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RESUMEN  

Este artículo quiere ser un acercamiento a un repertorio más vanguardista y menos conocido para el 

público. Durante la presentación de estas obras, se abordará también el uso de algunas de las 

técnicas extendidas utilizadas por los compositores, que, ya sea por novedosas o por una original 

forma de anotarlas, se consideran de interés. 
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ABSTRACT 

This article's aim is an approach to a less known repertoire to the public, and even for guitar 

players. It explains the use of many extended techniques written. Some of them because it 

innovates and other for the originality way of write them. 
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1. INTRODUCCIÓN 

Este artículo pretende ofrecer un acercamiento a una serie de composiciones más 

vanguardistas y desconocidas para el público general, e incluso para los mismos guitarristas. 

Es un hecho que las obras para guitarra clásica se suelen asociar con música de carácter 

tradicional y folklórica, llegándose a denominar en muchas ocasiones, simplemente, 

“guitarra española”. Sin embargo, se trata de un repertorio en constante evolución y que ha 

ido nutriéndose de los lenguajes y las técnicas más vanguardistas. 

Para familiarizarnos con estas composiciones, conviene tener en cuenta el uso que 

los compositores hacen de técnicas extendidas, que son todas aquellas que no se incluyen 

en la técnica convencional de un instrumento. Este deseo de ampliar las posibilidades 

sonoras siempre ha sido un objetivo para compositores e intérpretes. Desde el Barroco se 

empiezan a encontrar obras en las que se lleva a cabo esa búsqueda: desde los rasgueos con 

que se acompañaba la voz o se cambiaba de ritmo en la ejecución de una obra, hasta llegar 

al modelo Torres de la guitarra moderna, han ido apareciendo técnicas extendidas durante la 

evolución de la guitarra.  

El repertorio para guitarra se ha visto enriquecido desde mediados del siglo XX y no 

ha dejado de crecer desde entonces. Dentro de este panorama, hay un hecho de especial 

interés, sobre todo para los intérpretes: las técnicas extendidas, en constante expansión. La 

experimentación en este campo fue, sin lugar a dudas, uno de los motivos por los que 

muchos compositores no guitarristas decidieron componer para este instrumento en la 

década de los setenta del siglo XX. De hecho, el repertorio existente indica que muchos 

compositores que escribían por vez primera para este instrumento buscaban experimentar 

nuevos caminos sonoros con la guitarra aunque no estaban familiarizados con la técnica del 

instrumento, lo cual hacía más complicada la ejecución de sus piezas. Por ello, este tema es 

especialmente interesante, porque muestra una evolución constante, no del instrumento en 

sí, sino en su interpretación. Ya se apreciaba en las cartas de Andrés Segovia y Manuel 

María Ponce en que el intérprete español avisaba al compositor de la extrema dificultad de 

alguno de sus pasajes. “Querido Manuel: me tiré como perro hambriento al final… Y estoy 

desesperado con la guitarra. Resulta imposible –¡por vez primera con tu música!– lo que 

menos te imaginarías: los arpegios…” (Álcazar, 1989: 38) 

Otro punto de especial relevancia es que se trata de un tema sin cerrar, que continúa 

desarrollándose hoy en día. 

 Existen varios problemas a la hora de acercarse a las técnicas extendidas.  

1. Polisemia notacional: un mismo símbolo puede significar diferentes 

cosas según el autor, o incluso la edición. 

2. Escasez de explicaciones de cómo ejecutar algunas técnicas. En 

muchas ocasiones los intérpretes saben cómo ejecutar algunos fragmentos porque 

su realización se ha ido transmitiendo de alumnos a profesores. 
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3. Falta de uniformidad a la hora de nombrar la técnica: no es raro 

encontrar una misma técnica con nombres diferentes, lo cual suele ser debido a que 

el propósito con que cada compositor la utiliza es diferente. 

La guitarra es un instrumento que asimila con gran facilidad técnicas procedentes de 

otros instrumentos, así como para imitar sonoridades. A la hora de hablar de las técnicas 

extendidas para este instrumento, puede resultar chocante para los intérpretes que técnicas 

consideradas propias del instrumento, y que practicaban desde siempre, sean consideradas 

técnicas extendidas. Sería el caso del vibrato, el glissando, los ligados¸ los rasgueados o los 

armónicos. Se trata de recursos que todos los guitarristas consideramos propios del 

instrumento, algunos de los cuales vienen utilizándose desde el Renacimiento o desde el 

Barroco. El tratamiento diferente que algunos de los compositores que citaremos a 

continuación dan a estos recursos es lo que hace que se sigan considerando técnicas 

extendidas, y no técnicas convencionales del instrumento.  

A. En este artículo, comentaremos, brevemente, algunas de las técnicas menos 

conocidas, aquellas a las que afecta el problema de la polisemia notacional, así como 

aquellas cuyas explicaciones suelen ser muy escuetas y puedan suponer un problema 

para el intérprete a la hora de ejecutarla. No se trata, en ningún caso, de una 

catalogación exhaustiva de técnicas. 

B. Es obvio que cada autor aborda la guitarra desde diferentes puntos de vista, 

ampliando así las posibilidades del instrumento y abriéndole nuevos horizontes. 

Curiosamente, los puntos de vista más originales suelen aportarlos compositores que 

no son guitarristas, ya que estos solamente se preocupan de plasmar su idea, sin 

demasiada consideración por la dificultad que pueda entrañar desde el punto de vista 

de la interpretación, cosa que los compositores guitarristas sí suelen tener en cuenta.  

 

2. NEW COMPLEXITY EN LA GUITARRA KURZE SCHATTEN II (1983-89) DE B. 

FERNEYHOUGH Y LAS SEIS CUERDAS (1963) DE A. COMPANY 

Aunque se trata de dos compositores que pueden no tener demasiado en común, se 

ha optado por unirlos en este apartado por la gran precisión y el alto nivel de detalle que 

ambos usan en sus piezas. Hago referencia a la New complexity debido a que es la corriente 

musical en la que se suele encuadrar a Ferneyhoughy por el elevado grado de detalle que 

ambos compositores utilizan en sus piezas.  

Nada más empezar la pieza, el autor inglés, presenta una scordatura (es decir, una 

afinación especial de la guitarra que difiere de la afinación convencional) muy particular, lo 

cual supone ya el empleo de una técnica extendida en sí misma. Por otra parte, la afinación 

de algunas de las notas con cuartos de tono ya supone un desafío para el intérprete nada 

más comenzar la pieza.  
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Fig. 1: Scordatura primer movimiento Kurze Schatten de B. Ferneyhoug. 

 

 

 

Fig. 2: Afinación convencional de la guitarra. 

 

En algunos de los movimientos, este compositor utiliza varios pentagramas, algo 

poco habitual en las obras para guitarra, como es el caso del primer movimiento que 

presenta tres pentagramas para una sola guitarra. El compositor inglés utiliza, nada más 

empezar la obra, recursos tales como: pizzicato alla Bàrtok, pizzicato, o armónicos.  

 

 

Fig. 3: Comienzo del primer movimiento de Kurze Schattende B. Ferneyhough. 

 

En otros momentos de la pieza, se desdobla el discurso musical en dos partes: en un 

pentagrama se incluye la melodía, y en la parte superior se indican las percusiones que se 

han de hacer sobre la tapa. Esta es una forma relativamente común de presentar esta 

técnica extendida. Aunque de difícil ejecución, hay que reconocer que Ferneyhough detalla 
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bastante la forma en que quiere que se ejecuten estas percusiones, ya que asigna una línea 

para la mano derecha (m.d) y otra a la mano izquierda o sinistra (m.s). Además de la 

percusión con ambas manos, utiliza otras técnicas como el trémolo o el glissando.  

 

 

Fig. 4: Fragmento del tercer movimiento de Kurze Schatten de B. Ferneuyhough. 

 

A pesar de todas las instrucciones que aporta el compositor en cuanto a ritmo e 

intensidad, no es tan detallado en los aspectos relativos a la interpretación. En este sentido, 

Las seis cuerdas del compositor y guitarrista italiano Alvaro Company es, sin lugar a dudas, 

una de las que más instrucciones de interpretación aporta de todo el repertorio guitarrístico. 

De ahí que comparta el primer apartado de este artículo junto con Kurze Schatten II. Escrita 

en 1963, esta obra no es demasiado conocida por los guitarristas en general; tal vez por su 

elevado nivel de dificultad, desde un punto de vista técnico, así como por usar un lenguaje 

bastante poco convencional.  
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Fig. 5: Indicaciones de interpretación de Las seis cuerdas de A. Company. 

 

En el ejemplo, se muestran todas las especificaciones que ofrece Company para tocar 

su pieza. Indica no solamente en qué parte de la cuerda se ha de pulsar (sul tasto, ponticello), 

sino que, además, concreta qué parte de la uña se ha de usar para pulsar. Seguramente ello 

se deba a que Company es guitarrista, además de compositor. El hecho de que todo quede 

tan especificado constituye uno de los motivos de la dificultad de esta pieza; de la misma 

manera, la concisión con que especifica incluso con qué ángulo debe atacar la uña la cuerda 

indica el grado de precisión que el autor italiano espera del intérprete.  

Al observar estas indicaciones, una de las cosas más llamativas es la atención que se 

presta al vibrato, una técnica extendida que se lleva usando desde hace siglos, y que suele 

indicarse de la forma más escueta, solamente poniendo la palabra vib. o vibrato. al lado de la 

nota o acorde en que se ha de ejecutar, o, en muchos casos, se espera incluso que salga de 

forma espontánea del propio intérprete. Company se aleja de esta forma de anotar esta 

técnica y opta por detallar los diferentes tipos de vibrato, catalogándolos según su velocidad 

y su intensidad. Nos encontramos por tanto una vuelta de tuerca a una técnica que ya había 

pasado a formar parte de los recursos idiomáticos de la guitarra. En esta obra esta técnica 

es tratada de una forma muy poco convencional. 
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Fig. 6: Tipos de vibrato en Las seis cuerdas de A. Company. 

 

En las indicaciones que facilita A. Company al principio de la obra se aprecia cómo 

establece los diferentes tipos, desde rápido hasta sin vibrato, y de cómo los combina. Ello 

supone un trabajo muy elaborado para conseguir que se aprecien las diferencias, más aún 

cuando durante la pieza va alternando el uso de los diferentes tipos.  

 

 

Fig. 7: Uso de diferentes tipos de vibrato en Las seis cuerdas de A. Company. 

 

En la figura, el autor italiano pide un vibrato “normal” en ambas ocasiones, aunque 

el primero más intenso que el segundo, y que ambos sean constantes. Puede resultar difícil, 

tanto para el guitarrista como para el público, apreciar la diferencia entre uno y otro.  

 

3. INFLUENCIA DE LA MÚSICA FOLKLÓRICA EN DOS OBRAS: TELLUR (1977) DE T. 

MURAIL Y SEQUENZA XI (1983-84) DE L. BERIO 

Para este apartado se han elegido dos obras con un lenguaje muy vanguardista y con 

una influencia en común: el flamenco. Por una parte, en las indicaciones de interpretación 

que proporciona al principio de su obra, Murail especifica que la forma de tocar debe estar 

más dirigida al flamenco que al repertorio clásico. Por otra parte Berio, según sus propias 

palabras, pretende que en su obra convivan dos idiomas instrumentales: uno tiene sus 

raíces en la tradición flamenca, y el otro en la guitarra clásica. 
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Al igual que otras músicas populares o folklóricas, el flamenco ha inspirado, o 

llamado la atención de muchos compositores no guitarristas, como fue el caso, entre otros, 

de Manuel de Falla. A ello conviene añadir el interés que también ha atraído la particular 

afinación del instrumento (por cuartas) y una técnica extendida que siempre se ha asociado 

a la guitarra, el rasgueo o rasgueado. En este caso, al igual que sucedía con Company en Las 

seis cuerdas, el autor trata una técnica extendida que se podría considerar dentro de la técnica 

guitarrística de una forma poco convencional, intentando en algunos casos imitar a los 

guitarristas de Jazz como explica R. Andia (guitarrista para quién fue compuesta la obra) 

cuando explica cómo ha de ejecutarse la pieza. Resulta muy útil la información que Andia 

proporciona en su propia página web con consejos de interpretación, lo cual se echa de 

menos en muchas de las obras de este repertorio. 

Se han seleccionado estas dos obras por el particular modo que ambos autores 

utilizan esta y otras técnicas extendidas (algunas más propias del flamenco como puede ser 

el uso del meñique) adaptándolas a su particular lenguaje consiguiendo, en ambos casos, 

unos resultados muy interesantes. Ambos compositores reconocen que el idioma 

guitarrístico es a veces un tanto complejo. T. Murail va más allá y afirma que la guitarra es 

en su origen un instrumento étnico, y le parece más atractivo este aspecto a la hora de 

componer que su utilización para tocar un repertorio clásico. Asimismo el autor francés 

reconoce que fue para él un reto componer Tellur porque “se opone tanto al tipo de música 

que escribo”. Berio también hace alusión al hecho de que la guitarra tiene un idioma 

particular para el que es difícil escribir (Crutchfield, NYT 3).  

La obra del compositor francés es otro buen ejemplo, tanto de un lenguaje muy 

particular como de una extrema dificultad de ejecución. El propio autor advierte al 

intérprete en el prólogo de la partitura que se trata de una obra que utiliza unas formas de 

tocar poco convencionales. Por un lado, detalla la scordatura de la guitarra, las notaciones 

rítmicas (asigna segundos de duración para algunas secciones), así como otros símbolos, 

como por ejemplo la forma de representar los cuartos de tono o los rasgueos. 
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Fig. 8: Indicaciones de notación: T. Murail, Tellur 

 

Por otro lado, la obra se divide en secciones, cada una de ellas marcada con una letra 

dentro de un círculo al principio de cada sección. El compositor francés explica también 

qué espera del intérprete en cada una de esas partes, y su obra es otra muestra de cómo el 

universo de la guitarra está en constante expansión y permanece receptivo a otros estilos 

musicales.  

 

 

Fig. 9: Notas para la ejecución. T. Murail, Tellur 
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Solo con la explicación de cómo interpretar la primera sección de la pieza, ya es fácil 

hacerse una idea de su elevada dificultad. Para empezar, en la mano derecha T. Murail 

incluye también el uso del dedo meñique, cosa muy poco habitual en la guitarra clásica, más 

común en el flamenco. Además, pide en ambas manos localizar las alturas deseadas, cosa a 

la que pocos intérpretes están acostumbrados, dada la comodidad que suelen aportar los 

trastes. 

 

 
Fig. 10: Alturas con el sonido apagado en Tellur de T. Murail. 

 

Centrándonos ahora en la obra de Berio, no está de más recordar que las Sequenzas 

son obras que compuso para instrumentos solistas, las cuales tienen en común el alto grado 

de virtuosismo que requieren para su ejecución. Si a esto le añadimos lo que el propio 

compositor pensaba acerca de la guitarra: “Hay un componente idiomático en la escritura 

para guitarra, algo que va con el instrumento. No puedes destruir eso; lo que he intentado 

es usarlo y presentarlo en un contexto diferente” (Crutchfield, NYT 3). La Sequenza XI es 

para guitarra, y efectivamente su ejecución resulta bastante complicada. Como ya se ha 

indicado, la forma de tocar en muchos casos puede recordar al flamenco. Si bien el 

compositor italiano no es tan estricto como Murail a la hora de dar unas pautas exactas de 

interpretación, sí que es bastante detallado al explicar la notación que utiliza.  
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Fig. 11: Nota explicativa de la notación de los rasgueados en Sequenza XI de L. Berio. 

 

Se puede apreciar cómo el compositor italiano se sirve de muchos recursos 

tradicionales de la guitarra a la hora de componer su Sequenza. Puede ayudar el hecho de 

que está dedicada a Eliot Fisk, intérprete que ha estrenado, o a quien van dedicadas  

bastantes obras del nuevo repertorio guitarrístico moderno, y que tiene un papel muy 

activo, asesorando en la creación y difusión de nuevas composiciones. El intérprete hace 

referencia a lo difícil que es encontrar compositores que escriban obras asequibles para 

guitarra sin ser guitarristas. La utilización de las técnicas extendidas en esta pieza está muy 

presente, puesto que las usa en su exploración del instrumento.  

 

 

Fig. 12: Ejemplo de uso de diferentes técnicas extendidas en la Sequenza XI de L. Berio. 

 

Si un intérprete quisiera preparar las dos obras que componen este apartado, además 

de enfrentarse a dos obras muy exigentes y virtuosísticas a nivel técnico, deberá encarar 

también el problema de la polisemia notacional. Resulta llamativo cómo usando técnicas 

muy similares, ambos compositores las representan de forma bastante diferente.  
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Sin duda tiene que ver con que no hay una notación estandarizada de las técnicas 

guitarrísticas, y que cada autor busca la mejor forma para plasmar sus ideas musicales en 

una partitura. Donde más se va a apreciar la falta de estandarización notacional es en el uso 

del dedo meñique de la mano derecha, dado que es un dedo que está fuera de la técnica 

convencional de la guitarra, los tratados de técnica no recogían la forma de nombrarlo, por 

lo que los compositores modernos cuando han querido usarlo han optado por la notación 

que han considerado más conveniente.  

 

 
Fig. 13: Ejemplo de diferentes notaciones de uso del meñique en obras tratadas en el artículo. 

 

Vemos cómo los tres autores utilizan el mismo dedo, ya sea para realizar rasgueados 

(Berio y Murail) o percusiones en la tapa de la guitarra (Company), cada uno utiliza una 

letra diferente para indicar un mismo dedo. También puede verse en el caso de otro autor, 

como G. Petrassi, que en su obra Nunc asigna a este dedo la letra M. En el caso de esta 

técnica, no es demasiado complicado para el intérprete intuir que se trata de usar el 

meñique, pero para otras, como el trémolo con el dedo pulgar, pueden hacer más difícil el 

estudio del repertorio.  

Por este motivo, se ha querido hacer hincapié en este caso concreto, poniendo de 

manifiesto el problema de que no exista una notación estandarizada, y que requeriría una 

constante actualización, también facilitada por el uso de las bases de datos digitales. 
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4. LA GUITARRA COMO INSTRUMENTO DE PERCUSIÓN: KO-THA, DE G. SCELSI Y 

PERCUSSION STUDIES, DE A. KAMPELA 

Ko-Tha resulta ser una de las obras más originales del repertorio guitarrístico, aunque 

poco habitual en los programas de conciertos. En el título de la misma se añade la 

explicación:"pour guitare traitée comme un instrument de percussion". La forma de coger 

el instrumento no es la convencional, ya que se coloca la guitarra totalmente en horizontal 

sobre las piernas del intérprete y se toca como si de un instrumento de percusión se tratase.  

 

 

Fig. 14: Indicaciones de interpretación. G. Scelsi, Ko-Tha. 

 

Además de la forma de coger la guitarra, el compositor explica la notación, ya que, a 

diferencia de la práctica totalidad de las obras escritas para guitarra, sus obras están escritas 

en clave de Sol y suena una octava baja: en este caso, se escribe en clave de Fa en 4ª y están 

anotados los sonidos reales que se escuchan 
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Fig. 15: Indicaciones para interpretar el último pentagrama. G. Scelsi, Ko-Tha. 

 

Como se aprecia en el ejemplo, G. Scelsi deja el pentagrama inferior para los sonidos 

percusivos, y detalla cómo ejecutarlos. Si bien la lectura también parece complicada, resulta 

más sencilla y menos densa que la utilizada por A. Company en Las seis cuerdas. El uso de la 

guitarra como instrumento de percusión empieza a estar más presente en los programas de 

grandes intérpretes. 

 

 

Fig. 16: Pasaje. G. Scelsi, Ko-Tha. 

 

El problema que se encuentra a veces para interpretar esta obra es el pequeño rango 

sonoro de la guitarra. Para solventarlo, no es raro ver intérpretes que utilicen amplificación, 

una guitarra acústica o incluso una mandolina. Buscar soluciones para este problema 

siempre resultará enriquecedor para el instrumento, ya que no tiene porqué permanecer 

ajeno a los recursos que proporciona el mundo actual. 

Los Percussion studies o Danças percusivas de A. Kampela, al igual que Ko-Tha, exploran 

los recursos de la guitarra desde el punto de vista de la percusión. Si bien Scelsi trató a la 

guitarra como un instrumento de percusión, el compositor brasileño trata la guitarra de 

forma más convencional. 
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Fig. 17: Ejemplo de notación en Percussion studies. 

 

La edición de esta pieza es muy detallada. Al comienzo presenta la notación que va a 

utilizar junto con una explicación de qué espera del intérprete. Muchos de los recursos 

provienen de la guitarra eléctrica, como es el caso del tapping. Es muy llamativa la utilización 

de cucharas para hacer algunos efectos que también recuerdan a la guitarra eléctrica cuando 

el autor busca un efecto wawa, aunque no es el primer compositor en usarlo, pues ya lo hizo 

E. Rautaavara. Sin embargo, el finlandés buscaba simplemente crear una atmósfera 

concreta, mientras que el brasileño además utiliza un bolígrafo como si fuera un slide.  

 

 

Fig. 18: Notación del uso de una cuchara en percussion studiesde A.Kampela. 

 

Al igual que hacen otros compositores, en este caso presenta el estudio en un 

sistema, separando sonidos normales y percusivos, donde el pentagrama superior indica la 

altura de las notas pulsadas normalmente, y en una línea inferior, las técnicas extendidas.  

El enfoque que el compositor brasileño da a la pieza es bastante más explosivo que 

Ko-Tha. Tal vez por ello sea relativamente más habitual escuchar su obra en público, a lo 

que se suma el hecho de coger la guitarra de forma convencional. Echando un vistazo a la 

obra de Kampela se apreciará cómo está buscando constantemente expandir el universo 

sonoro y técnico de la guitarra, como vemos en Exosqueleton for viola alla chitarra., similar a lo 

que hace Scelsi. 
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5. SONATA OP. 47 DE A. GINASTERA, UNA DE LAS OBRAS MÁS LOGRADAS CON UN 

LENGUAJE EMINENTEMENTE CONTEMPORÁNEO 

Finalmente se va a hablar de una obra que, además de haber sido innovadora, usar un 

lenguaje poco convencional y hacer uso de bastantes técnicas extendidas, ha sido capaz de 

conquistar al público y formar parte del repertorio de grandes guitarristas. Se ha optado por 

dedicarle un apartado especial, porque se puede ver como una síntesis de los apartados 

anteriores. El compositor argentino es muy preciso en su escritura (si bien más 

comprensible que la de Ferneyhough o Company). La obra está fuertemente influenciada 

por la música popular argentina, y utiliza numerosas técnicas extendidas de percusión. 

La Sonata op.47 de A. Ginastera (1976) es sin duda una de las piezas más conocidas 

del repertorio guitarrístico moderno. Se trata de una obra que podría haberse incluido en 

los apartados anteriores. Utiliza gran cantidad de técnicas extendidas, algunas de ellas muy 

originales como es el caso del sifflé, que consiste en pasar las uñas de la mano derecha por 

una de las cuerdas con entorchado, produciendo un sonido como un silbido; o también, un 

rasgueo en el clavijero de la guitarra que produce un sonido muy agudo, aportando más 

tensión al segundo movimiento de la sonata (Scherzo). 

 

 

Fig. 19: Algunas técnicas extendidas usadas por Ginastera, Sifflé y rasgueado en el clavijero. 

 

Hay que destacar la influencia de la música popular en la obra de Ginastera, en este 

caso la música popular argentina, como se puede ver en el ritmo de Baguala en el primer 

movimiento de la sonata, el cual, en lugar de ser tocado de forma convencional, ha de ser 

ejecutado realizando una tambora con la parte de la mano que en cada caso especifique el 

autor. El acercamiento que hace a la música popular es más desde un punto de vista 

rítmico, por lo que su presencia es más fácilmente reconocible que en las obras de Berio y 

Murail que lo enfocaban más hacia la técnica. 
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Fig. 20: Ritmo de Baguala usado por A. Ginastera en la Sonata op.47. 

 

La forma de anotar las técnicas extendidas puede no ser tan precisa como Kurze 

Schatten II o Las seis cuerdas, pero el lenguaje es bastante más comprensible para el intérprete. 

Lo más interesante desde el punto de la notación es los diferentes tipos de tambora que 

especifica el compositor argentino, que en algunos casos combina con el rasgueado. 

Especifica, además, que los golpes de la tambora sean suficientemente fuertes como para 

que se oiga cómo las cuerdas golpean en el mástil. Según las indicaciones de Ginastera, 

“Conseguir este estilo popular argentino de tocar es esencial para cumplir los deseos del 

compositor”.  

 

 

Fig. 21: Diferentes tipos de tambora utilizados por A. Ginastera en Sonata op.47. 

 

Los tres tipos de tambora que el intérprete debe utilizar a lo largo de la obra (sobre 

todo en el cuarto movimiento) además de ser bastante específicos, tienen una notación muy 

detallada y lo que es casi más importante, muy comprensible. Se deben golpear las cuerdas 

con la palma, con el pulgar o con el puño cerrado de la mano derecha. A pesar de ser tan 

concreto en sus indicaciones, la obra es más accesible desde el punto de vista notacional 

para el intérprete que las de Ferneyhough o Company.  

Aunque relativamente conocidas, las obras comentadas en los apartados anteriores, 

se oyen muy poco en los conciertos, y, en algunos casos, ni siquiera hay grabaciones. Llama 

la atención que la Sonata de Ginastera sí ha conquistado al público y es bastante frecuente 

verla interpretada en concursos o en conciertos. El motivo de porqué esta obra en concreto 

se ha hecho un hueco en el repertorio de grandes guitarristas puede ser debido a varios 

factores. A pesar de usar gran cantidad de técnicas extendidas que se alejan del repertorio 

convencional y usar un lenguaje bastante vanguardista, la influencia de la música popular se 
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hace bastante evidente, además del carácter explosivo y espectacular de la pieza. Desde el 

punto de vista del intérprete la proporción dificultad con resultado está bastante 

equilibrada, dado que, aunque requiere un arduo trabajo, el éxito ante cualquier tipo de 

público está garantizado. 

No se pretende desmerecer las otras obras, pues se trata de un repertorio que es 

menos conocido, y con unos lenguajes muy diferentes de aquellos que se han asociado 

tradicionalmente con la guitarra clásica. En algunos casos, como Telluro o Ko-Tha, parecen 

más una investigación de las posibilidades del instrumento por parte de los compositores. 

Todo esto no las hace menos interesantes; sin embargo, si se va a escuchar alguna de estas 

obras, hay que hacerlo concienciado de que se trata de un punto de vista diferente a lo que 

se está más acostumbrado.  

Si algo tienen en común todas las obras tratadas en este artículo es el elevado nivel de 

dificultad que representan para los intérpretes, no solo desde el punto de vista técnico, sino 

también desde un punto de vista musical. A pesar de que todas ellas tienen un nivel de 

dificultad similar, solamente se puede escuchar a menudo en salas de conciertos la Sonata de 

Ginastera. La razón de esto puede ser que el resto de obras tratadas utilizan unos lenguajes 

muy alejados de lo que los espectadores están acostumbrados y pueden encontrarlas 

aburridas o excesivamente densas. Por esta razón, muchas veces los intérpretes descartan el 

estudio de piezas que luego no vayan a tener una buena acogida por parte del público en 

general.  

 

6. CONCLUSIONES 

Una de las ventajas de la música aquí presentada es que la mayor parte de 

compositores están vivos, o todavía quedan intérpretes que los conocieron, por lo que se 

produce una relación dialéctica con los intérpretes en general, lo cual hace que la idea que 

pretenden o pretendían plasmar sea más asequible.  

Como intérprete y amante de la música contemporánea, estoy de acuerdo con         

C. McAllister en que existe una gran ausencia de métodos y material que acerque tanto las 

técnicas extendidas como lenguajes más vanguardistas o más alejados de la música tonal a 

los estudiantes de los primeros cursos, para que cuando aborden en un futuro este tipo de 

repertorio tan comprometido tengan algunos conocimientos previos (McAllister, 2004). 

Una de las causas del rechazo que muchas veces produce este repertorio, tanto en público 

como en intérpretes, es, en numerosas ocasiones, que no estamos familiarizados con esas 

sonoridades.  

Otra interesante línea de investigación nos llevaría a profundizar sobre las ideas que 

aportan R. A. Lunn en Youtube, que ofrece tutoriales sobre cómo interpretar las diferentes 

técnicas extendidas. O R. Andia, que, en su página web, proporciona una pequeña guía para 

componer para guitarra con sugerencias de notación y de cómo debería sonar. Esta última 

es una buena iniciativa para intentar poner fin al problema de la polisemia notacional. Lo 

ideal sería encontrar algo a medio camino entre ambos puntos de vista con el fin de 

proporcionar una guía tanto a intérpretes como a compositores.  
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