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1. Introducción 

El presente trabajo pretende ser una investigación sobre las nuevas posibilidades 
sonoras que ofrecen la informática y la electrónica en el mundo de la música para 
guitarra clásica, abriendo un nuevo camino que se adapte a nuestro tiempo. Para ello me 
parece muy interesante aprovechar las nuevas posibilidades sonoras que nos brindan la 
informática y la electrónica en combinación con el empleo de la técnica guitarrística 
clásica gracias a la utilización de un instrumento híbrido como es la silent guitar de 
Yamaha. 

Esta investigación parte de una introducción a la música electroacústica aclarando 
su terminología y las corrientes más importantes del siglo XX. 

El siguiente apartado consiste en una contextualización histórica sobre el origen de 
la guitarra eléctrica, como punto de partida del instrumento para incorporarse a la 
música clásica. Seguidamente, me centraré en su uso en la música contemporánea culta 
citando a algunos compositores que la han empleado dentro de su plantilla orquestal o 
como instrumento solista junto a una orquesta sinfónica. 

El eje central de este proyecto parte de una presentación y un análisis sencillo de los 
efectos más utilizados en la guitarra eléctrica, seguido de la aplicación de la electrónica 
y la informática a la utilización de la guitarra clásica (aportando posibles modelos o 
marcas) directamente o manipulando la onda sonora una vez grabada. 

Decir, finalmente, que el objetivo de este estudio no es enseñar a utilizar todos estos 
recursos electrónicos e informáticos, sino acercar al lector a la música electrónica y 
ofrecerle nuevas posibilidades de interpretación para la guitarra. 

2. Aproximación a la música electroacústica 

La música electroacústica es aquella en la que se utiliza la tecnología electrónica, 
hoy día principalmente por ordenador, para acceder, crear, explorar y configurar 
materiales sonoros, y en el que los altavoces son el medio principal de transmisión. Hay 
dos géneros principales: 

• Música acusmática: destinada a la escucha por medio de altavoces. Sólo existe 
en forma registrada (cinta, disco compacto, almacenamiento en el ordenador). 

• Música electrónica en vivo: utiliza la tecnología para generar, transformar o 
disparar sonidos (o una combinación de éstos) durante su ejecución, que podrá 
comprender de generación de sonido con voces e instrumentos tradicionales, 
instrumentos electro-acústicos, o de otros dispositivos y controles relacionados 
para sistemas basados en ordenadores. 
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Ambos géneros dependen de la transmisión por medio de altavoces, y una obra 
electroacústica puede combinar elementos acusmáticos y en vivo. 

Generalmente, se considera la música electroacústica como un conjunto de géneros 
de las artes musicales que evolucionaron a partir de técnicas de composición y 
planteamientos estéticos desarrollados en Europa, Japón y América en la década de 
1950. La creciente disponibilidad de la cinta magnética ofreció a los compositores un 
soporte de grabación de alta calidad que permitió una mayor experimentación en la 
manipulación de los sonidos grabados. Esta música trató de ampliar los recursos de 
composición más allá de los sonidos de instrumentos y voces, para explorar nuevas 
formas de sonido y timbres, tanto mediante la transformación de las fuentes grabadas y 
la síntesis de nuevos sonidos, como para romper los límites de la tonalidad y los 
enfoques basados métricamente en el ritmo. 

La invención de la grabadora ha posibilitado que todos los sonidos estén disponibles 
para su uso potencial como material musical. La grabación en sí es un proceso de 
transformación, y los sonidos grabados pueden aparecer en una obra sin otra alteración. 
Por otra parte, los sonidos grabados pueden ser objeto de transformaciones que van 
desde la ligera mejora de coloraciones a alteraciones tan extensas que el sonido es 
transformado en un pariente lejano del original. 

2.1. Terminología 

La “Electro-acústica” se limita a describir la tecnología utilizada para proporcionar 
las herramientas de producción, sin describir el mundo sonoro o los idiomas distintivos 
hechos posibles gracias a esta tecnología. A pesar de que el término “electro-acústica” 
se adopta como el adjetivo genérico más apropiado, otros términos han sido utilizados 
como sustitutos o para representar este enfoque particular. 

En los años cincuenta, se denominó en Alemania elektronische musik a la música 
en cinta magnética que constaba de sonidos generados electrónicamente. 

La música concreta fue creada en 
París en 1948 por Pierre Schaeffer1. El 
término “concreto” originalmente 
transmitió la idea de que el compositor 
estaba trabajando directamente (en 
concreto) con el material de sonido, en 
contraste con el compositor de música 
instrumental o vocal que trabaja 
indirectamente (en abstracto), utilizando 
un sistema de notación simbólica que 
representa los sonidos que se concretan 

Imagen tomada de http://media.hyperreal.org/zines/est/intervs/henry.html 
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en instrumentos y/o voces. Estos sonidos podrían ser tomados de los pre-existentes 
(incluidas las grabaciones de música instrumental y vocal) y las grabaciones hechas 
especialmente, ya sean en directo o en estudios de grabación. Schaeffer pretendía que 
los sonidos pudieran ser percibidos y apreciados por sus propiedades abstractas en vez 
de estar apegados a los significados o relatos relacionados con sus fuentes y causas. 

La “música en cinta” (tape music) era aquella cuya forma final se grababa en cinta 
magnética. 

La música por ordenador (computer music) entró en el vocabulario cuando el 
ordenador se convirtió en una herramienta de composición significativa. Los primeros 
intentos de síntesis se llevaron a cabo en 1957 en los Laboratorios Bell Telephone en 
Murray Hill, Nueva Jersey. Hoy en día toda la música electro-acústica puede ser 
considerada como computerizada, y aunque el término “computadora” no refleje los 
medios tecnológicos empleados, el término sigue siendo ampliamente utilizado. 

2.2. Música acusmática 

En la música tradicional, el oyente tiene acceso visual a los gestos que el intérprete 
realiza para emitir el sonido fabricado, una experiencia que es un aspecto esencial de la 
afinidad del oyente con la articulación de la música humana. Por el contrario, en la 
música acusmática, registrada y diseñada para escuchar en un altavoz, el oyente percibe 
la música sin ver las fuentes o causas de los sonidos. El formato de grabación de la 
música acusmática permite al compositor combinar los sonidos creados en diferentes 
momentos y en diferentes sistemas, y ofrece la máxima flexibilidad para la 
yuxtaposición y superposición de sonidos con atención a sus mínimos detalles de 
calidad del sonido. Podemos encontrar dos tendencias estéticas: un enfoque más 
“abstracto” que tiene que ver con el desarrollo de tipos de sonidos y timbres; y otro que 
favorece sonidos reconocibles del “mundo real” (incluyendo otras músicas), un enfoque 
más radiofónico, que se denomina a veces como música “anecdótica”. 

La palabra “acusmática” proviene del término griego “akusmatikoi”, que consistían 
en una actividad en la que los alumnos de Pitágoras, para que pudieran concentrarse 
mejor en sus enseñanzas, se sentaban en absoluto silencio mientras escuchaban hablar a 
su maestro, oculto a la vista tras una pantalla. En un programa de radio en 1955 el 
escritor francés Jérôme Peignot utiliza la expresión “soplo acousmatique” para describir 
la separación de un sonido de sus orígenes como se encuentra en la música concreta. 
Schaeffer en su Traité des objets musicaux (1966) comparó el papel de la grabadora a la 
pantalla de Pitágoras, haciendo hincapié en la escucha concentrada cuando se trabaja en 
el estudio con el sonido grabado en la cinta: la escucha repetida alienta una mejor 
apreciación de los atributos abstractos detallados de los sonidos. En 1974 el compositor 
François Bayle, jefe del Grupo de Investigaciones Musicales, propuso que se adoptara 
el término más adecuado de “música electroacústica” para representar las condiciones 
especiales de escuchar música en la cinta. La música acusmática se ha centrado la 
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atención en la forma de oír los sonidos y la música, y lo que buscamos a través de su 
escucha. 

2.3. Electrónica en vivo y aplicaciones a tiempo-real 

Los primeros instrumentos eléctricos, tales como el theremin y las ondas Martenot, 
estuvieron influenciados por la síntesis y el diseño de interfaces, pero no ayudaron en el 
establecimiento de nuevos géneros musicales. John Cage fue el pionero en utilizarlos en 
sus conciertos: sus series Imaginary Landscape (1939-1952) fueron pioneras en la 
utilización en directo de dispositivos de sonido y grabaciones eléctricas, a veces 
combinados con “pequeños sonidos” amplificados. 

Podemos diferenciar dos enfoques para combinar los recursos electrónicos con 
presentaciones en vivo: 

• Música mixta: consiste en la combinación de actuaciones en vivo 
instrumentales/vocales y la cinta pre-grabada. Ejemplos de ella son Orphée 

53 (1953) de Henry Schaeffer, para soprano y cinta; y Musica su due 

dimensioni I (1952) de Maderna, para flauta, platillos y cinta. 

• Música electrónica en vivo: el sonido producido por el artista es modificado 
electrónicamente durante su producción de forma controlada por el músico u 
otro actor (a menudo a la mesa de mezclas). 

Ambas músicas plantea cuestiones sobre el tipo de micrófono y su colocación, la 
amplificación y el equilibrio. De hecho, la amplificación puede ser considerada una 
forma de transformación, proyectando sonidos apenas perceptibles y alterando el 
balance espectral del original. En algunos casos las fuentes eléctricas y electrónicas 
sustituyen el instrumento acústico en vivo y se alimentan directamente a los dispositivos 
de procesamiento. 

Los procesos analógicos a disposición de intérpretes y compositores de las décadas 
de los cincuenta y los sesenta fueron reemplazados dos décadas más tarde por sus 
equivalentes digitales. Esta misma revolución llevó a la introducción generalizada del 
ordenador personal en los años ochenta. Hasta entonces, las computadoras habían sido 
utilizadas para sintetizar y procesar el sonido en “tiempo diferido”. La velocidad cada 
vez mayor de los dispositivos digitales permitió a los compositores escuchar el sonido 
inmediatamente a la instrucción dada, lo que se conoce como trabajo en “tiempo real”. 

La tecnología digital ha sido aplicada a la música de dos formas, es decir, mediante 
el procesamiento de eventos o mediante el procesamiento de señales. En el 
procesamiento de eventos (estandarizado por la adopción del protocolo MIDI después 
de 1983), la música digital se representa como canales de “notas eventuales” 
especificadas sobre todo por su tono, la duración (nota on/note off) y el nivel dinámico 
(velocidad de ataque). Esto permite a los compositores crear y almacenar archivos de 
notas, que se activará durante la ejecución, mediante la activación y el control de la 
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producción de sonido con dispositivos tales como sintetizadores y samplers. El 
ordenador se convirtió en “intérprete” en el escenario a mediados de los ochenta, 
cuando se convirtió en un aparato simple para describir las relaciones de nota en los 
términos informáticos y manipular las notas en tiempo real. Esto llevó directamente a la 
“composición interactiva”, en la que intérprete y ordenador tuvieron, por ejemplo, la 
libertad de elegir entre las posibles respuestas, o incluso el desarrollo de material 
eventual (más comúnmente tonos y ritmos) producido en el momento de la ejecución de 
acuerdo a reglas definidas de antemano por el compositor. A mediados de los noventa 
se habían creado sistemas capaces de “aprender” y elaborar de esas normas de respuesta 
durante el mismo rendimiento. 

El procesamiento de señales digitales en tiempo real se desarrolló más lentamente 
ya que exigía una mayor velocidad computacional. Esta tecnología tiene que ver con las 
transformaciones de los aspectos espectrales y temporales de la calidad del sonido, es 
decir, los componentes principales de lo que vagamente llamamos timbre. Hasta 
mediados de los noventa este campo fue dominado por dispositivos autónomos que 
podían ser controlados en tiempo real por el artista. Sin embargo, el aumento de la 
velocidad de las computadoras personales ha permitido la ejecución de muchos 
procesos de este tipo en tiempo real, haciendo posible la integración de los eventos y el 
procesamiento de señales dentro de un ambiente de control único. 

En las obras que requieren la sincronización estricta entre intérpretes en vivo con 
una cinta electroacústica, puede ser necesaria una pista de ritmo para sujetarse al tempo 
y a las señales exactas de entrada. Sin embargo, el desarrollo de sistemas de grabación 
de sonido basado en el almacenamiento en disco duro del ordenador permite que los 
archivos de sonido se activen y se mezclen, incluso durante la ejecución, dando así a los 
artistas mayor control sobre el tiempo. 

2.4. Interfaces 

La necesidad de interfaces humano/computadora más apropiadas para una verdadera 
relación musical ha dado lugar a dos tipos de dispositivos: los que siguen y miden la 
acción humana física (controladores), y los que analizan el resultado de una actuación 
acústica. 

A partir de la introducción del sistema MIDI, se desarrolló una nueva generación 
digital de controladores en la década de los ochenta. El más importante se basaba en 
tipos instrumentales bien conocidos, por ejemplo, controladores para guitarra, viento, 
cuerda y percusión que seguían y medían la acción física que causaba la producción del 
sonido (posición de los dedos y la presión, la presión del aire, la velocidad de ataque, 
etcétera). 

Otros dispositivos analizan el resultado del sonido producido por los instrumentos 
controlando la información. Estos podrían ser adaptados para su uso con una variedad 
de fuentes instrumentales, instrumentos acústicos de frecuencia estándar con pequeñas 
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modificaciones y accesorios. La mayoría de los dispositivos produce una información 
de salida mucho más rápida que los sistemas MIDI, y la compresión de esta información 
para trabajar dentro de los límites MIDI conduce a una pérdida de calidad en la 
interpretación expresiva. Como resultado ha habido una considerable presión para 
reemplarzo por el estándar MIDI. Los controladores han llegado a dominar el mercado, 
soliendo ser más fiables, más universales (como dispositivos MIDI) y más baratos, pero 
son considerablemente menos sensibles a los matices (en especial la variación tímbrica). 
Sin embargo, los controladores basados en el análisis de señal son más rápidos, más 
fiables en tiempo real y en los métodos de análisis disponibles. Una combinación de 
ambos enfoques (acción-rendimiento y análisis de la señal) ha sido utilizada en algunos 
dispositivos. 

2.5. Escucha y altavoces 

La música electro-acústica depende de altavoces como medio de transmisión. Por lo 
tanto los tipos y calidades de los altavoces, su capacidad para proyectar el sonido y su 
colocación en relación con el oyente son factores importantes en la recepción de la 
música electroacústica. 

Los primeros conciertos de música electroacústica eran emisiones en la radio 
francesa de música concreta, y el primer concierto público fue Symphonie pour un 

homme seul (1950) de Henry Schaeffer en la Ecole Normale de Musique de París. 
Schaeffer reconoció el potencial en la suavidad de la proyección simple de un altavoz en 
un gran espacio, y en 1951 experimentó con el uso de cuatro canales para crear un juego 
de perspectivas y trayectorias en el Théâtre de l'Empire de París. Otros sistemas 
especialmente diseñados para la difusión de conciertos son los 425 altavoces del 
Pabellón Philips de la Exposición de Bruselas de 1958 (Varèse’s Poème électronique y 
Xenakis’s Concret PH fueron concebidas para este espacio), y el auditorio esférico con 
cincuenta altavoces en la Feria Mundial de Osaka en 1970, que se utilizó para 
representaciones de obras de Stockhausen. La primera instalación permanente de 
altavoces para la difusión de la música acusmática en concierto fue “Gmebaphone” del 
Groupe de Musique Expérimentale de Bourges (primer concierto en 1973), seguido por 
el “Acousmonium” del Groupe de Recherches Musicales de París (1974). 

Acusmonium2 

Imagen tomada de http://www.artescienza.info/ 
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Ambos sistemas sirvieron de modelo para muchas instalaciones de difusión de 
sonido dedicadas a la presentación de conciertos de obras electroacústicas. Por lo 
general, los altavoces (de distinto tipo y color de frecuencia) se colocan a diferentes 
distancias de los oyentes en diferentes perspectivas y orientaciones a fin de proyectar la 
música en una especie de relieve topográfico. Un par solista de altavoces suele 
proyectar una imagen detallada frontal, mientras que pares más ampliamente espaciados 
permiten una ampliación de la imagen y los altavoces direccionales menores crean una 
atmósfera periférica mediante la reflexión del sonido en las paredes. Los altavoces se 
pueden proyectar hacia arriba para crear “height”, las pequeñas unidades de alta 
frecuencia que pueden llevar el sonido por encima de los oyentes, y el registro más bajo 
se puede ampliar con altavoces de bajos especiales. La persona que difunde el sonido 
ajusta el nivel de cada altavoz (o un par de altavoces en estéreo) durante la ejecución y 
la combinación de altavoces para ampliar, dramatizar y sonorizar el medio ambiente y 
para variar la imagen acústica para que el oyente se encuentre “en” la música en vez de 
“ver” desde la distancia. La difusión del sonido, tiene como objetivo fomentar la 
escucha atenta y ayudar a la imaginación de los oyentes, mientras que mejora las 
dimensiones espaciales inherentes de la música. 

Las primeras obras electroacústicas eran monofónicas, y algunos primeros trabajos 
en la cinta se componían de más de una pista (Por ejemplo, una grabadora con seis 
carretes permitió la reproducción simultánea de tres cintas monofónicas para el estreno 
de “Timbres durées” en 1952). El estéreo se normalizó para las obras acusmáticas entre 
1959 y 1960, pero se podrían describir como de dos vías en lugar de poseer la “imagen” 
del equipo de música que hoy día conocemos. El formato cuadrafónico (cuatro pistas) 
surgió en la década de 1950 y se utiliza todavía. Se requieren altavoces colocados en 
cuatro lugares alrededor del oyente, tanto para crear entornos de sonido envolvente y 
darse cuenta de las trayectorias, como de los sonidos de rotación, como en Kontakte de 
Stockhausen para cinta, piano y percusión. 

Los sistemas automatizados asistidos por ordenador, más adecuados para 
espacializar música electrónica en directo que para las obras en formato fijo, 
aparecieron en la década de los ochenta. Notable fue el sistema 4X desarrollado en el 
IRCAM, utilizado en Répons de Boulez para procesar y espacializar el sonido de los 
seis solistas instrumentales, y el sistema asistido por ordenador de control gestual 
desarrollado por el estudio GRAME de Lyon en 1986. La automatización permite la 
pre-programación de los ajustes espaciales, trayectorias y patrones, y la memorización 
de los movimientos de fader creados por la persona que difunde el sonido, los medios 
de control gestual que no sean los faders son atractivos para la ejecución electrónica en 
vivo. 

Los programas de ordenador y los procesadores para la espacialización también se 
han diseñado para ser utilizados en el proceso de composición de manera que el 
resultado se codifica en la música misma. Un primer ejemplo fue el programa de John 
Chowning para crear espacios virtuales fuera de los cuatro altavoces del escenario y en 
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forma cuadrafónica de las rutas de todo el auditorio, como en sus Turenas (1972). En 
estéreo, se puede crear la ilusión de que el sonido viaja en el espacio tridimensional 
fuera de los límites normales definidos por las cajas de los altavoces físicos, e incluso 
por encima y por debajo del oyente. Tales efectos espaciales dependen de la calidad del 
altavoz, una acústica controlada y de la posición de escucha, que rara vez sobreviven a 
la difusión de un concierto en un espacio público, pero es probable que se incorporen en 
los sistemas de sonido domésticos usados en conjunción con la televisión, lo que abre 
nuevas posibilidades para el compositor electroacústico. 

La presentación pública de la música acusmática ha sido condenada tanto por la 
fijación temporal de las estructuras musicales como por la falta de interés visual. El arte 
de la difusión ha surgido en parte como respuesta a estas quejas. Sin embargo, el uso de 
los espacios convencionales para los conciertos de música acusmática, con los oyentes 
hacia adelante en asientos fijos, eleva las expectativas tradicionales de la vista que, por 
definición, no pueden ser satisfechas. Por lo tanto ha habido muchos experimentos con 
una configuración menos tradicional, a veces en colaboración con otros medios de 
comunicación. La primera difusión al aire libre fue la Symphonie pour un homme seul 

de Schaeffer, con coreografía improvisada de Merce Cunningham, en Waltham 
(Massachusetts) en 1952. Max Neuhaus llevó la música electro-acústica debajo del agua 
en 1971. Una instalación temprana fue Spatiodynamisme de Henry, que consistió en 
doce cintas que se activaban automáticamente de forma aleatoria, lo que contribuye con 
el medio ambiente asociado a “tour cybernétique” de Nicolas Schöffer en Saint-Cloud 
en 1955. Entre las primeras manifestaciones audiovisuales de destaca Polytope de 
Xenakis en la Exposición de Montreal de 1967. 

Oyentes de Water Whistle III de Max Neuhausv (1972)3 

Imagen tomada de http://www.minusspace.com/2009/02/max-neuhaus-who-made-aural-artwork-dies-at-
69-by-bruce-weber-the-new-york-times-february-9-2009/ 
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Con la llegada del disco compacto, y la consiguiente eliminación del ruido de fondo, el 
oyente podría comprar una copia de una obra acusmática que era idéntica en calidad al 
original. Así, a finales de los noventa la música acusmática fue concebida a menudo 
para escucharla en privado. 

2.6. El estudio de grabación 

Schaeffer fundó el primer estudio de electro-acústica en 1948 gracias a 
Radiodifusión-Televisión Francesa, un modelo que fue seguido en toda Europa. 
Inicialmente, los estudios se basaron en la tecnología de disco (78 rpm). Además de la 
mezcla, los procesos más utilizados eran el cambio de velocidad, la repetición (bucle) y 
el corte en la evolución de un sonido. La introducción de máquinas de cinta en 1951 
marcó el establecimiento de lo que se conoce como estudio de la “cinta clásica”. 

La mayoría de las emisoras de radio nacionales europeas tenían canales dedicados a 
la programación cultural, y el establecimiento de estudios bajo su control y la creación 
de teatros radiofónicos fue una práctica extendida. Estos estudios tuvieron una sólida 
infraestructura en un entorno de monitorización de alta calidad, a la que se añadieron 
dispositivos electrónicos tales como osciladores, filtros y amplificadores. La misión de 
estos estudios fue la producción de obras de concierto y su difusión. 

En los Estados Unidos, donde las instituciones nacionales o regionales no existieron, 
los primeros estudios fueron creados por los compositores para empresas personales y 
comerciales, o para proyectos específicos. Williams Mix (1952) de Cage se realizó en un 
estudio temporal con la ayuda de Louis y Bebe Barron en su estudio privado en Nueva 
York, el San Francisco Tape Music Center. Los primeros estudios institucionales en los 
Estados Unidos se instalaron en los departamentos de música universitarios, con una 
fuerte relación con la ingeniería y, más tarde, la informática y los servicios de 
inteligencia artificial. 

San Francisco Tape Music Center 4 

Imagen tomada de http://www.soundohm.com/david-bernstein/this-book-tells-the-story-of-the-
influential-group-of-creative-a/university-of-california-press/ 
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El estudio de la cinta clásica se basó en gran medida en el control manual de la 
fuente de sonido y en dispositivos de procesamiento de sonido. A mediados de los 
sesenta, la aparición de dispositivos como osciladores, filtros y amplificadores, 
permitieron voltajes eléctricos suficientes para reemplazar gran parte del trabajo 
manual, provocando un impacto inmediato en los estudios que se concentró en la 
síntesis sistemática adecuada y en el procesamiento. Al mismo tiempo, la revolución del 
transistor se lleva a la miniaturización cada vez mayor y el desarrollo del sintetizador 
como lo conocemos hoy en día. El sintetizador puede ser utilizado tanto como un 
dispositivo de estudio y, más significativamente, como un instrumento de actuación en 
vivo, que se desarrolló rápidamente en la música popular y en el jazz. 

Se ha producido un cambio constante de distanciamiento de la cinta hacia los 
discos duros de memoria como medio de almacenamiento principal y medio de 
manipulación. Ha habido una tendencia a partir del contacto físico directo (la 
manipulación de un banco de máquinas de cinta, el corte de cinta con hoja de afeitar, el 
ajuste manual de los valores en los paneles frontales de los dispositivos) hacia una 
puramente visual (la reproducción en pantalla de estas mismas funciones, a menudo 
utilizando los iconos que representan los procesos físicos originales). La mesa de 
mezclas física ha disminuido en importancia y se sustituye cada vez más por su 
representación virtual. La vigilancia del entorno de grabación es, sin embargo, tan 
importante como siempre, con las exigencias aún mayores para omitir el ruido no 
deseado y utilizar altavoces que son cada vez más precisos en un amplio rango de 
frecuencias. 

El creciente uso de recursos electro-acústicos en la educación ha llevado no sólo a 
la aplicación de métodos informáticos a los aspectos tradicionales de la notación, 
composición y entrenamiento auditivo, sino también a la introducción de la música 
electroacústica en todas sus variedades a los compositores, intérpretes y oyentes de edad 
mucho más temprana. 

El fenómeno de la música de baile popular de finales de los ochenta y principios de 
los noventa se vio facilitado por la expansión de los estudios a los hogares con la 
primera generación de secuenciadores, samplers y sintetizadores asequibles a un 
presupuesto personal. Con respecto a las normas técnicas de producción, la diferencia 
entre estudio “amateur” y “profesional” ha variado progresivamente, especialmente 
desde que se hizo posible grabar y editar en disco duro. 

3. Origen de la guitarra eléctrica 

3.1. Origen 

Una guitarra eléctrica es una guitarra amplificada electrónicamente. Hay dos tipos 

principales de guitarra eléctrica: la de cuerpo hueco o semi-acústica y la de cuerpo 
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sólido, en la que el cuerpo sirve, simplemente, como un bloque de montaje para 

acomodar el puente y los aparatos electrónicos, y soportar las cuerdas en tensión. 

La guitarra eléctrica ha encontrado su lugar en prácticamente todos los estilos de 

música popular. El instrumento fue originariamente presentado o popularizado por los 

intérpretes T-Bone Walker (blues), Charlie Christian (jazz), Chuck Berry (rhythm and 

blues), Merle Travis (country y western) y Buddy Holly (rock and roll). Hoy en día 

goza de un amplio uso en estos estilos y en los híbridos modernos de la música popular 

occidental, incluyendo pop, rock, jazz-rock y el reggae. Desde la década de 1950 el arte 

de tocar la guitarra eléctrica ha sido llevado a cabo por una serie de artistas talentosos y 

dotados musicalmente, como Chet Atkins, quien definió el sonido country de Nashville 

a través del trabajo con Elvis Presley y los Everly Brothers, así como en su propias 

grabaciones; Wes Montgomery, como unos de los mejores intérpretes de jazz; Jimi 

Hendrix que combinó el blues y el soul en su estilo de tocar la guitarra; y John 

McLaughlin probablemente el guitarrista de jazz más influyente desde Montgomery y 

Eddie Van Halen. 

5 

Chet Atkins, Wes Montgomery, Jimi Hendrix y John McLaughlin 
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Fuera de la música popular, la guitarra eléctrica se ha utilizado poco, con algunas 

excepciones notables, como The Knot Garden (1966-9) de Tippett, Gruppen (1955-7) 

de Stockhausen, Guitar Concerto (1971) de Previn, que utiliza guitarras eléctricas en la 

orquesta), Allelujah II (1956-7) de Berio y Domaines (1968) de Boulez. Tiene un papel 

solista en Star’s End (1974) de David Bedford y Proença (1977) de John Buller. 

3.2. Aspectos técnicos 

La guitarra eléctrica es un aparato esencialmente simple: la energía de las cuerdas en 

vibración, golpeadas por el intérprete con la púa (plectro) o con los dedos, se transforma 

en energía eléctrica a través de una o varias pastillas (micrófonos); esta energía es a su 

vez amplificada por un amplificador externo y emitida a través de unos altavoces. 

Una pastilla de guitarra, por lo general cuenta con seis piezas magnéticas rodeadas 

por una bobina de alambre, o dos para evitar zumbidos o sonidos residuales. La pastilla 

es un transductor, que convierte la energía generada por la vibración de las cuerdas en 

una señal eléctrica. La vibración de las cuerdas metálicas de la guitarra en el campo 

magnético de la pastilla induce una corriente en la bobina y el voltaje de la corriente 

varía de acuerdo con la frecuencia con que vibren las cuerdas. 

El grado y tipo de amplificación de la guitarra eléctrica depende en gran medida del 

estilo musical. Los rangos de los equipos de amplificación varían de los pequeños o 

“combos”, que consisten en un amplificador con altavoces en una sola pieza, a los 

grandes “stacks” con altavoz y amplificadores independientes. Los amplificadores se 

basan en válvulas o transistores, y puede producir una potencia de salida que va desde 

unos pocos vatios hasta varios cientos. En la música rock, los guitarristas eléctricos con 

amplificadores de válvulas utilizan a menudo “overdrive” para distorsionar la señal, 

cuya distorsión junto con la respuesta de frecuencia irregular de los amplificadores de 

válvulas, confiere al equipo una calidad de sonido característica. Los primeros 

amplificadores de transistores tenían una señal “limpia” (cleaner), menos apreciada por 

la mayoría de los músicos de rock. En respuesta a sus necesidades, algunos fabricantes 

introdujeron los circuitos de transistores que simulan el comportamiento de los 

amplificadores de válvula. 
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Algunos amplificadores incorporan dispositivos con efectos especiales, pero a 

menudo estos dispositivos se encuentran en cajas diseñadas especialmente (pedales), 

conectados entre el instrumento y el amplificador y, a veces, interconectados en “racks” 

o pedaleras. Están diseñados para mejorar, distorsionar o cambiar la señal eléctrica para 

producir los efectos deseados en el sonido. Un pedal “wah-wah” modifica el tono del 

sonido al aumentar una determinada banda de frecuencias, que varía según el grado en 

que se presiona el pedal. “Fuzz” o distorsión es la simulación electrónica del sonido de 

un amplificador saturado. 

El eco o “delay” se produce por medios electrónicos, o mecánicamente por la 

reproducción de un ligero retraso de los sonidos grabados. “Phasing” es la recreación 

electrónica del efecto de barrido mecánico producido mediante la ejecución de dos 

grabadores de cinta con el mismo programa ligeramente dentro y fuera de tiempo del 

resto; “flanger” es una versión mejorada. El efecto coro “chorus”, provoca que el sonido 

de un único instrumento suene como un grupo de instrumentos, producido por un 

retardo electrónico. “Octave dividers” divide o multiplica la frecuencia de una señal por 

un factor de dos, para dar octavas paralelas por debajo o por encima de la nota que esté 

tocando el instrumento; posibilidades más sofisticadas de este efecto son dadas por el 

“harmonizer”. Además de los dispositivos especiales, en los estudios de grabación han 

sido adaptados para su uso con la guitarra eléctrica: por ejemplo, el “compresor”, que 

suaviza los picos de sonido, la “puerta de ruido” que reduce el contenido de ruido de la 

señal suministrada al amplificador, y los ecualizadores paramétricos y gráficos, que son 

formas sofisticadas de los controladores de tono. El propio amplificador incluye a 

menudo un efecto “reverb” que simula la reverberación natural por medios mecánicos o 

electrónicos. 

3.3. Historia 

Los primeros experimentos con la amplificación eléctrica de las guitarras se llevaron 

a cabo en Estados Unidos entre 1920 y 1930. Los guitarristas estaban buscando la forma 

de hacer que su instrumento alcanzara el volumen necesario para los conjuntos en los 

que tocaba, especialmente en las grandes bandas de baile. El principal problema era 

encontrar una pastilla adecuada. 
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El ingeniero y músico Lloyd Loar, que trabajaba para Gibson, comenzó en la década 

de los veinte a probar pastillas magnéticas; dejó Gibson en 1924 y, con Lewis Williams, 

creó Vivi Tone Co. (y una empresa hermana, Acousti-Lectric) en 1934, que fabricaba 

instrumentos eléctricos de la familia de cuerda frotada. Otros estadounidenses que 

estaban experimentando con pastillas magnéticas en instrumentos eran Rowe y De 

Armond, que crearon una empresa del mismo nombre a principios de la década de los 

treinta; y George Beauchamp y Paul Barth, quienes se unieron al empresario 

californiano Adolph Rickenbacker para crear Ro-Pat-In Company. En 1932 su 

compañía produjo algunas de las guitarras eléctricas comercializadas, la Rickenbacker 

A22 y la A25. 

Rickenbacker A 22 6 

Estas guitarras, apodadas “‘Frying Pans” (sartenes) 

debido a su cuerpo circular y mástil largo, eran “lap steel” (o 

hawaiana), es decir, instrumentos que se tocaban 

descansando en el regazo del guitarrista. En este tiempo 

National company produjo una de las primeras guitarras 

eléctricas de estilo español (a diferencia de la hawaiana), 

seguida poco después por Rickenbacker con el modelo 

Electro Spanish.7 

6 Imagen tomada de http://electricized.com/post/1084594073/rickenbacker-model-a-22 

El modelo que aparece en la imagen inferior es la Rickenbaker Electro Spanisk de 1936. La imagen ha 
sido tomada de http://invention.smithsonian.org/centerpieces/electricguitar/pop-ups/02-04.htm 
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Gibson entró en el mercado de la guitarra eléctrica en 1935 con 

una guitarra eléctrica hawaiana, la EH-150 8, y una guitarra 

eléctrica española, la ES-150. Esta última tenía una tapa adornada 

con agujeros en f, un cuerpo de arce y un mástil de caoba, con que 

aparece una pastilla diseñada por Walt Fuller, más tarde llamada la 

pastilla Charlie Christian después una vez que el célebre guitarrista 

de jazz la hubiera utilizado. 

En la década de 1940 ocurrió uno de los acontecimientos más 

importantes para el futuro de la guitarra eléctrica, la creación de la 

guitarra eléctrica de cuerpo sólido. El ingeniero californiano Paul 

Bigsby construyó una guitarra eléctrica de cuerpo sólido para el 

guitarrista Merle Travis en 1948 (este instrumento se encuentra 

ahora en el Country Music Hall of Fame en Nashville, Tennessee), 

pero la primera guitarra eléctrica sólida fabricada comercialmente 

fue la Fender Broadcaster 9, diseñada por Leo Fender y otros, y se 

introdujo en 1950. 

El cuerpo de la Broadcaster era un puntal sólido de color ceniza con las esquinas 

redondeadas, con un corte por debajo de la unión con el mástil para ayudar al acceso a 

los trastes altos. En la parte superior del mástil tenía un clavijero con estilo, con las 

clavijas a un solo lado, mientras que en el cuerpo había dos pastillas de bobina simple, 

una cerca del mástil, la otra en el puente, simple y sesgada para acentuar las frecuencias 

agudas de las cuerdas más altas. Una placa de bronce poseía dos controladores para 

volumen y tono, y un interruptor de tres vías que permitía al intérprete seleccionar 

cualquiera de las dos pastillas por separado o ambas juntas. La Broadcaster pasó a 

llamarse Telecaster en 1951. En un principio encontró asiduos en los países 

occidentales, pero no ha dejado de ser popular en diversos estilos musicales y todavía se 

hace prácticamente sin cambios. 

8 Imagen tomada de http://www.ccpickups.co.uk/ en la que se muestra a Charlie Christian con la Gibson 
ES-150 
9 Imagen tomada de http://sharemyguitar.com/blog/history-of-the-electric-guitar/ 
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La siguiente guitarra eléctrica de cuerpo sólido importante fue la Les Paul de 

Gibson en 1952. Paul, un conocido guitarrista de country, jazz y pop, había 

experimentado con Gibson algunos años antes, después de haber probado con diseños 

de guitarra eléctrica de cuerpo sólido durante mucho tiempo. La guitarra que se 

comercializó con el tiempo bajo su nombre fue desarrollada por los diseñadores de 

Gibson y aprobada por Paul. 

10 
Gibson modelo Les Paul (1952) 

En 1954, Fender introdujo la Stratocaster, la primera guitarra eléctrica de cuerpo 

sólido con tres pastillas, la primera con el sistema trémolo de Fender para efectos de 

vibrato y la primera guitarra Fender con cuerpo contorneado. También tenía bocado 

para permitir el acceso más fácil a los trastes superiores. 

Fender Stratocaster (1954) 11 

10 Imagen tomada de http://www.gbase.com/gear/gibson-les-paul-standard-1952-goldtop 
11 Imagen tomada de http://sharemyguitar.com/blog/history-of-the-electric-guitar/ 
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Estos tres diseños de la década de 1950: Telecaster, Les Paul y Stratocaster 

constituyeron la base para otros fabricantes de guitarras eléctricas de Estados Unidos, 

Europa y Japón. Se han realizado innumerables copias y variantes desde los cincuenta y, 

en particular, a partir del boom de la música pop en los años sesenta, que estableció la 

guitarra eléctrica como base del sonido pop. 

Las principales características de la guitarra eléctrica se han mantenido sin cambios, 

pero varias mejoras y novedades se han introducido desde principios de los cincuenta. 

En 1955, Seth Lover de Gibson patentó la pastilla “humbucking”, que utiliza dos 

bobinas para eliminar el ruido y la interferencia, y también afecta al sonido mediante la 

reducción de la respuesta a altas frecuencias. Estas pastillas se han utilizado en la 

mayoría de las guitarras Gibson desde mediados de los cincuenta y son en gran parte 

responsables de la diferencia de sonido entre éstas y las guitarras Fender, que han 

continuado en gran parte usando pastillas de bobina simple. 

Gibson presentó su primera guitarra eléctrica de doble mástil en 1958: un mástil 

con seis cuerdas y otro con doce. El mismo año lanzó la Flying-V, que no tuvo mucho 

éxito, pero dio lugar a muchos modelos de forma extravagante. También ese año, 

Gretsch fue el primero en ofrecer guitarras estéreo, logradas mediante el 

fraccionamiento de la salida de las cuerdas y la alimentación a dos amplificadores 

separados. La primera Rickenbacker de 12 cuerdas se hizo en 1963 y fue utilizada 

eficazmente por Geroge Harrison del grupo The Beatles y Roger McGuinn de los 

Byrds. 

Se han realizado intentos para unir las guitarras con sintetizadores, sobre todo por la 

compañía japonesa Roland, desde finales de los setenta, pero sin éxito. El sistema de 

bloqueo de vibrato apareció en la década de los ochenta, debido en gran parte a los 

esfuerzos de Floyd Rose en Estados Unidos. Fueron diseñados principalmente para 

mejorar el sistema de tremolo original de Fender. Estos sistemas aparecieron en un 

nuevo tipo de instrumento apodado el “superstrat”, más alargada, con 24 trastes, con un 

diseño inspirado en la Stratocaster con un distintivo en el clavijero, popularizado por los 

fabricantes Jackson y Charvel. Ibáñez surgió como el principal fabricante japonés en 

este momento. 
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En los noventa se produjo un retorno a lo simple, una mirada retrospectiva con 

diseños “retro”, y el trío clásico de los cincuenta: Telecaster, Les Paul y Stratocaster 

siendo tan populares como siempre. 

4. Compositores que han incorporado la guitarra eléctrica a la orquesta. 

No son muy numerosos los compositores que han incorporado la guitarra eléctrica a 
su plantilla orquestal, aunque existen algunos ejemplos de obras musicales que utilizan 
dicho instrumento como The Knot Garden (1966-9) de Tippett, Gruppen (1955-7) de 
Stockhausen, Guitar Concerto (1971, que utiliza guitarras eléctricas en la orquesta) de 
Previn, Allelujah II (1956-7) de Berio y Domaines (1968) de Boulez. Tiene un papel 
solista en Star’s End (1974) de David Bedford y Proença (1977) de John Buller. 

4.1. Michael Kemp Tippett (1905 – 1998) 

Tippett nació en Londres. Sus padres 
decidieron viajar y vivir en el continente tras 
perder su negocio hotelero en el sur de Francia, 
y Michael y su hermano estuvieron internados 
en Inglaterra. Tippett obtuvo una beca y 
estudió en el Fettes College de Edimburgo, 
pero pronto se trasladó a la escuela de 
Stamford (Lincolnshire). Tras recibir algunas 
lecciones de piano y ver dirigir a Malcolm 
Sargent, decidió convertirse en compositor, 

aunque no sabía ni lo que significaba ni cómo empezar. 

Estudió en Marlborough y en el Escuela Real de Música de Londres, donde 
aprendió composición con Ralph Vaughan Williams y dirección de orquesta con Adrian 
Boult. En años veinte vivió en el condado inglés de Surrey, donde inició su actividad 
musical dirigiendo orquestas locales. A diferencia de sus contemporáneos William 
Walton y Benjamin Britten, Tippett comenzó a componer bastante tarde, siendo muy 
crítico con sus primeras obras. A los treinta años destruyó la totalidad de sus 
composiciones y comenzó a estudiar contrapunto y fuga con Reginald Owen Morris, el 
cual ejerció una profunda influencia en sus obras de madurez. No fue un compositor 
muy prolífico, aunque su obra incluye cinco cuartetos de cuerda, cuatro conciertos, 
cuatro sinfonías, cinco óperas y algunas composiciones corales. 

Su música se divide habitualmente en cuatro periodos: 

a) Entre 1935 y 1947: incluye sus tres primeros cuartetos, el concierto para dos 
orquestas de cuerda, el oratorio A Child of our time y su primera sinfonía, que se 
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caracteriza por su energía contrapuntística y por un profundo lirismo en los 
movimientos lentos. 

b) Entre 1948 y 1959: en este período compuso la ópera The Midsummer Marriage 

(1955), Fantasia Corelli, el concierto para piano y su segunda sinfonía, 
caracterizada por una textura orquestal muy rica, con una deslumbrante escritura 
melódica. 

c) Entre 1960 y 1979: destaca por la simplicidad de la textura y las frases abruptas, 
como en la ópera King Priam, el concierto para orquesta y la segunda sonata 
para piano. 

d) El cuarto período es una combinación de los anteriores: destacando su tercera 
sinfonía, las óperas The Ice Break y New Year y The Mask of Time, composición 
coral de gran calado. 

Su empeño pacifista le valió una pena de prisión durante la Segunda Guerra 
Mundial y durante muchos años sus obras fueron consideradas erróneamente como de 
difícil acceso. Tippett tuvo siempre un espíritu particularmente abierto al conocimiento, 
la literatura y la filosofía de otros países de Europa y África. Los libretos que escribió 
para sus propias óperas reflejan su interés por los dilemas de la sociedad y las luchas del 
espíritu humano. 

Otras obras importantes son: 

• The Vision of Saint Augustine para barítono, coros y orquesta (1965). 

• Cuarta sinfonía (1977). 

• Cuarteto de cuerdas nº 4 (1978). 

• Concierto para violín, alto y violonchelo (1978–1979). 

• The Knot Garden (1966–1970): es la tercera ópera de Tippett. The Knot Garden 
comienza con una “tormenta” preludio, al igual que en La tempestad de 
Shakespeare, para llevar a todos los personajes a un mismo lugar, un jardín de 
nudos. En esta ópera, el compositor emplea las técnicas de la televisión, el cine y 
la música popular del siglo XX para asegurar un sentido de inmediatez y la 
modernidad. The Knot Garden está construido a partir de un mosaico de 
pequeños bloques de leitmotivs que permanecen en la memoria debido a que su 
instrumentación no varía. El personaje Dov (músico blanco) cuenta con una 
canción propia, una pieza de estilo moderno, con guitarra eléctrica y palpitantes 
ritmos en estilo pop, en la que nos habla de su niñez en las grandes ciudades y 
los sueños de amor en la cálida California oeste. De repente, las flores del jardín 
de nudos (en la mitología persa, era un jardín de rosas, donde los amantes se 
reunieron). 
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4.2. Karlheinz Stockhausen (1928 – 2007) 

Compositor alemán ampliamente 

reconocido como uno de los 

compositores más destacados de la 

música culta del siglo XX por sus 

trabajos de música contemporánea y 

sus innovaciones en la música 

electroacústica, aleatoria y 

composición seriada. 

Karlheinz Stockhausen nació en el materno del castillo de la ciudad de Mödrath 

(Renania). Su padre era profesor de escuela y su madre hija de una próspera familia de 

granjeros de Neurath, cerca de Colonia. Ella tocaba el piano y cantaba, pero tras quedar 

embarazada tres veces consecutivas, sufrió una crisis nerviosa y fue internada en un 

hospital psiquiátrico en 1932. Stockhausen se trasladó a Altenberg a los 7 años, donde 

recibió clases de piano de Franz-Josef Kloth, organista de la Catedral de dicha ciudad. 

Su padre volvió a casarse en 1938 con Luzia, con la que tuvo dos hijas. 

En 1942 ingresó en un internado de Xanten donde continuó aprendiendo piano y 

estudió oboe y violín. Entre 1947 y 1951 estudió piano y pedagogía musical en el 

Conservatorio Superior de Colonia y, posteriormente, musicología, filosofía y lengua 

germánica en la Universidad de Colonia. Completó sus estudios de armonía y 

contrapunto con el compositor Hermann Schroeder. En 1950 se interesó por la 

composición y fue admitido en la clase del compositor suizo Frank Martin. En 1951 se 

matriculó en los cursos de verano de Darmstadt, centro difusor del serialismo y de 

corrientes vanguardistas afines, donde conoció al compositor belga Karel Goeyvaerts, 

que había estudiado análisis musical con Olivier Messiaen y composición con Darius 

Milhaud en París, y que influyó en la decisión de Stockhausen de realizar esos mismos 

estudios. En Darmstadt se codeó con los compositores que integraban la vanguardia 

musical alemana tanto fuera del dodecafonismo (Paul Hindemith y Edgar Varèse) como 

dentro del dodecafonismo (Arnold Schönberg y Ernst Krenek). Junto con Bruno 

Maderna, György Ligeti y Luigi Nono, asistió en Darmstadt a ciclos de conciertos que 

cambiarían su concepción de la música. Con Messiaen se familiarizó con la técnica del 
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serialismo, junto con otros compositores importantes y también alumnos de Messiaen, 

como Iannis Xenakis o Pierre Boulez. 

En 1951 se casó con Doris Andreä, una compañera de estudios, con quien tuvo 

cuatro hijos. Desde 1953 compuso obras de música electróacustica, como Kreuzspiel, 

Formel o Gesang der Jünglinge, como demostración práctica de la viabilidad de 

componer usando dispositivos electrónicos o algoritmos matemáticos. Al regresar a 

Alemania, en 1953, inició su colaboración como asistente del director Herbert Eimert en 

el Estudio de Música Electróacustica de la Radio Oeste de Colonia. También comenzó a 

divulgar sus teorías en los cursos de Darmstadt hasta mediados de los setenta. Entre 

1954 y 1956 estudió fonética, acústica y teoría de la información con Werner Meyer-

Eppler en la Universidad de Bonn. En 1967 se casó con la pintora y escultora alemana 

Mary Bauermeister, con la que tuvo dos hijos: Julika (1966) y Simon (1967). Falleció 

el 5 de diciembre de 2007, debido a un repentino fallo cardíaco, en la ciudad de Kürten-

Kettenberg (Renania). 

Stockhausen compuso 362 obras, con frecuencia alejadas de la tradición de la 

música clásic,a influenciado por Messiaen, Edgard Varèse, y Anton Webern. También 

se dejó influir por otras disciplinas artísticas como el cine o pintores como Piet 

Mondrian. Junto a su labor como compositor destacó también su tarea de director de 

orquesta. Su posición como “compositor alemán líder de su generación” fue 

conquistada con Gesang der Jünglinge y tres piezas compuestas concurrentemente con 

diferentes medios, Zeitmasze para cuatro instrumentos de viento de madera, Gruppen 

para tres orquestas, y Klavierstücke XI. Fue pionero en la interpretación electrónica en 

vivo, con obras como Mixtur, para electrónica y orquesta; Mikrophonie I, para tam-tam, 

dos micrófonos y dos filtros con potenciómetros; Mikrophonie II, para coro, órgano 

Hammond y cuatro moduladores en anillo; y Solo para instrumento melódico con 

realimentación. También compuso dos obras electrónicas para cinta, Telemusik e 

Hymnen. Durante los sesenta, exploró las posibilidades de la “música procesada” para 

espectáculos en vivo, como Prozession, Kurzwellen, y Spiral, y las primeras tres partes 

de Herbstmusik. A partir de Mantra (1970), experimentó con la composición 

matemática, técnica que recurre a la proyección y multiplicación de una melodía simple, 

doble o triple mediante una fórmula matemática lineal. 
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Su obra Gruppen, que es la que más nos interesa en este trabajo por su utilización de 

la guitarra eléctrica, fue escrita en dos etapas. Es una pieza donde se utiliza 

principalmente el serialismo integral, aunque dicha técnica es abandonada en 

determinados puntos por necesidades expresivas. Fue escrita entre 1955 y 1957, y 

estrenada en 1958 teniendo como directores al propio Stockhausen, a Boulez y a 

Maderna. La partitura emplea una orquesta de 109 músicos, que incluye piano, guitarra 

eléctrica y doce percusionistas, dividida en tres grupos separados al frente, a la 

izquierda y a la derecha del público. Además, cada grupo posee su propio director, 

permitiendo que, en varias secciones de la partitura, los tres grupos toquen 

simultáneamente pero con diferentes tempi. La partitura explora una refinada escala de 

valores intermedios entre extremos u opuestos tales como sonido/ruido, largo/corto o 

rápido/lento. Así mismo, la música abarca todas las posibilidades instrumentales 

posibles, desde solos hasta tuttis, pasando por música de cámara y agrupaciones de 

mediano tamaño. 

4.3. André Previn (1929 - ) 

Pianista, director de orquesta y compositor 

estadounidense de origen alemán. Nació en una familia 

judía de Berlín y emigró con su familia a los Estados 

Unidos en 1938 huyendo del régimen nazi. En 1943, se 

estableció en Los Ángeles y comenzó su carrera 

musical, en 1948, arreglando y componiendo música 

para películas de Hollywood. A finales de la década de 

1950, grabó discos como pianista de jazz que 

aparecieron sobre todo en la discográfica 

Contemporary Records. En 1967, fue nombrado 

director de la Orquesta Sinfónica de Houston y al año siguiente de la Orquesta 

Sinfónica de Londres. Otras orquestas con las que ha trabajado estrechamente son la 

Orquesta Sinfónica de Pittsburgh, la Royal Philharmonic Orchestra de Londres y la 

Orquesta Filarmónica de Los Ángeles. Desde 2002 a 2006 fue director musical de la 

Orquesta Filarmónica de Oslo. 
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Tras su carrera en Hollywood, se concentró en la composición de numerosas obras 

de música clásica. Su primera ópera fue A Streetcar Named Desire (Un tranvía llamado 

deseo), con libreto de Philip Littell basado en la obra de teatro de Tennessee Williams y 

estrenada en la Ópera de San Francisco en 1998. En 2009 estrenó en Chicago su 

segunda ópera Brief encounter (Breve encuentro) basándose en la película homónima de 

David Lean. Entre el resto de sus obras destaca un Concierto para violonchelo dedicado 

a Yo-Yo Ma, un Concierto para piano dedicado a Vladimir Ashkenazy, un concierto 

para guitarra, ciclos de canciones dedicados a grandes intérpretes como Janet Baker, 

Kathleen Battle, Barbara Bonney, Anthony Dean Griffey… 

Previn tuvo cuatro matrimonios (con Dory Previn, Mia Farrow, Betty Bennett, 

Heather Sneddon) antes de casarse con la famosa violinista alemana Anne-Sophie 

Mutter, a quien dedicó un concierto para violín con su nombre. 

Guitar Concerto es un trabajo en tres movimientos (Allegretto, Adagio, y Andante 

“lento y reflexivo”). En este último movimiento, el compositor recurre a un trío de 

guitarra eléctrica, bajo eléctrico y batería para crear una composición completamente 

nueva. 

4.4. Luciano Berio (1925 – 2003) 

Compositor italiano, uno de los 
principales representantes de la 
vanguardia musical europea. Es 
reconocido por su trabajo en la música 
experimental y por ser pionero en la 
música electrónica. Recibió sus primeras 
clases de piano de su padre y de su 
abuelo, ambos organistas. Estudió en el 
Conservatorio de Milán con Giulio 
Cesare Paribeni y Giorgio Federico 
Ghedini. Abandonó los estudios de piano 
debido a una herida que se había hecho 
en la mano durante la guerra y se 

concentró en la composición. Se ganó la vida durante algún tiempo acompañando clases 
de canto. En 1951 viajó a los Estados Unidos para estudiar con Luigi Dallapiccola, 
quien despertó su interés por el serialismo. Posteriormente acudió a los Cursos 
Internacionales de Verano de Música Contemporánea de Darmstadt, donde conoció a 
Boulez, Stockhausen, Ligeti y Kagel. Comenzó a interesarse por la música electrónica y 
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fundó junto con Bruno Maderna, en 1955, el Studio di Fonologia. Así mismo creó una 
publicación sobre música electrónica, Incontri Musicali. 

En 1960, volvió a Tanglewood como compositor residente, y en 1962, fue 
nombrado profesor del Mills College en Oakland (California). En 1965 comenzó a 
impartir clases en el Juilliard School y allí fundó el Juilliard Ensemble, un grupo 
dedicado a interpretar música contemporánea. Su labor como compositor quedó 
consolidada con el estreno de su Sinfonía en 1968. Desde 1974 hasta 1980 fue director 
de la sección de electroacústica del IRCAM en París. Obtuvo numerosos galardones 
como el Premio de la Fundación Wolf de las Artes, Distinguido Compositor Residente 
en la Universidad Harvard, y el Praemium Imperiale. Falleció en el 2003 en Roma. 
Allelujah II, tiene una conformación antifonal, una pieza sinfónica para cinco grupos 
instrumentales separados que rodean al público. Berio sugiere las posibles disposiciones 
de estos grupos, dependiendo de las condiciones acústicas de la sala, y cada uno de 
estos arreglos requieren la máxima separación posible, así como dos o más directores. 
La numerosa cantidad de percusiones y metales realzan el impacto antifonal de la obra 
al estar dispuestos lo más lejos posible. 

4.5. Pierre Boulez (1925 - ) 

Compositor, pedagogo y director 
de orquesta francés que ha tenido gran 
influencia en el terreno musical e 
intelectual contemporáneo. Inició 
estudios de matemáticas en el 
Politécnico de Lyon. En 1944 ingresó 
en las clases de armonía de Olivier 
Messiaen en el Conservatorio de París. 
También estudió contrapunto con 
Andrée Vaurabourg, y la técnica 
dodecafónica con René Leibowitz. 

Comenzó cultivando una música atonal dentro de un estilo serial post-weberniano 
influido por Olivier Messiaen. Este serialismo, a diferencia del dodecafonismo, no sólo 
aplicaba el concepto de serie a la altura de las notas, sino también a otras variables del 
sonido: ritmos, dinámicas, ataques, etc. Esto daría lugar al llamado serialismo integral, 
corriente estética de la que fue uno de los principales representantes junto a 
compositores como Stockhausen, Luigi Nono, Krenek, Babbitt o el propio Messiaen. 

Fue director y compositor del famoso teatro de Jean-Luis Barrault. Continuando la 
labor de figuras como Schaeffer y Varèse, fue uno de los precursores de la música culta 
electrónica y la música por computadora. Uno de sus trabajos más relevantes en este 
campo es Répons, para seis solistas, orquesta y electrónica. Desde 1950 ha 
experimentado con la música aleatoria. En 1970, el presidente francés Pompidou le 
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invitó a crear y dirigir una institución para la exploración y desarrollo de la música 
moderna, dando lugar al IRCAM, del que fue director hasta 1992. 

Boulez es un reconocido director de orquesta, especializado en obras de autores de 
la primera mitad del siglo XX como Ravel, Debussy, Schoenberg, Stravinski, Béla 
Bartók, Webern y Varèse. Ha estrenado obras de numerosos autores contemporáneos y 
ha sido director de la Orquesta filarmónica de Nueva York, de la Orquesta Sinfónica de 
la BBC, de la Filarmónica de Nueva York, y tuvo la cátedra de Composición, Técnica y 
Lenguaje Musical en el famoso Collège de France. Actualmente es el principal director 
invitado en la Orquesta Sinfónica de Chicago y dirige regularmente la Orquesta 
Filarmónica de Viena, la Orquesta Filarmónica de Berlín, la Orquesta Sinfónica de 
Londres, la Orquesta de Cleveland y la Lucerne Festival Academy Orchestra. 

Su obra Domaines (1968 – 1969) para clarinete y conjunto instrumental incluye 
en su plantilla la guitarra eléctrica. 

4.6. David Bedford (1937 – 2011) 

Compositor y músico inglés. Escribió e 
interpretó tanto música pop como música 
clásica. Estudió música en la Real Academia 
de Música con Berkeley, y más tarde en 
Venecia con Luigi Nono. A finales de la 
década de 1960, orquestó el disco de Kevin 
Ayers Joy of a Toy, en el que también tocó 
los teclados. Pasó así a formar parte del grupo 
de acompañamiento de Ayers, The Whole 
World. A través de Ayers, conoció a Mike 
Oldfield, bajista entonces de The Whole 
World. En los 70 dirigió y orquestó la versión 
orquestal de Tubular Bells. 

Como solista, grabó varios discos con Virgin Records, utilizando sus teclados y/o 
músicos de orquesta. Más tarde colaboró con artistas de género muy diversos, como 
A-ha, Billy Bragg, la Edgar Broughton Band, Elvis Costello, Lol Coxhill, Frankie Goes 
to Hollywood, Roy Harper, Madness y Robert Wyatt. 

Simultáneamente, desarrolló su carrera como compositor de música clásica 
contemporánea. En este campo, una de sus obras más conocidas es Star Clusters, 

Nebulae and Places in Devon (1971), para coro e instrumentos de viento de metal. En 
With 100 Kazoos (1971), se invita al público a sumarse al conjunto de instrumentistas 
que interpreta la obra, tocando el kazoo. En 1972 se publicó el disco Nurses Song with 

Elephants, en el que participaron Mike Oldfield y Kevin Ayers, junto a un grupo de 
músicos de orquesta. Bedford combinó músicos de formación clásica con intérpretes sin 
formación en otros trabajos, como Seascapes (1986), para orquesta y niños de colegio, y 
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Stories from the Dreamtime (1991), escrito para 40 niños sordos acompañados por una 
orquesta. 

Entre 1969 y 1980 fue profesor de música en varios institutos de Londres, lo que le 
llevó a componer una gran cantidad de música con fines educativos. Su notación 
musical se aparta a menudo de la convencional, utilizando gráficos, lo que permite que 
sus obras puedan ser interpretadas por niños y otras personas que no saben interpretar la 
notación convencional. En 1996 fue nombrado compositor asociado de la English 
Sinfonía. En el 2001 se le nombró presidente de la Performing Right Society. 

Bedford se inspiró a menudo en autores y temas de ciencia ficción. El título de 
Star's End está inspirado en el libro Segunda Fundación de Isaac Asimov, y su música 
tiene unos más que evidentes tintes intergalácticos. La guitarra eléctrica de Mike 
Oldfield se distingue claramente en los momentos que dialoga con la orquesta. 

4.7. John Buller (1927 – 2004) 

Compositor nacido en Londres. Durante su infancia 
participó de la música como miembro del coro de St Matthews, 
de Westminster. Reanudó sus estudios musicales en 1964, e 
ingresó en el Comité de conciertos Macnaghten en 1965. 

Su trabajo más conocido es Proença (1977) para guitarra 
eléctrica, mezzo-soprano y orquesta, que fue seleccionado por 
la Tribuna Internacional de Compositores 1978 en París. 

4.8. Rafael Díaz (1943 - ) 

Rafael Díaz, natural de 
Málaga, estudió piano y 
clarinete en el conservatorio de 
dicha ciudad y, posteriormente, 
composición con Manuel 
Castillo y dirección de 
orquesta con Manuel Galduf en 
el Conservatorio de Sevilla. El 
Ministerio de Cultura le becó 
para hacer cursos con Carmelo 
Bernaola y Rodolfo Halffter en 

Granada y Santiago de Compostela, posteriormente realizó un curso con Luigi Nono y 
estudió Música Electroacústica con Horacio Vaggione, Grabriel Brncic y Adolfo Núñez. 

En 1985 fundó el Taller de Música Contemporánea de la Universidad de Málaga y 
en 2004, publicó dos libros de composiciones “Para Guitarra” y “Música Mixta”. Posee 
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un laboratorio electroacústico donde experimenta con las últimas tecnologías. Sus obras 
se han interpretado en España, Francia, Holanda, Italia, Portugal, México, Brasil, 
Rumanía, Grecia e Inglaterra entre otras ciudades. 

En relación al presente estudio, cabe destacar su Concierto andaluz para el final de 

un milenio, para guitarra con electrónica en vivo y orquesta. 

4.9. Robert Fripp (1946 - ) 

Guitarrista británico, conocido por su singular 
técnica conocida como frippertronics; fundador y 
líder del legendario grupo de rock progresivo King 
Crimson. Está considerado como uno de los 
guitarristas más influyentes del rock de vanguardia, 
desarrollando un virtuosismo propio, técnico, 
superior e innovador. En 1984, la American Society 
for Continuous Education le ofreció un puesto como 
profesor. Su clase, Guitar Craft, comenzó en 1985, 
teniendo entre sus resultados, el grupo llamado The 
League of Crafty Guitarists. En 2004, dio una gira 
con Joe Satriani y Steve Vai como miembro del Trío 

de Guitarra G3. Ha participado en todos los discos de King Crimson y ha colaborado 
con numerosos músicos. 

4.10.Frank Zappa (1940 – 1993) 

Compositor, guitarrista, productor discográfico y 
director de cine estadounidense. Compuso rock, jazz, 
blues, electrónica, música clásica y música concreta, y 
se encargó de la producción de los más de ochenta 
álbumes que grabó con The Mothers of Invention así 
como en solitario. 

Comenzó a escribir música clásica en la escuela 
secundaria, mientras participaba como baterista en 
algunas bandas de rhythm and blues, aunque 
posteriormente cambió la batería por la guitarra 
eléctrica. Fue un compositor y músico autodidacta, 
llegando a crear música a veces imposible de clasificar. 
Su primer álbum con la banda The Mothers of 

Invention, combinaba canciones de rock convencionales con improvisaciones 
imposibles y sonidos generados en el estudio de grabación. Los álbumes posteriores 
eran una mezcla de música experimental y ecléctica, independientemente de que fueran 
de rock, jazz o música clásica. Escribía las letras de todos sus temas, frecuentemente 
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humorísticas. Es reconocido como uno de los guitarristas y compositores más originales 
de su tiempo. 

5. Tipos de efectos para guitarra eléctrica (procesadores de señal). 

Cuando se habla de efectos para guitarra, la mayoría de las personas se imagina o 
recuerda esas pequeñas cajitas con un pulsador a modo de pedal de coche que utiliza la 
gran mayoría de los guitarristas. La mayor parte de los pedales utilizan circuitos con 
transistores para procesar la señal, aunque existen otros que disponen de una válvula en 
el interior y funcionan como si se tratara de un sencillo previo. Los efectos o funciones 
que los pedales ofrecen se pueden agrupar de la siguiente forma: 

• Modulación: 

o Phaser: aplica variaciones de fase a los retardos sumados a la señal 
de entrada. 

o Chorus: es un efecto basado en la superposición de dos señales, una 
de ellas en vibración constante, que se mezcla con la señal sin 
procesar de modo que el sonido resultante parece el de dos 
instrumentos al unísono, uno de ellos muy ligeramente desafinado. 

o Flanger: efecto que produce un sonido metalizado oscilante, sobre 
todo en frecuencias medias y altas. Se obtiene duplicando la onda 
sonora original. Una de las ondas se mantiene limpia de procesado, 
mientras que la segunda se desfasa moduladamente, aumentando o 
disminuyendo su retraso con una oscilación determinada. 

o Trémolo: es la fluctuación periódica de un sonido en relación a su 
volumen o amplitud, que sube o baja, mientras la frecuencia se 
mantiene constante. 

o Rotación: una rotación del sonido, mandándolo a un canal u otro a 
una determinada velocidad y, por lo general, a una distancia 
imaginaria más o menos grande. 

• Filtros: 

o Autofiltración: ajusta el filtro que se desee (graves, medios o agudos) 
y crea configuraciones que modificaran exageradamente la señal 
original, dando resultados que incluso se asemejan más a un 
sintetizador que a una guitarra. 

o Wah wah: un filtro “pasa altos” cuya frecuencia de corte es variable. 
Cuando esa frecuencia de corte varía de un valor bajo a uno alto, 
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produce un sonido similar a una voz humana pronunciando la palabra 
“uaaa”. 

o Talk-wah: parecido a un wah wah pero con un tipo de filtro diferente 
que emula el filtrado que la cavidad bucal produce al pronunciar las 
vocales 

• Dinámica: 

o Supresor de ruido: eliminan las interferencias en el sonido. Este 
pedal controla el umbral de ruido (Threshold) y el decaimiento 
(Decay). 

o Compresión/limitación: es un procesador electrónico de sonido 
destinado a reducir el margen dinámico de la señal. 

o Pedal de volumen: aumenta o disminuye el volumen de la señal. 

• Delay/eco: 

o Delay: consiste en la multiplicación y retraso modulado de una señal 
sonora que, una vez procesada, se mezcla con la original. 

o Eco: modifica la señal de modo que se refleje y regrese hacia su 
emisor. 

• Reverberación: si el sonido en eco ha sido deformado hasta hacerse 
irreconocible, se denomina reverberación. 

• Pitch o atemperación: son pedales que recogen la señal original y la 
superponen transportándola a otro tono. Esta superposición puede ser total 
(llevando nuestro tono hacia otra tonalidad, incluso varias octavas por debajo 
o por arriba) o parcial (superponiendo esa señal transportada a la nuestra, 
con la que tenemos una harmonización u octavación). 

o Whammy: es un efecto que mezcla el wha con el pitch. 

o Harmonizadores: superposición a otro intervalo distinto de la octava. 

o Transportadores: superposición a otra tonalidad. 

o Octavadores: superposición a la octava. 

• Distorsión y saturación: 

o Saturación (Overdrive): actúa emulando la saturación de los 
amplificadores de válvulas, coloreando el sonido fuertemente, 
aportando el sonido cálido de las válvulas bien calientes. 
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o Distorsión: es más potente y fría que la saturación y, generalmente, 
más aguda. 

o Boosters: aumenta la señal que hará que las válvulas se saturen, en 
transistores aumentará la presencia de la guitarra y si lo aplicamos en 
un amplificador limpio subirá el volumen. 

• Ecualización: es un dispositivo que modifica el contenido en frecuencias de 
la señal que procesa. Para ello, cambia las amplitudes de sus coeficientes de 
Fourier, lo que se traduce en diferentes volúmenes para cada frecuencia. Con 
esto se puede variar de forma independiente la intensidad de los tonos 
básicos. 

• Modificación: por medio de secuenciadores analógicos, rotación al tono 
(envelope) y regulando los niveles de input inicial. 

• Efectos especiales: ruidos y desplazamientos en el tono, onda al revés 
(reverse) y, en general, todo tipo de efectos extraños, mezclas de varios de 
los anteriores, etc. 

6. Informática aplicada a la guitarra: simuladores de estudios de grabación en 

combinación con procesadores de efectos. 

Cada uno de los efectos que se han tratado en el apartado anterior requiere su propio 
pedal, aunque existen grandes pedaleras multiefecto que combinan algunos de ellos. Por 
tanto se requiere una gran inversión económica para disponer de los diversos efectos 
deseados, así como del cableado, fuente de alimentación, etc. 

La informática nos ofrece una solución, que puede ser más económica, aunque eso 
sí, menos idónea para la actuación en directo ya que nos dificultaría el cambio de un 
efecto a otro. Debemos distinguir entre hardware y software: 

• Hardware: son los soportes físicos informáticos, que en este caso, 
corresponderían a “procesadores de efectos de guitarra” o a tarjetas de 
sonido (externas o internas) que nos permitan conectar el instrumento al 
ordenador. En la imagen siguiente se muestra un ejemplo de tarjeta de audio 
externa, con una entrada para un instrumento y otra entrada para micrófono, 
conectada al ordenador mediante un puerto USB. Dispone de varias salidas. 

~ 33 ~



• Software: en este apartado podemos distinguir diversos programas 
informáticos que nos serán de gran utilidad. 

o Procesadores de señal: algunas tarjetas de sonido ofrecen un 
software específico para modificar la señal con numerosas 
posibilidades. En la imagen siguiente se puede ver una de las 
interfaces correspondientes al software incluido (GearBox) con la 
tarjeta Tone Port UX1 de 
Line 6. Como puede verse, los distintos pulsadores y moduladores 
virtuales nos permiten modificar la señal de infinitas formas. 

Así mismo nos ofrece otro software pensado para el uso en directo, el 
POD Farm, el cual nos permite elegir entre diferentes amplificadores, 
micrófonos, salas, pedales,…, todos ellos virtuales y configurarlos en 
el espacio a nuestro gusto hasta encontrar el sonido deseado. A 
continuación se muestra una imagen a modo de ejemplo. 
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o Estudios de grabación virtuales: existen numerosos estudios de 
grabación virtuales siendo muy conocidos: Cubase (Steimberg), 
Cakewalk Sonar (Roland) y Live Lite (Ableton). Estos nos ofrecen 
enormes posibilidades de grabación y con muy buenas calidades, por 
lo que su utilización doméstica está cada vez más a la orden del día. 
A continuación se muestra una imagen del entorno de cada uno de 
ellos a modo de ejemplo. 

Entorno de Steimberg Cubase 

Entorno de Cakewalk Sonar de Roland 
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Entorno de Live Lite de Ableton 

o VST o Virtual Studio Technology (Tecnología de Estudio 
Virtual): es una interfaz estándar desarrollada por Steinberg para 
conectar sintetizadores de audio y plugins de efectos a editores de 
audio y sistemas de grabación. Permite reemplazar el hardware 
tradicional de grabación por un estudio virtual con herramientas 
software. 

Los VSTs tienen la capacidad de procesar (llamados efecto VST) y 
generar (llamados VSTi por VST Instrument) audio, como también 
interactuar con interfaces MIDI. 

A continuación se muestran otros enlaces de interés, con recursos gratuitos, en 
referencia a cada uno de los tipos de software que se muestra en los apartados 
anteriores: 

• Procesadores de señal: 

o http://www.guitar-pro.com/en/index.php 

o http://www.sonomawireworks.com/T4/ 

o http://cycling74.com/ 

• Estudios de grabación 

o http://audacity.com.es/ 

o http://www.nch.com.au/software/es/soundrec.html 

• VST: 

o http://www.vst4free.com/ 
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o http://freevst.webs.com/ 

o http://wiki.audacityteam.org/index.php?title=VST_Plug-ins 

o http://interfazmusica.blogspot.com.es/ 

o http://www.vstplanet.com/ 

o http://www.musicador.com/free-vst-plugins-los-mejores-plugins-vst-
gratuitos/ 

o http://www.zona-net.com/plugins/descargar-plugins-vst/ 

7. La guitarra híbrida silent guitar de Yamaha. 

La Yamaha Silent Guitar recibe este 
nombre debido a que sus cuerdas apenas 
emiten sonido, ya que no dispone de caja 
de resonancia por lo que el volumen del 
sonido generado por las cuerdas es 
aproximadamente 1/10 del sonido de una 
guitarra normal. Este instrumento se 
puede escuchar mediante conexión a un 
auricular o a un amplificador. Para 
convertir los sonidos directos en señales 
acústicas, Yamaha ha utilizado un sensor 
piezoeléctrico instalado en la parte donde 
están conectadas las cuerdas. 

La compañía ha desarrollado un procesador digital de señal, donde la señal de salida 
tiene una resolución de 24 bits y una frecuencia de muestreo de 44,1 kHz. Gracias a este 
nuevo procesador, se han añadido dos efectos de sonido: Coro y Eco, junto al anterior 
efecto Reverb. 

La primera versión de este modelo de Yamaha se lanzó en diciembre de 2001. 
Existen tres modelos: el SLG119S que tiene cuerdas de acero como una guitarra 
eléctrica, el modelo SLG110 que tiene cuerdas de nylon y un cuello delgado, y el 
modelo SLG139NW que tiene cuerdas de nylon y una forma de guitarra clásica. 

La Silent Guitar utiliza una pastilla B-Band™ montada bajo el puente. Este sistema 
de alto rendimiento proporciona el sonido rico y con cuerpo de las guitarras clásicas y 
una excelente respuesta. Controles de agudos y graves, montados en el cuerpo para un 
fácil acceso, brindan un control total de los sonidos de la guitarra. Al no utilizar 
microfonía externa elimina la preocupación de acoples durante las actuaciones en 
directo y garantiza un sonido limpio durante la grabación. 
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8. Conclusiones 

Creo que las nuevas posibilidades 
sonoras que nos ofrecen la informática y 
la electrónica aplicadas al mundo de la 
guitarra clásica, pueden abrir un nuevo 
camino al repertorio guitarrístico. Con 
este trabajo he pretendido ofrecer 
soluciones tanto para la modificación de 
la señal en un estudio virtual, como para 
su uso a tiempo real. 

Para el primer caso, he utilizado la 
tarjeta de sonido externa Tone Port UX1 
en combinación con la silent guitar de 
Yamaha, junto con el software GearBox 
de Ableton y Steimberg Cubase LE 4. 

Se han realizado cuatro grabaciones 
(archivos de audio 01b – 04b 
respectivamente), cada una de ellas 
aplicando una configuración distinta de 
GearBox (Clean guitar tone, Boulevard, Small tone, y Outside) y digitalizadas mediante 
Cubase LE 4. 

En la página siguiente se muestra una imagen de la aplicación GearBox con cada 
uno de las cuatro configuraciones de efecto seleccionadas. Cada configuración permite 
modificar cada uno de los elementos que la integran. La obra interpretada ha sido la 
letra X del Abecedario para guitarra de Rafael Día. 
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Otra opción es la aplicación de efectos desde el estudio de grabación. Cubase nos 
ofrece numerosos efectos que pueden ser aplicados a la señal de audio digitalizada en 
nuestro ordenador. Para este caso, se ha utilizado el efecto Clean guitar de GearBoxn 
para grabar la guitarra y posteriormente se le han aplicado tres efectos más (chorus, 
flanger y roomworks) desde Cubase. El resultado obtenido puede comprobarse en la 
audición 05b. 
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Para la segunda propuesta, que consistía en aplicar 
estos medios en tiempo real, he utilizado el mismo 
instrumento musical junto con el software POD Farm 
que permite crear virtualmente todos los aparatos 
necesarios para la actuación en directo aunque 
recomiendo su uso en el caso de no necesitar cambios 
constantes de configuración. Esta opción también nos 
permite grabar con la configuración seleccionada. POD 
Fam incluye diversos amplificadores para bajo y 
guitarra, preamplificadores, distorsionadores, filtros, 
ecualizadores, compresores, así como una gran variedad 
de pedales de modulación de la señal. En esta ocasión, 
he escogido la configuración “Denise” insertándole un 
nuevo elemento de modulación delay, cuyo resultado sonoro puede apreciarse en el 
ejemplo sonoro 06b. 

La aplicación POD Farm nos permite seleccionar cada uno de los elementos que 
hemos insertado en la cadena y manipular sus parámetros individualmente.12 De este 
modo podemos configurar según nuestros gustos personales los seis elementos que 

12 Ver video 01_POD_Farm 
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aparecen en la imagen anterior (puerta de ruido, distorsión, delay, amplificador, 
compresor y ecualizador). Así mismo, disponemos de un afinador y un mezclador. En 
las imágenes siguientes pueden apreciarse los seis elementos anteriores seleccionados 
en la aplicación individualmente. 

Como puede verse, POD Farm nos ofrece la posibilidad de disponer de múltiples 
aparatos virtuales, a los que sería prácticamente imposible acceder físicamente para la 
mayoría de los bolsillos. 
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Dentro de esta segunda propuesta, también he interconectado la silent guitar con la 
pedalera multiefecto Zoom G9.2 tt, que ofrece numerosas posibilidades a tiempo real, 
para su utilización en directo. Así mismo, al disponer de conexión MIDI, permite lanzar 
algunos sonidos totalmente alejados de campo sonoro de la guitarra si, a su vez, se 
conecta a un ordenador. 

Los ejemplos de video 02 – 04, muestran respectivamente los resultados obtenidos 
aplicando algunos efectos a fragmentos de las obras siguientes: Recuerdos de la 
Alhambra (Francisco Tárrega), Españoleta de la Fantasía para un Gentilhombre 
(Joaquín Rodrigo) y Fandanguillo de la Suite Castellana (José Moreno Torroba). 

Finalmente, me gustaría destacar que cada instrumentista deberá buscar su propio 
sonido, ya que las posibilidades son infinitas debido a la gran variedad de aparatos 
técnicos que podemos encontrar en el mercado. Cada intérprete debe investigar sus 
propios recursos y adquirir aquellos que le permitan sus posibilidades y que le acerquen 
a sus deseos expresivos. Las soluciones tecnológicas que se han ofrecido se 
corresponden con mis propias posibilidades e, insisto una vez más, no son cerradas, sino 
que dependerán del software, el hardware y los dispositivos electrónicos que cada cual 
elija. 
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ANEXO: 
 
Planteamiento y desarrollo práctico de las potencialidades de la 
guitarra eléctrica. 
 
Como ejemplos prácticos de los recursos utilizados y explicados, presentaremos las diversas tomas 
utilizadas en la pieza Tarr, de Ortiz Morales, simultánea a este trabajo, consistente en la mezcla de 

diversas grabaciones y sonoridades (14) de guitarras eléctricas a partir de unos mismos módulos 
melódicos básicos.  

 
 

 

Explicación de los recursos utilizados para crear sonoridades diversas en cada pista, a partir 

del módulo melódico ofrecido. 

Grabación 1: He utilizado una puerta de ruido, un amplificador de válvulas, un compresor, y una 

reverb para emular el sonido utilizado por George Harrison de la banda The Beatles en el tema 

“And your bird can sing”.  

Grabación 2: He empleado una puerta de ruido, una distorsión Facial Fuzz, un amplificador, un 

compresor y una reverb para imitar el sonido de Jimi Hendrix en “Bold as love”.  

Grabación 3: He usado una puerta de ruido, una distorsión, un amplificador, una cabina, un efecto 



trémolo y una reverb para imitar a Billie Joe Armstrong de Green Day en “Boulevard of broken 

dreams”.  

Grabación 4: He utilizado una puerta de ruido, un amplificador, una cabina, un compresor y una 

reverb para imitar el sonido de Prince en “Corvette”.  

Grabación 5: He usado una puerta de ruido, un amplificador, una cabina, un compresor y una 

reverb para imitar a Keith Richards de The Rolling Stones en “Gimme Shelter Lead”.  

Grabación 6: He empleado una puerta de ruido, un cabezal, una cabina, delay y reverb 

para emular a Dave Grohl de Foo Fighters en “Learn to fly” 

Grabación 7: He utilizado una puerta de ruido, un amplificador limpio de jazz, un 

compresor, un pedal de volumen, un chorus, un delay analógico y una reverb para 

emular el sonido de Pat Metheny en “Modern Jazz”. 

Grabación 8: He usado una distorsión screamer, un amplificador limpio y una reverb, 

imitando a Stevie Ray Vaughan en “Pride And Joy”. 

Grabación 9: He empleado una puerta de ruido, distorsión Facial Fuzz, Diley analógico, 

un cabezal y una cabina de 4 x 12, un compresor, un chorus y una reverb, imitando a 

Prince en “Purple Rain”. 

Grabación 10: He usado una puerta de ruido, una distorsión Facial Fuzz, un cabezal, 

una cabina 4 x 12, un compresor y una reverb (brite room), imitando a Eric Clapton en 

“Sunshine box”. 

Grabación 11: He utilizado un cabezal piezacoustic, un compresor, un flanger y un 

delay. 

Grabación 12: He utilizado un chorus, una delay, un amplificador citrus D-30, un 

compresor y una reverb (standard spring). 

Grabación (Spaceman) 13: He usado una puerta de ruido, suboctavas, preamplificador, 

compresor, flanger, eco y Reverb (Cavernous). 

Grabación 14: Puerta de ruido, Wahwah, distorsión Facial Fuzz, amplificador limpio, 

ecualizador de 4 bandas, trémolo, delay y reveb (cavernous). 
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