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Ya está aquí el número de Cutaway de 

esta primavera, totalmente guitarrero. 

La mayoría de las veces nos debatimos 

entre lo clásico y lo moderno, nos resulta difícil 

tomar partido porque no queremos renunciar a 

nada, así que en este número hemos integrado 

las dos vertientes. Por un lado proponemos una 

entrevista a Fernando Alonso Jaen constructor 

de guitarras jazzeras de caja, con impronta clá-

sica y del otro extremo una review a una Suhr 

Modern. Un Marshall AFD recién salido del 

horno se convierte en el antagonista de un artí-

culo histórico sobre los Fender Deluxe Reverb.
 Una Gibson Les Paul 52 Original se contra-
pone a una Rasmus. Repasando los conteni-

dos resulta imposible no sentirse atraído por 
ellos independientemente de la orilla en que 
se encuentren. Todas las secciones habituales 
tienen presencia en este número y me gustaría 
destacar la primera parte de un artículo sobre 
las mods a un DR que ha escrito Chals Bestron, 
algo que aún no habíamos tratado en Cutaway. 
Desde aquí como siempre, os aconsejo que vi-
sitéis las webs de nuestros anunciantes porque 
siempre tienen propuestas interesantes que 
ofrecernos y porque gracias a ellos podemos 
seguir trabajando en esta genial aventura que 
es Cutaway Guitar Magazine. Gracias a todos 
por estar ahí.

José Manuel López - LOPI 
Director de Cutaway Guitar Magazine

Hola amigos

http://www.suprovox.com
mailto:direccion@cutawayguitarmagazine.com
mailto:direccion@cutawayguitarmagazine.com
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Las producciones en China están pasando por un 
proceso de transformación semejante al que sucedió 
con las realizadas en Japón, de ser unas meras 
copias con materiales inferiores  van mutando en 
algo cada vez más cuidado y por tanto con unos 
resultados finales más que interesantes. En base 

a economizar costes, muchos fabricantes deciden 
realizar allí algunas de sus series. Suhr ha optado 

por algo parecido: usar materiales de muy buen nivel, 
fabricar en el país asiático y realizar los ajustes y el 

control de calidad en los USA.  

JOHN SUHR SE PASEA POR CHINA

Como resultado de esa estrategia y con 

vistas a no canibalizar la marca prin-

cipal, eclosiona con fuerza la segunda 

marca y en este caso esa segunda marca se lla-

ma Rasmus, una línea de modelos de orientación 

superstrat con un precio de venta de unos 1.175 

euros para unas guitarras que despiertan claras 

expectativas. Cuatro modelos dos Standard y dos 

Modern con diferentes configuraciones de pasti-

llas forman el surtido de estas Rasmus.

 Vamos a analizar dos modelos la S200 y la 

M200, puesto que comparten bastantes espe-

cificaciones veremos las diferencias que las 

separan y lo que comparten.

S200 y M200
Rasmus
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Construcción, pala y mástil
 Las instrumentos vienen con la funda resis-

tente y dura que emplea Suhr en sus guitarras 

y el plástico protector del diapasón habitual 

también en la marca norteamericana.

 Ambos modelos son de construcción “bolt-

on neck”, es decir, el mástil va atornillado al 

cuerpo al igual que todas las Rasmus, de-

bemos destacar lo impecable del ajuste en 

las juntas, algo por otra parte usual en Suhr 

Guitars. Los instrumentos son ligeros entre 

3.2 – 3.4 kg. Podemos inferir que las guita-

rras gozan de buenos acabados, aunque tal 

vez limitado el número de colores a elegir, 

que no sobrepasa la cifra de tres en ningún 

modelo habiendo diferencias entre ellos se-

gún la referencia con la que tratemos, nues-

tra S200 es Royal Blue Metallic y la M200 

Black Metallic.

 La pala en ambos modelos es “matcheada” y 

la forma, tipo aleta, la que suele emplear Suhr 

en las guitarras que comercializa con su nom-

bre, sobre ella el logo de la marca.

 Los clavijeros de afinación son 6 en línea 

chrome diecast, llevan string retainer y una ce-

juela de bloqueo puesto que estas dos Rasmus 

montan un puente tipo Floyd Rose. 

 El mástil es de arce tanto en la S200 (Stan-

dard) como en la M200 (Modern). En la S200 la 

forma es “C” Slim y en la M200 es elíptico. So-

bre él un diapasón de palorrosa de Indonesia y 

a su vez sobre el diapasón, 24 trastes de níquel 

tipo Jumbo fabricados en Alemania, perfecta-

mente acabado y limados. Todo el trabajo de 

nivelado de trastes está a su vez realizado con 

la máquina Plek como acostumbra a hacer 

Suhr en todos sus modelos y que garantiza un 

equilibrio en la sonoridad de todas las notas 

sobre el diapasón. El radio del diapasón es de 

16” en los 2 modelos.  

 El mástil va unido al cuerpo por 4 tornillos 

dispuestos asimétricamente en función del do-

ble cutaway de la guitarra, para conseguir una 

unión precisa, no lleva neckplate.

“La serie Rasmus nos ofrece unas guitarras de 
corte moderno, con buenos materiales, acabados 

impecables y el ajuste propio de Suhr.”
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Cuerpo y electrónica
 El cuerpo en las dos guitarras es de aliso 

norteamericano, ligero, la forma es tipo su-

perstrat en ambas pero el tamaño difiere, la 

M200 es algo mayor, atributo que influirá en 

dotarla de un punto más de sustain. Vienen 

con los consabidos rebajes para otorgarlas una 

mayor ergonomía como procede en las guita-

rras de concepto moderno como son estas 

Rasmus. Los acabados son metalizados como 

ya hemos comentado.

 En cuanto a pastillas las dos montan la mis-

ma configuración, a saber, SSH+ en el puente 

y SSV en el mástil, modelos originales de Suhr 

fabricadas en su factoría de Lake Elsinore en 

California y como sabemos formato humbucker.

 Las guitarras tienen como controles dos po-

tenciómetros, uno de Volumen y otro de Tono 

además de un switch de 5 posiciones para se-

leccionar las combinaciones de pastillas. En la 

parte posterior se hallan las dos cavidades ce-

rradas por sus tapas de plástico -que encajan 

perfectamente-  para alojar los mecanismos 

del puente y la electrónica. La cavidad de esta 

última viene apantallada para evitar ruidos 

molestos. La entrada de jack está ubicada en 

el lateral y monta un puente Gotoh tipo Floyd 

fabricado en Japón, que aguanta perfectamen-

te la afinación como constatamos -a pesar de 

todos los excesos que hicimos con él- en la 

prueba de sonido.

Sonido y conclusiones
 Las dos guitarras tienen en común que son 

muy rockeras, la M200 debido al tamaño del 

cuerpo suena algo más gorda y tiene un perfil de 

mástil menos strato que la S200 lo que la hace 

especialmente indicada para trabajo solista tipo 

shred. Son el modelo más cañero de Rasmus. 

En la posición de puente ofrecen bastante piña, 

un sustain elevado que deja aguantar las notas 

mucho tiempo, ahí la SSH+ lo da todo. En la po-

sición 2 funcionan las bobinas internas en sin-

gle de ambas pastillas, proporcionan un sonido 

más limpio, más funky tipo strato. En la central 

se activan las dos pastillas en doble y aún con-

servando algo de brillo, el sonido se convierte en 

más denso. La posición 4 conecta la pastilla del 

mástil pero sólo la bobina superior aproximán-

dose a un sonido tipo posición mástil de strato. 

Por último la opción restante pone operativa la 

SSV en doble, en limpio confiere un sonido grue-

so con bastante definición y con distorsión se 

vuelve algo más nasal al bajar los agudos.

 Podemos concluir con que la serie Rasmus nos 

ofrece unas guitarras de corte moderno, con bue-

nos materiales, acabados impecables y el ajuste 

propio de Suhr. Muy buen trabajo de trastes y pas-

tillas originales USA. Guitarras que se tocan cómo-

das y que suenan bien, no se puede pedir mucho 

más, cualquier “tocón” debería probarlas.   

José Manuel López
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Fabricante: Rasmus

Modelo: Standard S200

Cuerpo: Aliso norteamericano

Mástil: Arce de Indonesia. Perfil “C” Slim

Diapasón: Palorosa

Cejuela: Gotoh Floyd

Puente: Gotoh Floyd

Hardware: Cromado

Clavijero: Sperzel

Pastillas: SSH+ humbucker en puente 

y SSV humbucker en mástil

Controles: Volumen y tono, switch 5 posiciones

Entrada de Jack: Lateral

Acabado: Royal Blue Metallic

Fabricante: Rasmus

Modelo: Modern M200

Cuerpo: Aliso norteamericano

Mástil: Arce de Indonesia. Perfil “Elliptical”

Diapasón: Palorosa

Cejuela: Gotoh Floyd

Puente: Gotoh Floyd

Hardware: Cromado

Clavijero: Sperzel

Pastillas: SSH+ humbucker en puente 

y SSV humbucker en mástil

Controles: Volumen y tono, switch 5 posiciones

Entrada de Jack: Lateral

Acabado: Black Metallic

FICHA TÉCNICA: FICHA TÉCNICA:

Instrumentos cedidos por

 el importador:  AFJ Guitars

http://www.suhrguitars.com/
http://www.rasmusguitars.com/
http://www.suhrguitars.com/
http://www.rasmusguitars.com/
http://www.ramosguitars.com
http://afjguitars.com
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Dentro del mundo boutique una de las prácticas habituales es poder 
configurar las especificaciones de tu instrumento. Ello conlleva el placer 
de investigar para elegir maderas, puentes, pastillas, perfiles… todo tipo 
de ingredientes que comunicar para que el experto realice tu guitarra tal 
y como la sueñas. En este caso el experto es John Suhr y la guitarra una 
Modern con tapa de Koa y mástil de Pauferro como especificaciones más 
destacadas.

LA EXQUISITEZ DANDO CAÑA

En Suhr se puede elegir entre cuatro 

tipos de cuerpo: Classic, Standard, 

Modern o Classic T y trece mástiles di-

ferentes, por lo que las combinaciones son 

enormes sólo en maderas, si además aña-

dimos las posibilidades en hardware, elec-

trónica o acabados, se puede uno entretener 

durante un buen rato.

 Esta “Custom Order” que revisamos es un 

instrumento que está en el segmento más 

alto de Suhr, se trata de una guitarra de pri-

mer nivel y por ello todos los detalles, tanto en 

construcción como en materiales utilizados, 

son cuidados al máximo en base a conseguir 

el confort tocando y las sonoridades deseadas 

por su afortunado propietario.

Construcción, pala y mástil
 Uno de los atributos principales de Suhr 

Guitars es la pulcritud en los ajustes y en los 

acabados y eso se nota en la construcción de 

este instrumento de tipo bolt-on neck, donde 

Modern Custom Order
Suhr
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se observa la precisión encajando mástil sobre 

cuerpo. El trabajo en trastes es exquisito. La 

guitarra se siente cómoda y equilibrada sobre 

el cuerpo, su peso de 3.300 kg la hace liviana 

para tocar con ella sin dificultad durante horas, 

sin “dejarte” la espalda en ello. La pala con el 

diseño habitual en Suhr, cercano a la “aleta de 

tiburón”, de corte moderno, lleva el logo de la 

marca en la parte anterior en madreperla, un 

retainer para conducir las cuerdas a las cla-

vijas de afinación con el ángulo adecuado y 

el bloqueador de cejuela, puesto que lleva un 

puente tipo Floyd. El clavijero es de bloqueo 

y de la marca Sperzel, casi convertido en un 

estándar de las especificaciones de los ins-

trumentos de diseño actual por su eficacia 

manteniendo la estabilidad en la afinación. En 

la parte posterior se ve grabado el número de 

serie y el made in usa.

 El mástil de esta Modern es de pauferro al 

igual que el diapasón, el perfil es el Modern 

Eliptical y su radio es de 16” propio de una gui-

tarra pensada para tocar con ella todo tipo de 

técnicas. Los trastes que monta son Jumbo SS 

y los marcadores situados entre ellos en los 

lugares propios, son puntos  –dots-  en ma-

dreperla, que contrastan perfectamente con el 

color de la madera del diapasón. Como hemos 

comentado, el tipo de construcción de esta gui-

tarra se propicia atornillando el mástil al cuer-

po con 4 tornillos asimétricos en su distribu-

ción, con el propósito de realizar una unión que 

se acerca a la perfección. Se une por arriba en 

el traste 19 y por debajo en el 21 permitiendo 

este ensamblado llegar a las parte más altas 

del diapasón perfectamente.

Cuerpo y electrónica
 El cuerpo es de caoba y la forma tipo su-

perstrato, es evidente que lo que destaca es 

la espesa tapa de Curly Koa que lo cubre. Con 

un veteado rizado que se deja ver a través del 

acabado Natural Gloss, verdaderamente im-

presionante la belleza y sobriedad que trans-

mite visualmente. Los rebajes, en las partes 

del cuerpo de la guitarra que están en contacto 

con el guitarrista al tocar, la hacen ergonómi-

camente cómoda como ya hemos comentado. 

Sobre esa tapa, sólo se hallan un potencióme-

tro de tono y otro de volumen, switch para se-

leccionar las pastillas, pastillas y puente. Este 

último es flotante, un Gotoh Floyd y está empo-

trado en el cuerpo, mantiene la afinación co-

rrectamente  incluso dándole un uso extremo. 

La entrada de jack está ubicada en el lateral 

del cuerpo. La parte trasera del cuerpo lleva 

las tapas que cubren los huecos para la ma-

quinaria del puente y la electrónica.

 Las pastillas que monta esta Suhr Modern 

son: JST Aldrich Neck Humbucker y JST Al-

drich Bridge Humbucker Zebras, sin tapa.Ya 

sabemos que son fruto de la colaboración Su-
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hr-Aldrich y están basadas en las SSH+ pero la 

simbiosis resultante, hace que suenen menos 

oscura y bastante más definidas. Estas pasti-

llas se mueven en el terreno de las pickups de 

salida alta, conservan el tono de la madera y 

limpian muy bien cuando bajamos el pote de 

volumen.

Sonido  y conclusiones
 Puestos ya en analizar el sonido de la guita-

rra, claramente se aprecia que el diseño y las 

specs la enfocan en el terreno del rock cañero. 

El pauferro del mástil le da un “empujón” ge-

neral al sonido debido al timbre brillante que 

proporciona, algo más cálido que el arce o el 

ébano. Unido al sustain y la calidez de la caoba 

y con la suma de ese puntito agudo de la koa, 

obtenemos una combinación de maderas don-

de el todo resulta más sabroso que la suma de 

las partes. Las pastillas abundan en ese enfo-

que sonoro, puesto que son muy equilibradas 

en su balance de frecuencias y responden de 

maravilla al ataque de la mano derecha favo-

reciendo las dinámicas, es muy sencillo sacar 

armónicos artificiales con la púa. La de graves 

tiene un carácter twangy, con un buen gain no 

suena a bola para nada y aporta mucho sus-

tain, definiendo a la vez las notas. Jugando con 

las distintas posiciones se pueden conseguir 

desde sonidos muy cañeros a aproximaciones 

strato sin aristas y ricas en matices y ya pues-

tos en la pastilla de puente la guitarra ofrece 

un punch muy importante.

 De todo esto se puede inferir que estamos 

ante un instrumento de primer nivel, realiza-

do con esmero con el único objeto de cumplir 

con las expectativas depositadas por su dueño y 

ciertamente, tanto a nivel estético, como de “to-

cabilidad” y sonido cumple y además con muy 

buena nota. Gran trabajo de Suhr Guitars.  

José Manuel López
Asistencia técnica:

Toni Fayos y Antonio Iglesias.

electronVolt effects Tone Quest.La busqueda del tono. Frase 
que describe alguno de los motivos,
a veces compulsivos, por los cuales los 
amantes de la guitarra electrica se acercan
a electronVolt effects.

eVe brinda a los guitarristas los ingredientes
más seleccionados para conseguir el sonidomás seleccionados para conseguir el sonido
más auténtico, único e innovador.
Para conseguirlo no se puede ir a cualquier 
sitio. Hay que buscar entre los mejores pro-
ductos para los guitarristas. Y es aquí, entre 
los guitarristas más exigentes donde hemos 
encontrado lo que de verdad suena. Ellos
nos han indicado el camino a seguinos han indicado el camino a seguir.

Todos y cada uno de los productos que 
traemos han sido seleccionados por sus 
calidades en tono y fabricación.

 

Ven, acercate, escucha y verás



http://www.electronvolteffects.com/
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Fabricante: Suhr Guitars 

Modelo: Modern Custom Order

Cuerpo: Caoba

Tapa: Arce Flameado. Perfil “Modern Elliptical”

Mástil: Pauferro

Diapasón: Pauferro

Trastes: Jumbo SS

Cejuela: Floyd

Puente: Gotoh Floyd- Recessed

Hardware: Cromado

Clavijero: Sperzel Locking

Pastillas: JST Aldrich Neck y 

Bridge Humbucker Zebra

Controles: Volumen y tono, switch 5 posiciones

Entrada de Jack: Lateral

Acabado: Natural Gloss

FICHA TÉCNICA:

Instrumento cedido por el 

importador: AFJ Guitars

http://www.suhrguitars.com/
http://www.suhrguitars.com/
http://afjguitars.com
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Cuántos de nosotros no nos hemos quedado con la 
boca abierta escuchando algún disco de Guns N’ 
Roses o viendo algún megaconcierto de esta famosa 
banda y hemos dicho…”Yo quiero sonar así”. Slash 
es una leyenda viva que ha creado un precedente 
en la música Rock y en el sonido y forma de tocar 
la guitarra.

EL TONO DEL ROCK N’ ROLL DE SLASH HECHO CABEZAL

A pesar de que muchos lo critican y lo ta-

chan de aburrido y repetitivo la realidad 

es que tiene una forma especial de tocar 

y hacer sonar el instrumento, es un músico ex-

cepcional creando Riffs y tiene un don a la hora 

de crear solos a partir de una escala pentatónica 

o una escala armónica menor. Debido a su estu-

penda relación con Marshall desde hace muchos 

años y con el fin de recrear los sonidos de Rock 

del mítico álbum “Appettite for Destruction” los 

cuales muchos guitarristas han querido imitar 

AFD100 Signature
Marshall



13AmplificadoresCUTAWAY GUITAR MAGAZINE Nº22

desde siempre, Marshall ha lanzado al 

mercado el segundo amplificador Signa-

ture del famoso guitarrista Inglés basado 

en el mítico amplificador Marshall 1959T 

modificado por la compañía S.I.R. que 

tanto ha dado que hablar y el JCM 800 

Hot Rodded que posteriormente Slash ha 

usado en casi todos los discos de estudio.

Panel frontal
 El amplificador es un cabezal mo-

nocanal con los típicos controles de un 

Plexi o un JCM-800, Presencia, Gra-

ves, medios, Agudos, Master y Gain. 

Adicionalmente dispone de un control 

de Power que es el que controla el atenuador 

electrónico que incorpora este amplificador.

 El cabezal dispone de 2 entradas (High y Low) 

cuya diferencia es un incremento de 6dB en el 

nivel de entrada. Dependiendo de la guitarra 

y las pastillas utilizadas esto puede resultar 

bastante útil aunque recomendamos emplear 

la entrada High para obtener un mejor rendi-

miento y una saturación más potente.

 Encontramos también 2 switches de tipo pul-

sador, uno para activar el loop de efectos y otro 

para intercambiar entre los modos 34# y AFD.

Modos y sonido
 El amplificador como ya hemos comentado 

antes dispone de 2 modos diferenciados: 34# 

y AFD. Ambos son conmutables mediante el 

pedal de control PEDL-00053 de Marshall que 

viene incorporado.

 El 34# está basado en el circuito de un 

JCM800 2203 que Slash ya tenía modificado 

con un extra de ganancia a modo Hot Rodded 

pero con las frecuencias de medios bastante 

realzadas. A primera vista puede parecer un 

tono muy nasal con niveles medios de ecua-

lización, pero con un ajuste adecuado el tono 

obtenido es demoledor. De hecho se puede 

reconocer fácilmente los sonidos de guitarra 

de los álbumes “Use your Illusion” 1 y 2 de 

Guns n’ Roses.

 El modo AFD está basado en el Cabezal 

1959T que Slash usó para grabar el “Appetite 

for Destruction”. Los niveles de ganancia son 

más elevados que en el modo 34# al añadir 

una etapa adicional de ganancia y el tono es 

más denso. Los graves toman presencia y el 

tono no es tan nasal y suena más compen-

sado. De hecho si se usan ambos modos en 

directo el modo 34# puede quedar muy bri-

llante respecto al modo AFD.

 El modo AFD suena espectacular, muy cre-

moso y con un nivel de compresión muy acer-

tado y es ideal para copiar los solos desgarra-

dos de Slash. Nos da la sensación que el tono 

del modo AFD es más parecido a las últimas 

grabaciones de Slash que al propio tono del 

“Appettite for Destruction”. No obstante pode-

mos decir que el sonido es inmejorable.

“Podemos decir que es 
la mejor edición de un 
amplificador Signature 
de Marshall. Cuando lo 

enchufas y tocas suenas 
realmente a Slash y se te 

pone una sonrisa de oreja 
a oreja mientras piensas: 

‘Joder como suena... 
es idéntico a Slash’.”
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Atenuador
 Una de las nuevas prestaciones de Marshall 

en sus amplificadores es la incorporación de un 

atenuador de potencia electrónico. El control de 

esta atenuador se realiza con un potenciómetro 

del panel frontal llamado “Power”. Este control 

permite realizar un ajuste por porcentaje desde 

el 100% del total hasta 0,1% o lo que sería equi-

valente en potencia de 100W a 0,1W.

 El control del atenuador no es lineal al 100% y 

existe una relación entre las posiciones del po-

tenciómetro y la potencia tal y como se muestra 

a continuación siguiendo nomenclatura horaria.

  Posición Potencia

  7:00 0.1 W

  8:00 0.8 W 

  9:00 1 W 

  10:00 3 W 

  11:00 5 W 

  12:00 12 W 

  1:00 20 W 

  2:00 30 W 

  3:00 45 W 

  4:00 55 W 

  5:00 85 W 

  5:30 100 W

 La calidad de sonido con el atenuador es 

muy buena y apenas existe diferencia tonal 

respecto al sonido original sin emplear el ate-

nuador, sobre todo con valores de atenuación 

de hasta 30W. Es más, nos atreveríamos a de-

cir que para niveles considerables de atenua-

ción la saturación y tono es más cremoso al 

saturar más las válvulas de potencia.

Etapa de potencia
 La etapa de potencia del AFD es de Clase AB 

y entrega 100W con 4 válvulas 6550 que son las 

que usa Slash en sus amplificadores. La sec-

ción de previo incorpora 5 válvulas de previo. 

Las 2 primeras afectan al modo 34#, la terce-

ra de ellas añade una etapa más de ganancia 

para el modo AFD, la cuarta de las válvulas se 

usa para el bucle de efectos y la quinta de las 

válvulas es la inversora.

 Este amplificador cuenta con una función 

automática de ajuste de Bias. Posibilita cam-

biar las válvulas originales 6550 por otras como 

EL34, KT66, KT88 o 6L6 sin necesidad de abrir el 

cabezal ni hacer ninguna modificación electróni-

ca. En la parte posterior existe un potenciómetro 

para el ajuste de la corriente de Bias según el 

tipo de válvula utilizada. En la guía de usuario 

vienen indicados los valores de corriente ade-

cuados para cada tipo de válvula por lo que de 

modo sencillo y con un simple destornillador po-

demos mover ese potenciómetro hasta el valor 

de corriente adecuado para la válvula instalada.

 Posteriormente manteniendo pulsando el 

switch del loop y encendiendo el amplificador el 

“El 34# está basado en el circuito de un JCM800 
2203 que Slash ya tenía modificado con un extra 

de ganancia a modo Hot Rodded pero con las 
frecuencias de medios bastante realzadas.”
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AFD100 realiza un autotest de las válvulas y ajusta 

de una manera fina la corriente de Bias sobre los 

valores ya ajustados con el potenciómetro. Este 

proceso dura unos 3 minutos tras los cuales en la 

parte posterior del equipo existen unos Leds con 

el nombre de cada válvula quedándose encendida 

aquella sobre la que existe algún tipo de fallo.

Panel trasero
 En la parte trasera nos encontramos con el 

nuevo sistema de conexión para las cajas de 

altavoces de Marshall que consiste en dispo-

ner de unas salidas fijas con la impedancia de 

cada caja de modo que no haya ningún selector 

de impedancia como se realizaba antiguamen-

te y que de este modo el usuario no se pueda 

equivocar por estar trabajando en una impe-

dancia inadecuada.

 El loop de efectos también se encuentra en 

el panel trasero y dispone de un potenciómetro 

de nivel de retorno el cual se puede usar como 

boost de volumen con una amplificación de +10 

dB. Esto es ideal para solos y funciona tanto 

con efectos como sin ellos.

 El pedal de control de cambio de modos y activa-

ción del loop se conecta también en la parte trasera 

en un Jack con el borde blanco. Para poder activar 

los cambios de modo y loop desde un equipo swit-

cher externo es necesario cerciorarse que el tipo de 

relé utilizado sea de tipo “Momentary” ya que de lo 

contrario no generará activación y estaremos obli-

gados a usar el pedal original de cambio.

Edición limitada
 Marshall ha lanzado al mercado una edición 

limitada de este amplificador fabricando tan solo 

2.300 unidades con unos acabados originales y di-

ferentes a los que Marshall viene empleando habi-

tualmente. La caja es la de un Plexi pero el panel 

es plateado mate con aguas y lleva el logo de Slash 

y las letras AFD en una tipografía especial.

 El cabezal viene acompañado con una funda 

personalizada, una camiseta de Marshall con 

una imprimación de Slash tocando la guitarra y 

las letras de AFD en la parte trasera, el manual 

de usuario en color y el certificado de autenti-

cidad con el número de serie concreto.

Conclusiones
 Podemos decir que es la mejor edición de un 

amplificador Signature de Marshall. Cuando lo 

enchufas y tocas suenas realmente a Slash y se te 

pone una sonrisa de oreja a oreja mientras piensas: 

Joder como suena… es idéntico a Slash”. Los aca-

bados son muy buenos y la presentación inmejora-

ble. No nos ha gustado nada las válvulas de previo 

ya que dejan mucho que desear. Es recomendable 

tirar a la basura las que vienen de fábrica y colocar 

unas en condiciones porque al amplificador ade-

más de no acoplar mejora mucho tonalmente.  

Pepe Rubio

34# 1 34# 2

AFD 1 AFD 2

Fabricante: Marshall

Modelo: AFD100 Signature

Formato: Cabezal

Potencia: 100W / 0.1W

Canales: 2 entradas High/Low

2 Modos 34#/AFD

Loop de efectos: Seleccionable 

desde panel frontal

Atenuación: Electrónica hasta 0.1W

Circuito Bias: Automatico con 

indicador de fallo de válvulas.

Salida Altavoces: 2 x 4Ω 2 x 8Ω 1 x 16Ω

Válvulas: Previo: 5 x ECC83 

  Potencia: 4 x 6550

Carcasa: Modelo Marshall con aspecto 

setentero y acabado Vintage. Panel 

plateado customizado por Slash

Extras: Pedal de cambio PEDL-00053

Dimensiones: 745 x 290 x 230mm

Peso: 22.4 kg

FICHA TÉCNICA:

Tenemos un 
profundo 
conocimiento de 
la electrónica PCB 
de la vieja escuela, 
¡y en nuestro caso no es de 
boquilla!… la mayoría de los que 
dicen eso, tarde o temprano se 
ponen en evidencia.

Recorrido de la 
señal puro todo 
válvulas. Sin 
ingeniosos trucos 
con diodos ni 
botones de “esto-para-qué-sirve-
no-noto-la-diferencia”.

Chasis de acero 
calibre 16 laminado 
en frío, con 
soldaduras de punto 
en cada esquina. 
Ya nos esperamos las palizas que 
vais a darles a nuestros amplis, y 
los hacemos para que duren por 
muchos años.

www.letusa.es
info@letusa.es

Filosofía de diseño

http://www.cutawayguitarmagazine.com/revistas/22/AFD/341.wma
http://www.cutawayguitarmagazine.com/revistas/22/AFD/342.wma
http://www.cutawayguitarmagazine.com/revistas/22/AFD/AFD1.wma
http://www.cutawayguitarmagazine.com/revistas/22/AFD/AFD1.wma
http://www.cutawayguitarmagazine.com/revistas/22/AFD/AFD2.wma
http://www.suhrguitars.com/
http://www.marshallamps.com/
http://www.letusa.es


16VintageCUTAWAY GUITAR MAGAZINE Nº22

Era el año 1952 y dos compañías llamadas a ser los iconos y referencia en 
las guitarras eléctricas de cuerpo sólido, pugnaban por hacerse dueños 
del mercado, de un mercado emergente. Obviamente hablamos de Fender 

y de Gibson. Con mucho empuje e innovación Fender parecía haber 
tomado la delantera con la aparición de la Telecaster que significó un 
gran éxito para la compañía, algo que no podía Gibson ignorar y a lo 
que no tuvo más remedio que responder. 

ASÍ COMIENZA UNA LEYENDA

Gibson Les Paul

Gold Top 52

La respuesta tuvo nombre propio y ese 

no fue otro que Gibson Les Paul Gold-

Top, la primera guitarra de cuerpo sóli-

do para la compañía entonces en Kalamazoo. 

Como decíamos corría el año 1952 y la guitarra 

que nos ocupa es de ese primer año de pro-

ducción, algo que corrobora la ausencia del 

número de serie, junto con algunas especifi-

caciones que iremos viendo posteriormente y 

que son las características esenciales de esta 

primera versión que se realizaría únicamente 

en los años 1952-53.
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“Esta era la primera experiencia en la construcción 
de guitarras sólidas por parte de Gibson, por lo 

que su diseño en general no se ajusta a lo que se 
considera práctico bajo los estándares actuales.”

Construcción, pala y mástil
 Gibson que tenía y tiene una larga tradición 

en la construcción de instrumentos de cuerda, 

no solamente guitarras -además de un know 

how muy importante-  no podía deshacerse 

de esta ventaja competitiva a las primeras de 

cambio, por lo que el tipo de construcción no 

podía sufrir muchas variaciones, al contrario 

de la novedosa Fender a la que su sistema de 

unión de mástil y cuerpo atornillado le había 

otorgado buenos resultados de ventas entre 

los usuarios de guitarras que interpretaban 

música country y country-western. Por lo tanto 

el sistema de construcción de la Gold Top fue 

invariablemente encolado.

 La pala es la típica de Gibson, en ella se ve 

el logo de la marca y la firma de Les Paul 

Model sobre el clásico fondo negro carac-

terístico de la marca. Ya hemos comentado 

que es una “pre-serial number”, así que en la 

pala no se encuentra marcado el número de 

serie. No es de las primeras fabricadas ya 

que estás no llevaban el borde en el dia-

pasón, lleva un bound que no llevaban 

las primeras unidades. El clavijero de 

tres afinadores a cada lado es de plás-

tico, Kluson, aunque sin el nombre de 

la marca grabado. El mástil como toda 

la guitarra salvo la tapa es de caoba, el 

ángulo se aumentó en las versiones poste-

riores porque  resultaba poco práctico, sobre 

él se haya el diapasón de palorrosa y encastra-

dos en él 22 trastes. Los marcadores de posi-

ción son trapezoidales y situados en los luga-

res habituales y también lleva los puntitos en 

el lateral para orientarse al tocar. El acabado 

del mástil es brown, algunos modelos –posi-

blemente realizados por encargo- lo tenían en 

color dorado, algo que se daba también en los 

laterales y en la parte trasera del cuerpo de 

la guitarra.

Cuerpo y  electrónica
 El cuerpo en estas primeras Les Paul es 

de caoba, con un cutaway en la parte inferior 

para poder llegar a tocar con cierta comodidad  

las notas más altas en la guitarra. Monta una 

tapa de arce curva, generalmente las tapas 

eran de dos o tres piezas y no llevaban la cos-

tura en el centro, esta combinación se conver-

tiría en un clásico con el paso de los años. El 

acabado en las primeras Les Paul era en todas 

Gold Top, suele con el tiempo convertirse en un 

amarillo algo verdoso en las zonas del cuer-

po donde se produce un mayor roce, debido a 

que se mezclaba la nitrocelulosa con polvo de 

bronce. Cuando la capa de ésta se va haciendo 

fina, se termina perdiendo por el desgaste, en-

tonces el polvo de bronce al entrar en contacto 

con el aire se oxida y aparece ese color verdo-

so como consecuencia de ello. Cabe destacar 

un par de características en este modelo como 

son la ausencia de anillo de plástico alrededor 

del switch que selecciona la operatividad de las 

pastillas y sobre todo el puente flotante. Este 

puente cuya presencia se deba seguramente a 

la experiencia en guitarras de jazz, no resul-

tó muy funcional en las de cuerpo sólido. De 

forma trapezoidal estaba pensado para que las 

cuerdas pasaran por encima de él por lo que 

mutearlas con la mano resulta muy complica-
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do. Por otro lado en caso de que se golpeara, 

al estar sujeto únicamente por la presión de 

las cuerdas, se puede desplazar, por lo que la 

afinación se pierde por completo, si a ello le 

sumamos que deja las cuerdas muy altas, no 

es de extrañar que casi todas estas guitarras 

se modificaran posteriormente y que Gibson lo 

sustituyera por el tune-o-matic en siguientes 

versiones.

 Los potenciómetros de control son: uno de 

volumen y uno de tono para cada una de las 

pastillas, lo propio de Gibson Les Paul. Las 

pastillas son dos single coil P-90 con funda co-

lor crema, en algunos modelos los tornillos de 

sujeción no están en paralelo a los imanes, si 

no en diagonal, esta que disfrutamos los tiene 

en paralelo. Por último dispone de un pick-

guard de plástico de una sola capa. La entrada 

del jack está situada en el lateral del cuerpo.

Sonido y conclusiones
 Como venimos diciendo esta era la primera 

experiencia en la construcción de guitarras só-

lidas por parte de Gibson, por lo que su diseño 

en general no se ajusta a lo que se considera 

práctico bajo los estándares actuales, sin em-

bargo tiene valor desde el punto de vista del co-

leccionismo –una vez más tenemos un “trozo” 

de historia de la guitarra eléctrica entre ma-

nos- y además tiene un excelente sonido, como 

así pudimos comprobar en la prueba y como 

se puede constatar en los videos que se verán 

en la web. Obviamente no es una guitarra para 

largar un montón de notas, pero desde luego 

aquí se encuentran algunos de los sonidos de 

referencia de la guitarra eléctrica. No deja de 

ser importante que haya llegado hasta estos 

días en este excelente estado sin que ninguno 

de sus propietarios la haya adaptado a las es-

pecificaciones de finales de los 50 como pasó 

con muchos de estos instrumentos. Toda una 

Gibson Les Paul con mayúsculas.  

José Manuel López

Fabricante: Gibson

Modelo: Les Paul Gold Top Primera versión

Cuerpo: Caoba

Tapa: Arce

Mástil: Caoba, perfil “C”

Diapasón: Palorrosa

Trastes: 22

Cejuela: Hueso

Puente: Wrap-under con cordal trapezoidal 

Clavijero: Kluson vintage

Hardware: Cromado

Golpeador: Crema de una capa

Pastillas: 2 singel coil P-90

Controles: Dos de Tono y dos de Volumen

Acabado: Gold Top

FICHA TÉCNICA:

http://www2.gibson.com/Gibson.aspx
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Si MA Baracus del Equipo A en el mundo del ampli a bombillas es un 
Bassman, indudablemente, el Deluxe Reverb es Templeton Peck - 
“Fénix”: refinado, con estilo, un poco golfete, con ganas de cachondeo, 
mucha clase, pero que suelta hostias como panes cuando hace falta 
(y ya puestos… me imagino que Murdock sería un Sovtek…). Es más, 
este “Fénix” feneció en su formato original a finales de los setenta y 
renació de las cenizas en 1993 para convertirse años más tarde en el 
buque insignia de la serie Reissue de Fender. No hace falta irse hasta 
los años noventa para descubrir que el Deluxe Reverb apareció en 
infinitomil discos de la Motown, otros tantos de country y hasta en el 
White Album. Ayns, me pongo tierno cuando hablo de mis Deluxe (tierno 
como eufemismo de “morcillona”, of course).

DE MEMPHIS A ABBEY ROAD

Estamos hablando de mi ampli favorito 

de todos los tiempos, el Deluxe Reverb. 

Del DR me gustan hasta los andares. 

Intentar describirlo en pocas palabras es jar-

to complicado, podría estar una tarde entera: 

manejable, sonido dulce y cantarín gracias 

a las 6V6  - ¿hay algo mejor que dos 6V6 ca-

lenticas calentitas? - y la válvula rectificadora 

GZ34/5AR4, saaaaaaag por los cuatro costa-

dos, reverb y trémolo absolutamente ce-les-

tia-les, todo-terreno, se lleva de maravilla con 

pedalitos tipo tubescreamer para sacarle un 

Deluxe Reverb 1965
Fender
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crunch bluesero im-presionante, pesa poco y 

tiene suficiente potencia para sacarlo a pasear 

o la justa para apretarle la oreja en el ensayo 

sin quedarse sordo. Para mi gusto es el ampli 

perfecto. Tiene un sello personal inconfundi-

ble, cuando la gente habla del “sonido limpio 

Fender” se refiere a los Twins y a los Deluxes, 

esos cacharros que marcaron una época y que 

dejaron su marca en miles de discos. 

 El DR es una especie de Gracita Morales 

del rock/blues/country: tiene un timbre incon-

fundible. Le gusta más el blues y los terre-

nos limpio/rotos que a un DIYer una Dremel. 

No engaña, es un sonido puro y sin controles 

master o cacharrismos rarunos que impidan 

el auténtico disfrute de la conexión ampli-ca-

ble-guitarra directamente a oreja. Una Tele o 

una Strat conectada a un DR convierten al gui-

tarrista más estrecho en multiorgásmico con 

sólo pulsar el Standby.

 Llevaba años con la mosca detrás de la ore-

ja… Noche sí y noche también me acostaba 

con un eco en el celebro: “Quiero un ‘65, quiero 

un ‘65, quiero un ‘65, tengo que matar al pre-

sidente, tengo que matar al presidente…”. Du-

rante todo ese tiempo mi querido Maricón de 

la Capa Verde me intentaba desviar del cami-

no de la verdad, enviándome todo tipo de chu-

ches y guarrerías que sonaban de escándalo, 

pero que seguían sin ser un DR. “Mira Chals, 

prueba este Tenoxy… acabo de apañar un Fis-

troAmp que se caga la perra…”. Que no coño, 

que yo quería un Deluxe Reverb. Gbase, ebay, 

tiendas en Inglaterra y USA…. Nada bajaba de 

los 3000 dólares. Y es que es casi imposible 

encontrarlos por debajo de este precio sin que 

tengan apaños/tuneos importantes. 

 Justo después de la cuesta de enero, el reci-

bo del cole del niño con material escolar y uni-

formes (¿200 euros en camisetas y gayumbos? 

Pero que se ponga los mismos todos los días 

coño, ¡que no gano para válvulas! Si lo hice 

durante mi época universitaria por qué no lo 

va a hacer mi hijo…), además del puñetero IVA 

trimestral de autónomos y que Godzilita del 

Jesús arrancó la puerta del armario y otros 

gastos que prefiero olvidar aparece un Deluxe 

Reverb del ‘65 por 1995 dólares en una tienda 

Yanki de la que pillo muchas chuches. 

 Me miro al espejo y digo “que le den por 

culo, vendo a los niños y a mi madre si hace 

falta”. Total, que me lanzo al grito de “¡Los 

Chuches!”, email cagando melodías al yanki, 

sudores fríos durante un día y medio hasta que 

contesta con el “sí, quiero” y en 3 días el ca-

charro en casa. No voy a describir la sensación 

al abrir la caja con pelos y señales porque es 

auténticamente porno: “La Tuneladora de Yu-

catán plantó sus robustas manos erosionadas 

por el trabajo en la plantación de yuca sobre 

los firmes senos de Yeneire Benemérita. Ella 

gritaba el nombre del capataz “¡Wilson, Wil-

“Las versiones anteriores del Deluxe 
soltaban entre 10 y 15w de tralla, poco o 
ningún techo limpio y todo mala leche.

Nada que ver con el mítico Deluxe Reverb del ‘65.”
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son!” mientras sus sudores se entremezcla-

ban con su pasión. A Wolford no le importaba, 

estaba concentrado en que su tótem del amor 

contuviera la carga de 300 toneladas de si-

miente poderosa”. Amos, que os lo imagináis.

Historia
 Aunque los primeros Deluxe no se parecían 

en nada, sí que son primos hermanos y el 

primer modelo se diseñó en 1946, el famoso 

“Woodie” (sin tolex ni leches, ¡parecía la tele 

de mi abuela!). De ahí evolucionó a las versio-

nes Tweed hasta llegar al Brownface en 1961. 

Las versiones anteriores del Deluxe soltaban 

entre 10 y 15w de tralla, poco o ningún techo 

limpio (empiezan a rajar rollo Stoniano al 3….), 

todo mala leche, nada que ver con el mítico 

Deluxe Reverb del ‘65. 

 El Brownface se empezaba a parecer al 

ampli que Fender decidió reeditar en 1993 y 

que ahora encontramos en infinito-mil habi-

taciones, locales de ensayo, garitos, etc. ¿La 

http://www.suprovox.com
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diferencia principal con el DR? Estos no lleva-

ban reverb, eran sólo Deluxe, su circuito era 

muy parecido pero sin reverb. Precisamente 

por eso no son tan populares entre los colec-

cionistas, parece que al no llevar esa etapa 

añadida de la reverb son más blanditos y no 

rajan tanto. Añadir reverb convirtió al Deluxe 

en una máquina todoterreno, perfecta para 

garitos pequeños, con un limpio Fender ca-

racterístico a bajo volumen y tralla para abu-

rrir cuando se aprieta. 

 Tanto el Deluxe como el Deluxe Reverb sa-

len en 1963. Aquí viene lo curioso - el mo-

delo sin reverb duró 3 años, mientras 

que su hermano mayor se graduó con 

matrícula de honor y ha seguido dando 

tralla hasta ayer mismo (y lo que le que-

da…). Tan “bedírico” como que el martes 

pasado le estuve dando cera a mi Reissue 

atuneado en los locales, tocándome unos 

temas de Hound Dog Taylor y Slim Harpo a 

todo trapo.

 El Deluxe Reverb es un ampli que re-

cibió muy pocos cambios entre la versión BF 

y los primeros SF. De hecho, los afamados 

“silver trim” de la época 67-69 son casi idén-

ticos, el circuito es prácticamente el mismo 

y sólo cambian algunas piezas y la calidad de 

algunos componentes, nada que no se pueda 

solucionar con la ayuda de Mr. Soldattore en 

un periquete. Con suerte consigues un ejem-

plar con las piezas que les sobraban de la 

época CBS, algunos se pueden ver en modelos 

hasta del 70.

 Los de primeros de los 70 mantienen la cali-

dad de la primera época post-CBS. A partir del 

72/73 ya se resienten cosa mala y de ahí a fina-

les son esos amplis que dan tan mala fama a 

los Silverface. Los componentes son más ba-

ratos, los trafos no suenan igual y son amplis 

con menos carácter aunque se pueden apañar 

por pocas perras. Lo único que me da pena 

es que mucha gente los vende como “Deluxe 

Reverbs vintage de los caros” y yo los evitaría 

como la peste si no es para meterles mano y 

cambiar un par de cosillas.

 En los años 80 sacaron una guarrería que no 

tiene absolutamente nada que ver con el uni-

verso Deluxe Reverb (sólo el nombre). 

 El DR desapareció unos años y en 1993 sa-

lieron las primeras reediciones. Para mi gus-

to es la mejor reedición que ha hecho Fender 

jamás (con el Bassman 59 que le sigue muy 

de cerca) y juega en la misma liga que sus 

hermanos viejunos, a pesar de la PCB y los 

retoques que le hicieron al circuito original. 

Mi querido Maestro Carbitas se sentó una tar-

de a diseccionar el circuito del RI y encontró 

pocas diferencias con el original... Con unas 

pequeñas modificaciones se puede conseguir 

un sonido mucho más parecido al DR blackfa-

ce original aunque el ampli tal y como viene 

“Entre el 7 y el 9 el ampli SATURA lo que no está 
escrito. Sí sí, ese Fender limpito que hacía un 

poquito de twang aquí y twang allá, maquíllate 
maquíllate, da una CERA QUE MOTHER MINE.”
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de fábrica es una maravilla (sólo necesita un 

pequeño ajuste de bias, suele venir congelado 

de fábrica - una estrategia cojonuda para el 

músico de habitación, la diferencia en sonido 

a volúmenes bajos casi ni se nota y así las vál-

vulas duran eones). 

 Puedes leer más sobre las mods de los 

Reissue en el apartado de “Trucos y Ajustes 

de este número”.

Canales
 Típica configuración de los amplis Fender 

con reverb y 2 Canales – canal normal y ca-

nal vibrato. El primero lleva la ecualización 

de Treble y Bass, con su control de volumen y 

el segundo lleva lo mismo + reverb y trémolo. 

El primer canal tiende a ser más oscuro y el 

segundo más “chillón”, por eso muchos afi-

cionados al cacharrerismo hacen la famosa 

mod para añadirle reverb a los dos canales. El 

primer canal es más rockerete y el segundo 

limpio Fender cristalino del bueno. Estos tras-

tos no tienen control de medios porque viene 

fijado de fábrica por una resistencia a un valor 

preestablecido (se puede modificar fácilmente 

y hacer otras perrerías).

 El canal vibrato del cacharro es cosa seria 

por una razón muy sencilla: lleva un pedalico 

para conmutar la reverb y el trémolo. Cli-ka 

Cli-ka y tienes un mundo a tus pies. Con un 

par de pedales puedes cubrir muuuuucho te-

rreno, ya sea Paulizado o Telecasterizado.

 Para rollo clasicorro sólo necesitas un tu-

be-screamer (quizás un afinador para los más 

especialitos o que toquen para públicos con 

la oreja más afinada, lease guitarristas/mú-

sicos sobrios y/o antes de beberse la fuente 

de Maus/Pacharanes). Va desde limpios pop, 

surf, funk, country hasta rocanrola, country-

rock, garage o blues. Un poquito más de tralla 

y hasta se adapta al hard rock y punk, aunque 

no es su fuerte. También se lleva de maravi-

lla con otros pedales, pero si quieres meterle 

caña de España píllate un Randall y no te ol-

vides de pasarle el trapito a la Rickson Tur-

botorpedo Plus con pastillas triple rectifayer 

tipo rails antes de darle cera a los temas de 

los Judas. Desgraciadamente, es para lo úni-

co que el DR no sirve.

Sonido
 Estamos hablando de un ampli que suena 

tan jodidamente bien que cuando llevas un 

rato tocando te dan ganas de agacharte y su-

surrarle al oído lo que dicen los chinos de mi 

barrio cuando voy a por la litrona “¡GALASIA!”. 

No sólo eso, sino que es tan educado y agra-

decido que cuando te tocas un solo de surf en 

la sexta cuerda a partir del traste 12 parece 

que te está diciendo “a ti, majete”.

 El ampli tiene un rango de sonidos desde 

el 1 al 10, como en cualquier ampli a válvu-

las - cuanto más lo aprietas, más se cabrea 

y más satura, como tiene que ser. Tienden a 

ser bastante limpitos en gran parte del re-

corrido. Estos bichos dan 22w pero ya al uno 

dan MUCHO volumen. Y es una pena, porque 

sólo empiezas a descubrir a lo que suena 

este ampli a partir del dos, ahí el volumen 

ya es demasiado para casa. Al uno suena 

demasiado fino, muy chilloncete y “twangy”, 

fenderoso pero sin cuerpo. Al dos el ampli 

vuelve a la vida. Se vuelve redondo y dulce, 

con un twang no tan áspero, delicioso, ya no 

tienes que domar tanto el control de Treble 

sino que puedes jugar con él, interactúa de 

maravilla. Lo suyo es dejar tanto el Treble 

como el Bass al 6/7, dependiendo de la gui-

tarra que toques (si es más chillona tirar de 

Treble para abajo y en guitarras con dobles 

hacer lo mismo pero con el Bass). 

 Al 3 el miembro viril empieza a sentir el 

pulso de endorfinas en un chorro directo 

desde el celebro, bajan a unos 240 km/h has-

ta el pito. Sí, sí, se te pone dura. Estamos ha-

blando de un ampli limpio, con una presen-

cia del recopón, se mantiene en el terreno 

limpiorro que tanto nos gusta de los Fender, 
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pero empieza a decir “me voy a empezar a 

cabrear en menos de lo que canta una avu-

tarda parda”. Si tienes pelotas lo subes entre 

el 3 y el 5, que es cuando las válvulas de po-

tencia empiezan a saturar, sin llegar a hacer 

el jevis, pero dándolo todo. Aquí el volumen 

ya es atronador, de garito, y no cualquier ga-

rito pequeño. Del 5 al 7 el ampli suelta una 

tralla blues rock im-presionante. Lo mejor 

es que todavía lo puedes limpiar con el pote 

de volumen de la guitarra. En guitarras con 

humbuckers ya has pasado al terreno cerde-

te y no hay marcha atrás, pero con una buena 

tele o strato todavía se puede limpiar algo y 

a buen volumen. Es una especie de über-

booster, le das rianga rianga con el volumen 

bajado y cuando quieres dejar sordo al per-

sonal abres el volumen al diez. Citando he-

chos bedíricos, Germino, el gafapasta de la 

tercera fila, no ha vuelto a ir a un concierto 

de sus colegas “Los Domingas” después de 

que Joe Domingas le volara la cabeza con su 

DR y una Gretsch a dolor. 

 Y lo mejor para el final. Entre el 7 y el 9 el 

ampli SATURA lo que no está escrito. Sí sí, 

ese Fender limpito que hacía un poquito de 

twang aquí y twang allá, maquíllate maquílla-

te, da una CERA QUE MOTHER MINE. Como 

en todos los Fender, para mi gusto el 10 ya va 

demasiado pasado de vueltas. Al 9 es rock-a-

todo-trapo-man.

 Me quedo con el DR para guitarras con sin-

gles. Creo que es donde se encuentra más 

cómodo, con una Paula hace algo de pelota 

de graves cuando subes el volumen y te obli-

ga a domarlo con el Bass. Otra cosa que me 

pasa es que la Reverb embarulla cosa mala 

con dobles. Las SG´s están un poco a medio 

camino pero no consigo sacarles ese rollito 

afilado que tienen y esa pegada que lógica-

mente sólo consigues con un Marchall. Con 

una Tele le puedes sacar sonidos surf, funk, 

blues, poppy, rock y hasta hard rock. De he-

cho, el año pasado pedí para reyes una se-

mana en una isla desierta con el DR y la Tele 

Bigsby ’73 pero mi señora dijo que ya si eso 

me podía ir a tomar por el culo un poquito. 

Para ser sincero, creo que fue por abusón 

(también pedí un barril de Mahou). 

¿Quién toca este cacharro?
 La gente se pregunta: ¿Hay fotos de María 

del Monte en bolas en Internet? Ni idea, pero 

sí que estoy seguro al 99.9% que el Deluxe Re-

verb ha aparecido en más discos de los que 

nos imaginamos. No es un ampli que haya 

aparecido en muchos escenarios con toca-

mientos por parte del famoseo porque esos 

22w en un escenario grande los podría tapar 

hasta los peos de las negrazas coristas. Recti-

fico. Los peos de las negrazas coristas pueden 

llegar a tapar hasta a una batería, pero eso ya 

lo explicaremos en otro artículo. 

 El DR dejó su sello en un montón de épo-

cas: Motown, Country, la escena Nashville, el 

pop sesentero, etc. Hablando en plata, en el 

estudio los ha usado todo dios. Brent Mason 

y Dwight Yokoam son dos pistoleros country 

que los exprimen con sus telecas como si 

se fuera a acabar el chopped en el Carriful. 

La gente se piensa que el Twin es el mega-

ampli de los countrymen, pero en el estudio 

muchas veces prefieren grabar con los DR, 

son más dulces, amables y no tan afilados 

como los Twin.

 Según la leyenda, los Beatles usaron un par 

de Deluxe Reverbs en el estudio durante la 

grabación del White Album. Usaban los Twin 

en directo (se pueden ver en el mítico vídeo de 

“Don’t let me down” encima del tejado) y los 

Deluxe en el estudio. A Lennon le ponía más 

el Deluxe (sin Reverb), me imagino que porque 

era más limpio que el modelo con Reverb.

 Otro grande que no sale de casa sin sus DRs 

modificados es Trey Anastasio de Phish. Los 

lleva ultramodificados, hechos a su gusto y de 

ahí saca ese pedazo de sonido sesual que de-

fine su rollo prog-rock.

 Lo primero que pide Bill Frisell cuando sale 

de gira es un DR Reissue. Por supuesto que no 

saca sus joyitas vintage, sino que confía en el 

sonido del Reissue para tocar en directo, sea 

con su Tele o sus jazzeras. Y le saca un tonazo 

jazz que se caga la perra.

 ¿Comooooor? ¿El solo de Lukather en “Hold 

the Line”? Posi, un Deluxe Reverb con una 

Goldtop del 58. Con un par.

“Eric Johnson... Otro 
friki de los DRs, no sólo 
toca sus Dumble, sino 
que le mete JBLs a los 
Deluxe Reverbs para 

lograr un rollo más hifi. 
Qué pesadito es, la 

madre que lo parió, por 
lo menos toca DRs.”
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 Pues si lo hace Lukather no lo va a hacer 

Eric Johnson… Otro friki de los DRs, no sólo 

toca sus Dumble, sino que le mete JBLs a los 

Deluxe Reverbs para lograr un rollo más hifi. 

Qué pesadito es, la madre que lo parió, por lo 

menos toca DRs. 

 Sonny Landreth, maestro del slide y que 

también es otro loco de los Dumble, usa sus 

DRs en el estudio.

 Y sin dejarnos a Robben Ford, que es más 

de apretar el DR un pelín hasta que empiezan 

a crujir las válvulas de potencia y le dan ese 

rollito blues cabroncete.

 Country, Blues, Jazz, Pop, Rock…. El DR ha 

metido el hocico en todos estos géneros pero 

quizás el sonido más reconocible está plas-

mado en el “Wicked Game” de Chris Isaak. 

Su guitarrista sacó un DR viejuno, una strat 

y un par de pedales de compresión y delay 

y desde entonces no podemos sacarnos el 

famoso tuaaaaraaaaauuuuung del celebro ni 

con una taladradora.

Conclusión
 Desde hace casi dos décadas, este cacha-

rro está disponible al alcance de todos en su 

formato Reissue. Pequeñas legiones de frikis 

han conseguido la versión Silverface, unos la 

han tuneado para sacarle un jugo más Blac-

kface y otros están enamorados de ese rollito 

limpio, el caso es que todos tienen un gran 

ampli vintage con un sonido inconfundible. Si 

eres un afortunado (yo todavía no me lo creo) 

que has conseguido hacerse con uno original 

de los 60s seguro que miras con cara de go-

losón a tu DR antes de meterte en la cama o 

salir al curro. 

 Ojo, que estos trastos enganchan. Y a la que 

te descuides enamoran. Es uno de esos am-

plis de los de “¿qué te llevarías a una isla de-

sierta?”. Da igual el que toques, mientras sea 

un DR. Engancha un DR viejuno, enchufa una 

buena Teleca y date un garbeo entre Memphis 

y Abbey Road.  

Chals Bestron

Fabricante: Fender

Modelo:Deluxe Reverb 1965, AB763

Formato: Combo a válvulas

Clase: AB

Potencia: 22W

Canales: 2 - Normal y con Reverb/Trémolo

Altavoz: 1x12” CTS

Válvulas: Previo: 7025 

  Potencia: 2 x 6V6

  Rectificadora: GZ34

Dimensiones: 43x61x25

Peso: Menos de 20kg

Acabado: Tolex Negro

FICHA TÉCNICA:

http://afjguitars.com
http://www.suhrguitars.com/
http://www.fender.es


http://www.fender.com/es-ES/products/index.php?section=guitaramplifiers&series=Pro+Tube
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Francisco Simón es un estilista del blues. Su trabajo como guitarrista 
de Red House le acredita.  Tiene una larga trayectoria como sideman, 
principalmente de blues, pero es en Red House donde da la mejor medida 
de si mismo desde el año 1998 a la actualidad, tanto en sus 4 discos de 
estudio como en sus innumerables directos. 

CON EL BLUES EN LA SANGRE

Francisco

Ha trabajado en numerosos programas 

de tv y también tiene experiencia como 

productor también en áreas bluseras. 

Cutaway charló con él.

¿Puedes contarnos tus inicios? ¿Siempre has 

sabido que ibas a ser músico o hubo un día que 

decidiste que la guitarra iba a ser lo tuyo?

R: Hubo un día en que decidí pasarme a la 

música, yo estudiaba la carrera de Geografía 

e Historia y me estaba especializando en His-

toria del Arte

¿Cuál fue tu primera guitarra? ¿Te costó mucho 

conseguirla?

R: Mucho…fue una Peavy T-60 igual, si no la 

misma, a la de Antonio Vega en el primer disco 

de Nacha Pop. Me costó 22.000 pesetas de la 

Simón
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época y la pagué con lo que ganaba soldando 

circuitos integrados, desde entonces sueldo 

muy bien (risas) y me construyo mis propios 

cables. La guitarra me la robaron pero le tenía 

tanto cariño que me pillé otra igual en los USA,  

pero de las primeras que se fabricaron, toda 

una joya.

 

¿Tienes formación musical formal o eres auto-

didacta?

R: Comencé siendo autodidacta puro, pero con 

el tiempo he ido adquiriendo formación al cabo 

de los años, primero en la Escuela Creativa de 

Madrid y después me fui al prestigioso M.I. de 

Los Angeles en USA. Allí cursé el “Classic One 

Year” y hasta me dieron el premio al mejor es-

tilo de mi promoción, el “Best Style Award”.

¿De qué manera llegaste al blues? ¿Te pilló de 

inmediato?

R: El blues es para mi la esencia de todo y lo 

llevo en la sangre incluso desde antes de em-

pezar a tocar.

¿Cuáles han sido tus influencias musicales?

R: Al principio lo que nos llegaba aquí sobre 

todo del Reino Unido, blues británico, ya sa-

bes, John Mayall, Eric Burdon, Led Zeppelin, 

Jethro Tull, Jeff Beck…después me di cuenta 

de que adoraban y ¡copiaban! a los maestros 

del otro lado del Atlántico: Los King´s: Albert, 

B.B. Freddi o Albert Collins y tantos otros 

masters. Tambien me encanta el jazz so-

bre todo de los 50´s y 60´s.

 

¿Qué significó en tu carrera el paso por tv 

de una manera continuada?

R: Una gran popularidad, además de muy 

buenos y divertidos amigos…y también un 

aprendizaje fantástico.

 

Eres uno de los primeros usuarios de Ja-

mes Tyler que hemos visto ¿Cómo conociste 

la marca antes de que se pusiera de moda 

toda esta onda de amplis y guitarras bouti-

que?

R: La conocí por John Parsons, el mejor 

guitarrista que he conocido y el mejor de 

España, lástima que sea galés (risas), era el 

rubio que iba con Miguel Ríos desde el Rock 

and Ríos. Pero la suya era espantosamente 

fea, eso sí sonaba increíble y más en sus ma-

nos, creo que la pilló en Alemania. La mía la 

mandé hacer así en el propio taller de James 

Tyler, en San Fernando Valley en mi etapa en 

Los Angeles.

No es un instrumento especialmente clásico 

¿Cómo se lleva eso con los puristas del blues?

R: Me da igual lo que puedan pensar otros, yo 

elegí hacerla así, con esa configuración SSH 

y ese aspecto de kit medio vintage. Tyler me 

“Soy un desastre en el uso de la púa. Mucha 
gente se me acerca al final de los conciertos 

para que les explique lo que hago...
pero la verdad es que ni yo mismo lo sé.”

http://www.cutawayguitarmagazine.com/download.php?num=1
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propuso la mejor combinación de maderas y 

reglaje. Es un gran instrumento además de 

super-versátil

¿Puedes hablarnos de tus guitarras favoritas? 

¿Te interesa el mundo vintage?

R: Me gustan todas (sic). Tengo una Gretsch 

Spectrasonic, una Les Paul Special con P-90´s 

y otra Peavy de caja con TV Jones. El mundo 

del vintage por supuesto que me interesa pero 

hay mucho “arribista” y se debe estar atento.

Hablemos ahora de amplis ¿Con que estás to-

cando en la actualidad?

R: Estoy siendo actualmente esponsorizado 

por una marca alemana de amplificadores y 

efectos: Palmer.

¿Te gusta ir directo al ampli con un overdrive 

y poco más, tal vez un poquito de delay o usas 

más pedales de efectos?

R: Me gusta ir directo al amp, casi sin nada, con 

una buena reverb y un poco de delay. El sonido 

crunchy se lo dejo al amp –cuando este suena 

bien claro- Utilizo tambien un compresor Carl 

Martin para engordar un poco el sonido y para 

un poqioto de sustain extra en los solos.

 

¿Has encontrado tu sonido o vas buscando 

siempre mejorarlo?

R: Nooo, siempre hay algo que mejorar y si no 

ya está el sordo de turno para hacerte sonar 

diferente a como tu quieres (risas).

 

¿Cuándo estás improvisando en que piensas, 

en la melodía, en trullos que entrarán bien, te 

dejas llevar por lo que sugiere la base rítmi-

ca…?

R: Pienso en algo melódico cercano a la melo-

día de la canción, pero también  me dejo llevar 

o me fijo en pasar por las notas de los acordes.

 

Háblanos de tu mano derecha usas diferentes 

técnicas: púa, fingerpicking  ¿Cómo decides el 

uso de una u otra?

R: Soy un desastre en el uso de la púa. Mucha 

gente se me acerca al final de los conciertos 

para que les explique lo que hago…pero la ver-

dad es que ni yo mismo lo sé. Cambio de púa 

a dedos en mitad de una misma frase o toco 

acordes con los dedos, no sé…

Si tuvieras que contratar un guitarrista para tu 

banda ¿Qué le pedirías?

R: ¡Qué fuese guapo! Que para feos ya estamos 

Jeff y yo (risas) En serio tendría que tener un 

buen timming.

Tienes relación con la docencia ¿Cómo organi-

zas tus clinics? ¿Sigues un programa?

R: Tengo diseñado mi propio seminario, de he-

cho el título del GIT me acredita como profesor 
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de guitarra, pero no me veo dando clases todo 

el día…puntualmente y con gente interesante e 

interesada, pues es otra cosa.

¿Hay alguna manera de aprender a tocar blues, 

eso se puede enseñar después de todo?

R: Hay muchísima información hoy en día 

-nada que ver cuando yo empezaba- que no 

había ni cables, siempre nos los robábamos los 

unos a los otros. Y claro que se enseña, el tema 

es que te guste y que quieras aprenderlo. Si te 

gusta mucho ya tienes algo ganado.

¿En que momento se encuentra Red House?

R: En un buen momento, con nuevo disco en el 

mercado y un gran reconocimiento por parte 

del público y de la industria. Muy contentos, la 

verdad.

¿Cuáles son tus planes a corto plazo?

R: Ir a la feria de Frankfurt con la gente de Pal-

mer y si puedo diseñar algo propio o sugerir en 

el diseño de un futuro nuevo amplificador. Para 

este verano haremos una gira don Red House y 

Lou Marini, el saxofonista y miembro fundador  

de los Blues Brothers por España y Europa.

 

Por último una recomendación para los chava-

les que empiezan…

R: Que no paren de tocar en directo y estudiar.  

José Manuel López

“Lo que nos llegaba aquí sobre todo del Reino 
Unido, blues británico, ya sabes, John Mayall, 

Eric Burdon, Led Zeppelin, Jethro Tull, Jeff Beck... 
después me di cuenta de que adoraban y ¡copiaban! 

a los maestros del otro lado del Atlántico.”

http://www.amptek.es
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Cuenta que creció en un ambiente musical en el que lo difícil hubiera 
sido no coger la guitara. Su admiración por Barney Kessel le llevó a 
construir su primera guitarra. 

“MI MAYOR AMBICIÓN EN LA VIDA ES HACER 
GUITARRAS DE JAZZ DEL MAYOR NIVEL”

Fernando
Alonso Jaén
Asegura que el aprendizaje no fue 

fácil pero que, cuando lo tuvo claro, 

no dudó en abandonar su trabajo 

como ingeniero para dedicarse en exclusiva a 

su verdadera vocación: guitarrero. 

¿Cómo surge tu afición a la guitarra? 

R: Mi hermano tocaba, así que siempre hubo 

guitarras en casa. También escuchábamos 

mucha música, especialmente de los Beat-

les, y mi hermano tenía un cuaderno donde 

había escrito a mano casi todas sus cancio-

nes, letras y acordes, un trabajo inmenso. En 

este ambiente fue casi inevitable que cogie-

ra una guitarra y el cuaderno y empezara a 

tocar. Lo raro es que no lo hiciera hasta los 

catorce años.

¿Cómo surge tu afición a la luthería?

R: Cuando tenía alrededor de 18 años un ami-

go me dejó un disco de Barney Kessel, y eso 

hizo que cambiaran todas mis ideas sobre la 

guitarra. Mi admiración por su música era tan-

ta que decidí hacer una guitarra basada en la 

suya, aunque esperé hasta los treinta para ir 

más allá de unos pocos planos.
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¿Cómo fue tu aprendizaje?

R: Siempre quise hacer archtops, y ese fue mi 

objetivo desde la primera guitarra. En esa épo-

ca, principios de los años 90, había muy poca 

información. En cuanto a libros, no creo que 

hubiera más de dos donde las guitarras de 

jazz se mencionaran: uno muy caro de Franz 

Jahnel Manual of Guitar Technology y otro más 

asequible de Irving Sloane Steel-String Guitar 

Construction. El primero incluía unas notas y 

planos de una guitarra archtop; el segundo, 

unas pocas páginas donde se describía la ma-

nera de trabajar de D’Aquisto. Añade a eso el 

examen de las archtops a mi alcance, un poco 

de información sacada muy costosamente de 

un luthier de violines y una investigación casi 

detectivesca para descubrir dónde obtener 

madera, herramientas y piezas.

Supongo que no es algo que se puede apren-

der en un centro. ¿Se trata de un aprendizaje 

autodidacta?

R: Sí. A veces, cuando hago un trabajo com-

plicado, por ejemplo el binding de una efe, 

pienso que podría explicarse perfectamente 

en un libro, pero resultaría demasiado farra-

goso. ¿Quién estaría dispuesto a comprar un 

libro donde el capítulo de los rebordes de las 

efes ocupara cincuenta páginas? ¿Y quién lo 

escribiría? No se hacen libros así, claro. Una 

alternativa es un video, pero suelen ser más 

superficiales y, en cualquier caso, funcionan 

igual que los libros, “en bucle abierto”, sin un 

lazo de realimentación. Para que las cosas 

complicadas salgan bien de manera autodi-

dacta hay que partir de un conocimiento míni-

mo de cómo hacen las cosas otros guitarreros 

y, después, cerrar el bucle: trabajar, corregir 

errores, aprender de ellos y repetir.

¿Cuándo, cómo y de qué manera te das cuenta 

de que puedes ganarte la vida como luthier?

R: Yo trabajaba como ingeniero en una empre-

sa de telecomunicaciones. En cierto momen-

to hicieron ofertas para abandonarla de forma 

voluntaria y me apunté. Mi mayor ambición 

en la vida era y sigue siendo hacer guitarras 

de jazz del mayor nivel, y sabía que no podría 

conseguirlo si no dedicaba todos mis esfuer-

zos a ello.

¿En qué consistió tu primer trabajo?

R: Hice una archtop de siete cuerdas para un 

gran guitarrista, que creo que fue mi tercera 

guitarra.

¿Cuál ha sido tu mayor reto, el trabajo del que 

te sientas más orgulloso?

R: Bueno, yo separaría esas dos cosas. Mi 

mayor reto fue una guitarra, un encargo des-

de Suiza, que lo tenía todo en el aspecto elec-

trónico: MIDI, piezos, pastillas magnéticas, 

todas las maneras de mezclar todo con todo… 

Los controles del MIDI estaban en un circuito 

impreso bajo el golpeador, con potencióme-

tros tipo ruedecilla de radio de bolsillo. Los 

demás controles estaban en el aro superior, 

e incluían cambios serie/paralelo/bobina sim-

ple para las pastillas magnéticas y todo lo que 

se te ocurra. Todo ello manteniendo una caja 

hueca y resonante, con la tapa y el fondo ar-

queados y sin tapas para los controles. Hacer-

la fue como construir un barco en una botella. 

En cuanto a la segunda parte de tu pregunta, 

una de las guitarras de las que me siento más 

orgulloso podría ser una de 16 pulgadas que 

hice hace poco para un guitarrista de jazz ali-

cantino. Es sencilla y sobria, pero la vi hace 

poco y me impresionó.

¿Cuál consideras que es el trabajo más compli-

cado para un luthier?

R: A veces cuesta más descubrir que es exac-

tamente lo que necesitan algunos guitarristas, 

y eso puede hacerme sentir cierta inseguridad.

¿Por qué decidiste especializarte en guitarras 

de jazz? 

R: Hay mucha creatividad en este tipo de ins-

trumentos, lejos de los diseños tan petrificados 

de otros tipos de guitarra. Ahora mismo estoy 

sacando adelante un encargo que es una gui-

tarra de jazz de 17 pulgadas con un diseño de 
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“baja presión” en el puente. La tapa es menos 

arqueada de lo habitual (también el fondo) y el 

puente es más bajo, de manera que la presión 

de las cuerdas sobre la tapa es bastante más 

reducida que en los diseños más convenciona-

les. Por otra parte, el mástil, con menor ángulo 

respecto a la caja, tiene una pala similar a las 

de las guitarras “Manouche” y traste cero…Y es 

que construir en plano es una limitación muy 

fuerte; el arqueo de tapas y fondos da muchí-

simo juego a la hora de hacer cosas nuevas.

¿Qué caracteriza a la guitarra de jazz en cuanto 

a sonido y en cuanto a fabricación? ¿Cuáles son 

las principales virtudes o características que 

debe tener una guitarra de jazz?

R: No hay una norma. Desde el punto de vista 

acústico, una guitarra tradicional de jazz debe-

ría tener poco sustain y una respuesta bastante 

más plana que una guitarra de tapa plana. Más 

allá de eso, hay tantas variaciones como guita-

rristas, guitarreros, modelos…

¿Son guitarras poco versátiles?

R: A pesar de lo extendida que está esa idea, 

yo no pienso así. Hay un tono “clásico” de gui-

tarra de jazz que es amplificado y que podría 

asociarse a Wes Montgomery. Hay otro, más 

antiguo, que corresponde a las guitarras ar-

chtop tocando sin amplificación en big bands, 

y que podría asociarse a Freddie Green. Más 

recientemente se ha mezclado el sonido 

acústico con el eléctrico, y el resultado ha 

sido fantástico en muchos casos. Todos esos 

timbres son muy diferentes, y todos han sali-

do de guitarras de jazz.

¿Cómo trabajas? ¿Existen modelos estandari-

zados o siempre son trabajos custom? 

R: Básicamente siempre son trabajos cus-

tom. Hace tiempo tenía una lista de modelos 

con nombres fijos, pero dejó de tener senti-

do. Quizá quede alguna referencia a ellos en 

mi página web o en las etiquetas en el in-

terior de las guitarras, pero ya sólo pienso 

en tamaños de caja. Mira, yo empecé bási-

camente con modelos de 17 pulgadas, tipo 

L5, con pastilla flotante. Cuando hice al-

gunos con pastilla encastrada, pensé que 

tendría que llamarlos de manera diferente, y 

entonces nacieron dos modelos (Rialto y As-

toria) donde antes había sólo uno. En las de 

15 pulgadas me pasó algo similar: las hacía 

semiacústicas, huecas, con una pastilla, con 

dos, con MIDI, con diferentes tiros… Así na-

cieron tres modelos básicos (Jamaica, Zan-

zíbar y Tobago) donde antes sólo había uno. 

En las de 16 pulgadas intenté mantener el 

nombre y todas se llamaron Odeón. Sin em-

bargo, las había delgadas, profundas, con el 

mástil uniéndose a la caja en el traste 16 y 

en el 14, con construcción de la caja de una 

“Una guitarra que ha estado en manos de un 
buen guitarrista mucho tiempo suena muy bien... 

¿Cómo podría ser de otra manera? Si sonara 
mal, seguramente la habría cambiado.”
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pieza, qué se yo. Después hice de 18 (Sevilla) 

y de 15,5 (Namibia, con dos cutaways), y he 

seguido manteniendo esos nombres aunque 

no haya dos iguales. Ahora me entiendo con 

los clientes partiendo de un tamaño y forma 

de caja y, aunque ni siquiera esto lo considero 

fijo, ya hay una referencia sobre la que empe-

zar a hablar. 

¿Qué diferencias en cuanto a sonoridad provoca 

el tamaño del instrumento?

R: Manteniendo el resto de cosas iguales, una 

caja más grande realza los graves. Si quieres 

usar la guitarra acústicamente, eso suele ser 

algo deseable, pero se convierte en un proble-

ma a la hora de amplificar la guitarra.

¿Qué maderas utilizas y por qué? ¿Cuáles son 

las características sonoras de esas maderas?

R: Las características sonoras dependen de las 

manos que hacen la guitarra mucho más que 

del tipo de maderas con que está hecha. Un 

buen guitarrero puede hacer un instrumento 

de primera clase con maderas muy inferiores. 

Si dijera que se puede hacer un instrumento 

“pasable” o “notable” con maderas inferiores, 

alguno podría pensar que el último escalón 

está reservado a la madera excepcional, así 

que aclaro: no digo un instrumento “pasable” 

ni “notable”, digo un instrumento de absoluta 

primera clase.

 Más allá de eso, uso preferiblemente arce 

rizado y pícea (pino abeto) para fondos, aros y 

tapas. Ahora estoy haciendo una guitarra con 

el fondo y aros de Dalbergia granadillo, un tipo 

de palosanto de origen mejicano: una rareza 

(y una belleza) en el mundo de las archtop. 

Siento que puedo hacer que suene como cual-

quier cosa que quiera: todo depende de lo que 

haga con él.

¿Qué pastillas sueles utilizar o recomiendas y 

por qué?

R: Siempre dejo que mis clientes elijan las 

pastillas.

En la construcción de una guitarra de jazz, 

¿Qué es lo más complicado? Aparentemente, 

parece un trabajo más complejo que el de una 

guitarra sólida. 

R: Es difícil doblar los aros de arce rizado. Y que 

los bindings queden perfectos tampoco es sen-

cillo. Otras cosas se resuelven más dedicán-

doles mucho tiempo, pero para esas dos hace 

falta practicar mucho hasta que salgan bien.

¿Qué calibre y tipo de cuerdas recomiendas?

R: Salvo que me indiquen otra cosa, sue-

lo entregar las guitarras más pequeñas con 

D’Addario Chromes de 012, y las grandes con 

013. El problema de estas cuerdas es que es-

tán muertas en pocos días, así que en ocasio-
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nes instalo Half Rounds de esos mismos cali-

bres, que dan un tono perfecto cuando están 

un poco usadas.

¿Necesita de un cuidado especial este tipo de 

guitarras? Humedad, temperatura… ¿es más 

delicada que una sólida?

R: Los dos tipos de guitarra, sólidas y archtops, 

comparten un mástil similar, que necesita 

atenciones similares. En cuanto a la caja, las 

guitarras sólidas apenas presentan problemas 

allí. Los cambios de humedad cambian las di-

mensiones de la madera (excepto su longitud) 

y, si el acabado puede hacerse cargo de ello, 

normalmente no dejan secuelas. Las guitarras 

con aros separados se portan de manera muy 

diferente: como la madera no modifica su lon-

gitud al cambiar la humedad, los aros conser-

van su forma e impiden que la tapa y el fondo 

puedan encogerse o dilatarse siguiendo los 

cambios de humedad.  En el peor caso, la tapa 

o el fondo se abrirán para adaptarse a su nue-

va medida. Las archtop más acústicas son más 

sensibles a estas cosas que las eléctricas, que 

suelen estar talladas más gruesas.

¿Es cierto que la guitarra mejora con los años 

y con el uso?

R: Yo creo que hay algo de verdad en eso, pero 

no de la manera casi mística que sugiere la 

pregunta. Una guitarra que ha estado en ma-

nos de un buen guitarrista mucho tiempo sue-

na muy bien… ¿Cómo podría ser de otra ma-

nera? Si sonara mal, seguramente la habría 

cambiado. Pasa algo parecido con los instru-

mentos antiguos: si una guitarra de 60 años 

ha llegado hasta nuestros días, seguramente 

es que nunca fue una mala guitarra. Por otra 

parte, pese a la fiebre por el “vintage”, hay que 

recordar que las guitarras que oímos en los 

discos antiguos estaban mucho más nuevas 

cuando se hicieron aquellas grabaciones.

¿Cómo sería para ti la guitarra perfecta de 

jazz? ¿Existe? ¿Cuál es la guitarra del mercado 

que más se acerca a tu idea de perfección?

R: Existe, claro, pero a cada uno la suya. Hay 

veces que he sentido entregar una guitarra 

porque me sentía muy bien con ella. Claro que 

siempre puedo hacer otra con las mismas es-

pecificaciones, y es lo que estoy haciendo aho-

ra con una guitarra de la que me costó sepa-

rarme hace unos años.

Además de fabricar guitarras, ¿Aceptas traba-

jos de reparación, ajustes, etc? 

R: No suelo aceptar este tipo de trabajos, ex-

cepto si se trata de un compromiso con algún 

cliente o de un instrumento que verdadera-

mente me interese.  

Óscar Aranda
Guitarras Jaén

Fotografías cedidas por Guitarras Jaén

mailto:oscar.aranda@orange.es
http://www.guitarrasjaen.com
http://www.stringsfield.com
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37CUTAWAY GUITAR MAGAZINE Nº22 Didáctica

David “Buke” Vila comienza sus estudios mu-
sicales a los 12 años con la guitarra española y 
la música folklórica hispana, para después a los 
16 introducirse en el mundo del blues y el rock 
con la guitara eléctrica. Está a punto de terminar 
los estudios superiores de guitarra moderna en 
el ICMP de Londres, y es también licenciado en 
Filología Hispánica.

Uno de los aspectos más importantes y me-

nos estudiados dentro de la guitarra es el 

ritmo. Tanto en labores de guitarra pura-

mente rítmica como dentro del fraseo solista.

 Una persona con un buen sentido del ritmo 

puede poner a bailar a toda una sala tocando 

dos notas y sin usar alteraciones, y alguien que 

sabe todas las escalas e incluso ha descubier-

to nuevos y alucinantes modos de la música 

neozelandesa del siglo II antes de cristo, puede 

aburrir y no mover a nadie. 

 Volvemos a lo de siempre, hay que saber 

sentir el ritmo de la música, y después aplicar 

todos esos modos y escalas. Si no escuchamos 

donde golpea el plato el batería, donde hay un 

silencio etc. podríamos estar construyendo 

una parte de guitarra que va totalmente cru-

zada con el groove general de la canción. Para 

ello, hoy vamos a estudiar uno de los estilos 

que pone a bailar a toda la sala cada vez que 

suena: el funk.

 Vamos a continuar en la misma línea que 

con el blues y vamos a dividir el estudio en: 

estructura, armonía y melodía, ritmo y estilos.

Estructura
 Lo importante de la estructura del funk más 

primitivo es que no hay ninguna necesidad de 

tener una específica. De hecho, si escucha-

mos a James Brown en, por ejemplo, “I got 

the feeling”, los músicos cambian de la estro-

fa al estribillo, unas veces, cuando grita (3:30) 

y otras, cuando salta o levanta la mano. Es una 

música en la que, muchas veces, tenemos que 

seguir lo que el cantante siente, a no ser que 

se haya acordado de otra manera previamente. 

Existe una estrofa, estribillo, puente etc. pero 

tiende a no haber un número específico de 

repeticiones de estas y ser el cantante el que 

marca los cambios. 

 Sin embargo, a pesar de que el funk tiende 

a no tener una estructura establecida, como sí 

que lo hace el blues, por ejemplo, se le puede 

aplicar estructuras de esta u otras músicas. 

Ya hablamos del “funk blues” en los números 

anteriores.

 El elemento que hace que una canción sea 

funky es el ritmo. El funk más tradicional tien-

de a no tener una estructura específica, pero 

podemos tomar un Standard de jazz, respetar 

al máximo su estructura y hacerlo en un estilo 

funky si le aplicamos un ritmo de tipo funky. Ha-

blaremos más de esto en el apartado de ritmo.

Armonía
 Los cambios armónicos no son tan impor-

tantes en el funk tradicional, pero a pesar de 

ello los acordes que se utilizan suelen incluir 

todo tipo de extensiones más típicas, por 

ejemplo, del jazz . La diferencia es que se uti-

lizan como acordes estáticos sobre los que se 

ejecuta un ritmo, no como las típicas progre-

siones de jazz donde se cambia de acordes 

constantemente. 

 Las canciones de funk tradicionales tienden 

a estar en el modo mixolidio o en el modo dóri-

co. Sin embargo, como ya hemos dicho, será el 

ritmo lo que determinará la cualidad funky de 

un tema, no la armonía ni las progresiones.

 En la guitarra se tiende a marcar más las 

primeras cuerdas, e incluso a simplemen-

te tocar las 3-4 primeras. Se suelen realizar 

arreglos sobre los propios acordes que esta-

mos tocando, añadiendo y quitando la 13, por 

ejemplo, o con pequeños licks y fraseos. Esto 

se puede apreciar perfectamente en “Sex ma-

chine” donde el guitarrista toca  un acorde 9 

con la quinta arriba y la sube a la 13 en cada 

tercer tiempo del compás, para volver a la 5 en 

la última semicorchea del mismo. 

ÚLTIMA HORA: A la gente le gusta bailar y poder seguir una canción 
mientras mueve la cabeza. A la mayoría de la gente que escucha música 
le causa una supina indiferencia que uses el modo mixolidio o el modo 
supercalifragilístico. 

de géneros III
Análisis
EL FUNK

http://www.youtube.com/watch?v=2gXdSS3WBlc
http://www.youtube.com/watch?v=2gXdSS3WBlc
http://www.youtube.com/watch?v=BAb8ZusfZxc
http://www.youtube.com/watch?v=HXCnkMCeNGI
http://www.youtube.com/watch?v=HXCnkMCeNGI
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 Fijaos también en lo comentado sobre la es-

tructura, y como James Brown les grita “¿Va-

mos al puente? Venga, al puente” y es ahí ter-

mina la estrofa para pasar al puente.

 Estos son algunos de los acordes más comunes 

que intentan ceñirse a las 3-4 primeras cuerdas:

1) Menores (Imagen 2, 3, 4, 5 y 6)

2) Dominantes: (Imagen 7, 8, 9 y 10)

Imagen 2Imagen 1

http://www.texmexguitars.com
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 La lista sería interminable. Aquí hemos vis-

to los acordes más típicos del funk más tradi-

cional, tipo James Brown. Como regla general 

puedes utilizar cualquiera de los que ya sabes 

tocando sólo las 3-4 primeras cuerdas. Si quie-

res encontrar acordes de otro tipo con otros 

voicings como estos (mayores, disminuidos 

etc.) te fijas en los que acabamos de ver, los 

modificas ¡y te los curras tú! Lo importante es 

adaptarlos a las cuerdas más agudas y seguir 

las reglas generales de armonía teniendo en 

cuenta que la 3, la 7, y las tensiones son las 

más importantes si has de dejar alguna fuera.

Melodía
 Como venimos diciendo todo el rato, se pue-

de aplicar un ritmo funky a cualquier armonía 

y melodía, pero si hablamos estrictamente del 

funk más tradicional, la melodía tiende a ser 

una mezcla del modo dórico o mixolidio con 

la escala de blues. Sin embargo, una vez más, 

lo importante es que la melodía siga el ritmo 

de la canción. Fijaos en este video de Victor 

y Regi Wooten. Las notas que tocan es casi lo 

de menos mientras alguien toque la tónica de 

vez en cuando. Lo importante es el groove, la 

calidad rítmica de lo que improvisan.

 Lo más importante  es que la guitarra es usa-

da como un elemento percusivo y hay que man-

tener el groove vivo, no hay grandes cambios 

melódicos ni armónicos entre las partes. Eres 

un elemento rítmico, no importa cuantos licks 

alterados te sepas. Sigue el groove de la banda. 

 En la construcción de un solo podríamos su-

brayar el uso de las octavas (2:30 en el video 

de abajo) y las popping lines así como la im-

portancia de los cambios de dinámica y acen-

tuación en la mano derecha. Este video es un 

buen ejemplo de todo ello.

Ritmo
 Llegamos, por fin, a la raíz más profunda 

de lo que es el funk: el ritmo. El funk se basa, 

principalmente en la subdivisión en semicor-

cheas de cada pulso del compás. Tenemos que 

ser capaces de marcar cada pulso con el pie 

mientras tocamos cuatro semicorcheas sobre 

cada uno de ellos, hacia abajo y arriba alterna-

tivamente. Imagen 11

  Es también muy importante marcar bien la 

acentuación de cada figura con nuestra mano 

derecha. A partir de esto, van a surgir todos los 

demás ritmos que vamos a tocar. 

 Intenta tocar esto sobre las cuerdas muteadas 

con tu mano izquierda y después utiliza estos 

dos recursos para hacer variaciones en el ritmo:

1-Cambia el acento de lugar.

2-Pon silencios.

Y recuerda que la mano derecha debe mover-

se abajo y arriba como un reloj y que a pesar 

Imagen 3

Imagen 4

Imagen 5

http://www.youtube.com/watch?v=y2EKcwUDExI&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=y2EKcwUDExI&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=sNyLEEmK_JE
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de que haya un silencio continuará moviéndo-

se. La diferencia es que donde haya silencio la 

mano no golpeará las cuerdas, pero seguirá 

yendo para abajo o para arriba según lo que 

le toque.

 Algunos ejemplos:

1) Imagen 12

2) Imagen 13

 El siguiente paso sería tocar un acorde sobre 

las figuras y cambiar los silencios por tocar las 

cuerdas muteadas con la mano izquierda, un 

recurso muy utilizado en el funk. Para ello es-

coge uno de los acordes vistos en el apartado 

de armonía.

1) con cuerdas muteadas en silencios. Imagen 14

2) con cuerdas muteadas en silencios. Imagen 15

 Después puedes modificar las figuras rítmi-

cas, añadir tresillos etc, pero esta es la base 

de prácticamente todas las canciones de funk y 

lo que hará que un tema pueda ser catalogado 

como funky.

 Otra de las características más impor-

tantes del funk es la importancia de los 

pulsos 1 y 3. El soul acentuaba más en el 2 

y el 4 y fue sobre todo James Brown el que 

comenzó a introducir ritmos acentuados 

en el 1 y el 3.

 La idea es que adquieras un vocabulario 

rítmico que te permita, a la hora de escuchar 

una canción, aplicar distintos patrones e im-

provisar sobre la guitarra como si de un ins-

trumento de percusión se tratara. Esto no sólo 

enriquecerá tu rítmica en el funk, sino que a la 

hora de hacer solos también tendrás un ma-

yor abanico de frases rítmicas a seguir sin que 

pierdas el groove de la canción. Una vez que 

los ritmos están interiorizados te saldrán de 

forma natural, porque los sentirás.

 Intenta crear 10 ritmos distintos y después 

tocar un compás de cada uno con un metro-

nomo, sin perder el ritmo. Esta información 

rítmica se grabará en tu oído musical y saldrá 

cada vez que toques, de forma natural. 

 Por último, es también importante subrayar 

el abundante uso del wah-wah, tanto para las 

partes rítmicas como solistas. Con el wah-wah 

abierto o cerrado podremos también dar otra 

perspectiva nueva a nuestras variaciones en 

cuanto a acentuación y dinámicas.

Estilos
 Como nos hemos cansado a decir a lo largo 

de todo el artículo, se puede aplicar un ritmo 

de funk a cualquier estilo de música, por lo que 

encontramos una infinitud de variaciones esti-

lísticas en temas funk. Es más fácil pensar en 

el funk como un concepto rítmico aplicable a 

todos los demás estilos existentes.

Imagen 6

Imagen 7

Imagen 8



41CUTAWAY GUITAR MAGAZINE Nº22 Didáctica

Imagen 9

Imagen 10 

Imagen 11

Imagen 12

Imagen 13

Imagen 14

Imagen 15
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 Voy a repasar, sin embargo, los más caracte-

rísticos o los que más fama han adquirido:

1) Funk-rock: Es un estilo compuesto por una 

base rítmica de funk a la que se le añade una 

guitarra más rockera normalmente con distor-

sión. Ejemplos:

 “Freedom”- Jimi Hendrix

 “Sail away”- Deep Purple

      

2) Punk funk: Es un estilo compuesto por una 

base rítmica funky con guitarras rápidas y más 

saturadas que el funk rock. No utiliza acordes 

con extensiones y suele limitarse a quintas 

normalmente. Ejemplos:

 “Gotta stay focused”- Adequate Seven

 “We got soul”- Big Boys

                 

3) Funk disco: Es un estilo con base rítmica de 

funk y que añade sintetizadores, simples  y otro 

tipo de sonidos más característicos de la músi-

ca disco. Ejemplos:

 “Car Wash”- Rose Royce

 “Heart of glass”- Blondie

       

4) Funk metal: Estilo con ritmo funk y riffs pe-

sados de guitarra, con mucho bajo y distorsión.

Ejemplos:

 “Love rears its ugly face”- Living Colour

 “Killing in the name”- Rage Against The Machine

       

 Y para su disfrute un par de temas quizá no 

demasiado expandidos en el mundo del funk 

pero que son a mi parecer, obras de arte:

 “Todo pa la pachamama” O´Funk´illo: Funk 

y flamenco, ole.

 “Habaneando” De la BSO de Habana Blues: 

Funk rock y percusión cubana.  

David “Buke” Vila

“El elemento que hace que una canción sea funky es el 
ritmo. El funk más tradicional tiende a no tener una estructura 
específica, pero podemos tomar un Standard de jazz, respetar 

al máximo su estructura y hacerlo en un estilo funky.”

http://www.youtube.com/watch?v=qezM-Ly5dYM
http://www.youtube.com/watch?v=wP4Zi9UWZBE
http://www.youtube.com/watch?v=NBPvE0FnVJI
http://www.youtube.com/watch?v=EwDiJElr5hc&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=oxJ6n0xUweY
http://www.youtube.com/watch?v=zdhsbBDYOj4
http://www.youtube.com/watch?v=XP5orviUFuU&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=8de2W3rtZsA
http://www.youtube.com/watch?v=p3k-d-Cdkiw
http://www.youtube.com/watch?v=xX1s9I1iPYE
http://www.viepedals.es
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La técnica y la teoría musical permiten a 

los músicos llegar hasta donde la mera 

intuición difícilmente llegaría en la ma-

yor parte de los casos. Por ello, es evidente 

que tienen un gran papel cuando compone-

mos una canción ya que en muchos casos, 

nuestro repertorio de recursos y trucos están 

relacionados con nuestro nivel técnico y teóri-

co. Sin embargo, es sabido por todos que des-

de que una canción nace en la imaginación de 

alguien hasta que llega a existir hay muchos 

pasos intermedios que la modifican de algún 

modo. La guitarra o el amplificador que usa-

mos, el micrófono con que lo grabamos, los 

efectos que le aplicamos y el método de pro-

ducción utilizado van a incidir en la apariencia 

final de la canción. 

 En ocasiones los guitarristas y los produc-

tores han utilizado estos detalles técnicos 

(aparentemente al margen de la composición 

de un tema) para modificar voluntariamente el 

contenido de la canción. Efectos como el eco o 

la reberveración, que normalmente se utilizan 

a un volumen poco audible con el fin de crear 

una sensación espacial agradable, en ocasio-

nes cobran un protagonismo que realza e in-

cluso compromete a la canción. Muchos son 

los temas que han dependido de un efecto para 

tener ese carácter especial: Living On a Prayer 

le debe mucho de su fama a ese inconfundible 

TalkBox que hay en la intro, y The Edge de U2 

no sería considerado un verdadero ingeniero 

de los efectos si no fuese por esos riffs carga-

dos de delay que le otorgan ese sonido “doble”.

 En los siguientes ejemplos no sólo no es-

conderemos el delay, sino que elevaremos 

su nivel de mezcla (normalmente etiqueta-

do level) hasta aproximadamente un 50%, es 

decir, hasta oir la señal copiada tan fuerte 

como la señal original. Será, por lo tanto, 

como un segundo guitarrista que dará réplica 

a todo lo que digamos (¡aunque con un tempo 

perfecto!). Exploraremos las diferentes figu-

ras rítmicas con las que queremos que ese 

segundo guitarrista nos acompañe. En cada 

ejemplo, habrá una muestra del riff con el 

efecto, y a continuación lo desactivaremos y 

comprobaremos en qué medida estaba apor-

tando o no a la composición.

 El primer ejemplo, es un riff sencillo a 

100bpm en que las repeticiones se produ-

cen a ritmo de negra (en este caso, 600 mi-

lisegundos). El nivel de realimentación (nor-

malmente aparece como feedback) controla 

cuántas veces queremos que el delay repita 

lo que tocamos. El valor que debas ajustar en 

tu delay puede variar, pero nosotros hemos 

ajustado unas tres repeticiones. Experimenta 

con él hasta que consigas que un golpe seco 

contra las cuerdas produzca una cola de unas 

tres repeticiones.

Riff 1
 En el segundo ejemplo, hemos utilizado 

una figura de corchea (300 milisegundos) para 

crear otra sensación rítmica. Además, hemos 

tocado arpegios de acordes tríada, de modo 

que las voces se superponen por efecto del de-

lay, creando armonías: ¡un delay y un armoni-

zador por el mismo precio! 

Riff2
 En tercer lugar utilizaremos la figura de tre-

sillo para las repeticiones (200 milisegundos), 

pero en esta ocasión será del feedback de don-

de sacamos verdadero partido. Hemos ajusta-

do un número de repeticiones bastante elevado 

con la finalidad de que la cola de repeticiones 

se extienda a lo largo del compás. Hay que 

controlar este parámetro, ya que demasiadas 

repeticiones enturbiarán el resto de acordes al 

superponerse sus decaimientos.

Riff 3
 Por último, hemos devuelto al feedback a su 

nivel de dos o tres repeticiones y hemos sus-

tituido la figura de tresillos por la de corchea 

con puntillo, una figura muy habitual entre 

los aficionados al delay,  que para conseguir, 

deberíais ajustar el equivalente a tres cuartas 

partes de una negra.  Para el tempo del tema 

que os presentamos (100bpm) sería de 450 mi-

lisegundos.

¿Aburrido de tu sonido de guitarra? ¿Llevas más de una hora trabajan-
do con una misma progresión de acordes y las musas no acuden a tu 
encuentro? Tus pedales y efectos pueden darle un vuelco a la situación 
y crear un formidable pasaje atmosférico a partir de una simple nota. 
El protagonista del día: El Delay.

El uso de los efectos

¡NO TE ATRASES CON EL DELAY!

en composición
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Riff 4
 Como podéis ver el delay ha pasado de ser 

un discreto efecto ambiental a ser parte inte-

gral de la estética y la forma del riff. Artistas 

como U2, Radiohead, Muse, Brian May, Dream 

Theater o Steve Vai son magníficas fuentes de 

inspiración de lo que un delay puede hacer 

por vosotros.  

Micky Vega

EJERCICIO 1 EJERCICIO 2

EJERCICIO 3 EJERCICIO 4

EJERCICIO 1 GP5 EJERCICIO 2 GP5

EJERCICIO 3 GP5 EJERCICIO 4 GP5

Micky Vega, nacido en Barcelona, es guitarrista 
del grupo de metal catalán Sargon, y además vo-
calista de los grupos ArboreA y Old Star Covers. 
Compagina la docencia de guitarra con las actua-
ciones en directo y su afición por la grabación. 

“Efectos como el eco o la reberveración, que 
normalmente se utilizan a un volumen poco audible 

con el fin de crear una sensación espacial agradable, 
que realza e incluso compromete a la canción.”

Riff 1

Riff 2

Riff 3

Riff 4

http://www.cutawayguitarmagazine.com/revistas/22/micky/mp3/Didactica_Riff1.mp3
http://www.cutawayguitarmagazine.com/revistas/22/micky/mp3/Didactica_Riff2.mp3
http://www.cutawayguitarmagazine.com/revistas/22/micky/mp3/Didactica_Riff3.mp3
http://www.cutawayguitarmagazine.com/revistas/22/micky/mp3/Didactica_Riff4.mp3
http://www.cutawayguitarmagazine.com/revistas/22/micky/gp5/Didactica_Riff1.gp5
http://www.cutawayguitarmagazine.com/revistas/22/micky/gp5/Didactica_Riff2.gp5
http://www.cutawayguitarmagazine.com/revistas/22/micky/gp5/Didactica_Riff3.gp5
http://www.cutawayguitarmagazine.com/revistas/22/micky/gp5/Didactica_Riff4.gp5
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El propósito de este ejercicio es incre-

mentar nuestro conocimiento del más-

til, de la escala en su totalidad y mejorar 

nuestra técnica (fluidez, sentido del ritmo, en-

tonación, limpieza) de una forma que, aunque 

mecánica, sea lo más musical posible.

 1- El primer ejercicio es sencillo y muchos 

de vosotros ya lo conoceréis y usaréis en vues-

tras rutinas de calentamiento y práctica.

 Consiste en tocar la escala siguiendo una serie 

de terceras diatónicas ascendentes. Nótese que 

tanto al ascender como al descender la escala, 

las terceras son estrictamente ascendentes.

 2- El segundo ejercicio es justo lo contrario 

al anterior, consiste en tocar la escala siguiendo 

una serie de terceras diatónicas descendientes, 

tanto al subir como al bajar por la escala.

 3- El tercer ejercicio es una combinación de 

los dos anteriores. 

 Si nos fijamos en el comienzo, vemos que as-

cendemos una tercera y desde ahí avanzamos un 

grado en la escala hasta la tercera de la segunda 

nota de la escala, intercalando tercera ascen-

dente con descendente. C E F D E G A F etc…

 Los ejercicios número 4 y 5 vienen muy bien 

para practicar la corchea con swing. Además, 

son ejercicios que incluyen porciones de voca-

bulario típico en el jazz: el embellecer una nota 

tocando dos notas anteriores o posteriores de la 

escala antes de volver a la nota inicial, es decir, 

nos aproximamos diatónicamente a cada nota de 

la escala tanto por encima como por debajo de 

cada una.(La aproximación diatónica se cubrió en 

el número 21 de Cutaway). Suena más difícil de lo 

que en realidad es, así que lo mejor es que eche-

mos un vistazo a la notación de los ejercicios.

 4- El ejercicio 4 consiste en tocar la nota de 

la escala seguida de sus dos notas anteriores 

antes de volver a la inicial, y así continuar el 

patrón avanzando en la escala.

 5- El ejercicio 5 es lo contrario, es decir, to-

camos una nota y después sus dos notas si-

guientes antes de volver a la nota original, para 

después continuar la misma fórmula para el 

resto de la escala. 

 Consejos para una práctica eficiente:

  Usar el metrónomo. Si queremos practicar  

  las corcheas con swing, pondremos el  

  “click” en los tiempos 2 y 4.

  Empezar lento hasta que tengamos los  

  ejercicios dominados.

  Concentración en una ejecución limpia,  

  buen tono y buen “groove”.

  Tocar en todo el registro del instrumento y  

  en todas las posiciones posibles. 

  Podemos comenzar con negras, después  

  corcheas, tresillos, semicorcheas…

 Cuando los ejercicios estén dominados en la 

Escala Mayor, incluir Menor Armónica y Menor 

Melódica.  

Álvaro Domene

En éste número os propongo cinco ejercicios para que incorporéis a 
vuestras rutinas de estudio de la Escala Mayor.

la Escala Mayor
Practicando

HUYENDO DEL TEDIO

Guitarrista, arreglos y composición. Nacido en 
Madrid, tras realizar estudios en varias escue-
las y tocar en diferentes grupos de la capital, 
continúa su formación en Inglaterra, donde 
actualmente combina diversos proyectos con 
su último año de la carrera de Jazz en la Midd-
lesex University de Londres.”

http://www.cutawayguitarmagazine.com
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Ejercicio 1

Ejercicio 2

Ejercicio 3

Ejercicio 4

Ejercicio 5
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Armonicamente vamos a trabajar so-

bre una secuencia de cuartas, co-

menzando en el acorde de A, así que, 

tendremos A–D–G–C. Este tipo de secuencias 

por cuartas, es una de las más utilizadas en 

la música, por lo tanto, tenemos que tenerla 

dominada en todos sus aspectos, ya sean me-

lódicos, como armónicos.

 Una buena forma para empezar a dominar 

dichas secuencias, es incluirla dentro de nues-

tra rutina de estudio, en el espacio de cono-

cimiento de escalas y acordes. Por ejemplo, 

si estamos trabajando la escala Pentatónica 

Mayor, realizaremos su estudio por posiciones 

y cambiando de tonalidad con un ciclo de cuar-

tas. (Ejemplo 1). Esto tendriamos que llevarlo 

a todas las formas y posiciones en el mástil.

 Dentro del solo que vamos a estudiar, cada 

acorde esta tratado de forma independiente, 

es decir, realizamos un trabajo de relación 

escala/acorde. Basicamente esta construi-

do con las escalas pentatóncias mayores de 

cada acorde.

 Otro aspecto importante del solo es el uso 

de double-stops, o dobles notas. Muy dentro 

del estilo Country. Al igual que trabajamos las 

escalas como single-notes, tambien debemos 

introducir en nuestra rutina de estudio, el uso 

de las dobles notas, y armonizar las escalas 

con diferentes interválicas. (Ejemplo 2). 

 En Uncle Lee predomina el uso de las ter-

ceras. Otro de los aspectos importantes del 

solo es el uso de las aproximaciones cromá-

ticas, para unir diferentes pasos a distancia 

de un tono dentro de la escala. Muchos de 

estos pasos, están construidos partiendo de 

las Blue Notes.

 Estudia el solo muy despacio, analiza cada 

paso y fijate bien en la digitación de la mano 

derecha, para poder darle el sonido autentico 

del estilo. Una vez estudiado, desarrolla cada 

pasaje y llevalo a tu estilo, para poder utilizarlo 

dentro de un vocabulario propio. (Ejemplo 3).

 Espero que os guste la lección de este nú-

mero, y sobre todo que os sirva para desarro-

llo personal. Cualquier duda o comentario, no 

dudeis en poneros en contacto conmigo en el 

mail. ¡Salud!  

Sergio Sancho

UNCLE LEE UNCLE LEE BACKING TRACK

En este número, vamos a retomar el estilo Country como referencia, 
para abordar el solo.

American Roots Series: Uncle Lee Ejemplo 1

http://www.cutawayguitarmagazine.com/revistas/22/sergio/Uncle_Lee.mp3
http://www.cutawayguitarmagazine.com/revistas/22/sergio/Uncle_Lee_BT.mp3
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A los 8 años comienza a tocar la guitarra. Rea-
liza estudios superiores en la Escuela de Músi-
ca Creativa, El Real Conservatorio Superior de 
Música de Madrid y en el Ateneo Jazz Madrid. 
Trabaja en Giras nacionales, musicales y como 
Jefe de estudios en el Instituto de Música y 
Tecnología de Madrid, (IMT). Actualmente ter-
minando la grabación de su proyecto en solita-
rio con el Sergio Sancho Trío.

Ejemplo 2

Ejemplo 3



CUTAWAY GUITAR MAGAZINE Nº22 49Trucos y consejos

Con unos pequeños ajustes puedes 

incrementar un poco la chichita, los 

medios, eliminar la aspereza del ca-

nal vibrato y conseguir que suene más pareci-

do al original. 

Mods básicas
 Estos ajustes los puede hacer cualquiera, son 

muy sencillos y no necesitas saber de “litrónica”. 

Con tener el ampli apagado basta. No son “mods” 

propiamente dichas pero sí pequeños ajustes 

para sacarle más jugo a tu Fender (se pueden ha-

cer en cualquier Fender de dos canales).

 A tener en cuenca: para tocar en casa al 1 las 

diferencias van a ser mínimas, sólo recomen-

daría estas mods para el que lo vaya a tocar a 

partir del 2 de volumen (local, garaje, al aire 

libre, etc. - ¡da mucha tralla!). 

 ¡Ojete! Las válvulas están muy calenticas 

cuando el ampli está encendido. Si las vas a sa-

car, apaga el ampli y échate un cigarrito, hay que 

esperar un par de minutos hasta que se enfríen. 

 1- Cambiar las válvulas de previo:

 Prueba a cambiar todas las válvulas de pre-

vio por unas JJ u otras de marca. Las que vie-

nen de serie son bastante justitas. La diferen-

cia se nota cosa mala. Las válvulas de previo 

tienen nueve pines en la base en forma de C 

(nueve pirulillos metálicos individuales que 

forman un círculo pero no llegan a cerrarlo) - 

saca la válvula despacito y con cariño y mete 

la nueva para que los pines coincidan con los 

agujeros dentro del zócalo. Sólo hay una po-

sición y lo único que tienes que tener cuidado 

es no forzarla a lo animal, que se doblan los 

pines. Si sabes abrir un Sugus sabrás cambiar 

una válvula de previo.

 2- Sacar la válvula de previo del Canal Normal:

 Es la última válvula del todo, si le das la vuel-

ta al cacharro es la que está a la derecha del 

todo. Al sacar esta válvula (sólo afecta al Ca-

nal Normal) incrementas la chicha del Canal 

Vibrato, sacando un sonido más dulce, más 

ganancia y algo más de volumen. Si no tocas el 

Canal Normal va de coña, ¡una válvula menos 

que gastas! Esto es todavía más fácil que abrir 

un Sugus.

 3- Cambiar la válvula de Reverb:

 De fábrica viene con una 12AT7 y aun así 

creo que es demasiado. A partir del 3 se hace 

demasiado cavernosa y poco usable a menos 

que le des al surf. Con una 12AU7 (tiene un 

80% menos de ganancia que una 12AX7) do-

mas mucho la reverb, el efecto no se nota tanto 

pero sí que se vuelve más “usable”, pasando un 

poco a segundo plano. Aquí las válvulas NOS 

son una auténtica delicia, sobre todo si están 

un poco gastaditas, son como un Sugus de li-

món de esos blanditos que te has dejado en el 

coche al sol.

 4- Cambiar la Inversora de Fase:

 Esta mod le encanta al Cordobés - ¡dale 

más cera a tu DR, kiaaaaaaa! La inversora de 

fase de serie es una 12AT7, que tiene un factor 

de ganancia de 60%. Cámbiala por una bue-

na 12AX7 (con un factor de ganancia de 100) 

y verás cómo suena el bicho al 3. Ojo, no re-

comendado si lo que buscas es tener un buen 

Deluxe Reverb Reissue - la Reedición más fiel que ha hecho Fender hasta la fecha (con permiso del Bassman). 

Deluxe Reverb Reissue-1ª parte 

Mods para un Fender 
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techo limpio. El DR se vuelve más cabroncete y 

pide más guerra, aunque no a todo el mundo le 

gusta, digamos que es como el Sugus de piña. 

A mí me encanta. ¡Al Ataquer!

 5- Cambiar el Altavoz:

 El que viene de serie me parece una mara-

villa. Los Jensen actuales no son ni la sombra 

de los originales pero para mi gusto cumplen 

de sobra con su cometido y son de lo mejor-

cito en relación calidad/precio para Fenders. 

Aun así hay gente que habla maravillas de los 

Weber, Kendrick y demás. Prueba a cambiarle 

el altavoz si te va la marcha. Ahora mismo ten-

go un Jensen de 35w de la misma serie que el 

que lleva el Reissue y el ampli no respira tanto 

como con el original pero me encanta, es más 

apretado y contenido, más guerrerete y le da 

un rollo más Sugus de naranja, mi favorito. 

 Para cambiarlo, primero hay que quitar el 

cable que conecta el altavoz al chasis del pro-

pio altavoz, déjalo enchufado al chasis (el cable 

se divide en dos y tiene dos colores, blanco y 

negro, apunta cuál va al terminal positivo + y 

cuál va al terminal negativo - del altavoz). Lue-

go hay que quitar los cuatro tornillos del panel 

delantero con el grille (cuatro tornillos negros 

que están por dentro, a los lados del mueble), 

sacarlo con cuidadito por la parte delantera, 

soltar las ocho tuercas y meter el nuevo. Sigue 

el procedimiento inverso para volver a colocar-

lo, no tiene ningún misterio. 

 OJO con ciertos altavoces rollo “vintage” que 

sólo llevan 4 agujeros (Celestinos V30s, por 

ejemplo). Ahí te toca invocar a Santa Dremel y 

cepillarte 4 tornillos. ¡Ni se te ocurra taladrar 

el altavoz para hacerle 4 bujeros! También oje-

te, el altavoz no sale por detrás porque toca 

con los trafos del chasis, hay que soltar el pa-

nel delantero sí o sí. 

 En la segunda parte hablaremos de las Mods 

Avanzadas. ¡Vete calentando el soldador paaa-

yo, hasta il mes qui viene, jaaaaaaaaaal!  

Chals Bestron

http://www.egmestudio.com
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Con un lenguaje ágil y un buen ritmo narrativo, cuenta 

su vida desde sus primeros recuerdos con sus abue-

los, a sus andanzas adolescentes en las escuelas de 

arte, pasando por la búsqueda de su camino en el mundo de 

la música, hasta la actualidad. Toda una descripción llena de 

luces y sombras, sus adicciones narradas con crudeza, su pa-

sión por conservar con pureza su enfoque blues en la música, la 

sensación de tomar siempre decisiones erróneas, son parte de 

este interesante volumen donde Eric tiene ocasión de de poner 

de manifiesto su ácido humor y su agudo talento en una desmi-

tificación personal.  

Quedarán reflejados los más de 40 años de trayectoria 

a través de innumerables recortes de prensa, fotogra-

fías y material promocional. Este libro de 200 páginas 

y gran formato es un psicodélico viaje a la nostalgia que mantie-

ne al lector entretenido y a la vez informado. Con tapas de ter-

ciopelo naranja –no podía ser de otra manera- un lenguaje ágil 

y una imponente colección de fotos de usuarios, desde [James 

Brown, Frank Zappa, Stevie Wonder, John Lennon, Led Zeppe-

lin, Johnny Cash, John Miles]…componen una pieza  digna de 

cualquier biblioteca musical.  

Diez años más tarde se despedirían como grupo en un 

macroconcierto conocido como El Último Vals, docu-

mentado en forma de película por Martin Scorsese. The 

Band son conocidos sobre todo por estos dos hitos, sus oríge-

nes y su final, pero en medio hubo mucho más. Este libro, la 

primera biografía en español sobre La Banda, pretende explo-

rar precisamente todo lo que supuso el legado que dejaron Rick 

Danko, Levon Helm, Garth Hudson, Richard Manuel y Robbie 

Robertson.  

Global Rythm

Editorial Milenio

CLAPTON.
LA AUTOBIOGRAFÍA

BUILDING 
THE BRAND 
ORANGE

THE BAND.
HISTORIA Y MÚSICA

Efectivamente como su nombre indica estamos 
ante una biografía escrita por el propio Clapton. 

En la próxima [Musikmesse] de Frankfurt 
[Orange Amps] realizará la presentación de un 
libro donde se detallará todo el periplo de la 
marca desde sus inicios hasta la actualidad.

Los cinco músicos que terminarían forman-
do The Band fueron los acompañantes de Bob 
Dylan cuando este decidió electrificar sus can-
ciones en la histórica “gira de la traición” de 
1965 y 1966, en lo que algunos no han dudado 
de calificar como el momento más decisivo en la 
evolución de la música rock. 

Eric Clapton

Mikel Muñoz
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Casi Famosos Con esta sección intentamos mostrar el trabajo de bandas que por el momento no son aún muy conocidas. 

No se pretende realizar una crítica de discos al uso, únicamente, en la medida de lo posible, apoyar su 

música desde estas páginas. Si queréis participar en esta sección podéis contactar con Cutaway a través 

de info@cutawayguitarmagazine.com y hablamos.

Siguiendo con su idea de no estarse mucho tiempo quietos en 

el mismo sitio, lo han grabado en Berlín, mezclado en Alme-

ría y masterizado en los míticos estudios Abbey Road de Lon-

dres. “Ink”, como la tinta que se mete en la piel y se queda ahí para 

siempre: igual que las canciones de Frogcircus. Entran con suma 

facilidad y luego no quieren salir de la cabeza. Posiblemente gracias 

a esa debilidad por buscar la melodía perfecta, lo que ni siquiera el 

habitual muro de guitarras y la energía de su directo consiguen di-

simular. Una mezcla única entre el pop más clásico y el rock más 

potente. Algo así como un schnitzel con mucho mojo picón. web.  

Frogcircus Originaria de Las Palmas de Gran Canaria y desde hace tiempo establecida en Berlín, 
esta banda hispano-germana de power-pop acaba de editar su quinto álbum, “Ink”. 

Ahora sale su disco Javi Castro Pigmalion, un trabajo re-

sultado de 2 años de gestación (todo a cargo del propio 

guitarrista madrileño) que cuenta con todas las influen-

cias del mejor rock de todos los tiempos (Deep Purple, Black 

Sabbath, Led Zeppelin), con un sonido modernizado a nuestro 

tiempo y una producción potente. Lleno de riffs rompedores y 

contundentes y un virtuosismo que no deja de lado la musica-

lidad de cada uno de los temas, Javi Castro Pigmalion es una 

fuerte apuesta para el Rock de España este año. Escucha un 

adelanto gratuito.  

Colors es un título que hace honor a su  mezcolanza só-

nica, ya que la paleta de ambientes que se crean en el 

disco, es muy amplia. En este trabajo, a diferencia de sus 

anteriores, se estrena como cantante. Desde el funk hasta el soul, 

desde el blues hasta el jazz. Es increíble como Andreu se expresa 

en todos los terrenos. Un trabajo 100% recomendable.  Web  

Pigmalion

Andreu Martinez “Colors”

Pigmalion es el esperado proyecto en solitario de Javi Castro. Reconocido guitarrista 
madrileño por su espectacular técnica y puesta en escena, ha militado a lo largo de más 
de 15 años por todos los escenarios de la capital con diversas bandas de todos los estilos. 

El buen hacer de este guitarrista catalán (acom-
pañado por Jordi Franco y Pere Foved a la batería) 
queda impregnado en cada uno de los temas del cd.

mailto:info@cutawayguitarmagazine.com
http://www.frogcircus.com
http://es.herzio.fm/f?u=band%2Fpigmalion
http://es.herzio.fm/f?u=band%2Fpigmalion
http://www.andreumartinez.com
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Durante unos segundos, el chico, miró 

hacia el cielo, la lluvia le golpeaba con 

furia, casi con odio, con ira. El fango 

atrapaba sus pasos y no podía controlar su 

inercia de brutal desprecio a lo desconocido, 

algo le guiaba hacia algún punto incierto y su 

rabia y desesperación le hacía llorar.

 De nuevo, pensó en GG Allin, el mesías del 

dolor, en Silver Surfer, el predicador de las 

alturas que quería llegar a las montañas más 

altas del norte como Lucifer…

 Mientras corría, notaba su respiración en-

fermiza, notaba como su sangre le inflamaba 

las sienes y sentía de nuevo su desesperación, 

intuyendo de una forma inequívoca la tragedia 

muy cerca de él. Alcanzó una nueva  factoría, 

había recorrido bastantes metros y su jadeo 

casi era expulsado como un vómito de bilis, de 

fobia a todo, de abominación al mundo.

 Una leve brisa infecta y fría le traspasó helan-

do cada parte de su cuerpo. JW, se abrazó como 

un niño perdido al abrigo de aquel lugar y el vio-

lento rumor de la lluvia le advertía que seguía 

vivo dentro de aquella progresión de locura.

 El lugar era un almacén con una hamaca en 

la entrada que se balanceaba al golpeo cons-

tante  de las corrientes de aire.  Pegada a la 

pared, descansaba una preciosa mesa de billar 

con sus palos y unas brillantes bolas que se 

esparcían por la superficie. 

 El resto era una colección de jukeboxs, 

radios, neveras, lavadoras y televisores que 

JW salió violentamente de aquel lugar viciado, dejando atrás a su com-
pañero. No escuchaba nada, sólo los leves latidos de algún lejano trueno 
precedido por un relámpago. Sabía que no había salida alguna, lo sabía y 
probablemente, su interior aullaba como un lobo rabioso por ello.

of Montezuma
Palaces
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de una manera homogénea llenaban aque-

lla nave.

 Se acomodó en un solitario sillón de cuero y 

recordó a Minnesota Fats y lo imaginó allí mis-

mo, jugando en aquella mesa con la misma 

tranquilidad y parsimonia que en The hustler.

 En los bolsillos, buscó su estrujado paque-

te de tabaco y se colocó el cigarrillo entre los 

labios bajo los efectos de febriles temblores y 

pequeños espasmos de furia.

 El chico que llegó de la lluvia, con el corazón 

destrozado, con el alma inerte, empezó a gol-

pear la máquina de discos que se encontraba 

justo a su lado, una máquina que aún conser-

vaba los vinilos a 45 rpm y algunas fundas que 

mostraban tiempos mejores, tiempos prece-

dentes muy lejanos… quizá demasiado lejanos, 

pensaba JW mientras observaba la portada del 

Teddy Bear de Elvis. Recordó los ositos sintéti-

cos de la gasolinera de Kurt, y pensó que tal vez, 

el osito de la portada estaba en el mismo ca-

mastro en el que había retozado. Posiblemente 

la espiral del mundo lo llevó hasta allí  y él mis-

mo lo tuvo en sus manos como el rey en 1957. 

 -Los objetos son como las personas, ¿no?-

Preguntó JW al vacío.

 -¿No? -Preguntó de nuevo.

 Una sombra volvió a cruzar y esta vez en la 

entrada, JW se enfrentó al terror de la misma 

manera que quien se enfrenta al dolor y al odio 

como un kamikaze.

 

Se acercó tembloroso y allí estaba el horror, 

guiado por el mismo miedo que le llevó has-

ta allí, alcanzó una alcayata que colgaba de la 

manivela de un frigorífico, y de un certero golpe 

clavó todo el gancho en el cuello de aquel des-

conocido que gritó como poseído por Satanás 

y sin mediar ni un asomo de piedad, arrancó el 

instrumento produciendo un desgarro mortal. 

Volvió a insertar su locura de nuevo, esta vez en  

la oreja izquierda atravesándola de una forma 

salvaje hasta la mejilla. Un charco de sangre 

envolvía a ambos. 

 En un acto reflejo de desespero, arrastró a 

aquel tipo varios metros estirando de la alca-

yata hasta que extrajo su arma mortífera por la 

boca de aquel cuerpo inerte.

 Todo había terminado, el muchacho lo cogió 

entre sus brazos y lo colocó sobre la hamaca 

con sumo cuidado, la sangre seguía brotando 

de aquella cabeza y cuello, y un pequeño to-

rrente caía con delicadeza por las cuerdas en-

trelazadas de aquella red que se balanceaba 

de forma siniestra y producía el sonido chi-

rriante de una hiena.

 JW se quedó mirando el cuerpo, acarició su 

pelo, su cara… no existía la compasión en esos 

momentos, no había tiempo para nada, ni si-

quiera para pensar en él mismo. 

 Se adentró por la nave buscando algún tipo 

de respuestas, golpeó con fuerza la máquina de 

discos y le sorprendió el encendido de aquel viejo 

aparato y la puesta en funcionamiento del plato.

 El Two hearts, two kisses de Otis Williams 

and The Charms apaciguó su furia que poco a 

poco iba decreciendo y, a medida que la can-

ción avanzaba, las luces de aquel lugar iban 

despertando como por algún tipo de inercia 

maquiavélica.

 El chico se iba dando pequeños golpes con-

tra los electrodomésticos que encontraba a su 

camino por los distintos pasillos de aquel lu-

gar, el rumor de la lluvia aún se hacía sentir y 

su mente volaba en esos momentos con Jackie 

Gleason, el humorista y actor, aficionado a la 

ufología al igual que el misterioso Connducci. 

Una postal del primero, decoraba una nevera 

junto a unos cromos adhesivos de superhéroes 

de la Marvel.

 Al finalizar la canción, se quedó como absor-

to escuchando el estruendo de la tormenta que 

unos metros más afuera limpiaba de insano 

desquicio aquel lugar. 

 JW pensaba que sería necesario un holo-

causto de la maldad y veía necesario acabar 

con los espíritus malignos, aniquilar a los fal-

sos profetas, asesinar a los visionarios demen-

tes, devorar a los mendigos de  dios, incinerar 

a los príncipes de la sangre, acabar con los 

príncipes eléctricos y humeantes, aplastar a 

los príncipes caídos del altísimo.

 -¿Has pensado en ello, chico?  

 JW no contestó, y mientras arrodillado, mi-

raba sus manos ensangrentadas sin consuelo, 

el chico de nuevo no contestó, no encontraba 

salida, no encontraba la verdad.

 -¿Ahora ya lo sabes?

 -¡No… no lo sé! -exclamaba mientras se 

arrastra por el suelo.

 -¡¡Maldita sea no lo sé!!

 -¡¡Por qué no me lo dices tú, cabrón!! 

 -¡Dime algo! -sollozaba  sin aliento mientras 

unas visiones psicodélicas le producían unas 

pequeñas descargas eléctricas cerebrales, 

descargas del gran padre ácido, descargas de 

una vida incierta, de una vida al límite, descar-

“Todo había terminado, el muchacho lo cogió entre sus 
brazos y lo colocó sobre la hamaca con sumo cuidado, 
la sangre seguía brotando de aquella cabeza y cuello.”
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gas del tiempo negro, del tiempo futuro, del 

tiempo pasado, del tiempo que pudo ver un día, 

del chico que pudo ser, del que nunca será, del 

que siempre fue.

 La tormenta había cesado en ese momento. 

John salió lentamente por el pasillo hasta al-

canzar la puerta de aquel lugar, su mente aún 

volaba, su vida pendía como un columpio, su 

tiempo parecía comprimirse en un pequeño 

reloj, en un camafeo de recuerdos. Creyó ver a 

Steve McQueen delante de él, sonriéndole con 

un cigarrillo en la boca desde un Porsche azul 

bajo un arco iris que lo deslumbraba  todo de 

una manera irreal e infinita y una brisa aparta-

ba las nubes y devolvía un sol impresionista.

No sentía ninguna culpa y tal vez sentía algo 

de sosiego, y hasta algo de amor, o tal vez no 

necesitaba disculparse de nada y por eso cre-

yó ver el perdón. Y creyó caer por un precipicio 

como un chico espacial, como un surfista pla-

teado, como un forajido tatuado, como un niño 

perdido, siempre al amparo del cielo observa-

dor, siempre al borde de sí mismo.

 Oía voces lejanas y profundas desde el este, 

sonidos indescriptibles y hermosos desde el 

norte, volaba hacía algún lugar del cielo aus-

tral, flotaba camino del salvaje oeste, sonreía 

a las chicas de melenas rubias que le salu-

daban con aire simpático, también atisbaba 

unos bergantines que cruzaban el océano a lo 

lejos y una escuadrilla de enormes Boeings 

sobrevolaba su cabeza a unos pocos metros 

de él. Ya estaba en Palaces of Montezuma con 

Grinderman; viejos negros acercaban un leja-

no blues.

 Podía verlo todo, oírlo todo. Era la tierra pro-

metida, el gran viaje, el gran sueño. 

 Ahora volaba, flotaba, sonreía, lloraba.  

Toni Garrido Vidal

“El Two hearts, two kisses de Otis Williams and The Charms 
apaciguó su furia que poco a poco iba decreciendo y, a 

medida que la canción avanzaba, las luces de aquel lugar iban 
despertando como por algún tipo de inercia maquiavélica.”


