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Al llarg de la meva experiencia pel mon de la musica i I'estudi musical del meu
instrument sempre he trobat a faltar la profunditat que ens pot oferir la guitarra a
I'apropar-nos al ventall expressiu d’altres instruments. El present treball té com
a objectiu l'establiment d’'una metodologia técnica per a 'abordatge dels reptes
interpretatius que ens poden presentar certs fragments i passatges extrets
d’altres instrumentistes, per aixi ampliar la paleta de recursos sonors, a fi

d’enriquir la interpretacio.

Throughout my experience in the world of music and during the study of my
musical instrument, | have always missed the depth the guitar could offer through
the approach to the expressive range of other musical instruments. This work
aims at establishing the basis of a technical methodology so as to tackle the
challenges, in terms of musical interpretation, posed by certain musical passages
taken from other instrumentalists to thereby broaden the range of sound

resources, in order to enrich the musical interpretation.

A lo largo de mi experiencia en el mundo de la musica y del estudio musical de
mi instrumento siempre he echado de menos la falta de profundidad que nos
puede ofrecer la guitarra si nos acercamos al abanico expresivo de otros
instrumentos. En el presente trabajo se pretende establecer las bases de una
metodologia técnica para afrontar retos interpretativos que nos puedan presentar
ciertos fragmentos o pasajes extraidos de otros instrumentistas, para asi ampliar

la paleta de recursos sonoros con el fin de enriquecer la interpretacion.
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INTRODUCCIO

Aspectes técnics per a la realitzacio de recursos sonors que no sén propis

de la guitarra de jazz.

Aquest treball d’'investigacié sorgeix de la inquietud i necessitat personal de voler
utilitzar el meu instrument, la guitarra, per expressar-me el millor possible musical

i vitalment.

El Jazz (0 BAM = Black American Music), d’arrel negra, va ser forjat per
instrumentistes basicament de vent i seccié ritmica. Es per aix0 que la guitarra

ha tingut un paper no tant rellevant fins anys posteriors.

Charlie Christian va donar un gran pas per la guitarra dins de la historia del jazz
quan va comengar a gravar amb el sextet de Benny Goodman al 1939,
demostrant, de forma molt notoria, que també hi havia cabuda per aquest

instrument.

Més endavant, musics com Wes Montgomery, Jim Hall, George Van Eps, Tal
Farlow, Joe Pass, Kenny Burrell, Barney Kessel o Peter Bernstein ho han

reafirmat.

Es evident que en I'actualitat la guitarra ha superat aquesta situacio i t& un paper
important al jazz, fins i tot podriem dir que cabdal, ja que tant pot ser solista i
liderar una banda, com ser un instrument amb funcions de sideman i

acompanyament.

L’amor que tinc per la musica i pel meu instrument m’ha portat sempre a
replantejar-me les possibilitats interpretatives que aquest em pot oferir, amb
I'objectiu de trencar amb convencionalisme, ja que molts d’ells mai m’han acabat

de convéncer.

Es de la voluntat d’explorar les possibilitats de la guitarra en profunditat de la que

sorgeix la motivacio principal d’aquest document.



OBJECTIUS

Els objectius principals d’aquest document sén:

Establir una metodologia per encarar frases o passatges que resultin
dificultosos técnicament i pel factor instrument, ja que tots els exemples
seran extrets de melodies o improvisacions de musics que no tocaven la
guitarra, sempre buscant la manera més fidel i propera a sonar com
I'instrument que origina la frase, passatge o melodia. En tot moment, pero,
el lector ha de tenir en compte que pot haver més d’'una soluci6 possible
per a cada cas, i que tot aquest replantejament interpretatiu parteix d’'una
visio de la musica i de la guitarra molt personal.

Intentar trobar el punt mig entre la fidelitat del passatge que s’esta
interpretant i la comoditat de l'intérpret al realitzar-lo.

Fer una valoracio¢ de 'aplicacio i consisténcia de les solucions proposades

als recursos treballats.

METODOLOGIA

La metodologia utilitzada consistira en:

Definir conceptes basics relacionats amb I'objecte del treball per a tenir
un sustent tedric i practic on recolzar la posterior analisis.

Fer un recull del material essencial per a la realitzacié d’aquest treball i
una investigacio prévia sobre les bases o els standards d’articulacio en la
guitarra de jazz.

Seguir un procediment regular per al tractament de cada exemple
analitzat al llarg d’aquest document. Aquest procediment es basa en la
presentacio de cada exemple i la posterior analisis de cadascun, intentant
extreure el maxim de recursos expressius possibles de cada cas.
Realitzar una comparativa amb altres punts de vista, ja siguin
convencionals o extrets de les entrevistes realitzades a tres guitarristes

referents per a mi, al llarg del procediment anterior.
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GLOSSARI

e Accent musical: Es un element de I'expressié musical. Consisteix a
posar émfasi una nota per sobre de la resta per aixi crear certs efectes.

e Articulacié: Conjunt d’elements que defineixen les maneres en que es
poden connectar les notes (0 acords) entre elles.

e Articular (una nota): Produir un so o una nota. A la guitarra, quan diem
que articulem una nota és implicit el fet de fer-ho amb la pua polsant la
corda; aixo no significa que hammer on/pull off (que veurem a continuacio)
no puguin ser definides.

e Double Note: quan toquem la mateixa nota, perd aconseguim el seu so
d’'una diferent forma.

e Downstroke: Polsar la corda en direccio descendent, cap avall.

e Hammer on: Técnica d’articulacido propia dels instruments de corda
mitjangant la pulsié d’'una altra nota a la mateixa corda sense articular-la
amb la pua.

e Legato: Lligar dues notes sense articular-les.

e Pull off: Técnica d’articulacio tipica dels instruments de corda que es
basa en realitzar una mena de pessic al treure el dit del diapaso i creant
aixi una nova nota sense la necessitat d’articular amb pua. Es el contrari
del hammer on.

e Upstroke: Polsar la corda en direccio ascendent, cap amunt.



1. REPERTORI DE LES DIFERENTS TECNIQUES
EXPRESSIVES REFERENCIADES

La guitarra és un instrument de corda polsada, no obstant aixd també ens permet
utilitzar recursos de corda no polsada per aconseguir certes sonoritats. Dividirem

aquest apartat en la seguent estructura.

» Ma dreta (articulacio)
o Tecniques de pulsacio:

= Flatpicking
e Alternate Picking
e Sweep Picking
e Economy Picking

* Fingerpicking

= Altres:Hybrid Picking

= Ma esquerra (diapaso)
o Hammer On / Pull Off
o Legato
o Double Notes

o Bending



1.1.1 MA DRETA

1.1.2 FLATPICKING

Anomenem flatpicking al fet d’articular a través d’'una pua, és a dir, el contacte
amb les cordes no el fan directament els dits. Aquesta pua es subjecta amb el
dit gros i el dit index. De vegades, com és el meu cas, també se subjecta amb el
dit mitger i fins i tot hi ha casos que amb I'anular. Dins d’aquesta categoria podem
realitzar diferents varietats de recursos polsats:

1.1.21 ALTERNATE PICKING
L’Alternate Picking és la técnica de pulsacio més comu. Com el nom indica, es
basa en estrictament alternar la pulsacié de la corda avall en els temps forts
(anomenarem downstrokes) i cap a dalt en els temps débils (upstrokes). A les
subdivisions ternaries com els tresets, sextets, etc. trobarem excepcions en
quant a aquesta petita “norma” dels temps forts i debils, ja que al no ser binaris

ens obligara a adaptar-nos. Ho veurem més endavant.

Aquesta tecnica ens permet realitzar passatges rapids i dificultosos de manera
fluida.
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Si ’Alternate Picking s’aplica a gran velocitat sobre una sola nota, passariem a
anomenar-la un efecte de Tremolo Picking.

[ nvnanvnvny

X ! 1 1 1 ) 1 1 1
AT 1 1 | 1 1 1 1 1

L 5-5-5-5-5-5-5—5-—

° ana—h



1.1.2.2 SWEEP PICKING
El Sweep Picking esta normalment associat a la realitzacié d’arpegis, ja que la
manera més comode de realitzar-lo és per distancies de terceres, tot i que també
podem trobar salts de segones, quartes, quintes i fins i tot sextes. Aquesta
tecnica es realitza fent down strokes (si I'arpegi és ascendent) o up strokes (si
és descendent) en dues o més cordes seguides. Aixd ens permet una realitzacio
molt fluida i a gran velocitat on articulem cada nota en comptes de tocar-les totes

juntes com si fossin un acord.
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1.1.2.3 ECONOMY PICKING
Coneixem [I'Economy Picking com la combinacid de les dues anteriors.
Basicament s’alterna I’'Alternate Picking quan toquem a la mateix corda amb el
Sweep Picking quan canviem de corda, mitjangant upstroke quan ens movem a
una corda més greu i downstroke quan ho fem cap a una més aguda. Es una
técnica que aporta molta fluidesa, pero és bastant sofisticada i dificil d’assolir. Es

realitza per maximitzar I'eficiéncia del picat, ja que minimitza el moviment de la

ma.
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1.1.3 FINGERPICKING

Consisteix en polsar les cordes de la guitarra amb els dits. Tot i que també la
trobem en el Jazz i altres estils moderns, és la técnica més caracteristica a la
tradicié de la guitarra classica.

Hi ha diverses maneres d’atacar les notes amb els dits, el que ens proporciona
un ampli ventall de sonoritats, que van des del “Picat” de la guitarra flamenca al
so de la guitarra “fingerstyle” de Tommy Emmanuel, o la utilitzacio del polze tan

caracteristica de Wes Montgomery.
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1.1.4 ALTRES: HYBRID PICKING
Aquesta técnica consisteix en una combinacio de polsar amb pua i amb dits.
Subjectem la pua amb el dit gros i I'index i acostumem a polsar les cordes
greus, i ens queden tres dits lliures amb els que podem polsar les tres o

quatre cordes més agudes.
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1.2 MA ESQUERRA

1.2.1 HAMMER ON / PULL OFF

Son dues técniques antagoniques caracteristiques dels instruments de corda,
especialment d’aquells que tenen trasts com la guitarra o el baix eléctric.
Consisteixen a reproduir una nota sense articular-la de manera polsada, gracies
a que anteriorment hem polsat una nota a la mateixa corda. Quan l'interval és
ascendent realitzarem un Hammer On, i quan és ascendent Pull Off. El més
comu és realitzar-ho amb intervals de segona, tot i que podem trobar

perfectament terceres i quartes.
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1.2.2 LEGATO

El legato és un recurs que utilitzem quan busquem un so més suau, sense la
preséncia de la pua o els dits. Es basa en utilitzar el hammer on i pull off
constantment, donant fluidesa al fraseig. Ens permet realitzar frases meés

rapidament, pero ens resta a nivell d’articulacio i accentuacio.
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1.2.3 DOUBLE NOTE

Anomenem double note quan toquem la mateixa nota seguida de dues maneres
diferents. Aixo produeix un efecte ritmic molt interessant en quant a articulacio i
accentuacié. Es molt tipic de saxofonistes, pero a la guitarra ho podem reproduir
tocant la mateixa nota a la seglent corda, cosa que ens obliga a realitzar una

apertura de la ma forga gran en alguns casos.
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1.2.4 BENDING

El bending és una técnica propia de la guitarra on accedim a una nota més aguda
(normalment mig to, un to o fins i tot un to i mig) mitjangant la flexié de la corda
en direccio perpendicular a la llargada de la vibracio. Aquesta técnica ens permet
explorar en el mon dels microtons, i ens serveix com a recurs per reproduir

I'articulacio vocal o d’instruments de vent com el saxo o la trompeta

A continuacio analitzarem una tria de deu exemples a partir dels quals
treballarem diversos recursos sonors basant-nos en la meva experiéncia i
criteri, i en un treball previ on he contrastat el meu punt de vista amb el de tres
referents molt importants durant la meva carrera com sén en Maarten van Der
Grinten (va ser el meu professor durant la meva estada al Conservatorium van
Amsterdam), en Dani Pérez (ha sigut el meu tutor, professor i mestre vital
durant els quatre anys de Superior) i en Durk Hijma (va ser el meu professor de
tecnica a Amsterdam). Als annexes trobareu els enllagos per veure els
videos on he aplicat de forma practica els exemples que exposo a

continuacio.
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2.UN VIATGE AL MON SONOR D’ALTRES
INSTRUMENTS

21 Charlie Parker — Big Foot (a.k.a Drifting On a Reed or Air
Conditioning) - (Live at the Royal Roost, 1948) SVY-17021-24 (0(0:25’)

BbMﬂ' > > AT M AL

Aquest primer exemple és molt adequat com a punt de partida perqué conté un
dels aspectes més basics en quant a articulacio: els accents. Charlie Parker va
ser un dels musics més revolucionaris de la historia del jazz, probablement el

meés important i notable, ja que ha servit d'inspiracio per a totes les generacions

posteriors des de la seva época fins avui en dia.

L’accentuacié és una caracteristica basica a tenir en compte si volem entendre
i aprendre el seu llenguatge, les seves frases i linies melodiques, dotades
d’una direcci6 clara i concisa.

A continuacio observarem la solucioé general pel que fa a digitaci6 i articulacio, i

seguidament ho desglossarem per extreure’n la maxima informacio possible:

8 BLues (EwT) b 7 sBur
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El saxo esta tocant-ho octava baixa pero ho escric octava alta com s’acostuma a fer amb les melodies i solos de Parker, ja que és de

més facil lectura.
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2.1.1 Primer de tot, una de les questions en les que ens centrarem sén els
accents que venen precedits de dues notes cromatiques ascendents (i
sovint hi ha la seguent nota per grau conjunt abans). Segons el meu criteri
i basant-me en la meva experiéncia personal, he arribat a la conclusié que
aconseguim que soni de forma natural i menys forgada si fem aquest
tipus d’accents realitzant un canvi de corda a la nota que aproximem.
En aquest exemple en trobem dos casos:

e Al segon compas, quan aproxima cromaticament al Fa, la cinquena:

(Ebu™)
Ep7>

21347

'_
1; 1
=

e Al final del segon compas i comengament del tercer, que fa el mateix

tipus d’aproximacié a la tercera major:

Bhmaz?
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2.1.2 Un altre aspecte interessant d’aquesta frase el trobem a l'inici: les dues
semicorxeres (mi bemoll i si bemoll). Estem parlant d’'un recurs molt tipic
d’instruments de vent, ja que és molt natural i sona facilment fluid. A la
guitarra, pero, he hagut de plantejar-me com fer-ho sonar. El Maarten van
Der Grinten em va explicar com a anécdota que quan va trobar-se amb
aquest ornament per primer cop, va estipular una manera de fer-lo sonar

que sempre li ha funcionat.

Curiosament, era la mateixa solucié que havia trobat sempre jo, amb la

diferencia de no haver-m’ho plantejat tan metddicament. Es tracta de fer

14



un petit sweep descendent de dues cordes i atacar la nota forta amb

un downstroke.

2.1.3 Agquest és el mateix cas que trobem en moltes melodies o contrafacts? de
Lennie Tristano*> un dels meus referents principals i de qui he aprés molt

en termes de d’articulacio i fraseig.

Concretament a Lennie’s Pennies*, trobem que podem aplicar aquest

mateix recurs a la segona frase (lligant la seguent nota en aquest cas):

Cve
4324 414 4 43243132

ETC...

AnY NVvnvy vanvny ny
12—121% -~
1169 8108

2.1.4 Un altre punt interessant d’aquesta frase és la baixada cromatica que fa

per anar a parar al Il V7 del quart grau major, on la linia melddica va des

2 Un contrafact és una melodia escrita sobre una roda harmonica ja existent i pertanyent a un standard
de jazz.

3 pianista, compositor i pedagog molt important dels inicis del bebop. La seva escola ha influenciat moltes
generacions posteriors fins al dia d’avui.

4 Contrafact escrit sobre I'standard de jazz Pennies From Heaven en tonalitat menor.

5 Fragment de la melodia de Lennie’s Pennies.
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de la tercera del dominant a la seva séptima menor. He trobat que la
manera més real de reproduir aquesta escala cromatica descendent, que
conté dos accents que sén molt subtils, és lligant-los fent un slide. Es
un métode forga fidel per reproduir la lligadura que fa el saxo.

Quedaria aixi:

2.2 Lennie Tristano — Background Music (contrafact sobre All Of
Me en Ab) 69270

La caracteristica principal d’aquesta frase és un desplacament de tres contra
quatre que inclou un trino molt caracteristic de les composicions de Lennie
Tristano i la seva escola d’alumnes (com Lee Konitz, Warne Marsh, Sal Mosca,
etc).

He intentat seguir un patré per reproduir aquest grupetto. Aquest es basa en que
la ma dreta funciona com si fossin corxeres, és a dir, articula la corxera
anticipada de forma normal (upstroke) i la primera semicorxera amb un
altre upstroke. A la segona semicorxera es fa un pull off a la mateixa corda
per a reproduir la lligadura del saxo fins a la propera articulacio, que sera
la segona corxera, ja que el temps fort en aquest cas no l'articularem
perque va lligat amb el pull off anterior. La seglent nota a contratemps ja sera

el mateix procés altre cop.

16



La digitacio que he trobat és la seguent:

2.3 John Coltrane — Impressions (take 3) from “Both Directions
at Once: The Lost Album” GEN 154408 (00 23’)

> bz

ETC:

La tria d’aquest tercer exemple és deguda al fet de tractar-se d’una frase molt
curiosa de reproduir a la guitarra. Tot i que al saxo no suposa una dificultat molt
gran de realitzacio, a la guitarra podem extreure unes digitacions forca

interessants en quant a salts de quartes precedits de segones majors.
He trobat la seguent digitacio:
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Observem que per realitzar els salts de quarta, en comptes de fer selleta, fem el
salt de corda fent canvi de posicié i tornant a col-locar el dit 1 a la primera
nota de la segiient ceél-lula, i la segiuent nota a distancia de segona la fem
amb el dit 3. Aixo ens facilita la realitzacié d’aquest tipus de patrons ascendents
de quarta i segona, ja que el canvi de posicio és forga natural i permet accentuar

amb claredat les notes als canvis de corda si és necessari.
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2.4 John Coltrane — Impressions (take 1) from “Both Directions at
Once: The Lost Album” GEN 154408 (g0 49°)
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La caracteristica principal d’aquesta frase és la double note, un recurs molt
comu entre els instruments de vent pero no tan utilitzat a la guitarra. Es tracta de

tocar la mateixa nota seguidament dos o0 més cops pero de manera diferent.

Al saxo, hi ha dues maneres que son les més comunes, sempre tot al registre
més agut del saxo. La primera és produint la doble nota mitjan¢ant una digitacié
“falsa”. Per exemple, tocar un Si del registre més agut del saxo i després tancar
la resta de notes més greus menys la que esta just despreés (és a dir, el La). Aixi
crees la mateixa nota perd amb la diferéncia que esta lleugerament desafinada.
Aquesta és una de les caracteristiques de les dobles notes: mai presenten

exactament la mateixa afinacié que la nota inicial.

Una altra manera de fer-ho és amb els harmonics naturals (overtones).
Principalment consisteix en formar els harmonics a partir de les tres notes més
greus del saxo: Bb (Ab en concert), B (A en concert) i C (Bb en concert); i seguint
la série harmonica d’aquestes tres notes podem trobar practicament totes les

notes.

La digitacié que he trobat per interpretar aquesta frase de la manera més fidel

possible és la seguent:
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Tal i com observem al pentagrama, el Fa es repeteix com a double note a la
tercera corxera. Al llarg de la meva experiencia com a instrumentista, la solucio

mes fidel que he aconseguit trobar per reproduir una doble nota és fent un canvi
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de corda (tocant la mateixa nota)®. Aquesta solucio ens exigira una obertura
de la ma forga gran, perd ens recompensara amb la fidelitat del so que treuen
els instrumentistes de vent, en aquest cas el saxo, quan fan servir aquest recurs.
En el cas de la guitarra, el fet de diferenciar de quina manera s’ha aconseguit la
doble nota (per false fingering o per overtone) no considero que sigui rellevant i
necessaria, ja que les possibilitats que el nostre instrument ofereix no ens permet

una diferenciacié prou clara com per incloure-la. Es per aixd que I'he obviat.

25 Sonny Rollins — Paul’s Paul, from Sonny Rollins trio Live in
Stockholm, 1959 PRLP 73 (00:59’)
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El cinqué exemple és una frase d’'un directe a Europa de Sonny Rollins a trio
(amb Pete LaRoca i Henry Grimes) on utilitza tres ornaments que realment son
molt caracteristics d’ell i de molts saxofonistes, i que he intentat adaptar a la
guitarra de la manera més fidel possible. He escoltat a Peter Bernstein (un dels
referents mundials de la guitarra jazz) interpretar aquest ornament amb la
mateixa intencidé i sonoritat que el saxo. Com que he tingut la oportunitat
d’atendre a masteclasses d’en Peter i sé de primera ma que Sonny Rollins ha
sigut una de les seves principals influencies (a més a més d’haver tocat amb ell)
evidentment podem deduir amb for¢a certesa que aquests tipus d’'ornaments els
ha adaptat a la guitarra intentant emular I'efecte que produeixen al saxo. Es tracta
d’'un grupetto i dos mordents.

& Aquesta soluci6 és personal, i no és excloent de reproduir una double note a la mateixa corda. Es la
forma en la que jo sento que la guitarra s’apropa més a I'instrument que estem analitzant, en aquest
cas, el saxo. Penso que si els saxofonistes poden fer sonar la mateixa nota de dues maneres diferents,
nosaltres també hem d’intentar ser capagos de fer-ho.
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2.5.1

2.5.2

La primera ornamentacio es realitza al saxo de manera no articulada, és
a dir, lligant les tres notes. La particularitat d’'un grupetto és que es rodeja
la nota (en aquest cas el La) per dalt i per baix. A la guitarra, hi trobem la
dificultat de realitzar una lligadura de tres notes a una mateixa corda i que
segueixi tenint la mateixa contundéncia i claredat com la té un instrument
de vent. Es per aix0 que la manera que he trobat més apropiada de fer

sonar aquest recurs a la guitarra és la seglent:
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Es tracta de reproduir la nota del principi de la lligadura amb un legato
entre la nota llarga (A) i les dues primeres del treset de semicorxera
(Bb, A). Seguidament articulem el G a la seglient corda, de forma suau
per fer-la part de 'ornament i que gairebé no es noti que esta picada, amb
un upstroke. Finalment, ataquem amb un downstroke la nota més

important de I'ornament, el A del quart temps.

La segona ornamentacié es tracta d’'un mordent superior realitzat amb
una corxera i dues semicorxeres.
Aquest és un recurs molt important, ja que és molt comu en el llenguatge

del bebop, i per tant hem de tenir ben clara la seva realitzacio.

La interpretarem de la seglent manera:
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253

Considerem la primera semicorxera com una corxera normal, és a dir,
I'articulem amb un upstroke com fariem normalment amb una corxera
a temps débil. Seguidament realitzem un legato descendent i articulem
el temps fort segient amb un upstroke.

Conclusié: ho pensarem com corxeres regulars pero una d’elles té un

mordent que realitzem amb la ma del diapaso.

Al llarg de la meva experiéncia he pogut comprovar que totes les frases
que s’interpreten amb aquest mordent sovint es poden interpretar d’'una
altra manera molt similar pero, segons el meu criteri, molt diferent al
mateix temps. | és per aquest motiu que establirem una diferéncia

expressiva entre elles dues.

Si en comptes de dues semicorxeres aquest ornament estigues interpretat
a tresets, que també és molt comu, canviariem I'articulacié del
mordent per una lligadura de les tres notes. Aixi deixem ben clara la
diferencia entre aquestes dues sonoritats de fraseig diferents, ja que la
caracteristica dels tresets és que son lligats, majoritariament, quan els

trobem en aquest tipus de casos.

Gmar7BLuesy 3
L
:|1 RN 1141 ]
1 —] & -
- #t_
! nvyvnvny
o p——
T
°d 8__

La tercera ornamentacidé és un altre mordent superior, perd en aquest
cas realitzat amb un treset de semicorxera, creant un efecte molt
particular, com de zumzeig, ja que s’interpreta amb forga velocitat i al
registre més alt de la frase en questi6. La diferéncia entre aquest mordent
i 'anterior és que totes les notes es realitzen a la mateixa velocitat, sense

recaure en una meés que a una altra.

Tractarem I'ornamentacid com si fos una corxera normal, és a dir,

articularem la primera nota amb un downstroke i realitzarem un
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legato del treset de semicorxera fins la seglient corxera del temps,

que larticularem de manera regular com una corxera a temps débil

(upstroke).
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(Si aquest mordent estigués a distancia de semitd, en comptes de la
digitacié 1-3, utilitzariem la digitacié 1-2. Aquesta regla s’aplica als tres
casos que hem vist a ’exemple numero cinc, i al numero sis que
veurem a continuacio).

Finalment, la frase sencera quedaria digitada i articulada de la seglUent forma:
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26 Sonny Rollins — Paul’s Paul (from Sonny Rollins trio Live in
Stockholm, 1959) (01:08")
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Aquest sisé exemple esta extret del mateix directe de I'exemple anterior i el

A
\}

7

trobem només pocs segons després. Es tracta també de dos mordents superiors
molts semblants al de I'exemple 2.5.3, amb la diferéncia que aquests venen
precedits d’'una nota inferior en comptes d’una superior. Es per aixd que en
aquest cas I'ornament es troba al punt més algid de la direccié de la frase
(dins la cél-lula) de manera que, després d’aquests, la frase sempre va en
direccié descendent. Es important ressaltar aquesta caracteristica, ja que el fet
d’estar situat al punt més agut fa que en aquest cas I'ornament suposi un efecte

com de parpelleig.®

Al 07 b 647
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Voler reproduir aquesta mena d’efecte, m’ha portat a trobar dos nivells de
profunditat sobre aquest recurs. L’Unica diferéncia entre aquests dos és
I'articulacio o la no-articulacio.

7 He triat la notacié classica (simbol de mordent) en aquest cas per deixar constancia de que es pot
escriure aquest ornament sense necessitat d’haver d’escriure cada nota.

8 Passa molt rapid, quasi sense adonar-te’n, i té un color brillant (sobre la resta de notes al seu voltant)
perqueé esta situat al punt més alt de la cel-lula de la frase.
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2.6.1 No articulat

La primera es tracta de fer un legato de les tres notes sense articular ni
tan sols la primera, és a dir, fer-la sonar per la propia pulsacio del trast.
Aquest cas ens funciona molt millor amb el primer ornament, ja que per
digitacio i posicidé de la nota prévia, ens facilita la realitzacié d’aquest
sense necessitat d’articular amb un downstroke la primera nota del
mordent (A).° La lligadura del mordent ha de ser subtil i suau pero alhora

ben clara, ja que si no perdra I'efecte que busquem.
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Aquesta és segurament la solucié més fidel, perd el mecanisme és poc

comu i complexe de realitzar. Es per aixd que també considerarem la

seguent:
2.6.2 Articulat
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La segona solucio es diferencia unicament en que articulem la primera
nota del mordent amb un downstroke. En aquest cas no presenta cap

dificultat afegida ni al primer ni al segon ornament.

9 Aixo no vol dir que no es pugui realitzar al segon mordent, perd per giiestions de fluidesa i comoditat
he pres aquesta decisio.
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Tot 'exemple numero sis queda digitat i articulat de la seguient manera:
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2.7 Lee Konitz — All The Things You Are (from Lennie Tristano in
Chicago, 1951) UTR 144507 (00:23’)
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El setée exemple esta triat per la complexitat d’accentuacié que ens presenta la

primera part de la frase i la convivéncia d’aquests accents amb unes
lligadures cromatiques que segueixen una mena de patr6 en la linia melddica
que dibuixa Lee Konitz. Aixo fa que resulti dificultosa la realitzacié a la guitarra, i
€s per aix0 que ens proposarem trobar una solucié que ens hi apropi de la

manera més fidel.

Altre cop observem com I'ornament, en aquest cas els accents, es troben en els
registres més alts de la frase. Aquest és un factor essencial a tenir en compte

per entendre la solucié que proposaré.

D’alguna manera, hem d’intentar tractar la guitarra com si fos un saxo, és a dir,
si 'accent que anem a buscar esta al registre més agut intentarem situar aquesta
nota a la corda més aguda d’entre les cordes que estiguem utilitzant per

interpretar el fragment.'® Aixi mateix, si la lligadura la podem fer per mitja d’un

10 Com ja s’ha esmentat préviament, un accent té més efecte i claredat amb un canvi de corda, aixi que
prendrem aquesta teoria com a referencia per encarar la frase i situarem els accents a salts de corda,
dins del possible.
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legato també ens aproparem més a com el saxo no articula les notes quan les

lliga.™
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Observem que el primer accent (B), al ser la primera nota, no ens suposa cap
dificultat accentuar-lo ja que I’accent només vindra per la intencié que li
donem. Seguidament realitzarem un /egato amb una appoggiatura inferior
cromatica (B A# B). A continuacio aplicarem la norma de fer un canvi de corda
per accentuar el D#. La seguent lligadura (G# G G#) la tractarem amb un
canvi de corda cromatic, per comoditat i perqué considerem que és més
important la que ve precedida.' El legato del C B C el realitzarem igual que
el primer i farem un salt de corda a I’accent (Db).

Al final de la frase, observem que trobem un mordent com el de 'exemple 5.2, i

l'interpretarem seguint les mateixes pautes.

11 veurem que aquest fet ens suposara contradiccions amb la meva solucid, ja que resultara problematic
a I’hora d’aplicar-ho fil per randa, pero les excepcions acostumen a sorgir per la comoditat que ens
aporten quant a la realitzacié.

12 £5 |a que continua el patré amb la primera lligadura.
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28 Lennie Tristano — Donna Lee in F major (from “Live at the
Conficius Restaurant, 1955) 69270 (3:05’)

LAS‘I’I4 BARS OF DONNA LEE

(TURNAROUND IN F M4TOR)

El vuité exemple és fins ara potser el més enrevessat i complex de realitzar, ja
que a banda dels ornaments, hi és implicit un desplagament de 7/8 el qual

haurem de ressaltar per a que s’entengui clarament la frase en la seva totalitat.

L’he resumit ritmicament de la seguent manera perqué s’entengui millor:
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Al mig del pentagrama (les pliques cap a dalt) observem el patro ritmic basic que
Tristano dibuixa, sempre seguint el desplagament de 7/8 amb els accents més
importants. A sota esta explicitament representat amb corxeres (pliques cap
avall).

Primer de tot, situarem tots els accents a un salt de corda, com a base. Fixem-
nos que trobem constantment un mordent realitzat de varies formes diferents.
Dues d’elles les hem vist anteriorment: com a corxera i dues semicorxeres,
com a treset i tres noves. La primera com a part d’un treset de semicorxera a
principi del temps.

La segona com a semicorxeres. Aquesta la tractarem com si fos un treset de
semicorxeres, ja que la funcid6 és molt semblant perqué el mordent també
precedeix una anticipacié. Per entendre-ho clar I'inic que varia és la ritmica del
mordent, perd dins del propi temps, la funcio és la mateixa.

La segona nova variacié és com a part d’un treset de negres pero en aquest
cas al final del temps.
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2.8.1 El primer ornament el realitzem com el mordent de 'apartat 5.2, és a dir,
tractant-lo com una corxera normal. Articulem la primera nota del
mordent (B) i fem un legato amb el A.
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(Fig 2.8.1)

2.8.2 Elsegon ornament és el primer cop que el trobem. El que farem és obviar
la primera nota del treset de semicorxera, ja que va lligada, i per tant
farem el legato amb aquesta nota anticipada (Ab) i les altres que
formen part del treset. Finalment articularem al contratemps (amb un

upstroke) el F i caurem a temps amb un downstroke.
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(Fig 2.8.2)

2.8.3 El tercer el realitzarem igual que el primer amb I’Ginica diferéncia que
ho lligarem tot sense articular cap nota del mordent més que la

primera. Seria exactament com I'apartat 5.2.1.
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(Fig 2.8.3)
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2.8.4 El quart exemple ens presenta una nova situacié: un mordent amb
semicorxeres. La solucio és forga logica, el tractarem com si fos el cas del
trino de tresets a principi del temps (8.2). Es a dir, lligarem el mordent
sense articular cap nota més que la primera (en aquest cas és
anticipada, per tant ja vindra articulada.
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(Fig 2.8.4)

2.8.5 Agquest ultim ornament també és nou: un treset de semicorxera a final de
temps. El solucionarem com si fos una corxera i dos semicorxeres (8.1).
Farem un lligat a partir del segon treset de semicorxera (C, A) i caurem
amb un downstroke a terra (F). Observem que en aquest cas no es tracta
de ben bé un mordent, ja que faltaria un A abans del C perqué aixi fos.
De totes maneres el procediment és el mateix, i €s possible que Tristano
pensi un A abans, pero és forga subtil i quasi imperceptible. L’'important
és aprendre el procediment i els matisos sonors d’aquests efectes.
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(Fig 2.8.5)
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29 Clark Terry — Take the “A” Train (from Clark Terry’s Big B-A-D-
Band Live!, 1955) VSD 79355 (1:46’)
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SOLO PICKUP ON TAKE THE "A" TRAIN

“Ie

En aquest penultim exemple ens trobem amb una frase o patré molt tipic del
llenguatge d’aquesta musica. Es tracta de realitzar aproximacions diatoniques
(ascendents i descendents) de notes agrupades en salts de tercera. En aquest
cas Clark Terry accentua I'aproximacié situada a la tercera corxera de cada

treset.

El primer pas, com hem fet amb anteriors exemples, sera situar els accents a
salts de corda perqué de manera natural i menys forcada sonin com a tal. He
marcat en groc els accents i en vermell les notes importants sobre les que es

basa el patro.
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Observem a la digitacio que tota I'estona se’ns crea un salt de quarta, que en la
guitarra se situa sobre el mateix trast pero canviant de corda (E B, C G, A E),
excepte entre la segona i la tercera corda’ (G D).

Es en base a aquest fet que adoptarem una digitacié curiosa, i que justament no
implica fer un finger roll ' de dues cordes, ja que hi ha constants canvis de

13 La guitarra esta tota afinada per un sistema de quartes excepte la segona corda (el B), que presenta
un salt de tercera respecte a la tercera corda (el G). Aixo fa que aquesta trenqui els esquemes de
posicions respecte a les altres cordes.

14 Anomenem finger roll a tocar utilitzant el mateix dit la nota que esta situada a la corda de dalt o de
sota del mateix trast que la nota anterior.
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posicio i la celleta no ens ajudaria a realitzar-los. Donades les meves condicions
fisiques en molts casos he de realitzar els salts per quartes amb dos dits diferents
per comoditat. Els dits més complicats acostumen a ser el tercer i el quart.

«Ja que la guitarra té quatre parells de cordes a una distancia de quarta justa,
pot haver un problema en tocar dues notes rapides seguides al mateix trast en
un d’aquests parells de cordes. La millor manera de realitzar-ho és col-locant la
punta del dit a la corda amb la part inferior de la falange, llavors doblegar el
primer artell (col-locant el dit pla) per tocar la nota a la segiient corda. Semblara
com si el dit esta rodant per les cordes. Si es realitza correctament sonaran les

notes separades.»
Jack Grassel

Monster Chops'®

ELS TRESETS.- Abans de veure les solucions proposades considerem oportu
fer emfasis en un detall que mereix I'atencié adequada, ja que és indispensable
i molt rellevant. Al llarg d’aquest treball hem assentat unes bases com son
I'Alternate Picking per articular corxeres, semicorxeres o qualsevol grup binari.
Bé, ara ens trobem davant d’'un grup ternari com son els tresets i en aquest cas
els volem articular tots. D’acord amb aixd, amb els tresets no sempre predomina
la regla que quan cau una nota a temps fort hem de tocar per norma un
downstroke i quan esta a temps débil un upstroke, ja que a les figures ternaries
hi ha un temps fort i dos de débils'. Com a conclusio, i basant-me en la meva
experiéncia, quan interpretem tresets el Picking vindra donat depenent de
cada cas. Aixo si, un element molt important a tenir en compte per decidir
com fem el picat és parar atencié a si volem anar a parar a un temps fort o

a un temps debil al final de la frase.

15 Grassel, 1983. Technical Notes.

16 0 més ben dit, un de fort, un de semi-débil i un de débil.
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A continuacié veurem la primera solucié, i en la meva opinié la que més
funciona, digitada. Fixem-nos que utilitzarem molt el recurs del Sweep Picking
per articular les notes que no estan accentuades, i farem un downstroke

amb canvi de corda als accents.
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Fixem-nos que interpretarem els accents a canvis de corda i amb un downstroke
tot i estar a contratemps per a donar-los més importancia. Pero és adequat ja
que seguidament farem un sweep descendent de dues notes. Es aixi com ens
queda la mateixa mecanica repetida per tot el patré. Aquesta mecanica ve

acompanyada d’un constant canvi de posicio de la ma.

Observem que un cop arribem al segon compas ens queda un temps fort amb
un upstroke, perd aquest encaixa perfectament ja que va seguit d'un sweep
ascendent de dues notes. A partir d’'aqui se’ns creua la direccio del picat de les
quatre corxeres i una negra que falten (D Eb B G Eb), perd no passa res perquée
és el “preu a pagar” per haver reproduit fidelment el més important de la frase,
que és el patrd anterior.

La segona opciod seria realitzar-ho amb alternate Picking i sense fer us del
sweep als tresets. El final seria igual excepte pel primer F del segon compas que

I'articulariem amb downstroke seguint el picat alternat.

Quedaria de la seglient manera:
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Aquesta segona opcio és totalment valida, pero no s’apropa tant a I'efecte sonor
que produeix la trompeta quan destaca unes notes més que altres per crear

accents.

2.10 Freddie Hubbard — Red Clay (from Red Clay, 1970) STt (3:18)

La importancia d’aquest ultim exemple recau en com fer sonar aquesta figura
aparentment tan facil, perd0 de manera fluida tal com sona a la trompeta i
respectant el so lligat de cada nota i els petits i subtils accents que es van
dibuixant.

Primer de tot situem els accents a salts de corda com de costum. Fixem-nos que
aquest fragment esta dividit en tres cél-lules i cada una té una direccio final
diferent. La primera la direccio és ascendent, la segona descendent i la tercera
més ascendent encara (amb un Db que és la fonamental de la tonalitat del tema).
Depenent de com es desenvolupi el final de cada cél-lula variara la forma en que
digitem i articulem I'inici, ja que totes tres comencen igual, pero les interpretarem

diferent perqué cadascuna una té un so i direcci6 particular.

En aquest exemple podem observar la diferencia més notable entre els
instruments de vent i els de corda polsada. Els instruments de vent, a través de
'emissié d’aire, aconsegueixen el sustain i la possibilitat de variar el timbre i la
intensitat de la nota o les notes que estan tocant. En aquest cas, Freddie
Hubbard realitza aquesta frase mitjangant una primera articulacio i, mantenint la

mateixa emissié d’aire, fa un legato.

La corda en canvi té una decaiguda de so (decay), fet que ens crea la necessitat
de tornar a articular enmig de la frase constantment per mantenir la intensitat al
llarg de la frase. A més a mes, les nostres lligadures seran més complexes que

a la trompeta, ja que haurem de fer forces canvis de digitacio.

A continuacio la solucié més fidel que he trobat:
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Observem el contrast entre lligadures d’expressié de la frase original (una
per cél-lula) i les de la frase realitzada a la guitarra. La direcci6 del picat de la
pua segueix les bases per el fraseig binari. Un detall a observar és que, al final
de la primera i de la ultima cél-lula, realitzem I'accent a la segona corxera amb
un downstroke, és a dir, sense seguir la “norma”. En aquest cas funciona
perfectament perqué hi ha un silenci precedit, per tant realitzar-ho aixi ens facilita

I'accentuacio.
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CONCLUSIONS

La idea i motivacio original per desenvolupar aquest treball va sorgir
principalment de la meva admiracio pels instrumentistes de vent i per tot el que
van fer per la creacio i evolucié del llenguatge i la tradicié6 d’aquesta musica.
També, dbviament, per I'estima que tinc a I'instrument harmonic per excel-léncia
que és el piano. Del ventall sonor i timbric que tots aquests ofereixen sempre hi
he volgut extreure el maxim suc possible per adaptar-lo al meu instrument, la
guitarra. Es de tota aquesta sintesi que emergeix I'al-licient principal per crear
una metodologia basada en la meva experiéncia i el coneixement que he rebut
al llarg del meu recorregut musical, i aplicada als exemples que he estudiat i
treballat al llarg d’aquest document.

Al llarg de la realitzaci6 d’aquest treball crec he aconseguit integrar i
desenvolupar una solida solvéncia per tal de fer front a nous reptes expressius i
tecnics que em pugui trobar d’ara endavant. Si bé és cert que ja he pogut deixar
per escrit solucions a molts dels recursos sonors més tipics d’instruments propis
de la tradici6 musical del jazz, penso que el més important recau en la
metodologia que he seguit per encarar cadascun d’ells, ja que cada exemple és
un moén nou, i aixi sera sempre. Es per aixd que em veig amb cor i amb motivacié
suficient per poder encarar els futurs reptes que em trobaré relacionats amb

aquest ambit.

Soc plenament conscient que tot aquest replantejament técnic sobre la guitarra
de jazz és molt personal i molt adaptat a les meves limitacions técniques. Tot i
aixo, crec que pot ser d’ajuda per a molts guitarristes que es vegin amb dificultats
per trobar la manera d’expressar-se bé al nostre instrument dins d’aquest
llenguatge. Espero que aquest treball pugui servir d'incentiu per a questionar-se
unes bases técniques que, des de que comencem a estudiar, les aprenem i les

acceptem en ocasions sense donar-li dues voltes.
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Tot i que és molt dificil, per no dir impossible, aplicar tots aquests recursos i
aquestes solucions técniques al moment de la improvisacié a temps real, el
simple fet d’haver-ho treballat, analitzat i entes, fa que tot aquest material
s’adhereixi al subconscient i s’incorpori a la paleta de colors i matisos que

presenta la musicalitat i el gust de cada intérpret.

Realment estic molt feli¢ del resultat, ja que a I'inici d’aquest treball em costava
d’'imaginar com podia deixar plasmada la meva visié de l'instrument de manera
minimament ordenada i convincent. Crec que al final ho he aconseguit amb

esforg i il-lusio.

Aquesta investigacio m’ha ajudat moltissim a veure i a aprendre a valorar altres
punts de vista diferents al meu perd amb els que, de ben segur, compartim el

mateix objectiu: expressar-nos a través de la musica i del nostre instrument.

Si bé aquest tema és complex i de molta magnitud, en moments dubtosos
sempre m’ha ajudat el fet de tractar la musica literalment com si fos un llenguatge
verbal. Primer de tot has d’aprendre les paraules, el seu significat. Aquest pas
pot ser frustrant perqué adquireixes molt de contingut perd encara no saps
utilitzar-lo. Més endavant, aprens a posar-les una darrera de l'altra, i aleshores
va agafant forma. El seguent pas, i el més important, és saber-les utilitzar amb
coheréncia i lucidesa per transformar aquesta quantitat d’informacié en un

llenguatge, en un mitja per comunicar i expressar-te.

La realitzacié d’aquest document m’ha servit per acabar d’ordenar moltes idees
que estaven al meu cap des de feia temps, i que finalment he pogut dur a terme
mitjangant un procés que m’ha servit per consolidar tots aquests procediments
personals.

Tot i estar immersos en una situacio molt complexa i ineédita per a tots, estic molt
satisfet amb aquest periode tan important del meu creixement com a music i com

a persona al que poso fi amb aquest treball.

Les vivéncies, les persones que he conegut i tot el que he apres durant el meu
pas per 'TESMUC m’acompanyaran tota la vida i estic segur que es manifestaran
en forma de font d’inspiracié sempre que recordi aquesta meravellosa etapa de

la meva vida.

36



FONTS D’INFORMACIO

Llibres

BRECKER, Michael (1995). Michael Brecker: Tenor Saxophone. USA: Hal

Leonard Corporation.

GALBRAITH, Barry (1979). The Fingerboard Workbook: Concepts in Logical
Fingering. USA: Weybridge Productions, Inc.

GARsI, Lee (1968). Wes Montgomery: Jazz Guitar Method. New York, USA:

Robbins Music Corporation.

GRASSEL, Jack (1983). Monster Chops, For Development of Extraordinary

Technique to Widen the Scope of Self Expression. West Allis, USA: Columbia
Pictures Publications.

LEAVITT, William (1999). Modern Method for Guitar: Vol. 1, 2, 3. Berklee, USA:

Hal Leonard Corporation.

PAss, Joe; Landers, Tim (1989). Joe Pass — Jazz Lines. Seattle, USA: REH

Publications.

VOELPEL, Mark (2001). Charlie Parker for Guitar. Milwaukee (Wisconsin), USA:

Hal Leonard Corporation.

37



Discografia

COLTRANE, John (2018). Both Directions at Once: The Lost Album

[Enregistrament Sonor]. (Recorded on 6th March, 1963). New Jersey: Impulse!

HUBBARD, Freddie (1970). Red Clay [Enregistrament Sonor]. New Jersey: CTI.

PARKER, Charlie (1998). The Complete Live Performances on Savoy

[Enregistrament sonor]. (Recorded 1947-50) US: Savoy Jazz.

ROLLINS, Sonny (1984). Sonny Rollins Trio in Stockholm 1959 [Enregistrament

Sonor]. Sweden: Dragon.

TERRY, Clark (1975). Clark Terry's Big-B-A-D-Band Live! [Enregistrament

Sonor]. New York: Vanguard.

TRISTANO, Lennie (2014). Chicago 1951. [Enregistrament Sonor] (Recorded

April 6-13 in 1951 in Chicago). Champlain (NY): Uptown Records.

TRISTANO, Lennie (2007). Live at the Confucius Restaurant [Enregistrament

Sonor]. (Recorded on 1954-55 in New York) EU: Gambit Records.

38



Documents en linea:

BERGONzI, Jerry; Meyer, Teddy. Jerry Bergonzi: Saxophone Mastery. False

Fingerings excerpt [Enregistrament video]. Jazz Heaven. Brooklyn, NY.
Disponible a: <https://youtu.be/gKGDV8tf2Bk>.

PAss, Joe; Landers, Tim. Joe Pass — Jazz Lines [Enregistrament video]. REH

Publications, Inc. Seattle (USA), 1989. Disponible a:
<https://www.youtube.com/watch?v=3tb2UOpfEE4>.

39



ANNEXES
VIDEOS

e 2.1 - Charlie Parker on Big Foot
https://youtu.be/fT xE7YmR88
o 211
https://youtu.be/OKt1AqO-10w (1)
https://youtu.be/ gzcxzBDWwo (2)
o 21.2
https://youtu.be/6BvXWE9ApPQgo
o 2.1.3 — Lennie’s Pennies frase
https://youtu.be/vOMVant7H4g
o 214
https://youtu.be/O91Z M4k4A8
e 2.2 — Background Music (Lennie Tristano)
https://youtu.be/d8LzCIKCIWg
e 2.3 -John Coltrane on Impressions (take 3)
https://youtu.be/iB6DgcNECFA

e 2.4 - John Coltrane on Impressions (take 1)

https://youtu.be/tgVZQApUrol

e 2.5-Sonny Rollins on Paul’s Pal

https://youtu.be/rEbPv4LrUAC

o 2.51
https://youtu.be/JPIZfoDRVuk
o 252
https://youtu.be/tiDnjvOm9GI (1)
https://youtu.be/Ogd8Jv7mAbQ (treset + diferéncia)
o 253
https://youtu.be/Tr-iOPsBNIQ

e 2.6 - Sonny Rollins on Paul’s Pal (2)
https://youtu.be/LuJPLz8w-el
o 2.6.1 (No Articulat)
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https://youtu.be/16PyQuTIUJO
o 2.6.1 (Articulat)
https://youtu.be/adxyQyap2gA
2.7 — Lee Konitz on All The Things You Are
https://youtu.be/rjjmligWVOU

2.8 — Lennie Tristano on Donna Lee (in F major)
https://youtu.be/mJBgEVFQWdQ
o 2.8.1
https://youtu.be/MFrhs_TxONY
o 2.8.2
https://youtu.be/rNZWakvMdu4
o 2.83
https://youtu.be/2VYHXHIFv5g
o 284
https://youtu.be/-gGiVPyQ4t0
o 2.85
https://youtu.be/TlifxZB1_zE
2.9 — Clark Terry pick-up on Take the A Train
https://youtu.be/MjSIsNRh8xw (Sweep Picking)
https://youtu.be/NYbjy8ImSEU (Alternate Picking)
2.10 - Freddie Hubbard on Red Clay
https://youtu.be/h8HDpOrnTF4
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