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La tesis contiene una estructura clara y coherente de contenidos para desarrollar Ia
investigacion. La introduccion expone el objetivo principal: la composiciéon de una obra
para cuarteto de Guitarras eléctricas y octeto de voces mixta. Establece los objetivos
especificos y la metodologia que permitird desarrollar el trabajo de investigacion y
composicion propuesta en esta tesis.

El marco tedrico postula una investigacion del Leitmotiv y de Richard Wagner,
tomando la obra Parsifal como motor de investigacidn y anélisis del leitmotiv. El tema
de los instrumentos de sonido natural y sonido artificial establece un punto de
discusion relevante, ya que abre el dialogo a pensar el instrumento eléctrico desde ese
paradigma, estableciendo criterios de emisién del sonido y la escritura de estos. Y por
sobre todo la mixtura que se genera entre el sonido artificial y el sonido natural.

El desarrollo de la tesis versa sobre un analisis profundo de los distintos leitmotivs y
como estos resaltan una mixtura particular entre las voces y el instrumento con
cadena electroacustica. La obra se divide en tres secciones que dan cuenta de él relato
poetico. La partitura establece wuna disposicion escénica que permite resaltar la
mixtura que postula la obra, ademas de los requerimientos de espacios y técnicos para
que se interprete.

La tesis propuesta por el autor propone elementos valiosos para la discusion. En
primer lugar se establece el color producido por la mixtura entre sonido natural y
sonido artificial como un pilar fundamental en la creacion, permitiendo tomar una
serie de decisiones en la formulacién de la partitura, en la escena propuesta y en el

espacio en el cual se debe desarrollar la obra. La utilizacién del leitmotiv como
elemento discursivo y de mixtura de la composicion.



La tesis del estudiante es un gran aporte a la discusién y reflexién en nuestra carrera,
entregando a nuestra biblioteca un texto de consulta importante en el desarrollo del
pregrado
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propone y como éstas inciden en su proceso creativo y le sirven de continente. Desde este
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“Estoy perdido para el mundo

en el que solia pasar tanto tiempo;

hace tanto que no ha sabido nada de mi,

que es muy probable que piense que estoy muerto.
No tiene consecuencias para mi,

que me crea muerto,

no lo puedo negar

porque es cierfo que estoy muerto para el mundo.

Estoy muerto para el tumulto del mundo,
y descansando en un lugar tranquilo.
Vivo solo en mi cielo,
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en mi anior, en mi cancion.’

Friedrich Riickert



Dedicatoria
* A mi familia por la paciencia, la comprension y el apoyo.
* A mi pareja Maria José, por el amor y la paciencia en momento dificiles.

* A mis amigos Francisco, Xavier, Michel, Fabian y Rautl, por la amistad, el
consejo y los favores concebidos.
* A todos mis profesores, por la paciencia y la ensefianza, en especial a Paul

Hernéndez, Pablo Palacios, Ximena Soto, Ismael Cortez, Anibal Correa, entre

muchos.



Indice

DI RCTBTIIRL oo conesmass s eneonssnsmmmmnmenenssssays o S R e S Ao oy
Introduccion........ SOCp—— 6
Capitulo 1: El Leitmotiv cernene 8
L1 LEIEITIOTIV 1.ttt ettt e 8
1.2 Richard Wagner y “La obra de arte total”............oveeeeceerrerereressesseseeseeseoeoeoeooeoeoeooooeeoeo 10
1.3 Drama MUSICAL ...........uuiuieiiitirmiesiese ettt tes s e s s et e 13
1.4 Parsifal (1883) ....u.cuucuuiiciiiceeieess ettt ettt s e s 15
Capitulo 2: Instrumentos Musicales.........coeeeresereenenes e Siieaeee 23
2.1 Instrumentos de Sonido Natural e Instrumentos de Sonido Artificial ........ooeveeveeeevrvvereernennn, 23
2.2 Uso de instrumentos de sonido artificial en la miisica docta «....o.e.eveevseeevrerenseeeereresienenn, 24
2.3 La GUItarra BIECIIICA .......c..ocvueieciiieicieeieeie sttt sesses s s e s st esesss s esaeeeeses 26
2.3.1 Primer Segmento: Tipos de Pastillas Electromagnéticas .........ovoevereerereiserssesesernnn. 26
2.3.2 Segundo Segmento: Preamplificalci(’)n RS £t (0 O 27
2.3.3 Tercer Segment0: AMPIFICACION ....vurveeviecvriecie st e es e eseneenes 29
2.4 Mixtura entre los sonidos artificiales ¥ NAtUrales.............o.ovueveeeoeeereeceeeieeeseeeeeeeseeeeeesesenee s 30
2.4.1 SOMIAO MUSICAL ..ottt ettt s e e e s e e s s e seeseneraes 30
2.4.2 Teorema de FOUIIET ........ccoicuicirietieereessieesetee ettt ee et s s eeeaenenenienes 31
Capitulo 3: “Notaciéon Musical” TR 5,
3.1 Notacion Musical €n OCCIAEIIE .......o.vuevreeieeeeeer ettt ces e tes e ss et e e s seeseesssseeeeserasreras 33
3.2 Grafismo MEBISAL. co ot i i i i masmssssms s onessmmsvess emsoaseasasss seps R g s AR LR SRES 33
O L O 36
B2 2 G YOREY LABBE covxivninssisismsisssvensssissss e s aisaisiissisassnsssnssisesmenyanpanracssnpreaseseasanassmsnensasaden 37
B2 T MBI s S A RS e AR e U oA SR SRR P SR 38
. 39
Capifulod: TPeCHE . st issssss I |
4.1 La Cueva del CRIVALOD .....cvcueeririeeeieieieicieieietesesesese st ssssesss st se et e s s senesassesensereenesseaneuens 40
4.2 Bl MO del HETOR ...ttt ettt ettt e eee et e e e e e eeee e e eeneen 42
Capitulo 5 “La Cueva del Chivato” 43
5.1 Poética de 12 0bra € INSPITACIOIL. .....cecuiuriueieiuieireseecaetietcee e eesessenseas s e e seesesessessas 43



5.3.1 Guitarra Eléctrica y escritura

5.3.2 Anadlisis de Espectro

5.3.3 Analisis de esSpectro de 18 ODIA.......oeviiiiiruiiiescrcceccee et eeee e eaeeesense e

Capitulo 6: “La cueva del Chivato” 72
Conclusion 107
ANEXO0 cucrrineenerarnens s 109

- CD “La cueva del chivato” (para cuarteto de guitarras eléctricas, bajo eléctrico

y octeto de voces mixtas). Audio Sibelius 7 .....coveeene creseesanesnenanennanes ssssssyevsssisseerie LD
= Tesis de grado en version dighial. wecesssssssssssssnnss T R s e [
- Partitura en formato Sibelius 7 ...cccceeeerennens e S S R S s 109
Bibliografia ......... sl 1D




Introduccion

El siguiente trabajo de titulo se enmarca en la creaciéon de una obra musical para
cuarteto de guitarras eléctricas, bajo eléctrico y octeto de voces mixtas, basandose en
tres aspectos fundamentales de la composicion, y que dentro de la misma tienen

directa relacién unos con otros.

El primer aspecto versa sobre el leitmotiv y su capacidad de expresar un discurso
musical basado en un texto. Para ello se realizard una investigacion bibliografica
desde la raiz del término hasta cual es la ideologia que lo compone (tanto al término

como a sus partes), y como la obra se vera afectada por la utilizacion de este recurso.

Una vez establecido el panorama que recubre al leitmotiv, se dedicara la siguiente
seccion a establecer una comparacién y definicion de los términos que en primera
instancia llamaremos instrumentos de sonido natural e instrumentos de sonido
artificial, estando estos representados por el octeto de voces mixtas y el cuarteto de
guitarras eléctricas respectivamente. Dentro de este mismo 4mbito cabe destacar que
el animo al cual se adscribe dicha investigacion es el establecer que es una mixtura de
color, como se genera y como se puede hacer observable cientificamente, ya que es

de suma dificultad establecer un juicio de gusto frente a la tematica tratada.

No sera tarca de esta tesis establecer una diferenciacién desde donde estilisticamente
nacen estos instrumentos. Ademas, como ultima arista de éste punto, cabe destacar
que se realizard una breve investigacion y proposicion sobre la escritura de la guitarra
eléctrica, sin animos de establecer un consenso frente a esta temdtica, sino con la

finalidad de hacer mas comprensible la partitura para el intérprete.

Como tercer y ultimo aspecto de la presente tesis, es de suma importancia exponer
detalladamente la poética de la obra en cuestion, siendo ésta el sustrato inspirador del
presente trabajo de titulo. Cabe destacar que la obra se enmarca dentro de un contexto
de rescate patrimonial de la ciudad de Valparaiso, utilizando la poética del mito “La

cueva del chivato”.

Una vez comprendido el trabajo bibliografico y composicional, serd hora de
desarrollar las distintas temdticas a tratar respecto a la obra realizada. La primera de
estas tematicas versa sobre el uso y el tratamiento del leitmotiv en la obra “La cueva
del chivato”, cémo esta se hace comprensible a través tanto del uso del discurso
literario como del discurso musical. Esto también concierne a la poética utilizada para

la creacion de esta obra.



La segunda recae sobre la mixtura de color entre los instrumentos de sonido natural y
los instrumentos de sonido artificial, como se logra esta mixtura dentro de los
procedimientos composicionales utilizados, que es lo que demuestra la partitura
respecto a este punto. Cudl es la reaccion de ambos tipos de instrumento frente a tales
procedimientos, no en lo que respecta a una reaccién a priori desde el ambito sensible
de la percepcion humana, sino a una percepcién cientifica de la onda generada por

cada uno de estos instrumentos en su conjunto.

Este trabajo de tesis estd fundamentado en distintas experiencias vividas dentro de la
Universidad de Valparaiso, principalmente en la funcién de intérprete en guitarra
eléctrica cumplida en el ensamble de guitarras “Planeta Minimal”. Es a raiz de ésta
experiencia que nace esta tesis de grado, la cual intenta explorar este formato y darle
una mayor cabida dentro de la musica escrita, combinandola con instrumentos de tan
inconmensurable tradicién como lo es la voz humana, asi como también utilizando

procedimientos venidos desde el romanticismo.



Capitulo 1: El Leitmotiv

1.1 Leitmotiv

Al escuchar misica — sea musica popular o musica docta — se escuchan melodias que
en el pasar constante de la obra se van desarrollando y repitiendo, formando asi un
discurso. El término “leitmotiv” se comienza a utilizar en la década de 1860 por el
historiador musical A.W. Ambros y es definido por el Diccionario Enciclopédico de
la Musica como un “motivo o tema recurrente en una pieza musical (generalmente
Opera) que representa a un personaje, objeto, emocién o idea concreta” (Latham,
2008, pag. 861). Es asi como el leitmotiv se enmarca dentro de los llamados
“simbolismos™ musicales, los cuales “guardan — una relacion entre — los elementos
musicales, con fenomenos extra musicales como las palabras de un poema, un objeto,

una persona o un estado emocional” (Latham, 2008, pag. 1399).

Si bien el concepto fue acufiado haciendo alusién a la técnica utilizada por Richard
Wagner en sus dramas musicales, el compositor preferia llamarlos Haupmotiv
(Motivo Principal), Thematischesmotiv (Motivo Temético) o Grundthema (Tema

Bésico).

El leitmotiv tiende a confundirse conceptualmente con el término
“reminiscencemotif” (o motivo reminiscente) el que si bien es un precursor del
leitmotiv, se diferencia de éste por existir en la obra musical sin modificacién alguna,
a diferencia del leitmotiv que se caracteriza por adecuarse a un contexto musical, ya
sea ritmica, armonica y hasta meldédicamente; mostrandose en su totalidad o si es
necesario, mostrandose incompleto. “(...) Estos leitmotivs no son melodias rigidas
inmodificables, pero se utilizan de forma muy flexible, con modificaciones en el

ritmo, intervalos, etc. de acuerdo con la exigencia de la situacién en particular (...)”

(Apel, 1974, pag. 465 & 466)'

Richard Wagner es quien primero utiliza -o desarrolla- la técnica del leitmotiv para
componer sus obras, desde sus primeros dramas musicales hasta Der Fliegende
Hollander (1841), donde ya se comienza a vislumbrar esta nueva técnica: “en ella
(Der Fliegende Hollander) Wagner descubrié mas tarde destellos de su técnica del

leitmotiv, la asociacion de una idea musical con un ingrediente dramético” (Latham,

L “(...) these leitmotivs are not rigidly fixed melodies but are used very flexibly with modifications in
rhythm, intervals, etc., according to the requirement of the particular situation (...)” (Apel, 1974, pag.
465 & 466)



2008, pag. 1595). Sin embargo, no serd hasta Lohengrin (1848) que esta técnica se

consolide como ftal, tanto en Wagner como en el mundo musical de la época.

Existen dramas musicales donde, debido a la gran complejidad que presenta el
leitmotiv, se debate sobre cuél es el personaje representado por uno u otro motivo
musical. Se debe tener en claro que Wagner y sus 6peras mas tardias (o dramas
musicales, como €l preferia llamarlos) fueron obras creadas en base al leitmotiv mas
diverso (siendo estos el fundamento de todo el trasfondo dramatico de sus obras),

formando verdaderas redes complejas de leitmotivs.

La mayoria de los compositores de opera posteriores a Wagner ocuparon en mayor o
menor medida este recurso debido a su gran capacidad simbdlica. Esto significo un
gran paso tanto en el entendimiento de la Opera como de la musica instrumental,

contribuyendo asi al desarrollo de la Miisica Programatica.’

Se puede comprender entonces que la técnica del leitmotiv (en la musica) estd
completamente basada en la Opera de Wagner, y que posteriormente otros
compositores irdn apropiandose de ella, debido a su flexibilidad ritmica, melddica y
armonica; asi como también por su gran capacidad evocativa de ideas, objetos,
personajes, etc. Ademds, es una herramienta que se sigue utilizando tanto en la
musica como en el Cine y la Literatura. "A menudo se utiliza mas libremente para
referirse a temadticas recurrentes en otras formas musicales e incluso en c¢jemplos de
géneros no musicales, como las novelas de Thomas Mann, que reconocieron la

influencia de Wagner" (Sadie, 2001, pag. 253y

* Para mayor informacién sobre la Misica Programatica, véase Diccionario Enciclopédico de la
Milsica, pag. 1024)

3 “It is often used more looscly to refer to recurrent thematic elements in other musical forms and even

in examples of non-musical genres, such as the novels of Thomas Mann, who acknowledged Wagner’s
influence” (Sadie, 2001, pag. 253)



1.2 Richard Wagner y “La obra de arte total”

Wilhelm Richard Wagner es un compositor aleman nacido en Leipzig el 22 de Mayo
de 1813. Desde pequefio fue introducido al mundo de la musica y el teatro, gracias a

su padrastro Ludwig Geyer.

“Wagner fue absorbido desde temprana edad por un interés simultdneo en la musica y
el teatro que habria de llevarlo desde sus oscuros inicios como Kapellmeister
(Maestro de capilla) provinciano y compositor de Operas en la tradicion roméntica
alemana, a la fama mundial como el fundador de Bayreuth, el teatro ideal en el que
podrian escenificarse sus dramas musicales basados en una nueva sintesis expresiva
de texto y musica. Formé sus ideales artisticos a temprana edad y persiguié su

realizacion con una determinacion inflexible.” (Latham, 2008, pag. 1593)

Estudié composicién musical en Dresde y Leipzig, y fue director de orquesta desde

1833 hasta 1839 en las 6peras de Wurzburgo, Magdeburgo, Konigsberg y Riga.

Entre sus obras mas conocidas se encuentran Der fliegende Hollander (1841),
Tanhausser (1845), Lohengrin (1850), Tristan und Isolde (1865), Der ring of
Nibelungen (1848-1874), Parsifal (1870), entre otros.

Por otra parte, el compositor fue reconocido por la utilizacién del concepto de
“Gesamtkunstwerk”, el cual es descrito en su trabajo “La obra de arte del futuro” y, se

puede traducir como “obra de arte total”,

Das Kunstwerk der Zukunft (La obra de arte del futuro), es un extenso ensayo escrito
por el compositor alemén, publicado en Leipzig el afio 1849. En él se establecen
algunas de sus concepciones del arte en general y, en particular, sobre el drama
musical. Es necesario adentrarse en este y otros textos, tanto de Wagner como de
criticos a €l, ya que serd esta concepcion del arte integral la que de una u otra forma,
justifica el uso del leitmotiv y de otros recursos extra musicales en la obra del

compositor.

Sobre el arte y, en particular sobre la obra de arte total, el compositor da a entender
que esta basada en tres capacidades artisticas fundamentales del ser humano: “arte de
la danza, arte del sonido y arte de la poesia”, y continua diciendo “Las tres son, por su
esencia, inseparables, salvo que desaparezca el mismo corro danzante del arte; pues
en ese corro, cuyo movimiento es el arte mismo, se hallan mutuamente entrelazadas
con el mas bello de los afectos y amores, tanto sensible como espiritualmente, de un
modo tan maravilloso, tan firme y tan vital que cada una de ellas por separado,
alejada del corro, inmovil e inerme, s6lo puede llevar una vida oculta y artificial, sin

dictar leyes acertadas, como en la asociaciéon de las tres, sino recibiendo reglas
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impuestas que producen movimientos mecanicos” (Wagner, 1849, pag. 55). A lo
anterior se debe sumar el por qué ellos deben estar juntos “El arte de la danza, el del
sonido y el de la poesia son limitados si los consideramos individual y
separadamente: cuando sus lindes entran en contacto, cada uno siente que no es tan
libre tan pronto como, en el punto fronterizo en que confluyen, no consigue tender la
mano, con un amor incondicionalmente pleno de reconocimiento, a la modalidad
artistica correspondiente. Con que ese arte le cojan una mano superara sus limites: el
entrelazamiento completo” (Wagner, 1849, pdg. 57). Finalmente este concepto se
plantea como “La gran obra de arte integral (grosse Gesamtkunstwerk), que abarca
todos los géneros del arte utilizando en cierto modo como medio a cada uno e incluso
aniquilandolos en aras de la consecucion de la finalidad global de todos ellos (...)”

(Wagner, 1849, pag. 47)

Cabe destacar que el autor dentro de su texto hace gran referencia a la tragedia griega
y en general a la vision helénica del arte, siendo ésta la columna vertebral de su tesis:
“hacia el magnifico arte griego dirigimos nuestra mirada, para, desde su intima
comprension, arrancarle el cémo hemos de realizar la obra de arte del futuro. La
naturaleza ha hecho todo lo que estaba en sus manos —ha procreado a los helenos, les
ha dado sus pechos (...) y con amor de madre se dirige a nosotros, los humanos,
diciéndonos: jPor vosotros lo hice; haced ahora lo que podais, por el amor que os

tenéis!” (Wagner, 1849, pag. 49)

Para finalizar, el autor hace referencia a quienes forman el “fondo” de esta “gran obra
de arte integral” (la arquitectura, la escultura y la pintura): “Asi como el ser humano
se transforma, en primera y suprema instancia, asi mismo en objeto y materia de
tratamiento artistico, asi también extiende sus ansias de representacion artistica a los
objetos de la naturaleza que lo rodean, le sirve y le brinda su amistad.” (Wagner,
1849, pag. 105)

Seran entonces estos seis elementos los cuales formarin la obra de arte integral
(Gesamtkunstwerk). La intencién del compositor al escribir este texto es establecer
una nueva concepcidén de arte, devaluando las artes individualizadas “He aqui el
verdadero egoismo, en el que cada modalidad artistica individual quisiera
comportarse como el arte en general, mientras que, en verdad, de ese modo lo tnico
que hace es perder su verdadera idiosincrasia” (Wagner, 1849, pag. 59) y recalca su
afan por destruir las modalidades artisticas individuales en pos de una sola, “y si de
esa manera se derrumban todos, entonces ya no habria modalidades artisticas, ni en
consecuencia existirian tampoco esas fronteras, sino Gnicamente el arte, un mismo

arte comun y sin limites” (Wagner, 1849, pag. 58)

11



Como tltima reflexién sobre esta temética (ya que, no va al caso introducir més al
lector en el texto citado y sus criticos) se puede agregar que “la idea del arte y, en
particular, del anhelado Gesamtkunstwerk como redentor, como medio e instrumento
para restablecer el equilibrio roto entre corazon y cerebro, para encontrar la totalidad
perdida, para redimir el hombre de la alineacién producida por la civilizacion.”
(Fubini, 1999, pag. 125)

Ahora bien, cabe destacar que Wagner no sera el primero ni el ltimo en escribir
sobre la necesidad de la unién de todas las artes, Leonardo da Vinci planted el tema
de la obra de arte total en el Tratado de pintura, y Miguel Angel también traté esta
tematica en sus sonetos, desde el punto de vista de la escultura. Pero es quizés el
ensayo de Wagner y la aprobacién de Nietzsche®, lo que lo hace uno de los més
relevantes, y serd gracias al mismo que podremos analizar y comprender con mayor
claridad el drama musical y los leitmotivs del compositor, siendo estos, elementos

fundantes dentro de la obra de Richard Wagner.

¢ Véase, Frederick Nietzsche, “El nacimiento de la tragedia”, capitulos 20-25.
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1.3 Drama Musical

El Drama Musical, segun el Diccionario de la Musica de Arthur Jacobs, es el
“término utilizado por Wagner para sus 6peras después de Lohengrin (1850), pensaba
que el término “6pera” era inadecuado o impropio para el nuevo tipo de drama que se
proponia y en el que la musica de expresividad constante, es decir, la “melodia
infinita”, se basaba en la sucesion de leitmotiven lo que las distinguia de la vieja
division en “ntiimeros operisticos™ (Jacobs, 2000, pag. 139). A lo que debemos
sumarle que, “Aun cuando el ideal de una forma artistica unificadora de musica,
poesia y pintura es tan antigua como la dpera y fue particularmente asimilada por
compositores y escritores alemanes a partir del siglo XVII, el término se asocia con la
obra de Wagner, quien la expuso en su ensayo Das Kunstwerk der Zukunft (Wagner,
1849). En estas reflexiones sobre la nocién de integrar todas las artes en el teatro,
Wagner menciona una sola vez el término “Gesamtkunstwerk der Zukunft’, y también
hace referencia al drama como “Das kiinstlerische Gesamtwerk”. Su idea esencial
consistia en que las “tres artes puras de la humanidad” (musica, poesia y danza)
debian unirse con “los asistentes subordinados del drama” (arquitectura, escultura y
pintura), no en una asociaciéon simple, sino integradas expresivamente.” (Latham,
2008, pag. 450 & 650)

En esencia, ambas definiciones llevan a lo mismo. Richard Wagner es el creador de
una nueva forma de 6pera llamada “drama musical”, y es éste el que es descrito en su
ensayo “La obra de arte del futuro” y también en “Opera y Drama”, este ltimo mas
abocado a establecer diferencias entre la dpera italiana y el nuevo drama musical
aleméan. Por tanto, el drama musical en su forma, estd basado exclusivamente en el
texto y los personajes, y sus caracteristicas principales son las de unir los seis &mbitos
anteriormente descritos: el arte de la danza, el sonido y la poesia, como actores

principales, ayudados por la arquitectura, la escultura y la pintura.

“El verdadero drama sdlo es concebible cual brotando del afan comin de todas las
artes por comunicarse del modo mas inmediato a la opinién publica comun: cada
modalidad artistica individual es capaz para que se la entienda plenamente, de
revelarse a esa opinion mediante la comunicacién comin con las restantes
modalidades artisticas en el drama, pues el proposito de cada una de ellas por
separado solo se logra por completo con la colaboraciéon mutua de todas, haciéndose
entender cada una por las otras y comprendiendo por su parte a las demas.” (Wagner,
1849, pag. 143). Bajo esta perspectiva, se puede inferir que, cada arte

individualmente serd explotado en su maxima plenitud y bajo su individualidad, pero

13



s6lo cuando sea requerido. De esta forma el arte del sonido hard su aparicién plena

cuando sea necesario y las demas artes seran stibditas de este por ese instante.

Esta concepcion de drama musical descrito por Wagner -pero no exclusivo de él-, se
enmarca también en la contraposicién con las ideas de Hanslick®, quien, a diferencia
de Wagner — que habla de forma abierta y la melodia del infinito—, este habla de la
forma cerrada y de la melodia absoluta, es decir, la forma basada en los cédnones del

clasicismo, los cuales Wagner no aceptaba.

Para Hanslick “las fronteras entre las artes y la frontera entre una obra de arte y otra
obra de arte tienen un sentido. Para Wagner, esta frontera ya ha sido rota desde los
tiempos de la Novena de Beethoven; la forma ha explotado, se ha abierto

ambiguamente hacia un universo que estd fuera de la musica” (Fubini, 1999, péag.
126)

Por otra parte y para finalizar, cabe destacar que toda esta nueva concepcion de la
opera, ahora llamada drama musical, se enmarca dentro del entendimiento de la obra.
Como se decia anteriormente, la obra busca ser entendida en plenitud y no se lograra
de otra forma que uniendo las artes en la “Gesamthkunstwerk der Zukunfi”. Por
¢jemplo Houston Stewart Chamberlain®, quien en una carta escrita a su tia (Harriett
Mary Chamberlain) describe a Wagner como un compositor “(...) asequible, es mas
facil de entender que la mayoria de los grandes musicos. Naturalmente que lo es, pero
solo de la misma manera que Homero es més asequible que los grandes poetas y que
Shakespeare es més asequible que los grandes dramaturgos. Wagner es lo que los
alemanes califican una “Fuerza elemental de la naturaleza”. No podemos negar su
genio, como no podemos negar que el sol nos ilumina” (Chamberlain, 1984) Asi es
como describe el literario a Wagner y su obra. Se caerfa en una falacia si se tomara
este comentario como el Unico existente en la €época sobre la obra del compositor,
pero si se puede servir de él para hacernos una idea de la incidencia que tuvo el

compositor en la vida artistica tanto alemana como europea.

* Eduard Hanslick es uno de los més influyentes tedricos de la musica del siglo XIX y el maés
destacado critico musical de la Viena de Brahms. Heredero de la filosofia de Hegel, su mas importante
libro es Von Musikalish-Shéinen, editado en la capital austriaca en 1854. En él expone un tremendo
alaque a algunas de las més pujantes ideas estéticas de su tiempo.

% Escritor inglés. Hijo de una aristocréatica familia inglesa, estudié Ciencias en Ginebra e Historia del
arte, Filosofia y Musica en Dresde. La miisica de Wagner y, singularmente, su bagaje ideolégico
hallaron en Chamberlain un entusiasta admirador.
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1.4 Parsifal (1883)

Parsifal es el ultimo drama musical escrito por el compositor Richard Wagner vy,

representa quizas, el apogeo de la idea de obra de arte total.

Este drama musical —o también llamado “buhnenweihfestspiel” (accién teatral
solemne) — estd basado en un trabajo del poeta Wolfram von Eschenbach’ y el
compositor tardé aproximadamente veinticinco afios (1854-1883) en culminar su
composicién. Fue estrenada en el Festival de Bayreuth el 26 de Julio del afio 1883,

representandose en total dieciséis veces.

A continuacion se daran a conocer todos los leitmotivs que contiene esta dpera y
como algunos se utilizan dentro de la obra. En total, esta cuenta con treinta y seis
leitmotivs, por lo tanto, son treinta y seis personajes distintos (se puede tomar como
personajes a individuos, situaciones importantes, sentimientos, pensamientos, etc.),

los cuales en su mayoria se dan conocer durante la obertura.

Antecedentes: “Titurel, al frente de un grupo de caballeros, protege en Montsalvat
dos preciosas reliquias: el Santo Grial, la copa de Jesucristo en la ultima cena, y la
lanza con la que fue herido mientras se hallaba en la cruz. Con estas reliquias los
caballeros de Titurel se ven fortalecidos en su noble tarea de socorrer a los
desgraciados. Klingsor, un caballero expulsado de Montsalvat por conductas
indecorosas, para vengarse ha erigido un jardin encantado, habitado por hermosas
muchachas, cuya labor es atraer a los caballeros y hacerles perder su castidad.
Amfortas, el hijo de Titurel, se ha enfrentado a Klingsor pero sucumbié ante una
misteriosa mujer, Kundry. Con la lanza Klingsor hiri6 a Amfortas quien al regresar al
castillo, con la herida sin cicatrizar, vive en medio de sufrimientos terribles, tanto

fisicos como morales.”®

i Eschenbach, actual Alemania, 1170-1220 aprox. Poeta aleman. Estuvo al servicio del landgrave
Hermann de Turingia y residié en su corte. Su méximo logro poético es la célebre epopeya Parzival,
formada por 25.000 versos rimados, cuyo tema procede del Perceval francés de Chrétien de Troyes.

& Argumento sacado de :
http://www.amigosoperamadrid.es/img/menu_temporada_opera/pdf/Parsifal. pdf
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* Primer motivo, el sufrimiento por la herida de la lanza de Amfortas:

Fig 1.
1 ! Leidens-M. y Speer-M. :
‘-‘é R TR .'_—q——u..._ % & "
—] - VR A, 3. sbe— —,— =

4. Liebesmahlthema.

La obertura de la obra parte con este motivo donde, desde el compas 1 al 3
(Fig. 1) simboliza el sufrimiento, y desde el compas 4 hasta el final
simbolizaria una lanza (la cual es causal del sufrimiento). Este motivo se
mantendra durante gran parte del preludio, e ira variando en duracion (a veces
s6lo hara referencia al sufrimiento y, otras veces, s6lo hara referencia a la

lanza) y también ird modulando (dependiendo de lo requerido por el drama)

¢ Segundo motivo, el Grial:

Fig 2.

Fig 4.
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Quinto motivo, la salvacion:

Fig 5.
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Decimo motivo, la servidumbre:
Fig. 10.

Fig. 11.

Fig. 12.

Fig. 13.

Fig. 14,

Fig. 15.

18



Décimo sexto motivo, motivo de Klingsor:
Fig. 16.

Fig. 17.

Décimo octavo motivo, quejas de las doncellas:
Fig. 18.

jkémm’, kdmrn' h‘ol. Kna._be

Décimo noveno motivo, motivo del deseo del amor cortes:
Fig.19.

Vigésimo motivo, motivo de conflicto:
Fig. 20.

Vigésimo primer motivo, motivo de halago:
Fig. 21.
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Vigésimo segundo motivo, motivo del cisne (Lohengrin):
Fig. 22.

Vigésimo tercer motivo, motivo de Parsifal:
Fig. 23.

Vigésimo cuarto motivo, motivo de Herzeleide (Madre de Parsifal):
Fig. 24.

e M e e

Vigésimo quinto motivo, motivo de las campanas del grial:
Fig. 25.

25, Gralsglocken-M.

Vigésimo sexto motivo, motivo de devocion:
Fig. 26.

Vigésimo séptimo motivo, motivo del sufrimiento (Herzeleide):
Fig. 27.
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Vigésimo octavo motivo, motivo del anhelo (Kundry):
Fig. 28.

Vigésimo noveno motivo, figura de seduccion:

Fig. 29.

28 Yerfﬁhmngaﬁgur

Trigésimo motivo, motivo de la desolacion:

Fig. 30.

Trigésimo primer motivo, motivo de la decepcion:
Fig. 31.

1, M. des Irrens.

Trigésimo segundo motivo, melodia de la expiacion:
Fig. 32.

Trigésimo tercer motivo, tema del campo de flores:
Fig. 33.
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* Trigésimo cuarto motivo, indicacién de la bendicion:
Fig. 34.

84. Segensspruch. k.

* Trigésimo quinto motivo, tema del funeral:
Fig. 35.

-

o * y e 4
85. Totenfeicrthema.

* Trigésimo sexto motivo, saludo de la consagracién:

Fig. 36.

5

8. Weihegrul,

Estos son los treinta y seis leitmotivs utilizados por Richard Wagner para dar forma a

su drama musical “Parsifal”.’

’ Los motivos presentados anteriormente pertenecen a un estudio realizado por la pagina
http://www.monsalvat.no/motiftop.htm, donde se pueden encontrar, ademas de los leitmotivs citados,
la explicacion de cada uno de ellos.
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Capitulo 2: Instrumentos Musicales

2.1 Instrumentos de Sonido Natural e Instrumentos de Sonido
Artificial

Conceptualmente el término “instrumento”, es un “Aparato disefiado para ser
empleado en una actividad concreta”, entonces se puede decir que un “instrumento
musical” es todo aparato disefiado para ser empleado en una actividad musical,
comprendiendo la muisica como el “Arte de combinar los sonidos de la voz humana o

de los instrumentos, o de unos y otros a la vez, para crear un determinado efecto”.

Segln el libro de los musicos Erich M.Von Hornsbostel y Curt Sachs “Classification
of Musical Instruments”, existen cinco tipos de instrumentos musicales (en su més
amplio espectro) llamados Ididfonos, Membranéfonos, Cordéfonos, Aeréfonos vy
Electréfonos. Este sistema de clasificacion y sus derivantes, es el mas usado hoy en

dia por etnomusicélogos y organélogos.

Corddfonos: En los que el sonido es producido por la vibracién de una o mas

cuerdas. Subgrupos (Frotados, Pulsados y Percutidos).

Aerofonos: el sonido es producido por la vibracién del aire. Los instrumentos en si

no vibran, y no hay cuerdas o membranas que lo hagan. Subgrupos (Viento Madera,
Viento Madera (b) y Viento Metal).

Membranéfonos: El sonido es originado por una membrana. Subgrupos (Percutidos,

Frotados y Soplados).

Idiofonos: El sonido es originado en el mismo cuerpo del instrumento vibrante, en
lugar de una cuerda, membrana o columna de aire. Subgrupos (Entrechocados,

Percutidos, Sacudidos, Frotados, Punteados y Raspados).

Electréfonos: Son instrumentos en los cuales el sonido se genera o se modifica
mediante  corrientes o circuitos  electrénicos.  Subgrupos  (Electréfonos

tradicionalmente amplificados y Electréfonos con generacion eléctrica completa).

Ahora bien, para efectos de esta tesis, se usaran los primeros cuatro —Idi6fonos,
Membranéfonos, Cordéfonos y Aer6fonos— agrupados en el concepto de
Instrumentos de Sonido Natural, ya que todos estos instrumentos suenan por si
solos, sin necesidad de la electricidad para emitir sonido. Estableceremos una
diferencia con la proposicién de Sachs-Hornbostel, ya que tomaremos como

Instrumentos de Sonido Artificial, a todo aquel que sea Electréfono — por ejemplo,
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una guitarra eléctrica es un Electréfono/Cordéfono, este instrumento serd tomado
como un Instrumento de Sonido Artificial, ya que si bien, es un Cordéfono, también

posee un circuito eléctrico con el cual, de no estar conectado a la corriente eléctrica,

este no emitira sonido —

Establecemos esta diferencia sin ningin 4nimo de rebatir las clasificaciones
existentes, sino de hacer mas claro el concepto que se desea resaltar en nuestra tesis,

lo natural (Tal cual es, sin modificaciones o afiadidos) v lo artificial (No natural,

falso, ficticio).

2.2 Uso de instrumentos de sonido artificial en 1a musica docta

Dentro de los instrumentos de sonido artificial (o electréfonos), existen dos tipos:

- Electr6fonos tradicionalmente amplificados: son los que utilizan la
electricidad para amplificar el sonido mediante un sistema de bobina o piezo
eléctrico (guitarra eléctrica, bajo eléctrico, etc.)

- Electréfonos con generacién eléctrica completa: los que generan el sonido

y este es amplificado por medios electrénicos.

Por ahora no serd menester analizar partituras de obras para estos instrumentos, pero
si se hard un pequefio catdlogo de obras, para que el lector pueda interiorizarse en la

sonoridad de estos instrumentos dentro de la musica docta.

Karl Jain Stockhausen; Kontakte (para eclectronica), Mixtur (para orquesta y
electrénica), Mantra, (para 2 pianos y electrénica), Sunday Farewell (5

Sintetizadores), entre muchas otras.

Olivier Maessiaen; quien escribié la Sinfonia Turangalila (para Ondas Martenot), en

Trois Petites Liturgies de la Présence Divine y en su 6pera Saint-Frangois d'dssise.

Steve Reich; con Electric Counterpoint (para doce guitarras eléctricas y dos bajos),

Guitar Phase (para dos guitarras eléctricas distorsionadas).

Steven Mackey; con Sinfonieita Riga (para dos Violines, Guitarra eléctrica

distorsionada, Viola y Violoncelo)

Esta es una pequefia lista de los compositores que se han destacado para efectos de

esta tesis, pero en ningtin caso es un catdlogo completo de obras existentes para estos

instrumentos u obras mixtas.
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Otra tematica importante es la interpretacion de este tipo de instrumentos, desde el
Ondas Martenot y el Theremin hasta la Guitarra eléctrica y el Bajo eléctrico. La
interpretacién de estos instrumentos es un arca que hasta hoy no se ha delimitado del
todo en el mundo académico, y es por ello, que no existen suficientes obras para los
mismos, haciéndose a veces imposible entender las directrices de algunos
compositores. En otras palabras, no existe un estandar al cual remitirse a la hora de
componer, ya que aun falta desarrollar un lenguaje propio en la escritura de los

instrumentos de sonido artificial.

Ademas, cabe destacar que existe un érea de la musica que es completamente nueva y
que por su naturaleza es innecesaria o poco relevante su escritura, como es el caso de
la musica electroactstica en su contexto propio (recalcando que s6lo en obras
exclusivas para instrumentos electroactsticos y electrénicos), pero que habran
compositores que ideardn formas de escribir para este tipo de instrumentos debido al
uso de ellas en combinacion con instrumentos de cdmara. “La electroactstica va a
prescindir inicialmente de cualquier sistema de notacién. Por una parte, la simbologia
musical tradicional ya no parece valida para representar las posibilidades sonoras que
las nuevas tecnologias ofrecen y por otra, la propia funcién de partitura deja de tener

sentido, ya que no hay interpretes “humanos” ” (Fernandez, 2007)
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2.3 La Guitarra Eléctrica

“Guitarra amplificada electrénicamente. Cuenta con conductores o pastillas
electromagnéticas integradas que convierten las vibraciones de las cuerdas en
impulsos eléctricos™ (A.Scholes, 2011, pag. 694), a lo cual podemos sumar que “la
sefial del instrumento pasa por una etapa de preamplificacién, que sirve para adaptar
la sefial eléctrica (amplificindola) al resto del sistema de amplificacién. Es en esta
parte del sistema de amplificacion donde se puede potencialmente realizar el mayor
numero de ajustes para "esculpir” el sonido de la GE (Guitarra Eléctrica). (Algunos
amplificadores solo ofrecen la posibilidad de controlar la ganancia'® (Gain), otros
permiten una modificacion considerable del timbre del instrumento con filtros o

ecualizadores)” (Courribet, 2011)

Bajo estas definiciones, existen tres segmentos de la cadena electroactstica en la
guitarra eléctrica a considerar. El primero es el uso de las pastillas electromagnéticas,
¢l segundo es la etapa de preamplificacion de la sefial eléctrica generada por la

pastilla y el tercero, la amplificacion sonora final de la cadena.

2.3.1 Primer Segmento: Tipos de Pastillas Electromagnéticas

A grandes rasgos una pastilla electromagnética “se compone de una pieza polar
magnética que tiene un cable muy fino enrollado a su alrededor. Este cable forma una
bobina que capta las oscilaciones de la cuerda tal y como se cuenta en apartado que
trata la bobina desde el punto de vista electromagnético.” (Arribas, 2013). Dentro de

las pastillas electromagnéticas para guitarra se pueden distinguir dos tipos:

* Pastilla Simple: Es una pastilla que cuenta con seis imanes (uno por cuerda).
Una de sus caracteristicas es la obtencién de un sonido “brillante con tonos
muy altos” ademés de poseer un defecto, y es que tiene un “(...) alto riesgo de
ruido de fondo. Esto es debido al hecho que todas las pastillas son sensibles a
la interferencia proveniente de radiaciones electromagnéticas y tienden a

capturar ruidos de otros dispositivos™ (Arribas, 2013)

* Humbucker: Es una pastilla que, debido al conocimiento del defecto de las
pastillas simples, aparece como una solucién a la problematica del ruido. “En

1955, Gibson creo una pastilla que neutralizaba esos ruidos (llamados

humbucking"). La novedad se basaba en que estaba creada por dos bobinas,

' Nota al pie (decir que es la ganancia)
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conectadas en serie. Inicialmente la corriente pasa como sefial positiva por la
primera bobina y luego pasa por la siguiente como una sefial negativa. Estas
dos corrientes, atravesando las bobinas en sentidos opuestos, se cancelan entre

si y los ruidos mencionados anteriormente no se transmiten al amplificador.”
(Arribas, 2013)

Por otra parte, “La situacién de una pastilla afecta tanto al tono como al volumen
final. Cuando una pastilla estd muy cerca del puente, las tonalidades bajas se reducen
considerablemente. Las pastillas que estdn mas cerca del maéstil que del puente
entregan un sonido mas lleno y con menos agudos.” (Arribas, 2013). Estas distintas
posiciones producen una percepcion disimil del movimiento de la cuerda, lo cual

genera un sonido distinto en cada una de sus posiciones.

Ademas podemos considerar dentro de esta misma érea, la existencia de un

potenciémetro de tono, de volumen y un color particular de cada pastilla dependiendo

de su marca y/o construccion.

2.3.2 Segundo Segmento: Preamplificacion (Efectos)

“Conocemos como efectos para guitarra eléctrica a cualquier dispositivo simple o
complejo que modifique el sonido, tono o sefial de la guitarra eléctrica.” Dentro de
sus controles podemos identificar que “Algunos amplificadores sélo ofrecen la
posibilidad de controlar la ganancia (Gain), (y) otros permiten una modificacion

considerable del timbre del instrumento con filtros o ecualizadores” (Courribet, 2011)

Bajo esta perspectiva, podemos nombrar algunos componentes mas utilizados en la

cadena electroacustica:

* Saturacién y Ganancia: Son los efectos que utilizan el recurso de “saturar
los bulbos de la etapa de potencia en los viejos amplificadores y mesas de
grabacion, hoy en dia podemos encontrarlos integrados en gran variedad de
amplificadores y también en efectos compactos andlogos y digitales” (Cruz,
2010) Este tipo de modificadores sonoras, se pueden encontrar en variados
formatos, formato rack, formato combo (como generalmente es conocido),
formato pedal, formato digital rack o incluso en software de audio. Los
controles son variados y dependeran meramente del formato y su funcion,
pero en general se pueden encontrar los siguientes controles: Distorsion: Tone

(Tono 0 a 10) /Dist (Distorsién 0 a 10) /Level (Nivel 0 a 10)"

"' En base al pedal Boss DS-1 Distorsidn
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* Delays Reverb y Echo: Son los efectos que “afiaden espacio actstico y
dimension a (/a) guitarra, los primeros efectos de este tipo surgieron a raiz de
complicados procesos en los estudios de grabacion de antafio, y hoy en dia es
muy comun encontrar estos efectos en gran variedad de estilos, se utilizan
para enriquecer el sonido limpio del instrumento o bien complementan la
amplia gama de efectos ya existentes.” (Cruz, 2010) Estos son encontrados en
formato generalmente digital, debido a su alto costo andlogo, pero sus
controles son mayoritariamente los mismos en cualquier tipo de formato
(incluso digital). Reverb: E. Level (Nivel)/ Tone (Tono)/ Time (Tiempo)/
Modo —Spring, Plate, Hall, etc.- (Descripcion del lugar aproximado al cual se

quiere adscribir la Reverb en cuestién.'?

* Modulacién: Estos efectos “alteran la sefial de audio de forma no lineal en
dos dimensiones tiempo y frecuencia, con lo que podemos conseguir cambios
drasticos en el sonido de la guitarra, encontrando distintos tipos de efectos de
modulacién cada uno de ellos produce diferentes resultados los mas comunes
son el chorus, phaser, flanger, tremolo y vibrato”. (Cruz, 2010) Estos efectos
son encontrados tanto en formato pedal, como en formato rack o digital, pero
sus controles estan dentro de los siguientes rangos: Chorus: E. Level (Nivel)/

EQ (Ecualizador)/ Rate (Rango)/ Depth (Profundidad)'®

* Compresor y Limitador: La funcioén de este efecto es “mantener la sefial de
la guitarra uniforme, el compresor disminuye las sefiales altas y eleva las bajas
con el fin de mantener uniformidad en la sefial, esto produce por consecuencia
un aumento en el sustain'® del instrumento, el limitador por su parte limita de
forma mas drastica la sefial cortdndola y manteniendo el tono original intacto™
(Cruz, 2010) Es generalmente encontrado en formato pedal y sus controles
mas frecuentes incluyen. Compressor: Level (Nivel) /Tone (Tono) /Attack
(Ataque) /Sustain (Tiempo de la nota) ;y Limitador: Level (Nivel)/ Enhance
(Aumento)/ Ratio (Radio)/ Threshold (Limite) '°

* Ecualizadores: Para estos casos, “Existen 2 tipos de ecualizadores graficos y
paramétricos, estos dispositivos nos ayudan a enfatizar ciertas frecuencias y

disminuir otras, con esta herramienta podemos matizar nuestro sonido.”

12 En base al pedal Boss RV-5 Digital Reverb

" En base al pedal Boss CH-1 Super Chorus

lf Dar nota al pie (explicar el sustain)

'* En base al pedal Boss CS-3 Compresor & Boss LMB-3 Bass Limiter Enhancer
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(Cruz, 2010) Ecualizador: Bass (Bajo de 0 a 10)/ Middle (Medios de 0 a 10)/
Treble (Agudos de 0 a 10)'

* Wah Wah: “este pedal funciona de manera similar al potenciémetro de tono
de nuestra guitarra subiendo y bajandolo, produciendo el cldsico sonido Wah

controlado a través de un pedal de expresion que por lo general lleva en si el

efecto.” (Cruz, 2010)

2.3.3 Tercer Segmento: Amplificacion

“La etapa de potencia (o amplificacién) es la encargada de suministrar la potencia a
los altavoces al ritmo de la sefial de entrada. Los altavoces son los que transforman la
potencia eléctrica en potencia acustica.” (Pereira, 2005, pag. 5) En resumidas cuentas,
la etapa de amplificacién no es mas que la etapa en donde se sube el nivel de salida a
todo lo anteriormente realizado por las ctapas anteriores (captacion del sonido por la
capsula electromagnética y preamplificacion de la sefial). Esta etapa de potencia se
puede dar de dos maneras.

La primera de ellas es una etapa de potencia valvular, lo cual implica que “Su
comportamiento no lineal y teéricamente imperfecto queda de sobra compensado con
resultados de sonido mucho mas musicales y atractivos en cuanto a la tonalidad”
(Pereira, 2005, pag. 8), también cabe tomar en cuenta que uno de las contraposiciones
al uso de amplificadores valvulares es su alto costo, alto peso y delicadeza extrema,
para lo cual se fabricd su contraparte, los transistores.

Los amplificadores a transistores parecian “ser un gran alivio para los musicos, ya
que se conseguia mas potencia y menos peso” (Pereira, 2005, pag. 8), el costo de esto
era que “su linealidad y su mejor rendimiento tedrico daban como resultado en
circuitos de audio sonidos muy frios y con poco caracter, cosa que no sucedia con las

vélvulas” (Pereira, 2005, pag. 8)

' En base a un amplificador genérico.
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2.4 Mixtura entre los sonidos artificiales y naturales

Para comenzar a hablar de la mixtura de sonidos artificiales y naturales, debemos
responder que es el sonido como fenémeno fisico. “El sonido puede entenderse tanto
como la onda que se propaga por un medio elastico (fendmeno objetivo, estudiado
por la actistica), independientemente de si es audible o no, como la percepcion
ocasionada cuando dicha propagacion excita el sistema auditivo (fendmeno subjetivo,

estudiado por la psicoactstica)” (Peirén, 2010-2011)
(Qué es la mixtura y como se representa?

Basandonos en la definicién del término, la mixtura no es mas que la “Mezcla de
varias cosas diferentes”, a partir de esto podemos establecer que la mixtura, en lo que

respecta al sonido, es la mezcla de diferentes ondas que se propagan por un mismo

medio elastico.

La pregunta recae en ;Cual es el sonido caracteristico de un instrumento? Y ;Cémo

se puede visualizar este fendémeno fisico?

2.4.1 Sonido Musical

“Para describir un sonido se utilizan tres términos: altura, timbre e intensidad. Todo
sonido tiene una duracién y, a lo largo de ésta, cualquiera de estos tres parametros
puede variar (los sonidos naturales jamas son perfectamente estables o constantes).”
(Puig, 1997, péag. 2). Ademaés, sobre los sonidos musicales podemos agregar que el
sonido caracteristico de un instrumento o cualquier objeto sonoro es “El timbre (e/
que) podria definirse como el "color" de un sonido, y es lo que nos ayuda a
caracterizar y distinguir diferentes tipos de instrumentos, o a reconocer a las personas
por su voz. Un La de 440 Hz en una clarinete suena diferente que el mismo La en un

saxo; aunque ambos tienen la misma altura, sus timbres no son iguales.” (Puig, 1997,

pag. 3)
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2.4.2 Teorema de Fourier

El fisico Jean-Baptiste Fourier descubri6 que “toda sefial periédica, por compleja que
esta sea, puede descomponerse como una suma de sefiales sinusoidales arménicas, es

decir de frecuencias miltiplos de la original.” (Puig, 1997, pag. 5)

Fig. 37 (Muestra de tres ondas sinusoidales y Ia suma de éstas) 17

& 100Hz Amplitud: 1.0 {fundamental 6 1er. armoénico)

d. resultante de sumarlasondasa byc

Cabe destacar que “En los sonidos naturales, la frecuencia de vibracién mas grave es
la que determina normalmente el periodo y la altura, y se denomina frecuencia base.
Las restantes frecuencias, que suelen ser multiplos de la frecuencia base se
denominan arménicos, y cada tipo de instrumento tiene, por su construccién, una
serie diferente de armonicos de amplitudes diferentes, que son los que definen su

timbre y otorgan las "sefias de identidad" al instrumento” (Puig, 1997, pag. 4)

El analisis espectral es un procedimiento que utiliza el teorema de Fourier para
medir la amplitud y frecuencia de — en este caso — un sonido. “El andlisis espectral

tiene por objeto descomponer una serie de tiempo estacionaria en una suma,

7 yéase hiip://ccapitalia.net/reso/articulos/audiodigital/pdi/01-Principios Acustica.pdf
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posiblemente infinita, de componentes senoidales de diversas frecuencias y
amplitudes” (Montenegro, 2009, pdg. 1) Este analisis de frecuencia sirve para

descomponer un sonido y asi entender el fenémeno fisico del mismo.
Fig. 38 (Andlisis espectral de un sonido)
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Existen softwares (como Max SP) que realizan la operacién inversa y que, a través
del andlisis de las ondas sinusoidales fundamentales (Analisis de Espectro) de un

sonido pregrabado pueden reconstruir un sonido digitalmente.
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Capitulo 3: “Notacion Musical”

3.1 Notacion Musical en Occidente

Segin el Diccionario Enciclopédico de la Musica la Notacion [Musical] es “(...)
cualquier indicacién formal de como deben ser reproducidos los sonidos y los
silencios que tienen el propdsito de ser musica.” (Latham, 2008, pag. 1054). Como
tal, el concepto es demasiado amplio pero es el mas aceptado, tomando en cuenta la
definicién que nos da Grove Dictionary “Es una vision analoga a lo que es un sonido
musical, ya sea como registro de sonido o imaginado, o como un set de instrucciones

visuales para los intérpretes musicales” (Sadie, 2001)'®

La notacién musical en occidente es quizas, uno de los hitos més importantes dentro
de la historia de la musica, ya que sin ella no podemos mas que imaginar la musica de
la antigiiedad. Serd gracias a la notacion musical que podremos estudiar y
comprender los distintos contextos de desarrollo artistico musical en occidente, y en
lo que respecta a la notaciéon musical misma, serd su historia la que nos ayudara a

comprender las nuevas grafias musicales'.

Los origenes del actual sistema de notacion musical radican esencialmente en el canto
llano y los tratados tedricos de los siglos IX y X. El canto llano fue escrito
primeramente en neumas “pequefios puntos y rasgos ondulantes (...) Estos neumas
basicos de canto llano servian de ayuda nemotécnica, sugiriendo (pero no indicando
con precision) los cambios de alguna en la melodia.” (Latham, 2008, pag. 1055).
Guido de Arezzo (991-1033) en su “Aliae regulae (1030)” recomendd “usarse una
pauta con espacios y lineas que sefialaran la altura, y que por lo menos una de las
lineas debia identificarse con una letra de altura (es decir, una clave)” (Latham, 2008,

pag. 1055)

Esta y otras teorfas dieron pie a la notacién musical como se le conoce hoy en dia (en
un pentagrama). Es en los siglos XV y XVI que se desarrolla esta forma de notacién
y es hasta hoy la forma mas aceptada de escribir la musica. Con el paso del tiempo
(desde el siglo XVI hasta el siglo XX) se fueron desarrollando distintas formas de
escribir las directrices de notas musicales (cabe destacar el avance en el sistema tonal,

que también esta profundamente ligado a la escritura). Grétry publicé sus Memoires,

18 A visual analogue of musical sound, either as a record of sound heard or imagined, or as a set of
visual instructions for performers”

"% Se emplea el término grafismo para referirse a los profundos cambios sufridos en el sistema de
notacién musical desde finales de la década de los cincuenta en el dmbito de la vanguardia musical
occidental.
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oi Essai sur la musigue en 1789 y fue quien hizo un “intento real por hacer las claves

de sol y fa de uso estandar para toda la musica” (Latham, 2008, pag. 1059)

Desde el siglo XIX, ya impuesto el sistema tonal y las directrices italianas como el
estandar musical de la época, fue aumentando el nivel de instrucciones explicitas en
las partituras. Por otra parte, la disposicién de la musica se volvié mas estandar con

los tratados de Berlioz, Rimsky-Korsakov y otros.

En el siglo XX se daba por entendido que si bien el niimero de instrucciones del
compositor al intérprete seguiria aumentando (claro ejemplo es el glissando, que sera
visto primera vez en el siglo XX, con compositores como Ravel y Debussy), la

mayoria de estas instrucciones ya estaban estudiadas y estandarizadas en la academia.

No serd hasta mediados de siglo que debido a los avances tecnoldgicos, tanto en
instrumentos de sonido natural, como en instrumentos de sonido artificial, se vera la
necesidad real de esclarecer las directrices para estos instrumentos, siendo el
pentagrama, un limitante a la hora de escribir para algunos de estos (sobre todo para
instrumentos de sonido artificial como el Theremin, Ondas Martenot, Guitarra
Eléctrica, Bajo Eléctrico, etc.). También, debido a un fervor creativo de compositores
como Maessiaen, Stockhausen, John Cage, entre otros, que manejaron una estética
completamente distinta a la del romanticismo, impresionismo, expresionismo, y otros

movimientos que continuaron utilizando la escritura tradicional.
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3.2 Grafismo Musical

Grafismo Musical es el término empleado para referirse a “los profundos cambios
sufridos en el sistema de notacion musical desde finales de la década de los cincuenta
en ¢l ambito de la vanguardia musical occidental” (Fernandez, 2007, pag. 1). Se
puede inferir entonces que toda esta problematica es en realidad bastante nueva y que

concierne casi en su totalidad al mundo de la msica contemporanea.

“Algunos estudiosos del tema han insistido en que la creacion desmesurada de nuevos
signos se debid principalmente a la aparicién de nuevas realidades sonoras, que
necesitaron inéditas formas de representacion grafica” (Fernandez, 2007) El autor
hace referencia entonces a estas “nuevas realidades sonoras” haciendo alusién -en
particular a los instrumentos de sonido artificial, como fue descrito anteriormente en
esta tesis. Cabe destacar en este ultimo punto que en la clasificacién de Sachs-
Hornbostel originalmente publicada en 1914, no se hace alusion alguna a los
“electrofonos”. Sera en una publicacion posterior de Sachs que se incluirdan los
electrfonos dentro de esta clasificacion, para asi completar toda la variedad de

instrumentos existentes en la musica occidental.

Asi, la blisqueda de nuevos recursos sonoros fomentd durante el siglo XX una
investigacion, tanto de “nuevas técnicas instrumentales, como de instrumentos
inéditos a partir de las nuevas tecnologias (tanto mecénicos como eléctricos), que
necesitaron modos de representacion distintos y especificos. A pesar de que desde
comienzos de siglo se hicieron patentes las limitaciones del sistema tradicional de
escritura con el desarrollo de los nuevos procedimientos composicionales (que
implicaban innovaciones armonicas, timbricas, formales y ritmicas), el sistema
notacional no sufrié cambios significativos™ (Busto, 2010). Serd entonces a partir de
la década del 50 y sus afios posteriores que la notacién musical dard un vuelco, no
debido al mero aféan de especificacion técnica, sino que por el contrario, al afan de
estar a la altura de las nuevas tecnologias existentes y de los nuevos compositores. En
este dmbito, serdn ellos mismos quienes dediquen parte de su trabajo a desarrollar la
grafia musical como parte de su estilo, asi como lo hizo John Cage, Erhasd
Karkoshka y Jesus Villa-Rojo, entre otros. La musica, al igual que las personas, debe

adecuarse a este nuevo mundo de innovacion y aceleracion cientifica y mercantil.

A continuacién, se ejemplificardn y explicaran algunos grafismos musicales usados
hoy en dia por compositores. Cabe destacar que algunos grafismos son mera
construccion individual de un compositor, y que en general no muchos de estos

grafismos son parte de un consenso.
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3.2.1 Jesus Villa-Rojo

Jestis Villa-Rojo, es “muchos musicos en uno. Estudioso, tratadista, investigador y
virtuoso intérprete del clarinete; director y fundador del grupo LIM (Laboratorio de
Interpretacion Musical), organizador de actividades concertisticas, profesor de

diversas materias musicales y, sobre todo, compositor de obra amplia y variada.”
(Busto, 2010)

Es quizas uno de los pocos compositores que han abordado de manera sistematica el

grafismo musical, tanto en lo musical como en lo tedrico.

Fig. 39 (Tiempos 1970 para cuarteto de cuerdas. (Edito Musica Budapest)

L
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3.2.2 Gyorgy Ligeti

Gyorgy Ligeti (Nacido el 28 de mayo de 1923 en szentmarton, Transilvania y

fallecido en Viena, el 12 de junio de 2006) Compositor de origen Hingaro, estudid

con Ferenc Farkas, Sandor Veress y Pal Jardanyi en la Academia de Musica de

Budapest (1945-1949), a la que regresd como profesor de contrapunto en 1950. En

1956, después del colapso de la revolucion liberal, emigré a Occidente y, en Colonia,

entablo contacto con Stockhausen.

Durante todo un afio, Ligeti se dedicéd practicamente a oir mtsica y al estudio.

Fascinado con el lenguaje de Webern, en quien hallé un modelo constructivo de

meticulosa planeacion y expresividad extrema, se familiariz6 también con el

pensamiento musical de sus contemporaneos occidentales. Es en esta época donde

comienzan su etapa de experimentacién con la musica electrénica y donde desarrolla

un método de escritura propio.

Fig. 40 (Gyo6rgy Ligeti: Artikulation 1958)
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3.2.3 John Cage

John Cage (Nacido en Los Angeles, el 15 de septiembre de 1912 Nueva York,
fallecido el 12 de agosto de 1992). Compositor estadounidense. Estudié con Henry
Cowell en Nueva York (1933-1934) y con Schénberg en Los Angeles (1934) y
comenzd a escribir piezas cromaticas basadas en largas cadenas repetidas de notas
(Sonata para clarinete solo, 1934). En 1937 se mudé a Seattle, donde organiz6 una
orquesta de percusiones, como volvié a hacerlo en San Francisco (1939-1941),

Chicago (1941-1942) y Nueva York (su hogar desde 1942).

Sera John Cague quizas el que mas se destaque por su grafismo musical y, también,
como gran experimentador musical. El compositor, estd mas dedicado a lo que fue
nombrado como “aleatoriedad musical” y, serd en este ambito que se desarrollara su
escritura bastante particular la cual, se combind con una manera bastante particular
(en aquella época) de ver la musica. Como bien dice Anna Maria Guasch “Cage, sin
embargo, fue més alld, y no solo admitié que cualquiera podia ser un artista fuera del
sistema jerarquico propio de «la mentalidad europea», sino que los sonidos no solo se
encontraban en la cabeza de cada uno, sino en el medio exterior, en el mundo real.”
(Guasch, 2009) Esto ultimo es quizas el gran detonante del “sistema” de notacién

utilizado por Cage.

Fig.41

(El primer movimiento de 4'33" (1952), realizado por Irwin Kremen en 1953; ¢ 1993 Henmar Press
Inc.)
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3.2.4 Steve Reich

Compositor estadounidense. Estudio6 filosofia en la Cornell University (1953-1957) y
composicién en la Juilliard School (1958-1961) y el Mills College de Oakland en
California, y con Berio y Milhaud (1962-1963). No obstante, mas trascendente fue su
experiencia en el San Francisco Tape Music Center (1964-1965) y su posterior

incursion en la musica de Africa Occidental y Bali.

Si bien Steve Reich no es uno de los grandes idearios del grafismo musical, si
necesitamos adentrarnos a ¢l (y sus contemporaneos) dentro de la forma de concebir
su obra en su magnificencia. Esto refiere a la forma de concebir la obra no sélo como
la musica en si misma, sino del como se logra concebir esa miisica de la manera mas
detallada posible. Como es dicho anteriormente, el grafismo musical nace como
respuesta a la incapacidad del sistema de notacion musical tradicional de ser

especifico en sus instrucciones.

A continuacioén, cita de la primera pagina de la partitura de la obra “Electric

Counterpoint” para guitarra eléctrica solista, doce guitarras y dos bajos eléctricos:

Fig. 42 (Nolas previas del compositor para la interpretacion de la obra)
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Capitulo 4: “Poética”

4.1 La Cueva del Chivato

La Cueva del Chivato es una leyenda autéctona de la ciudad de Valparaiso. Cabe
destacar, que si bien la leyenda nace en Valparaiso, esta no demor6 en llegar a otras
ciudades del planeta, contando hoy en dia con mas de una cueva del chivato

Paraddjicamente, esta cueva ya no existe y solo queda una placa recordatoria en el

lugar donde existio.
A continuacion, una de las versiones de “La Cueva del Chivato™:

“Para saber y contar y contar para saber que no hace mucho tiempo habia a un pie
del cerro de Valparaiso, una cueva al parecer muy somera, pero que en realidad era
honda como la eternidad. Esta cueva estaba situada en el centro de la poblacion y en
un paraje que era de paso obligado para todos los transeuntes, pues nadie podia ir
del Puerto al Almendral y del Almendral al Puerto sin atravesar la estrecha garganta
que formaba el cerro de la cueva con el mar, y sin mojarse a veces los pies en las
olas que llegaban a estrellarse, en tiempo de crece contra el morro. Ahora ha
variado todo eso, pues merced a la poderosa voluntad de su millonario, el morro fue
recortado y la cueva tapiada y convertida en un sélido edificio de boveda destinado a
guardar los tesoros de un banco. Pero vamos hablando de los felices tiempos en que
aquel Creso no habia cerrado todavia la cueva, para dejar en eterna prision lo que
ella contenia. Entonces no habia la hermosa calle que hoy se ve alli, ni habia vecinos
que habitasen los contornos, ni gas, ni aceita que alumbrase la obscuridad de las
noches asi es que aquel paraje era peligroso a ciertas horas y no podia un cristiano

arriesgarse atravesandolo impunemerte.

La poblacion entera de Valparaiso sabe que, en la época a que nos referimos, habia
dado a la cueva su nombre y mucha celebridad cierto chivato monstruoso que por la
noche salia de ella para atrapar a cuantos por alli pasaban. Es fama que nadie podia
resistir a las fuerzas hercileas de aquel feroz animal, y todos los que caian en sus
cuernos eran zampuzados en los antros de la cueva, donde los volvia imbunches, si
no querias correr ciertos riesgos para llegar a desencantar a una dama que el chivo

tenia encantada en lo mds aparatado de su vivienda.

Los que se arrojaban a corrver aquellos peligros tenian que combatir primero con
una sierpe que se les subia por las piernas, y se las enroscaba en la cintura y en los

brazos y en la garganta, y los besaba en la boca, después tenian que habérselas con
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una tropa de carneros que los atrapaban atandoles el paso, hasta rendirlos, y si
triunfaban en esta prueba, tenian que atravesar por entre los cuervos que les
sacaban los ojos, y por entre soldados que los pinchaban. De consiguiente, ninguno
acababa la tarea y todos se declaraban vencidos antes de llegar a penetrar en el
encanto. Entonces no les quedaba mds arbitrio para conservar la vida que dejarse
imbunchar, y resignarse a vivir para siempre como subdito del famoso chivato, que
dominaba alli con voluntad soberana y absoluta, como muchos sultanes de este

mundo.

Es, pues, excusado decir que nadie volvia de la cueva a referirnos sus misteriosas
peregrinaciones, y que todas esas historias que contaba el pueblo se sabian solo por
revelacion e intuicion. Pero lo cierto es que casi no habia familia que no contase la
perdida de algun pariente en la cueva, ni madre que no rogase algun hijo robado y
vuelto imbunche por el chivato, pues es de saber que éste no se limita a conquistar
sus vasallos entre los transeuntes, sino que se extendia hasta robarse todos los nifios
mal parados que encontraba en la ciudad. Y como Valparaiso es ciudad donde
hormiguean los nifios, y como hay tantos nifios que tienen madres tan descuidadas, si
las tienen y como para remate hay tantisimos nifios que se distraen con cualquier
friolera, o que corren tras cualquier monada, aungue los imbunchen, el chivato hacia
abundante cosecha, de modo que si no le tapan la cueva, tal vez tendria imbunchado
a toda la poblacion a estas horas. Facil es imaginarse que el animal no se echaria
por esas calles en su forma propia y natural a caza de muchachos, y asi es verdad,
pues cuentan las nuevas madres robadas, que son brujas y también de vez en cuando
brujos machos, quienes roban chicos en la ciudad. Eso puede probarnos que el sefior
de la cueva tenia y tiene a su servicio algunas viejas, que precisamente han de serlo
las brujas, que se ocupan de sonsacar muchachos y sin duda tendydn también brujos
Jjovenes que sonsacan muchachitas para llevdrselas a su dominio. Pero seguramente
esos fieles servidores que salian de la cueva no debieron entrar alli de otra parte, y
sin duda fueron criados y nacidos en aquella region, o al menos formados imbunches
en edad temprana, para no tener inguietudes en el mundo exterior, ni adherirse a

partidos extraiios, ni a intereses ajenos de los de su poderoso seiior.” (Region, 2010)
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4.2 El Mito del Héroe

El mito del héroe o “Viaje del Héroe”, es una historia estandarizada que, de una u
otra manera, se manifiesta en casi todas las culturas del mundo. “El héroe inicia su
aventura desde el mundo de todos los dias hacia una regién de prodigios
sobrenaturales, se enfrenta con fuerzas fabulosas y gana una victoria decisiva; el
héroe regresa de su misteriosa aventura con la fuerza de otorgar dones a sus

hermanos.” (Campbell, 1959, pag. 25)

Este estudio fue el inicio para el psicoandlisis del mito y también resultd interesante
desde el punto de vista del arte, ya que en cierto modo, reveld un estandar en la
poética utilizada por las distintas formas de expresion artistica, desde la antigua

Grecia hasta nuestros dias.

El mito del héroe es quizas una de las formas més conocidas y usadas de contar una
historia, ¢] mismo es el que mejor refleja la vision del artista romantico, el héroe que
viaja a la reconciliacién consigo mismo, lucha contra grandes demonios y vuelve

completamente renovado.
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Capitulo 5 “La Cueva del Chivato”

5.1 Poética de la obra e inspiracion

La poética esta inspirada en una mixtura entre el mito “La cueva del chivato” y “El
mito del héroe”, estableciendo asi esta obra como un drama. La primera sitta al
espectador dentro de un contexto (Valparaiso y la cueva) con un personaje claramente
“malvado”, el Chivato. La segunda, habla solo de la vision del personaje heroico que
combate a las fuerzas malvadas. Asi se logra contener estos dos mitos en uno solo

que se llamara “La cueva del chivato”.

Resumen de la obra

La historia comienza al encontrarse un personaje humano (sin importar su nombre o
sexo), el cual, en una reflexion propia (de cualquier indole, pero mds ligada a lo
personal, de autoconocimiento y de superacién de barreras psicologicas) comienza a

descubrir que algo dentro de él no lo deja vivir en armonia.

El personaje comienza un viaje a través de sus vivencias, sus miedos mas propios,
sus demonios mas escondidos y lucha contra estos; los cuales acechan con terminar

con su vida, dejandolo en una soledad y tristeza eterna.

Finalmente, luego de orar por su vida, de llegar al miedo mas profundo hacia estos
demonios (Chivatos), el personaje se ve entrafiado en una inminente lucha, de la cual

sale victorioso para asi lograr superacion y crecimiento personal.

Esta es la estructura general en la cual se basé la obra, y es por tanto, la idea que el

compositor quiere generar en el oyente.

Debido a que no hay mayor informacién fidedigna respecto a estos mitos, el relato
musical estd basado en una serie de situaciones particulares de invencion propia. Por
ejemplo, la obra comienza con un rezo de proteccion contra las fuerzas malvadas
(Salmo 139) “Eripe me, Domine, ab hémine (malo), a viro violento custodi me”, el
cual representa el miedo vivido por el personaje principal al saber la inminente lucha

que se avecina contra los demonios o chivatos.

También se utilizé un poema de Pablo Neruda® llamado “Oda a la tristeza”. Esto con
la finalidad de dar a entender la problematica del personaje, pero también con una

connotacion patrimonial, al utilizar poemas del premio nobel. El texto es

*® Poeta Chileno llamado Neftali Ricardo Reyes Basoalto (Pablo Neruda) nace el 12 de julio, en
Parral, Chile, hijo de Rosa Neftali Basoalto de Reyes y de José del Carmen Reyes Morales
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desmenuzado para asi llevarlo al plano que el compositor desea mostrar, por ejemplo,
s¢ utilizan frases como “La tristeza no puede entrar por estas puertas. Por las
ventanas entra el aire del mundo (...)” que se encuentran entrecortadas. El poema es
sacado de su contexto para inducirlo al que el compositor desea. Se tuvo que recurrir
al corte de frases puntuales que servian para la obra. En particular, la frase
anteriormente citada corresponde al discurso del personaje al darse cuenta que los
demonios quieren entrar en su cabeza y segun la musica se puede ver de una manera
esperanzadora o tragica. Esta frase aparece en dos momentos de la obra: uno como
introduccion al tema principal, muy cargado de melancolia y tristeza; y otro en un

segundo momento, previo a la inminente batalla contra los chivatos.

Otra de las frases utilizadas en esta obra es “No puedes. Aqui no entras”y “Vuelve al
Sur”, estas frases se pueden interpretar como una forma de exorcizar estos chivatos
del cuerpo y mente del personaje, o de impedir su entrada previo a la segunda

aparicion de la frase anteriormente citada “La tristeza no puede entrar (...)".

Los ultimos dos episodios literarios suceden velozmente en la obra, el primero es la
lucha, donde ya no se utilizard nuevo material literario, sino reutilizard lo que ya
existid. Asi encontraremos frases y palabras como “No!”, “Vuelve al sur” y
“Muerte”, abogando principalmente por la agitacién de la batalla. Este momento
culmina con la muerte de uno de los dos personajes, representada por tres golpes
mortales, el ultimo golpe queda en suspenso para saber qué es lo que realmente

sucedio.

Para finalizar, la historia culmina haciendo uso nuevamente del texto de Neruda,
utilizando la frase “las rojas rosas nuevas, las banderas bordadas del pueblo y sus
victorias”. Aqui es donde el compositor pone su cuota de esperanza, dando a
entender que quien muere en esos tres golpes mortales es el chivato. “Las rojas rosas
nuevas”, la sangre derramada por los que vendran; “las banderas bordadas del
pueblo”, la nacién que los unird y “sus victorias”, abogando porque esta no serd la

Unica victoria que se obtendra en el pasar de los afios.

Como queda en evidencia, la poética permite una libertad de accion imaginativa en el
oyente. No es una historia que utiliza nombres de personajes o situaciones especificas
con textos determinados, sino que, principalmente se basa en la interpretacion que el
compositor -como oyente- le da a estos mitos, asi como también a la oracién de

suplica y el poema citados.

Para finalizar, se adjuntan los dos textos utilizados en la composicién de la obra.
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Oda a la Tristeza

Tristeza, escarabajo
de siete patas rotas,
huevo de telaraiia,
rata descalabrada,
esqueleto de perra:
Agqui no entras.

No pasas.
Andate.

Vuelve
al Sur con tu paraguas,

vuelve

al Norte con tus dientes de culebra.

Aqui vive un poeta.
La tristeza no puede
entrar por estas puertas.
Por las ventanas
entra el aire del mundo,
las rojas rosas nuevas,
las banderas bordadas
del pueblo y sus victorias.
No puedes.

Agqui no entras.
Sacude
tus alas de murciélago,
yo pisaré las plumas
que caen de tu manto,
yo barreré los trozos
de tu cadaver hacia
las cuatro puntas del viento,
yo te torceré el cuello,
te coseré los ojos,
cortaré tu mortaja

Vv enterraré tus huesos roedores

bajo la primavera de un manzano. (Neruda, 2013)
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Salmo 139 (Latin)

Eripe me, Domine, ab hémine malo,
a viro violento custodi me:
Ab iis qui cogitant mala in corde,
omni die excitant lites,

Acuuint lenguas suas ut serpens;
venenum aspidum sub labiis eorum.
Salva me, Domine, a manibus iniqui,

a viro violento custodi me:

Qui cogitant evertére gressus meos,
supérbi abscéndunt laguéum mihi,
Et fuines exténdunt ut réte,
iuxta viam tendiculas collocant mihi.
Dico Domino: Deus meus es tu;
auscilta, Domine, vocem obsecrationis mece.
Domine, Deus, potens auxilium meum!
tefis caput meum die pugnce.

Ne concesséris, Domine, desidéria iniqui,
noli implére consélia eius.
Extéllunt caput qui me circiimdant:
malitia labiorum eorum obruat eos.
Pluat super eos carbones ignitos;
in foveam deiciat eos, ne resiurgant.
Vir lingue malce non durdbit in terra:
virum violentum repente capient mala.
Novi Dominum ius reddere egeno,
iustitiam paupéribus.
Profecto iusti celebrabunt nome tuum,
recti habitabunt in conspectu tuo.



5.2 Analisis de Leitmotivs

Esta obra, al estar basada en la estructura de sus leitmotivs, no tiene una forma
concreta. La obra juega ligando férreamente su musicalidad con el relato que se

quiere contar.

Este andlisis es el mas importante para el entendimiento de la obra en su dmbito
discursivo, debido a que al no estar basado en formas musicales pre-establecidas, la
unica manera de comprender — paraddjicamente — su forma, es a través de sus
leitmotivs y el significado que conlleva cada uno de ellos. En otras palabras, el
leitmotiv pasa a ser una entidad viviente dentro de la obra, capaz de mutar

dependiendo del relato que se desea contar.

5.2.1 Introduccion

Fig. 43 (Tema Principal, El personaje)
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Sobre la obra; “La cueva del chivato” tiene su columna vertebral en un tema central,

del cual se desprenden una infinidad de motivos:

Tema Principal: El personaje. Este vivira las atrocidades contra los chivatos y es
construido en la introduccién de la obra a través de un tratamiento de reduccién y
ampliacion, donde la guitarra III comienza con el motivo principal, pero tocando sélo
dos notas, llegando a un méaximo de tres, con la misma ritmica y altura del motivo

principal.

Fig. 44 (Estructuracién previa del tema central)
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A esta construccion del motivo principal, se le suma la guitarra nimero I, haciendo
ahora so6lo dos notas. La tinica similitud de este motivo con el anterior es su ritmica,
pero esta vez la duracién se remite estrictamente a una aumentacion de los valores

ritmicos, para asi cubrir dos compases por motivo (y no uno, como es ¢l caso del

tratamiento anterior).

Fig. 45 (Segunda Guitarra, estructuracién del tema principal)

@ ®
?. — —— *r"-‘" E
r i’ — — i
mfrs —m——p

Esta introduccion tiene como misién construir el personaje al oyente y su trasfondo al
introducirlo a las problemdaticas que a él atailen. Respecto a este Gltimo punto, el
contexto en el cual el personaje se construye es una sensacion de absoluta confusion y
miedo. Para lograr esta sensacién, el compositor se basdé en tres elementos
fundamentales, no tanto como generalidad de las sensaciones dadas, sino para

desarrollar el discurso. El primero es el caminar:

Fig. 46 (Caminar hacia la cueva)
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Este caminar busca representar la construccion del personaje hacia el

autodescubrimiento, lo cual en el futuro de la obra le llevara a la lucha contra los

demonios.

Luego, el elemento miedo estd representado a través de la oracion de proteccion

contra los demonios:

Fig. 47 (Oracion de proteccion)
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A su vez, el elemento confusion esta dado por la misma ritmica acufiada para el rezo,
no en si misma, sino a través de sus voces alternas. La misma frase ritmica sera
tomada por estas voces, pero con una diferencia entre si de dos compases y dos

tiempos de negra:

Fig. 48 (Separacion del motivo)
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Esto genera una sensacion de confusioén en la frase utilizada debido a que si bien
desde un principio se entiende ésta “Eripe me ab hominem (...)” a simple escucha,
deja de delimitarse claramente cuando todas las voces se encuentran sonando en

conjunto.

Lo anterior junto con otros elementos estéticos que no tendrdn mayor relevancia en lo
que al ambito discursivo concierne, componen la introduccién de la obra como el
proceso en el cual el personaje se construye, para llegar a materializarse como tal

dentro del drama en la primera presentacion del tema central.

5.2.2 Primera seccion

Fig. 43 (Tema Principal, El personaje)
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Este leitmotiv en su primera instancia estara ligado al siguiente texto: “La tristeza no
puede entrar por estas puertas. Por las ventanas entra el aire del mundo (...)”. Este
texto, como fue explicado en el capitulo anterior “corresponde al discurso del
personaje al darse cuenta que los demonios quieren entrar en su cabeza” (Véase Pag.
35). Esta es la primera instancia donde sera reconocido por primera vez el tema

principal que formard la estructura central de la obra.

La musica transporta al personaje, pero su discurso varia en el tiempo segun el estado
animico que adopte. Esta es una premisa fundamental ya que este leitmotiv estard

presente en la obra ligado a otros textos con una distinta carga emocional.

Este tema central es tratado en forma canodnica desde su comienzo en la guitarra III,

para luego desarrollarse en casi todas las guitarras. No asi las voces, quienes solo

contendrén este motivo en el registro bajo en unisono con el bajo eléctrico.

Todo esto es desarrollado a través de un piso armonico estructurado principalmente
por el coro mixto (pero también por la melodia canénica realizada por las guitarras)

quienes toman el motivo tocado por la guitarra IV en la introduccién:

Fig. 49 (Motivo ritmico tocado por la guitarra [V)
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Luego es reubicado meldédicamente para formar la armonia y movimientos que se

hacen necesarios en pos de mantener una estructura armonica ordenada:

Fig. 50 (Ritmica utilizada por el coro)
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El tema es desarrollado bajo estos parametros hasta llegar a un unisono general que
contiene s6lo dos compases del motivo central, que ademas modulan en el breve
pasaje. Esto es conducente a un puente contrapuntistico, el cual estd basado en
reducciones y disminuciones del material del tema central, ademés de nuevo material

melddico:

Fig. 51 (Reduccion del motivo central)
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Fig. 52 (Reduccidn del motivo central desfasado)
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Fig. 53 (Aumentacién del motivo central)

Estos son los tratamientos que se le fueron asignados a algunas voces, pero aqui es
donde aparece un leitmotiv, que si bien su desarrollo solo se da en este pasaje, su
connotacién es fuertemente explicativa del puente en si mismo, por lo cual, no deja

de tener un mayor valor.
Fig.54 (Motivo tocado por la guitarra I)
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Este pasaje tiene la misién de trasladar al personaje desde un estado de miedo a un

estado casi de desesperacion, aqui es donde la lucha ya es inminente y el personaje

acude a un ultimo llamado de compasion.

Luego de este pequefio puente el leitmotiv vuelve a centrarse en el personaje, esta vez

modulado y con un contexto que, por lo demas, da pistas de lo que esta sucediendo:

Fig. 55 (Tema central modulado a Re menor)
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A su vez, el bajo eléctrico tiene dos tareas importantes en esta seccion. La primera,

los latidos del corazon antes de la batalla:

Fig. 56 (Latidos del corazén)

Y, la segunda, el despedazar al personaje tocando sélo una pequeiia parte del motivo

central:

Fig. 57 (Motivo central reducido)

Una vez desarrollados estos motivos, las voces hacen su entrada en un crescendo,
tocando las notas Do y Do #. Tomando en cuenta que la tonalidad es de Re menor
armonico, esta queda mas clara aun por la disonancia provocada. Este momento

intenta reflejar la inminente batalla venidera entre el personaje y sus demonios.
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Fig. 58 (Motivo de la voz)
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Esta situacion de tensidn constante se ve maximizada con el retorno al rezo de

proteccidn contra los demonios:

Fig.59 (Rezo de Proteccidn)
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Este tltimo pasaje, de gran tension, es la ltima preparacion para la inminente batalla

que se librara en la siguiente seccion.

5.2.3 Segunda seccion

La segunda seccion de la obra es quizas la que genera mayor tensidn, es donde se
libra la batalla entre el personaje y sus chivatos. La batalla comienza con un
accelerando subito 'y un forte fortissimo. Esta seccion estd compuesta
mayoritariamente por nuevo material ritmico-melddico, a excepcion del bajo, que

mantiene la figura ritmico-melddica de la tltima parte de la primera seccion.

Esta no posee leitmotivs claros, ya que solo se pretende demostrar el estado de batalla
mediante la sensacién ritmica acelerada, la tensién que provocan los choques
intervalicos (tritonales y de segunda menor), la dindmica forte fortissimo, la
distorsion en el caso de las guitarras eléctricas y por ultimo, el texto cantado por el

COro.

La seccidon comienza con un accelerando stbito donde el bajo toma la figura tocada
por la guitarra en los compases de la primera seccién (tema principal), pero tomando

s6lo una célula de éste, como lo hace en el final de la primera seccion:
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Fig. 60 (Figura de la guitarra en primera instancia)
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Fig. 61 (Figura del bajo final primera seccién)

Esta figura se repite durante toda la seccion como una especie de sustento ritmico a la

figuracion expuesta en las voces superiores.

Sobre las voces superiores, al igual que en gran parte de la obra cada guitarra
corresponde a una voz en particular. Asi, la guitarra I corresponde a la voz soprano; la
guitarra II a la voz contralto; la guitarra III al tenor y la guitarra IV al bajo. Aqui es
donde mas se busca resaltar la mixtura, utilizando ademés del unisono entre las voces,
distintas gestualidades posibles, tanto con la guitarra eléctrica, como con la voz,

destacando la aparicién de glissando, notas con altura libre y un ritmo muy marcato.

El texto esta echo en base a los pensamientos del héroe mientras se enfrenta a los
chivatos. Aqui es donde podemos sustentar las figuras ritmicas en conjunto con el
texto: “Ah!, No! Vuelve, Vuelve al sur, Muerte”. El texto por si solo no tiene
coherencia alguna, pero estas palabras son citadas desde el puente de la primera

seccion de la obra.
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Fig. 63 (Figuracion ritmica adosada a la segunda seccion, la lucha)
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Ademas esta seccion estd compuesta por dos repeticiones de siete compases cada una,
las cuales se diferencian de estar todas adscritas a una misma ritmica regular. Una vez
expuesta esta ritmica en los primeros siete compases, las voces masculinas (Tenor y
Bajo) retrasan la repeticiéon del motivo ritmico en tres tiempos de negra, lo cual

genera un desfase tal, que las voces terminan dialogando entre ellas.

Fig. 64 (Momento del desfase)
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Al final de esta seccion, luego de una repeticion desfasada de la seccion de siete
compases, encontramos los fres golpes de la muerte. Estos tres golpes de la muerte

son una idea recopilada del compositor Gustav Mahler, quien en el cuarto
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movimiento de su sexta sinfonia toca tres veces el timbal. El compositor se refiere a
este hecho de la siguiente manera “El héroe que recibe tres duros golpes del destino,
el ultimo de los cuales lo abate como a un arbol” (Soublette, 2005, pdg. 77). La
mirada que se le intenta dar, es una reivindicacion a ese pensamiento de Mahler frente
al abatimiento del héroe (en este caso, ¢l personaje), ya que luego de estos tres golpes

del destino, el personaje que luché contra los chivatos sale victorioso de esa lucha.
Estos tres duros golpes estin representados por todo lo que en esa seccidn aparece:

Primero, la orquesta toca tres veces lo mismo, haciendo énfasis en la fuerza de estos

golpes (forte fortissimo):

Fig. 65 (Figuracién tocada por las guitarras eléctricas)
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Luego el bajo toca lo més fuerte posible los tres golpes por cada una de las secciones

correspondientes a un golpe:

Fig. 66 (Figuracion del bajo elécirico)

Y por ultimo, la guitarra I toca tres notas por seccion correspondiente:
Fig. 67 (Figuracion tocada por la guitarra eléctrica I)
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Como 1ltimo punto podemos destacar el cambio de tempo sibito, de un acelerado 7/4
(Negra = 150) a un 6/8 (Negra = Corchea). Este es el final de la segunda seccién, la

muerte del chivato.
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5.2.4 Tercera seccion

Esta ultima seccion es donde sucede el desenlace del drama. Luego de la lucha contra
los chivatos y los tres golpes de la muerte, se vuelve al motivo central, esta vez
dandole mayor énfasis a la voz (soprano y alto) con otro texto “Las rojas rosas

nuevas, las banderas bordadas (...) (Véase Pag. 36).

A diferencia de la primera seccidn, esta vez parte la voz soprano cantando la voz

principal, y la sigue en un canon con la voz contralto quien completa el texto.

Fig. 68 (Motivo central reubicado en el final de la obra)
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Las guitarras ahora pasan a tomar partido como la base armoénica, dando cuenta del
cambio del personaje con sus chivatos ya derrotados. Pero el cambio mas importante
que se debe destacar es el de la técnica, esta vez utilizando armdnicos para generar la

armonia. Sin embargo, no sera hasta la llegada del bajo eléctrico que la armonia

contenga un aire mucho mas esperanzador.

Fig. 69 (Armonia y Textura crcada por las guitarras eléctricas y el bajo en los compases finales)
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En los tltimos tres compases las guitarras se unen a la voz formando un acorde de sol

menor tocado tres veces, recordando la muerte de los diablos.

Fig. 70 (Ultimos tres compases de Sol menor)
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5.3 Analisis de la mixtura de la obra

La partitura desde sus inicios demuestra el afin del compositor por utilizar la mixtura
como elemento fundante de la obra. Desde la concepeion de la instrumentacion hasta

el resultado final, todo gira en torno a este concepto.

En general, en cualquier partitura para algin ensamble existe la mixtura. El
compositor elige la instrumentacién dependiendo del color de cada uno de los ellos y

de la variabilidad dinamica, melodica o armonica que poseen.

La obra en cuestién busca generar la misma instancia, la bisqueda de un color
particular que no serd, ni el de la guitarra eléctrica ni el de la voz, sino la mixtura de
ambos. Como tal, la partitura explicita la necesidad de no amplificar de manera
general la interpretacién, en otras palabras, la obra da cuenta de la necesidad de ser
interpretada bajo la naturaleza de ambos instrumentos, para asi generar (de manera

purista) la sensacion de mixtura en el oyente.

Esto genera la siguiente problematica, ;Son la guitarra eléctrica y el bajo eléctrico, en
el contexto de la obra, instrumentos puramente de sonido artificial? Se establecen
aqui dos planos, primeramente el tratamiento de la guitarra eléctrica y el bajo
eléctrico desde su concepcidn propia; y el otro desde la concepcion del resultado final
en combinacion con su espacio actstico y los demés instrumentos. Se hara referencia
solamente a la primera de estas, ya que como tal y bajo lo investigado, se puede
establecer que todos los instrumentos se llevan a un plano natural en su resultado

final.

Se mostrara la manera en la cual los instrumentos de sonido artificial funcionan en el
plano de la cadena electroacustica que los componen, y cudl es la real necesidad de su

especificacion.

5.3.1 Guitarra Eléctrica y escritura

Se puede establecer que la guitarra eléctrica es un instrumento de sonido artificial
tradicionalmente amplificado (Véase Capitulo 2.2). Esta caracteristica la hace un
instrumento complejo desde la perspectiva del compositor, ya que la cantidad de
posibilidades en cuanto al color son realmente excesivas. Desde el tipo de guitarra
utilizada (Modelo Stratocaster, Les Paul, etc.), el tipo de bobina o capsula (Simple o
Doble), procesamiento en tiempo real (Efectos) y hasta el amplificador (transistores,

tubos o digital); existen una infinidad de opciones que sumado a la falta de estudios
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sobre la forma de escritura de la guitarra eléctrica, dejan al compositor con pocas

herramientas a la hora de componer para este tipo de instrumentos.

Dentro de la obra en cuestion, la guitarra eléctrica fue escrita de la misma manera que
se escribe generalmente una guitarra clasica, pero esta manera de escribir —como se
plante6 hace un momento- es compleja debido a la incapacidad de satisfacer la
comunicacion entre compositor e intérpretes. Debido a esto, se han adoptado medidas

cautelares en las paginas previas a la partitura de la obra:

Primeramente se establece la instrumentacién de la obra, haciendo alusion a la
cantidad de intérpretes necesarios para que la interpretacion sea fructifera. En
segundo lugar, se establece una potencia sugerida, tomando en cuenta la alusion a la
igualdad de condiciones que deben poseer ambos instrumentos (la voz y la guitarra
eléctrica) “Tomar como referencia la dinamica del coro para los volimenes de las
guitarras” (Véase Pagina 2 de la partitura). Esto quiere decir que la guitarra jamas
debe sobrepasar al coro, asi como el coro tampoco debe sobrepasar a la guitarra. La
Gnica forma de tomar una referencia idénea es que el director se encargue de nivelar

los volimenes a la hora de montar la obra.

Sobre la guitarra eléctrica en particular, en el tercer punto, se establece la necesidad
de ciertos elementos minimos para que la obra sea montada. En el punto cinco se
establecen la configuracion de estos controles en un ambito aproximado, ya que como
se dijo anteriormente, la cantidad de factores que inciden en el resultado final del

sonido deseado son muchos.

Ahora bien, tomando en cuenta estos parametros, serd tarea del intérprete llevar a
buen fin la partitura en cuestion. Después de las problematicas expuestas el
compositor trata de hacer lo mas especifica posible la preparacion de la obra, aunque
existe la conciencia de que hay factores que estdn a libre disposicién del director y

también de los intérpretes.

Bajo el punto anterior, el compositor describe la necesidad de configurar previamente
cada una de las guitarras en una ecualizacion particular de cada una de ellas (en este

caso, todas las guitarras tienen la misma ecualizacién), asi como también de una

distorsion y reverb requerida.

60



Fig. 70 (Configuracién de distorsidn, efecto y pastillas)

Configuracion de distorsidn y efecto:
Guitarras

Distorsion:

Ecualizacién:

- Bas 5

- Mddis

- Treble: 5
Volumen: Reguisr volumen dependiends de 1a dindmica dsl roso.
Pasiillas utilizadas: Se sugiers que, 3! momento de nfilizar & cana! “Limpic™, ¥
de 1a pastilla sea la del misiil Caso contrario. 3i ¢l camal s "Distorsion

recomienda utilizar 13 pastilla dei puente.

Ademas de esto, también se especifica el volumen al cual deben estar las guitarras (en
este caso, el volumen dependera del espacio fisico en el cual se desarrolle la obra),
pero se da instruccion de respetar la dinamica del coro para saber a qué volumen

contener a las guitarras, y por ultimo, se especifica la pastilla (o capsula) utilizada.

Sobre el plano general, este da cuenta de la necesidad de combinar los sonidos desde
su lugar de emision (especificamente en la guitarra eléctrica), desde el mismo lugar
en que se emiten las voces correspondientes. Bajo esta perspectiva, se puede decir
que la guitarra eléctrica es tratada como un instrumento de sonido natural (aunque eso

no implica que lo sea) para asi lograr la mezcla sonora deseada.

Fig. 71 (Plano General de formacidn de los miisicos en escena)
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Se analizara este ultimo punto con la finalidad de demostrar, mediante un estudio

simple, el comportamiento de los armoénicos en las posiciones anteriormente

descritas.

5.3.2 Analisis de Espectro

Un andlisis de espectro se basa en un codigo de colores para rendir cuenta de Io que
sucede en el sonido analizado. En el caso particular de la investigacién realizada y

bajo los pardmetros del software utilizado este codigo es el siguiente:

Fig. 71 (Analisis de espectro de un La 440 Hz en una guitarra eléctrica)

El color dependeré de la intensidad de la frecuencia marcada en el archivo de audio.
Si la frecuencia es muy intensa el color sera amarillo, y si es menos marcada serd
morada. Si esta no existe en el archivo analizado, entonces el color serd negro. La
barra inferior (Véase Fig. 71) indica el tiempo transcurrido por la onda, y la barra

lateral izquierda indica la frecuencia en la cual se encuentra.

La Figura 71 muestra el comportamiento de la onda de una guitarra eléctrica tocando
la nota La durante 0,24 segundos. Se puede establecer que la guitarra parte tocando
un La aproximadamente en los 440 Hz, asi como también apreciar su descomposicién
en armonicos perfectos (Octavas y Quintas). Por otra parte, se puede ver la relacién
de los arménicos perfectos con los arménicos imperfectos (color morado), los cuales
estan casi completamente opacados, esto puede deberse a la relacién de la guitarra
eléctrica con la cépsula, la cual estd construida con un tratamiento previo que

determina la demarcacion de algunos arménicos sobre otros.
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5.3.3 Andlisis de espectro de la obra

Para delimitar la investigacion realizada, se ha tomado como referencia seis puntos
que fueron importantes en la investigacion de la mixtura realizada. Esto fue
discernido a través de las técnicas utilizadas, tanto por guitarristas eléctricos, como
por los cantantes en un momento determinado®'. También cabe destacar que lo que
fue analizado no fueron los pasajes y sus motivos, sino una sola nota de un pasaje
particular en el cual sonaran guitarra y voz al mismo tiempo, para asi poder establecer
la relacion que se genera entre los instrumentos y la mezcla de sus sonidos, con
distintas técnicas utilizadas en la obra (Para especificaciones en la partitura de los

pasajes analizados, véase Capitulo 6).

* Muestra tomada en el compas 3 tiempo uno. La guitarra toca un La natural
con técnica de pta hacia abajo y la voz susurra una frase sin altura. Para la

€6 2%

onda analizada la letra que suena en la voz es una “e”.

Fig. 71 (Anélisis Guilarra)

015 o1 020

Fig. 72 (Andlisis Voz Tenor susurrada)

il I 5
| e —— i S ey i A it

PR —— -
hms 002 0.04 0.08 o8 010 0.2 0.14 n1is 0.18

21 La herramientas utilizadas en la grabacién y posterior analisis de espectrograma fueron: Pro Tools
10 HD, Adobe Audition 3.0, Interfaz Digidesign 003, Interfaz Focusrite Scarlett 18i8, Micréfonos
Samson C03 y Rode NT-1
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Las diferencias en este caso son bastante claras, por una parte la guitarra
eléctrica (Fig. 71) posee un espectrograma muy acotado, esto puede deberse a
la utilizacion de pastillas, las cuales estan disefiadas de manera tal de captar y
resaltar ciertas frecuencias sobre otras. Por otra parte, la voz susurrada,

muesfra un espectrograma amplio en armonicos, pero bajo en intensidades.

Fig. 73 (Espectrograma de la mixtura de guitarra y voz Tenor susurrada)

Lo que se logra apreciar es un espectrograma mucho mas rico en armonicos
imperfectos, pero que a su vez sigue estando marcado por la intensidad de la
guitarra eléctrica sobre la voz. Se puede establecer que el sonido de la voz
rellena y expande el espectrograma de la guitarra, ddndole asi una riqueza

armoénica mayor a la que podria lograr por si sola.

Muestra tomada en el compés 19. El bajo eléctrico toca un La natural con

técnica de dedos y la voz a su vez toca un La natural diciendo “La”.

Fig. 74 (Espectrograma Bajo eléctrico)
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Fig. 75 (Espectrograma Voz Bajo Natural)

En estos andlisis la diferencia es atin mas marcada, el bajo eléctrico al igual
que la guitarra, marca de manera mucho mas cortante la nota tocada,
inicialmente por la especificacién de sus cépsulas, y también por su rango de
altura, que casi no muestra frecuencias sobre los 3 kHz. A su vez, la voz
presenta un espectrograma mucho mas amplio en frecuencias armonicas y
enarmonicas, pero esta vez con frecuencias mas especificas, marcados por su

intensidad, esto debido a que ahora existe una altura determinada.

Fig. 76 (Espectrograma de la mixtura de Bajo Eléctrico y Voz Bajo Natural)

En este caso el espectrograma muestra una unién que si bien, se puede
observar en las frecuencias bajas desde los 400 Hz hasta los 3 kHz, sobre

estas frecuencias la preponderancia es de la voz, pero en una intensidad

mucho menor.
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Muestra tomada en los compases 43 y 44. La guitarra toca un Mi natural en

“unis. (Tremolo una de las notas)” en forte-piano y a su vez la voz canta un

Mi natural en forte-piano.

Fig. 77 (Espectrograma Guitarra Eléctrica unisono tremolando una de las notas)

El espectrograma cambia de manera sustancial en comparacién con los dos
anteriores. La técnica utilizada por la guitarra genera por si sola una alta
intensidad en todas las frecuencias (de 20 Hz a 20 kHz), pero rapidamente cae
(0,2 segundos) para demarcar la nota tocada y sus respectivos armonicos.

Por su parte la voz (soprano) tiene un comportamiento parecido pero mucho
mas delimitado en su espectro superior ¢ inferior. Podemos notar una mayor
delimitacién en sus arménicos perfectos, asi como un espectro mucho menor

en cuanto a la cantidad de frecuencias que abarca.

66



Fig. 78 (Espectrograma de la mixtura entre Guitarra Eléctrica y Voz soprano)

El espectrograma muestra la preponderancia de la guitarra eléctrica sobre la
voz, la cual se ve directamente afectada por su baja amplitud de frecuencia y

su delimitacion en la nota tocada.

* Muestra tomada en el compas 75. Tanto la guitarra eléctrica como la voz,

tocan un glissando de Sol a Sol.

Fig. 79 (Espectrograma Guitarra Eléctrica Glissando)
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Fig. 80 (Espectrograma Voz Soprano Glissando)

En ambos espectrogramas se puede observar un cambio sustancial en la altura
de la nota, tomando una intensidad en frecuencias que va desde los 400 Hz
hasta los 6 kHz en el caso de la guitarra, quien toma todas esas frecuencias sin
grandes diferencias entre una nota y otra. No asi el caso de la voz soprano,
quien nuevamente posee un espectro muy pequefio pero que demarca

claramente la nota cantada.

Fig. 81 (Mixtura de la Guitarra y Voz soprano glissando)

Una vez mas, la guitarra eléctrica tiene una preponderancia sobre la voz en

intensidad, asi como también en armonicos y espectro alcanzado en general.
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Muestra tomada del compés 76. La guitarra toca un Re sobre el pentagrama
en staccato, y la voz canta un “No!” sin altura determinada con indicacién de

grito staccato.

Fig. 82 (Espectrograma Guitarra Eléctrica staccato)
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1500

14000
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Fig. 83 (Espectrograma Voz staccato sin altura)

12000
furie]

S0

B0

40

El espectrograma de la Guitarra Eléctrica muestra un rango muy especifico de
armoénicos y no asi la voz, la cual pese al poco tiempo de exposicion de la

onda, alcanza a mostrar un espectrograma muy amplio.
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Fig. 84 (Mixtura de la Guitarra Eléctrica y la Voz soprano en staccato)
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La voz toma completa preponderancia debido al limitado rango al cual la

guitarra se adscribe, y no asi la soprano que esta vez genera un espectro

mucho mayor.

* Muestra tomada en el compas 99. La guitarra eléctrica toca un Re natural con

técnica de armonico artificial y la voz soprano canta un Sol natural.

Fig. 85 (Especirograma Guitarra Elécirica Arménico)
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Fig. 86 (Espectrograma Voz Soprano Natural)
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Se puede observar en el espectrograma de la guitarra eléctrica que gracias a la
técnica del arménico artificial, se obtiene un espectrograma muy fino y puro en sus
armonicos superiores, por tanto se obtiene un espectrograma muy limitado en el cual
incluso a simple vista se alcanzan a delimitar tres armoénicos perfectos. En el caso de
la voz, obtenemos un resultado similar al del primer ejemplo. La voz soprano obtiene
una delimitacién principal en la nota cantada, pero su espectro alcanza a casi todas las

frecuencias.

Fig. 87 (Espectrograma de la mixtura de Guitarra Eléctrica con arménico y Voz soprano)

En lo que respecta al resultado final, la mixtura muestra un espectrograma marcado

por sus notas fundamentales pero que a su vez, poseen un espectro de frecuencias

mucho may'or.22

%2 Para escuchar los sonidos analizados por el espectrograma, consulte en Anexo.
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“La Cueva del Chivato”

Para cuarteto de guitarras eléctricas, bajo eléctrico y octeto de
voces mixtas

Compositor: Felipe Alarcon Muifioz

Letra: Pablo Neruda



Instrumentacion

Guitarra Eléctrica 1
Guitarra Eléctrica 2
Guitarra Eléctrica 3
Guitarra Eléctrica 4
Bajo Eléctrico 1
Soprano 1

Soprano 2
Contralto 1
Contralto 2

Tenor 1

Tenor 2

Bajo 1

Bajo 2

Backline sugerido:

4 Amplificadores de Guitarra
(30 Watts)

1 Amplificador de Bajo (50
Watts)

La obra esta escrita para no ser
amplificada, por tanto el
recinto de interpretacion tendra
directa relacion con los
decibeles emitidos por el
ensamble. (100-150 personas
aproximadamente)

Tomar referencia la
dindmica del coro para los
volumenes de las guitarras.

como

Guitarras Eléctricas:

Las guitarras eléctricas deben contar
con los siguientes requerimientos:

Una capsula simple o doble en
la posicion del puente

Una capsula simple o doble en
la posicidn del cuello

Un pedal de distorsién o un
amplificador con distorsion
(Gain/Drive/Volumen)

Un amplificador de minimo 30
watts de potencia

Bajo Eléctrico:

El bajo debe contar con los siguientes
requerimientos:

Una capsula simple o doble en
la posicion del puente

Una capsula simple o doble en
la posicion del cuello

Un pedal de distorsion o un
amplificador con distorsion
(Gain/Drive/Volumen)

Un amplificador de minimo 50
watts de potencia

Sobre la distorsion:

Distorsion: El canal
distorsionado (o el pedal) debe
estar configurado en los
siguientes niveles

(Drive 5/ Gain 7/ Volumen:
Opcional)

Limpio: El canal limpio debe
estar configurado de manera tal
que el director se sienta
comodo con el sonido del
musico, este criterio queda a
libertad del director
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La Cueva del Chivato

Para cuarteto de guitarras electricas, bajo electrico y octeto de voces mixtas  Compositor: Felipe Alarcon M
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Conclusion

A lo largo del presente trabajo se ha intentado estructurar la obra en tres puntos de
vista especificos: el primero y mas importante es la mixtura de colores que se suscita
desde  la concepcién instrumental de la obra, hasta los procedimientos
composicionales que se utilizaron para destacarla. Sobre este punto se puede decir
que la mixtura de color no es mas que la suma de las fundamentales y arménicos de
cada instrumento en un momento determinado. Tomando en cuenta el tratamiento
musical que se le estd dando al estudio —ya que la metodologia de investigacion estd
basada estrictamente en pasajes de la obra— se tomaron solo los pasajes donde la
guitarra eléctrica y la voz estaban unidas en ritmo y acentuacion (no necesariamente

en altura).

Esto si bien no es un estudio conclusivo de caracter novedoso (desde el punto de vista
de la ciencia), si es un estudio que aporta al mayor entendimiento de la teoria en la
praxis estrictamente musical, lo cual no puede bajo ningtin motivo significar una
generalidad, ya que como se dijo anteriormente, la metodologia utilizada estd basada

estrictamente en la obra en cuestion.

Bajo la misma perspectiva de la mixtura es preciso decir que en lo que concierne
estrictamente a la guitarra y el bajo eléctrico, estos instrumentos poseen un rango
muy limitado de frecuencias audibles al oido comin. Esto no porque ellos mismos no
emitan un espectro amplio, sino que la cadena electroacustica se transforma en una
limitante en la cantidad de armdnicos audibles, lo cual lo hace un sonido mucho maés
preciso y “artificial” que el sonido natural. Ahora, no es tarea de este trabajo
establecer un juicio estético frente a este hecho, pero es un objeto digno de ser

estudiado.

La segunda arista que compone este trabajo de tesis es la utilizacion del leitmotiv
dentro de la obra. Bajo esta perspectiva el presente trabajo se hace de un arduo
andlisis explicativo de los leitmotivs utilizados y a su vez de la poética de la obra.
Recordemos que el leitmotiv es un elemento discursivo dentro de una obra, y como

tal se basa de la poética utilizada para crearla.

La tercera y Gltima parte de esta tesis versa sobre la escritura musical utilizada en la
obra, y es aqui donde nos encontramos con una limitante importante, ya que la
escritura musical occidental comun sirvié para que los intérpretes comprendieran la
obra en su magnitud plena. Esto no quiere decir que los grafismos o escrituras

musicales contemporaneas sean injustificados, sino sélo que para efectos de esta obra
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y en especifico, en la escritura de la guitarra eléctrica, no se hizo necesaria la
utilizacién de este tipo de escritura. Lejos de esto, queda la pregunta ;Es necesaria la
especificacién de la escritura de la guitarra eléctrica considerando toda la cadena
clectroactistica, o es una problematica mayor que atafle a la forma de ensefiar el

instrumento desde la individualidad del interprete?

Finalmente es menester recalcar este ultimo punto y establecer claramente que esta

problematica aun no es respondida con claridad.
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Anexo

- CD “La cueva del chivato” (para cuarteto de guitarras eléctricas, bajo

eléctrico y octeto de voces mixtas). Audio Sibelius 7

- Tesis de grado en versién digital.

- Partitura en formato Sibelius 7
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