*

= Universidad UNIVERSIDAD DE VALPARAISO
*x X , FACULTAD DE HUMANIDADES
Ny deValparaiso INSTITUTO DE FILOSOFIA
CHILE CARRERA DE MUSICA

NATURALEZA ELECTRICA

Composicion para dos bajos eléctricos inspirada en la

tonada y la cueca urbana

Proyecto de titulo para optar al grado de Licenciado en
arte, tecnologia y gestion musical y al titulo profesional de

Musico con mencién en ejecucion instrumental o canto

FRANCISCO JAVIER ORTEGA OYARZUN
CAMILO ERNESTO SOTO APABLAZA

Profesor Guia: Paul Hernandez Mendoza

Valparaiso, Chile

2014



INDICE

INETOAUCCION e e e e 2

Marco Tedrico

Capitulo I: Caracteristicas musicales de la tonada y de la cueca urbana....... 5
Resefia historica de la Tonada y 1a CUECA .........ccvvvvvvvveiiiiiiiiiiiiiieeieeeeeeeeee 5
Resefia historica de la Cueca Urbana...........ccevvvvvviviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieieeeee 8
Caracteristicas musicales de la Tonada............ccccceeeeeeiii e 10
Caracteristicas musicales de [a CUBCA.............cceeeeeeeeeeei e 13

Capitulo 1l: Procesamiento sonoro en tiempo real del Bajo eléctrico............ 18
Estudio del proc. sonoro en relacién al timbre y la notacion musical......... 18
Cadena Electroacustica del Bajo EIECIICO ......cccoeeevvviviiiiiiiiiiieeeeeeee, 22
Procesamiento Sonoro del Bajo EIECtIiCO............cccceevieeeiiiiiiiiiciiieeeeeeeeees 24

Capitulo Ill: Forma Tema con Variacion y Forma Estréfica de Décima ........ 26
Forma Tema CON VAriaCiON ............ccuuuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieieeeeeeeeeeeeeeeee e 26
Forma EStrofica de DECIMA .......ccvvvviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 28

Desarrollo

Capitulo I: Notacion de procesamiento sonoro en el Bajo Eléctrico.............. 30

Capitulo I11: Analisis estructural de la Dé&cima............ccccceeeeeeeeeeeeeciiiccee e, 33

Capitulo 1I: Andlisis estilistico de las cOmMpoSICIONES. ..........ccccvvviiiieeeeennnnns 38
Composicion para dueto de Bajos Eléctricos NO 1...........ccoooeeeeeeeieeieeeen. 38
Variaciones sobre “Tu me diste tu panuelo” ...............oovvvviiiiiiiii e, 59

PAITITUIAS ..oeeeeiiiiee et e e e e e e e et e e e e e e e e e e e eeaannaaeeeeeeeeennnes 81

(0] o Tod 1§ 1] 0] 1= 102

Biblografia.........cooviiiiiiiii 104



Introduccién

El bajo eléctrico ha pasado por varios procesos hasta llegar a ser
como lo conocemos hoy. Teniendo su origen en el contrabajo, ha pasado por
varios modelos, desde el Audiovox Model 736 Bass (1933) de Paul H.
Tutmarc?, al Precision Bass (1951) y mas tarde el Jazz Bass (1960) ambos
de la compafia de Leo Fender. Esta mutacion del contrabajo a un
instrumento eléctrico compacto, viene de la necesidad de lograr un sonido de
mayor amplitud sin construir una caja acustica enorme para las frecuencias
graves. Con el paso de los afios diversos bajistas, como Monk Montgomery,
Jaco Pastorius, Paul McCartney, John Paul Jones y Victor Wooten,
contribuyeron al desarrollo de una técnica para este instrumento,

influenciando a las siguientes generaciones.

Debido a estos antecedentes, es que nos hemos percatado de la
necesidad de desarrollar este instrumento como objeto de estudio,
llevandonos a la composicién de dos obras en que se pueda desenvolver en
una funcién mas alld del acompafiamiento, de manera que se logre
aprovechar sus capacidades en su rol arménico, ritmico y melédico en un

formato de duetos.

Ademas hemos querido tomar elementos propios de nuestra musica
nacional, considerando dos de los estilos mas representativos de la zona
centro de nuestro pais, como son la tonada y cueca urbana. Abordandolos a
partir de nuestra identidad mestiza, mezclando el mundo de la tradicién oral
popular con el de la tradicién occidental académica, por medio de la forma de
tema con variaciéon, y junto a la forma estréfica de la décima como forma

musical.

A esto se suma que en la escritura desde la perspectiva de la
academia, nunca se ha dado cuenta de su naturaleza eléctrica si no que
desde la tradicion oral, como un instrumento acustico. De este modo se
genera el problema que no hay un consenso de una grafia que especifique
los pardmetros de la cadena electroacustica para que el compositor escriba y
el intérprete lo pueda ejecutar, ni tampoco hay un estudio o una reflexion

discutida sobre ello.

! Tutmarc fue pionero en la construccion del bajo eléctrico, y fue Fender quien logro
posicionar su modelo en el mercado a gran escala.



Este trabajo consiste en la composicién de dos obras para dos bajos
eléctricos basada en elementos caracteristicos de la tonada y cueca urbana.
Para esta composicion se utilizara la forma estrofica de décima como forma
compositiva en la pieza basada en los elementos de la tonada urbana, y la
forma de tema con variaciones en la pieza inspirada en la cueca urbana?. Por
otro lado, entendiendo la naturaleza del bajo como un instrumento eléctrico,
se desarrollard una propuesta de notacion que indique algunos parametros
del procesamiento sonoro en cuanto a su ecualizacion y balance de

capsulas.

Como objetivo general nos hemos planteado componer una obra para
dos bajos eléctricos tomando elementos de la tonada y cueca urbana,
utilizando la estructura de décima para la tonada urbana y la forma de tema

con variacion para la cueca urbana.

Ademas hemos establecido los siguientes objetivos: proponer una
notacion para indicar los parametros del procesamiento sonoro, en relacion al
concepto de ecualizaciébn y de balance de capsulas en el bajo eléctrico.
Asimismo buscamos expandir el rol del instrumento, a otros aspectos como
el sustento armoénico y desarrollo melédico a través de esta obra. También
gueremos identificar y desarrollarlos elementos caracteristicos de la cueca
urbana y tonada, y el tratamiento de la forma estréfica de la décima, para
comprenderlos dentro de un estudio académico. Finalmente queremos
desarrollar la forma de tema con variacion en una composicién basada en los
elementos caracteristicos de la tradicion oral para mezclarla con el mundo de

la tradicion académica.

Para esto hemos establecido un marco teérico que contiene toda la
informacion necesaria para llevar a cabo el desarrollo de la tesis. De esta
forma, en el primer capitulo hablamos de las caracteristicas musicales de la
tonada y cueca urbana, contextualizando histéricamente estos estilos para
comprender su evolucion en el ambito popular y como esto fue llevado poco
a poco al estudio académico. Ademas las caracteristicas propias de cada
género como son la forma, la armonia, el ritmo, la melodia. Luego en el
capitulo dos llamado “Procesamiento sonoro en tiempo real en el bajo

eléctrico”, se explica como opera un bajo eléctrico sefalando la importancia

2 De aqui en adelante utilizaremos el término de cueca urbana, porque consideramos que
para efectos de este estudio abarca una mirada mas amplia con respecto al género, ya que
el término cueca brava habla de la influencia de la musica de Nano Nufiez en conjunto a Los
Chileneros con su disco La Cueca Brava, mientras que cueca chora suele referirse al lugar
de origen de esta musica, siendo los puertos de Valparaiso, San Antonio y Coquimbo.



de su naturaleza eléctrica y como el timbre de éste puede ser controlado
para obtener distintos tipos de sonoridad. Y en tercer lugar se abordan las
formas que se utilizaran para las composiciones: tema con variacion y la
décima, respectivamente. En cuanto al tema con variacion se explica como
se clasifican los tipos de variaciones exponiendo las versiones de dos
autores, Joaquin Zamacois y Giulio Bas. Finalmente acerca de la décima se
presenta su origen histérico, asi como su forma, y los autores destacados a

través de los afios y el impacto que ha tenido en la cultura popular chilena.

Posteriormente se desarrollan los elementos establecidos en el marco
tedrico para implementarlos en la composicién de las obras. Comenzamos
con la grafia que utilizamos para indicar los pardmetros de procesamiento
sonoro en relacién a la ecualizacion y al balance de capsulas en el bajo
eléctrico. En el segundo capitulo se analiza en detalle tonadas escritas en
décima, las cuales seran extraidas de la visidbn poética llevandolas a un
contexto musical en cuanto a su forma. Y para finalizar un andlisis estilistico
de cada composicion, explicando en detalle las relaciones horizontales
(melodia), verticales (armonia), tonalidad, agogica, dinamica, timbre, textura;

para luego adjuntar las partituras de las obras.

Luego de este analisis se incluyen las partituras de ambas

composiciones para bajo eléctrico.

En dltimo lugar, para dar sustento a los contenidos que se trabajan en
esta tesis, hemos recopilado informacion de distintas fuentes, las cuales se

incluiran dentro de una bibliografia y una webgrafia.



Marco Teérico

Capitulo I: Caracteristicas musicales de la Tonada y la Cueca Urbana

Resefa historica de la Tonada y la Cueca

A lo largo de la historia distintos cantos folkléricos fueron
desarrollandose en el &mbito popular, de mano de los cantores espafioles
que llegaron a América, y luego a Chile, cuyas letras trataban acerca de los
acontecimientos del dia a dia, se gestaron en esta tierra pasando a ser parte

de las actividades del pueblo criollo.

El canto con acompafiamiento de la tonada y el baile de la cueca del
género popular chileno, sirvieron como punto de reunion entre las personas
para amenizar las veladas después del trabajo, o simplemente reuniones

familiares o de amigos.

“[...] el patrén de fundo es un personaje que establece relaciones de
corte paternalista con sus inquilinos, siendo normal que compartan espacios
y ocasiones festivas. En este sentido, es perfectamente logico que los
miembros de la elite nacional, por mas europeizantes que parecieran,
conocieran y compartieran el patrimonio popular tradicional. El poderio de la
elite social chilena tenia una soélida base rural, detentando poder, casi
soberano, sobre gran parte del territorio y la poblaciéon de la zona central de
Chile™.

En este periodo la elite social y politica chilena comenz6 a unir al
pueblo bajo un sentimiento de identidad nacional, por lo que se tomaron
estas costumbres campesinas que venian siendo miradas por distintas
visiones artisticas (musica, pintura, teatro, y literatura), y se explotaron para
transformarse en un icono. Esto resulta del hecho que la mayoria de la
poblacion chilena del S.XIX habitaba la zona central, cuyas tradiciones como

el rodeo en el espacio de las medialunas se acomparfiaba por la musica.

A fines del siglo XIX el estado comenz6 a integrar las zonas extremas
del pais, por medio de la emigracién de habitantes de la zona central a estos
sectores, quienes reproduciendo sus propias costumbres donde se incluyen
la musica, el baile, festividades, entre otras cosas; sirvieron de embajadores
de las tradiciones que se venian gestando en su lugar de origen. De esta

forma se comienza a homogeneizar las costumbres del pueblo chileno,

3 Gonzélez, J.P. y Rolle, C. 2000 pag. 364



dando como consecuencia la adopcion de la tonada y la cueca como musica

identitaria nacional®.

El proceso que lleva a la musica de tradicion oral a un registro en
papel es iniciado por personas ajenas a la tradicion musical chilena, como
cientificos, politicos, escritores, musicos y folkloristas extranjeros. El aleman
Guillermo Frick en el afio 1860 con su pieza “Frauenlob” inspirada en las
tonadas con guitarra que escuchaba en aquella época, Antonio Alba por su
trabajo en una completa coleccion de musica folklérica en partituras
“Cantares del Pueblo Chileno” publicado en el afio 1898 en Valparaiso.
Luego se sumarian los compositores chilenos Federico Guzman por sus
arreglos de zamacuecas para piano publicadas a partir de 1856, y Pedro
Humberto Allende por su obra Doce Tonadas para Piano (1918-1922).

Por otra parte también hubo agrupaciones y solistas que ayudaron a
popularizar la musica de la tonada y la cueca, llevandola a un registro de
audio, que ademas fue alimentado por la participacién del cine y la radio,
confluyendo en la figura del “artista del folklore”. Algunos de ellos son: Blanca
Tejeda de Ruiz, Derlinda Araya, Esther Martinez, Petronila Orellana, Camila
Bari, Australia Acuia, Aida Salas; y grupos huasos universitarios como, Los

Cuatro Huasos, Los Provincianos.

El movimiento socio-musical denominado “La nueva cancién chilena’™,
proveniente de tres corrientes musicales: musica tipica, proyeccion folclérica
y neofolclor®. Estos movimientos son parte de un proceso histérico, el cual
comienza en el afio 1927, denominado masica tipica, con la inmigracién por
parte del campesino hacia la ciudad, lugar donde la nostalgia recurre en esta
gente, quienes aforando sus raices comienzan a editar colecciones de
musica folclorica, llegando de esta forma a los salones elegantes. A este
proceso le sucede una segunda corriente denominada “proyeccion folclérica”,
gue nace aproximadamente en el afio 1950 debido al contacto entre el
mundo académico y de musica tipica en la ciudad, llevando este género a ser
objeto de estudio. Destacan en esta corriente los investigadores Carlos
Lavin, Antonio Acevedo, Oreste Plath, Juan Uribe, Eugenio Pereira, Manuel

Dannemann, Raquel Barros y Maria Ester Grebe.

4 Gonzélez, J.P. y Rolle, C. 2000 pag. 366

> O también llamado “canto nuevo”. Movimiento que se produjo en los afios 70' en la
clandestinidad bajo el periodo del régimen militar que se caracterizd por investigar e innovar
la musica de tradicion chilena y latinoamericana.

® Gonzdlez, L.y Leiva, A. 2002, pag. 123.



Finalmente este proceso decanta en lo que se conoce como
“neofolclor” partir del afio 1960, lo que hace referencia a la llegada de esta
masica a grupos de jovenes universitarios, quienes a pesar de no poseer un

sentimiento de arraigo con el campo, adaptan este estilo a su propia realidad.

Al proceso le sigue el movimiento musical socio-politico la Nueva
Cancion Chilena en el afio 1965, la que en contraste con el neofolclor y otras
corrientes musicales de la época como la nueva ola, que formaban parte de
la escena comercial, ésta se destaca por ser una voz de lucha ante los

acontecimientos sociales de la época.

Violeta Parra es considerada una de las precursoras de este
movimiento, debido a no solo a sus composiciones sino también a sus
investigaciones en relacion a la cancién popular chilena. “En efecto, Violeta
Parra fue una de las figuras claves y quizas la mas importante que influye de
manera directa en el movimiento. A partir de los afios cincuenta la artista fue
una incansable recopiladora del folclore rural en nuestro pais y reflejo en sus
canciones una rebeldia contra el orden establecido y las instituciones que la

sustentan™.

Influenciados por Violeta, aparecieron una serie de compositores-
intérpretes quienes también rescataron las caracteristicas propias de la
masica latinoamericana y sus sonoridades, incorporando instrumentos como
la zampoia, el charango, quena, tiple, trutruca, cuatro venezolano, entre
otros. Marcando un estilo que abarca varios géneros musicales como la
tonada, la cueca (ambas desde una mirada urbana), cantatas, e inclusive el
rock, algunos de los artistas y agrupaciones mas representativas fueron
Victor Jara, Angel Parra, Quilapaydn, Inti lllimani, Patricio Manns, y Los

Jaivas.

Este movimiento se toma los escenarios mas concurridos a lo largo de
Chile, generando una gran cantidad de seguidores quienes ademas de
gustar su mausica compartian las consignas politico-sociales que estos
musicos representaban. Finalmente la Nueva Cancion Chilena muere junto
con el golpe militar ocurrido el 11 de septiembre del afio 1973, ya que las
ideas que representaba la musica fue vetada, por lo que muchos artistas
debieron dejar de realizar sus presentaciones y actividades, o bien

abandonar el pais para seguir con su carrera musical.

7 Chacén, H. (2011) Violeta Parra y la Nueva Cancién Chilena. Visto el 11 de Marzo del
2014.
http://www.dilemas.cl/art2/memoria/1041-violeta-parra-y-la-nueva-cancion-chilena.html



Resefia histérica de la Cueca Urbana

La cueca urbana viene de la cueca tradicional chilena, la cual a su vez
tiene su origen del baile llamado Zamacueca. El compositor argentino Carlos

Vega en el afio 1947 publica en la Revista Musical Chilena:

‘En 1824 cobra rapida notoriedad en Lima un nuevo baile
llamado Zamacueca; a fines de ese mismo afio o a principios del 1825
llega a Santiago de Chile y en sus aristocréaticos salones es objeto de calida
recepcion; desciende en seguida a los dominios del pueblo, invade todo el
territorio de la Republica y el fervor de un par de generaciones le da
categoria de danza nacional; evoluciona, sufre algunas modificaciones de
externacion y de forma, y se inicia en el pais, ya en la segunda mitad del
siglo, la creacibn de melodias originales. Hay desde entonces una
Zamacueca chilena; pero como Zamacueca es nombre demasiado largo,

con sOlo «Cueca» se remedia la chilena apetencia de brevedad”.

En la década de 1930 las conocidas chinganas, fueron reemplazadas
por burdeles y bares populares en las zonas urbanas de Santiago y
Valparaiso, las que impregnaron la cueca y a sus cantores de las influencias
qgue llegaban de otras partes del mundo, como son el tango, el jazz, el vals
peruano, el bolero, el flamenco. La suma de estos estilos y el ambiente que
se vivia en estos lugares decantaron en un nuevo estilo de hacer la cueca, la
que se caracteriza por un baile mas provocativo y un poco alejado del
esquema tradicional. “Las tematicas de las cuecas pasaban por el amor de
una mujer, el barrio, la amistad y la vida en el Puerto, donde estaban los

«chiquillos de la orilla»”8.

El ambiente de clandestinidad en que se desenvolvian los cuequeros
urbanos se debia en gran parte al tipo de gente bohemia que convocaba,
donde era comun la gran ingesta de alcohol y la prostitucién, ambiente propio
de las chinganas de la época. “Varios cantores de cueca coinciden en afirmar
que, a partir de los afos treinta, la policia tenia orden de encarcelar a quien
estuviera cantando, pues convocaba a choros, guapos, y patos malos,

siempre deseosos de celebrar con la cueca chilenera™.

8 Madariaga, M. (s.f.) La cueca portefia. Visto el 23 de octubre del 2013.
http://www.ciudaddevalparaiso.cl/inicio/patrim_expres_arte_detalle.php?id_categoria=2&id_s
ubcategoria=17

9 Gonzélez, P. y Bello, C. 2004, pags. 395y 396



Aflos mas tarde, a mediados de los afos 60’ surgen las primeras
grabaciones discograficas de mano de Roberto Parra, quien publica su disco
“las cuecas del Tio Roberto”, junto con la participacion de su hermana Violeta
y otros musicos invitados. Luego en el afio 1972 publica junto a su sobrino

Angel Parra, la segunda parte con los temas restantes.

Por otra parte también se encuentra la agrupacién Los Chileneros
liderados por Hernan Nufiez, quienes fueron descubiertos por los folkloristas
Margot Loyola, Héctor Pavéz y Gabriela Pizarro. En el afio 1967 lanzan su

primer disco titulado “Cuecas Bravas”.

Luego del golpe militar de 1973 y posterior dictadura, desaparecieron
las chinganas y la vida bohemia debido a las prohibiciones de la época en
cuanto a las reuniones de personas y a los toque de queda. Lo cual puso fin
a los espacios donde se desarrollaba la cueca urbana.

En los Ultimos veinte afios post-dictadura han aparecido diversos
artistas que han querido rescatar del polvo a la cueca urbana, tales como
Alvaro Henriquez de Los Tres, Daniel Mufioz de Tres por Siete Veintiuno,

Los Tricolores, Los Trukeros, por nombrar algunos.



Caracteristicas musicales de la Tonada

La tonada campesina chilena es un género musical que se desarrolla
principalmente en la zona central del pais, la que tradicionalmente se canta
por una o dos voces femeninas y un acompafiamiento armonico-ritmico de

guitarra o arpa.

La tonada se compone bajo los grados principales de una tonalidad
mayor (I, IV y V7), y en algunos casos una dominante secundaria (V/V).
Podemos encontrar dos formas de tonada, las cuales se analizan desde el
punto de vista poético en términos de métricas y versos, la monoperiédica y

la biperiodica.

La tonada monoperiédica “[...] consiste en una secuencia de estrofas
formal y métricamente iguales, unidas unas con otras por una breve
transicion o fragmento instrumental. En consecuencia con esta regularidad, la
estrofa 0 copla da a lugar a una melodia también constante de un soélo
periodo musical, compuesto por dos frases. [...] donde la forma estrofica mas

usada es la cuarteta octosilaba (copla) [...]"°.

Mientras en la biperiddica, también llamada tonada cancién “[...] el
estribillo es un recurso expresivo y formal infaltable en la segunda parte, que
se repite después de cada estrofa. Comunmente el estribillo se define y
entiende como un conjunto de versos de extension variable, que se repite

cada cierto intervalo en un poema o en el texto de una cancién™.

Ademas de estas podemos encontrar la tonada en décima, la cual

tiene la siguiente estructura:

“El texto de una tonada en décima esta generalmente compuesto de
cuatro estrofas, cada una de ellas escrita en diez versos octosilabos. Este
namero preciso de pies o estrofas, sin duda proviene de la tradicién popular
del “Canto a lo Pueta™?, que demanda el desglose de una cuarteta popular,

en cuatro pies de décimas [...]"%3.

10 | oyola, M. 2006, pag. 88

11 | oyola, M. 2006, pag. 93

12 “Es |a poesia cantada que utiliza principalmente los metros poéticos de la cuarteta o copla
y la décima espinela. Se divide en dos grandes grupos: canto a lo divino y canto a lo
humano. Su origen se remonta a la época de la Conquista (siglo XVI)”. (Astorga, F. 2000.
Pag. 1)

13 | oyola, M. 2006, pag. 92
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En cuanto al acompafiamiento ritmico, los mas utilizados son los

siguientes?4:

§ ST )

Farrp gy

A estas caracteristicas de la tonada campesina, se le suman algunos
procedimientos no tradicionales al llegar a las manos de la academia. La
funcidbn misma del género cambia, pasando de un rol donde el cantante
busca contar una historia en una forma musical, a la basqueda por un
desarrollo musical del estilo. Debido a esto se comienzan a notar ciertas
diferencias, como: una voz mas trabajada mediante la impostacion y
desarrollos de frases, incorporacion de algunos matices para el
acompafamiento de guitarra incluyendo arpegios, adornos, cuerda punzada
en vez de un rasgueo constante, y la incorporacién de otros instrumentos

como el piano, el contrabajo, el arpa y el acordeon.

En la tonada urbana predomina la forma cancion, cuyas partes se
contrastan por medio de cambios de tempo, metro, y modos. En una
composicién monoperioddica predomina la forma de tres o cuatro estrofas de
cuartetas octosilabas, mientras que en una biperiédica se suma un estribillo
compuesto de dos estrofas complementarias -sumando una octeta
octosilaba-, 0 una estrofa octosilaba que se repite. Presenta una introduccion
e interludios instrumentales, las que muestran el virtuosismo de los
ejecutantes. Ademas en algunos casos se incorpora la seguidillat®,

proveniente de la cueca.

En cuanto a la armonia incluye “el uso de acordes de dominante
séptima hacia la subdominante, la dominante y la tonica paralela, e

incorporando notas agregadas y cromaticas alrededor de los tres grados del

14 Rodriguez, E. y Kaliski, E. 2005, pag. 136 y 137

15 Seguidilla: Tiene 8 versos hepta y pentasilabos; se repiten sus dos primeros versos
después del cuarto (total 10 versos). Riman el segundo verso con el cuarto y el sexto con el
octavo. (Castillo, M. (s.f.). Visto 6 de Junio del 2013.
http://www.rmm.cl/index_sub.php?id_contenido=15210&id_portal=132&id_seccion=705)

11



acorde™®. Todos estos recursos amplian las posibilidades sonoras de la

musica, pero conservando los ejes tonales correspondientes.

En el aspecto ritmico de la tonada urbana destacan los contrastes de
metro que se utilizan para diferenciar las estrofas del estribillo, dejando asi
una estrofa de un andar lento (valseado, 3/8 o 3/4), mientras que en el
estribillo tiene un andar mas rapido (acuecado, 6/8 + 3/4). Ademas se
pueden observar algunos ritenutos, o detenciones en el ritmo. En algunos
casos incluso se puede encontrar la aparicibn de metros irregulares, como
5/4 0 7/8.

Su linea melddica es gradual y triadica, abundando los paralelismos
de terceras. También recoge de la cueca la anticipacion silabica,

comenzando las frases en un alzar.

Margot Loyola, destacada compositora e investigadora del folklor

chileno sostiene que:

“El canto es principalmente silabico. Su ambito va desde una quinta
hasta una octava, llegando excepcionalmente a la décima. Los intervalos
mas usuales, ademas de las segundas, son las terceras, cuartas y quintas, y

poco frecuente, las octavas.

Los disefios melddicos del periodo estréfico se desarrollan en dos
frases que por lo general son contrastantes y complementarios. Es asi como
en la primera frase se percibe una tendencia a un disefio melddico de
movimientos amplios, estructurado por saltos de cuartas e intervalos aun
mas amplios, abarcando en su despliegue un ambito que en no pocos casos
llega a la octava y que como minimo alcanza la sexta. La segunda frase
tiende, en contraste, a organizarse en movimientos por grados conjuntos,

alternados por intervalos de tercera o de segunda™’.

16 Gonzalez, J.P. Rolle, C. 2000, pag. 387
17 Loyola, M. 2006 pag. 104
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Caracteristicas musicales de la cueca

La musica parte con una introduccion instrumental acompafada de
gritos, y pallas de los cantores. El canto de la cueca se descompone en tres

partes, las que definen su forma:

A. La cueca se escribe en tres estrofas mas un remate de dos versos. La
primera parte se llama copla (o cuarteta), y se forma de una estrofa de
cuatro versos octosilabos, donde el primer y segundo verso se repiten
al final como quinto y sexto, sumando un total de seis versos
cantados.

B. Continda la seguidilla, compuesta de dos estrofas estructuradas bajo
una alternancia silabica de siete y cinco silabas, en que la primera
estrofa repite sus primeros dos versos al final, sumando seis versos
cantados; la segunda estrofa es una cuarteta.

C. La cueca termina con el remate, un pareado conformado por un verso

heptasilabo y un pentasilabo.

Ejemplo*é:

Cueca

— Cuarteta

El pafiuelo que me diste
bordadito por tu mano
el me consuela en tu ausencia
porque juntitos lloramos.

— Segquidilla

Aunque lo tengo al sol
esta empapado
sera mi llanto amargo
no se ha secado.
No se ha secado, si
porque en su olvido
sé6lo el pafiuelo sabe
lo que he sufrido.

—] Remate Tu recuerdo y consuelo

es mi pafiuelo.

18 E| pafiuelo que me diste, Hernan Nufiez y Los Chileneros.
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Otros aspectos musicales de la cueca campesina que se debe seialar
es la melodia, cuyas caracteristicas mas importantes son su diatonicidad?®, y
Su movimiento conjunto, con un comportamiento de linea ondulada®®. Son
muy pocas las ocasiones en que recurre a saltos, no superando el intervalo
de 5ta justa. Ademas las frases no reposan en la fundamental del acorde
cuando se trata de una tonica, y en el caso de que exista voz de
acompafamiento se desplegaran a la 3ra y 5ta del acorde. Aunque la
armonia es simple, se debe mencionar que se mueve dentro de los grados
principales de una tonalidad, donde en escasas ocasiones podemos ver una

dominante secundaria sobre la dominante (V7/V).

Lo que mas destaca en la cueca campesina es el ritmo, cuya
composicién entiempo ternario, donde se contraponen los metros de 6/8 con
3/4, produciéndose hemiolas?'. La percusion desarrolla células ritmicas
sincopadas y asaltilladas, similar al modo del rasgueo de la guitarra con las

siguientes variaciones??;

I N = Y = R

Rasgueo de la guitarra:

8 )T ST

Mientras que en el campo la cueca huasa llenaba los espacios de
tradicion folklorica a las luces de la sociedad, también existié en la década de
los afios 30’ una vision urbana de este baile que se gesté en los sectores
bohemios de Santiago y los puertos de Valparaiso, San Antonio, y

Coquimbo; estas caracteristicas marcan a los intérpretes quienes sienten la

19 “En el sistema tonal mayor-menor, un caracter diaténico que puede ser una sola nota, un
intervalo, un acorde o todo un pasaje musical es aquel que usa exclusivamente notas que
pertenecen a una tonalidad”. (Latham, A. 2008, pag. 457)

20 “[,..] se tratara de una linea de altitudes que sube y baja en intervalos pequefios o por
movimiento conjunto, sin apartarse mucho de una linea media horizontal”. (Toch, E. 1989,
pag. 44)

21 “En notacién moderna, se forma una hemiola cuando dos compases ternarios (por ejemplo
3/2) se interpretan como si estuvieran escritos en tres compases binarios (6/4) o viceversa”.
(Latham, A. 2008, pag. 718)

22 | oyola, M. y Céadiz, O. 2010, pag. 120
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cueca como un acto de “choreza”, donde el canto tiene un sentido de

competencia entre hombres.

La forma que presenta la cueca brava conserva la forma de la cueca
tradicional campesina, comenzando con una clasica introduccion
instrumental llena de floreos por parte de la guitarra, acordedn, o piano,
donde se aprovecha de mostrar el virtuosismo de sus instrumentistas y la
picardia de los cantores con frases que incitan a un duelo, pero siempre
dentro de un contexto de respeto entre las partes, sin que se oigan
palabrotas o improperios de ninguna indole. Estos aspectos a veces se
pierden en las grabaciones, ya que esto forma parte de la performance

musical.

A diferencia de la cueca huasa, en su cultivo urbano la armonia
presenta una mayor riqueza, ya que se nutre de otros géneros musicales de
la época que también eran parte del ambiente bohemio portefio y capitalino,
las que van sumando elementos que usualmente no se veian en la cueca.
Sobre todo en las introducciones donde los instrumentos como el piano, el
acordedn y la guitarra desarrollan progresiones mas complejas, recurriendo
en algunas ocasiones a grados disminuidos y medio disminuidos, acordes
con estructura superior, descenso por quintas en el bajo, e intercambios
modales. Si bien se conservan las areas tonales de ténica, subdominante, y
dominantes, podemos apreciar la utilizacion de dominantes secundarias en
los distintos grados de la tonalidad, pudiendo aplicarse sobre un IV, o V
grado. Como ejemplo de esto tomaremos la cancion “El Cabritilla”, grabada

por Roberto y Angel Parra en el disco Las Cuecas del Tio Roberto. Tonalidad

E (Mi mayor):
A (V) F&7 (ValV) B7(V7)
Dot —
AR 3, o ¥  —— [ — e - . — . a— > |
7S 7 [ ~ 13 11 1 1] 1 ] | 1 = |
AR ] L7 [ 1 I 1 T | ¥ T ¥ | | ]
[ r T f T r f T f ' T T
Sa - ca - ron __ del ___ con - ven___ t - llo
B7(V7) B7 (V7) E
4 #
F ol - I - i . I I
AR ] || | I T | | T |
[X Y [ [ 4 f [ 4 | [
un con - ftra - ban__ de cue - ro
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En estos versos podemos ver como se produce una dominante
secundaria sobre el 5to grado en la progresion IV V7/V V7 (A F#7y B7),y
ademas en el Ultimo verso una dominante secundaria sobre el 4to grado, en
la progresion | V7/IV IV (E E7y A).

Otro aspecto interesante es una sucesion de acordes que

generalmente se utiliza en el cruce de 3/4 con 6/8 en una tonalidad menor,

proveniente de la cadencia andaluza, es decir Im bVII VI V7. Un buen ejemplo

para esto lo podemos hallar en la cancién “La Flor de la Verbena”, grabada
por Los Paleteados del Puerto en su disco Tradicion de La Cueca Portefia,
que ademas aparece como ostinato armoénico-cadencial durante toda la
cancién. Tonalidad Am (La menor):

Am Am G F E’ E’ E7/F$ E’/GE Am
[ fan W~ P P SE— B i — — ! — I o | e P SE— B - ] =
\gj/ o B A —— ! It —1r— ! € 7 1Ty \ =
Me__ gus_  ta lal pa ra 1 so v la flor de_
Am G F FE’ E’ E7/Ff E"/GE Am Am G F F’
AV T | | L4 ! | I | | | W T 1 | I I | 4 ! | I I
—— — — P —
_ la ver be naay! more na ¥ la flor de___ la ver be naay! more na

Este ostinato armoénico-cadencial en los acordes de Am G F E

(progresién Im bVIlI VIy V), vuelve al primero grado por el movimiento en el

bajo en la escala menor melddica, es decir E, F#, G#, y A; también en ritmo
de 3/4.

En el plano ritmico conserva las caracteristicas de la cueca
campesina, en cuanto al acompafiamiento y el cruce de la métrica 3/4 contra
6/8. La Unica diferencia que es ademas notoria es el tempo, el cual es mas
lento que el del estilo huaso, debido a que el baile apela a ser mas cercano,
intimo y natural, saliendo del esquema coreografico. Ademas el canto en este
estilo tiene una mayor importancia, ya que los cantores de la cueca brava
relatan historias que les son cercanas, por lo que las interpretan con mayor

emotividad y con mas melismas.

La melodia tiene un rol muy especial en la cueca brava, ya que estas

deben ajustarse a cualquier texto, por lo que podriamos decir que existen
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ciertas melodias predeterminadas. Esto se debe a que en la performance en

vivo muchas veces se improvisaban letras en las ruedas de canto.

En el disco Las Cuecas del Tio Roberto, las primeras dos cuecas

comparten la misma linea melddica, donde lo Unico que cambia es la letra:

El Conventillo

04 ., . — B .
e e e : —
(T - A —— - i i I A ™ Y |
b O I | I— T I  — | 1 | L | I r I = 1
Y — |
Ca-ram ba yo na - ci yona-cien uncon-ven ___ ti-llo
He #, .
#ﬂﬂzﬁmﬁ TP el e P e =
y [ A -
oV | [ | | | 171 | | | | | | I/ 1 -
[ [ F e T (=== —  —— r
ca-ram-ba yen un si en un si-nies-tro cuar__ tu-cho

Sin Pasaporte

-
Ca-ram-ba ya me__voy vya me voy sin pa-sa___por-te ca-ram-ba y al pa
O« g,
— . I I - ]
5) L — [ —t— L

__tio pal'pa-tio delos ca__ lla-os

Como se puede apreciar en ambos ejemplos tenemos exactamente la
misma linea melddica, inclusive en la misma tonalidad. Como estas hay otras
melodias que se utilizan como estructura para incorporarles distintas letras.
Nano Nufez decia conocer mas de 200 melodias de cueca, las que utilizaba

en sus composiciones y presentaciones.
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Capitulo II: Procesamiento sonoro en tiempo real del Bajo eléctrico

Estudio del procesamiento sonoro en relacion al timbre y notacion

musical.

La materia prima de la musica es el sonido, y este tiene cuatro
propiedades que lo definen como tal: altura, duracién, intensidad, y el
timbre?®. Estos aspectos del sonido han sido traducidos en la escritura
musical donde la altura se dicta por la nota a interpretarse, la duracién se
mide por figuras ritmicas en relacion a un tempo, la intensidad se expresa en
indicaciones de dinamica?*, y el timbre ha sido limitado a una determinada

instrumentacion.

Gustavo Becerra, quien dedic6 gran parte de su carrera a la

ensefianza y a la investigacion musical, sostiene:

“Al recurrir especificamente al timbre como factor composicional, como
resalta de lo dicho, éste ha sido mas bien precario y asisteméatico. Se
encuentra este recurso, pese a los avances de ultimo momento, en una
etapa primitiva, en la que un repertorio todavia escaso de simbolos no

permite una gramatizacion definitiva”.

Una opinién mas contemporanea frente a este tema es lo que plantea
Richard Graham:

‘Hay muchisimas razones de la homogeneidad timbrica en la
performance de la guitarra eléctrica contemporanea: 1) el origen acustico del
instrumento; 2) la practica performatica tradicional de la constancia timbrica,
por lo tanto “el intérprete habra de ser educado por muchos afios para
mantener la constancia timbrica en muchas situaciones musicales” (Erickson
1975, pag. 12); y 3) la naturaleza monofénica del instrumento, en términos de
una Unica salida de audio que se encuentra en la mayoria de las capsulas de
guitarra eléctrica. Podria decirse que la segunda y tercera causa es un
resultado directo de la primera. Tal homogeneidad de timbre es problematica
porque limita la habilidad de los intérpretes de guitarra eléctrica para utilizar

“el timbre como una distincidn, caracteristica dinamica de la musica” (Fales

23 “Calidad sonora caracteristica de un instrumento o una voz particular, a diferencia de su
registro o altura”. (Latham, A. 2008, pag. 1510)

24 “Aspecto de la expresion musical relativo a la variacion del volumen del sonido”. (Latham,
A. 2008, p. 468). Ejemplos: piano, forte, fortisimo, crescendo, descrecendo, etc
25 Becerra, G. 1959, pag. 72
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2005, pag. 157). En cambio, el timbre es ubicado en el rol tradicional de

matiz”26.

La busqueda por dar una simbologia o una grafia que dé indicaciones
de timbre o color aun se mantiene, y mas aun con la masificacion de los
medios electroacusticos y digitales, que pueden trabajar directamente en la
generacion del sonido y cambiarlo practicamente al antojo del intérprete o

compositor.

Como muestra de eso podemos revisar el trabajo realizado por el
musico guitarrista Wiek Hijmans llamado “The electric guitar instrumentation

guide”. En la introduccion de este texto plantea el problema diciendo:

“[...] Y aun parece ser un instrumento dificil de entender y escribir para
los compositores “clasicos”. Razones socio-culturales pueden haber jugado
un rol considerable en el pasado para el uso limitado de la guitarra eléctrica
en la musica compuesta, pero esta discusion del “bajo arte” y "alto arte” han
gquedado muy atrds de nosotros. Aun escribir para la guitarra eléctrica
representa muchos desafios estilisticos y/o técnicos para el compositor del
dia de hoy. Afortunadamente, la incorporacion del sonido electrénicamente
amplificado en la masica de cdmara y orquesta se ha vuelto “comun”. Esto
definitivamente ayuda al pensamiento acerca de los efectos acusticos de

combinar instrumentos clasicos y altoparlantes™’.

En base a esto, Hijman propone una forma de escribir distintos efectos

gue se aplican a la musica contemporanea en el campo de los guitarristas.

En forma paralela, en la medida que la industria musical popular fue
llegando a mas partes del mundo, comenzaron a aparecer los “full scores”,
que consisten en transcripciones completas de distintas canciones y albumes
de mayores éxitos. Dentro de estos podemos encontrar full scores de The
Beatles, Pink Floyd, Jimmy Hendrix, etc; donde es comun encontrar a la

guitarra eléctrica y a algunos sintetizadores dentro de su instrumentacion.

Ante esto la industria musical de los full scores, debié buscar una
forma de indicar la implementacion de efectos de distorsion, pedales de wah-
wah, y cambios de sonidos en los sintetizadores; los cuales llegaron a grafias
estandarizadas con el paso de los afos (incorporadas por distintos

programas de edicion de partituras como Sibelius, Guitar Pro, y Finale). De

%6 Graham, R. 2010, pag. 1
27 Hijman, A. 2006, pag. 3
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tal manera que en cada partitura junto al pentagrama tradicional, se afiadi6 lo
que se conoce como tablatura, la que consiste en una serie de lineas y
nameros que grafican una cuerda y un traste de un instrumento de cuerdas,
respectivamente (por lo general una guitarra o un bajo eléctrico), y que
ademas sirve para escribir las indicaciones para los distintos efectos

utilizados.

Por ejemplo podemos ver cémo se indica en una transcripcién del
tema “Foxy Lady” de Jimi Hendrix un crescendo para la guitarra mediante el

control de volumen:

Intro
Moderate Rock J =96

NC Fém?7

Gtr 1 TN AAMAAMANMAVMAAAAAIAVAAAAAAAANAANYY Rhy. Fig. 1
b4 3 (‘a' —— §: > o i
Y ) 4 4 F' F ) ¥ ;
Y —— 1 1 t T 1 :
E&__é t t T e — —
e fade in  ———— =3 =
¢ o
** w/Fuzz Face {dbk
AVAVAMAMAAAAAAAAAAANAAAAAAAAAAANAAINAA
y— 18 3 4 3 i
T Wy s ¥ v v d
A -4
B 2—2

*Key signature deaotes F§ Donan -

**Notes in parentheses are not picked, but are sounded accidentaly by vibrato on 3rd string

También apreciamos la utilizaciébn de un efecto phaser en el bajo
eléctrico en una transcripcién de “The Dance of Eternity” de Dream Theater
en el “Full Score Anthology”, donde para indicar el inicio del efecto se coloca

“w/phaser sweep”:

) — - Jﬁ_. - i = 5 1
6-string bass throughout vEPY X ¥ X ¢ v
®=cC w/phaser sweep
®=B

T
A
B 3898 88 5339

Y para indicar el término de este efecto se coloca “phaser off”:

o
y F I

R
phaser off

F] ]
F ¥

TV T TR

=

— a3 3 33333

C 1 a
- |

Estos ejemplos que acabamos de observar son parte de la musica

popular, por lo tanto tienen una forma particular para escribir ciertas técnicas
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Cor. I

Cae IV

Trpta |

Trpta 1l
Trbm 1 |

Tebe 1 22—

Perc. 11

£
Perc. 111 -2

aums'_"'7

numm(

o indicaciones de procesamiento sonoro. Mientras que en el ambito de la
musica académica, la grafica musical también ha sumado algunos cambios,
ya que existen distintos tipos de corrientes artisticas contemporaneas con su
propia forma de abordar la escritura. Tomando en cuenta conceptos como la
gestualidad, se han elaborado una variedad de propuestas para nuevas
grafias. Para ejemplificar utilizaremos un extracto de la partitura de la obra

“Concierto andaluz para el final de un milenio” para guitarra eléctrica y

orquesta, del compositor espafiol Rafael Diaz.
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Cadena Electroacustica del Bajo Eléctrico

Los instrumentos musicales de tipo eléctrico, necesitan de un sistema
electronico para poder emitir sonidos, lo cual tiene una ventaja y una
desventaja. Al tener la capacidad de transmitir el sonido hacia un
altoparlante, permite que este reproduzca un sonido con una amplitud
muchisimo mas alta (siempre y cuando el equipo de sonido sea de alta
capacidad) de lo que consiguen la mayoria de los instrumentos acusticos por
si solos. Ademas existe la facultad de poder espacializar el sonido por medio
de dos 0 mas canales de audio, lo que ha significado una gran ventaja para
las agrupaciones musicales, debido a que los lugares para montar un
concierto han cambiado, pudiéndose realizar en grandes estadios, 0
espacios abiertos. Pero por otra parte, representa una desventaja para estos
instrumentos, puesto que los equipos de amplificacion necesitan energia
eléctrica para ser utilizados, a diferencia de los instrumentos acusticos en
gue no necesitan de ningun otro recurso extra para reproducir el sonido a un

nivel perceptible.

Para que este proceso se lleve a cabo se necesitan una serie de
elementos que puedan transformar el sonido acustico en una sefal eléctrica.
Federico Miyara explica este sistema como: “La interconexion entre dos o
mas dispositivos de audio, tales como micréfonos, amplificadores,
ecualizadores, altavoces, etc., [...]. Todos estos dispositivos, asi como
también el sistema resultante, tienen la caracteristica comdn de que todos
reciben, procesan y entregan sefiales de algun tipo. El concepto de sefial
consiste en una magnitud variable en el tiempo que transmite o transporta
informacion. En el caso de los sistemas de sonido, existen dos tipos
principales de sefial: acusticas y eléctricas. La conversion entre ambos tipos

de sefial se realiza por medio de dispositivos denominados transductores”?,

En el bajo eléctrico este sistema se lleva a cabo de la siguiente forma:
El sonido que es producido por la vibracion de las cuerdas -las que estan
hechas de metal -es captado por una capsula magnética, la que funciona
como transductor de entrada. Entonces el sonido es transformado en sefal
eléctrica debido a la perturbacién que producen las cuerdas metalicas en el

campo magnético de las capsulas.

‘Una capsula magnética capta el movimiento magnético, no el

movimiento del aire. Es una variacidbn magnética situacién que resulta en una

28 Miyara, F. 2000, pag. 64
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salida de variacion eléctrica”®. El movimiento provocado por la vibraciéon de
las cuerdas es imitado por la perturbacién en el campo magnético, y luego

traducido en la sefal eléctrica.

La sefal eléctrica puede ser intervenida y procesada por pedaleras de
efectos analogicas o digitales, u otro tipo de dispositivos segun el gusto del
ejecutante, pudiendo incluso prescindir de estos. Esto no cuenta como una
transduccion a no ser que se utilicen efectos digitales mediante un
computador o una pedalera digital, ya que en ese caso la sefial eléctrica se

transforma en datos o informacion digital.

La sefal procesada necesita ser enviada a un amplificador®, este se
encarga de recibir la sefial eléctrica, procesarla, y dirigirla a un altoparlantes?,
para poder reproducir el sonido del bajo eléctrico. Aqui es cuando ocurre la
segunda transduccion del sistema (en caso que no se utilicen medios
digitales anteriormente). EI amplificador recibe la sefial, la procesa por medio
de controladores de amplitud y frecuencia realizando variaciones de voltaje, y
el voltaje resultante es dirigido al parlante, accionando el diafragma de este.
El movimiento que realiza el diafragma agita las particulas del aire,
produciendo de esta forma el sonido amplificado llegando a los oidos del

musico y del resto de los auditores.

A continuacién presentamos un esquema que grafica la cadena

electroacustica:

29 Brosnac, D. 1984, pag. 14

30 “El amplificadores el primer bloque procesador de sefial puramente eléctrico. Su finalidad
es aumentar el nivel de las sefiales provenientes de generadores de bajo nivel, como los
micréfonos, hasta alcanzar un nivel apto para determinada aplicaciéon, como podria ser
excitar un parlante o caja acustica”. (Miyara, F. 2000, pag. 102)

31 Transductor que transforma la energia eléctrica en acustica.
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Procesamiento Sonoro del Bajo Eléctrico

El procesamiento sonoro se refiere al proceso donde una sefial de
sonido es modificada por medios electroacusticos o digitales. Dentro de estos
procesos podemos encontrar efectos (delay, distorsion, reverberacion,
chorus, etc.), sintesis (AM, FM, sintesis aditiva), y otros mas simples como
amplitud y ecualizacion. En el bajo eléctrico encontramos basicamente

cambios de amplitud del sonido captado por medio de las capsulas.

Dentro de las clasificaciones del bajo eléctrico segun la ubicacion de
las capsulas podemos encontrar dos tipos, que son los mas utilizados:

Precision Bass y Jazz Bass.

En el bajo Precision las capsulas se ubican al centro del cuerpo del
bajo, por lo que hay solo un punto de recepcion magnética, y por lo tanto solo
posee un control de volumen; y ademas tiene un control de tono, el que
funciona como un filtro que permite cortar las frecuencias mas agudas al

sonido del bajo.

En el bajo Jazz hay dos capsulas de bobinado simple, una se ubica
cerca del puente, y la otra cerca del mastil. De esta forma como hay dos
puntos de recepcion magnética, tiene dos controles de volumen, uno para
cada capsula. Por medio es estos controles el intérprete puede balancear
ambas sefiales, donde la cipsula del mastil capta las frecuencias mas graves
y la del puente las mas agudas. A esto se suma el controlador de tono

master, que afecta a las dos sefales.

Dentro de estos también hay que diferenciar entre circuito activo y
pasivo. Donde en el activo ademas se incorpora un preamplificador, lo que
permite procesar el sonido del bajo previamente antes de llegar a una

consola o amplificador en cuanto a su ecualizacion.

“Un ecualizador permite aumentar o reducir la ganancia®?
selectivamente en tres 0 mas frecuencias. De este modo es posible resaltar
frecuencias que estaban originalmente debilitadas, o atenuar otras de nivel

excesivo. El ecualizador mas sencillo es el clasico control de tono, que

32 “La sefial pequefa que se quiere amplificar se aplica entre dos terminales llamados de
entrada, y la sefial ya amplificada se obtiene entre otros dos terminales denominados de
salida” (Miyara, F. 2000, pag. 102). Esto quiere decir que la ganancia es la resultante de la
relacion entre la sefial de entrada y la sefial de salida.
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permite controlar segin convenga tres grandes bandas fijas de frecuencia,

denominadas genéricamente graves, medios y agudos”33,

El ecualizador puede cumplir varias funciones, pero se pueden resumir

en dos situaciones basicas:

a) Como filtros, atenuando o eliminando frecuencias que pueden ser
molestas, ruidos ubicados en cierto rango de frecuencia, o bien
para solucionar problemas de enmascaramiento3* en una mezcla
de audio.

b) Alterar el caracter de un sonido modificando la frecuencia
fundamental o sus armonicos. El sonido se compone por la
sumatoria de varias frecuencias, definiendo de esta forma su
timbre, al cambiar estos valores también cambiara el timbre del

sonido.

Los instrumentos eléctricos necesitan de una fuente externa que
reproduzca el sonido (altoparlante), asi el resultado sonoro no es emitido
desde el mismo punto que se toca el instrumento, donde inclusive se pueden
multiplicar las fuentes de emision de sonido. De esta manera se da la
posibilidad de emitir el sonido en forma estéreo®, o utilizar una mayor
cantidad de canales y ubicarlos en distintos puntos de una habitacion o salén
de concierto. En muchas ocasiones esta espacializacién sonora es utilizada
con la finalidad de cubrir la percepcion auditiva de todo el auditorio, ya sea
dentro de una iglesia, una sala de cine o un estadio abierto para un concierto.
Pero esta posibilidad de espacializacion sonora ha traspasado estas
fronteras y dentro del arte musical contemporaneo se ha utilizado como parte
de la performance para producir distintos efectos dentro del espacio en que

se presentan las obras.

33 Miyara, F. 2000, pag. 135

34 “Dentro de las cualidades del oido hay una que tiene consecuencias de gran importancia
para la audicién, y es el hecho de que los sonidos son capaces de enmascarar a otros
sonidos. Enmascarar a un sonido significa ocultarlo o hacerlo imperceptible”. (Miyara, F.
2000, pag. 29)

% “El espacio entre el altavoz izquierdo y derecho es considerado como el panorama
estéreo. Los sonidos pueden ser ubicados (paneados) en el panorama estéreo usando
diferencias de volumen de acuerdo a lo que ocurre visualmente en la pantalla”. (Pinto, M.
Abril 2009. Visto 29 Octubre 2013.
http://datateca.unad.edu.co/contenidos/208036/Modulo_EXE/leccin_44 estreo_o_surround.h
tml)
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Capitulo Ill: Forma Tema con variacion y Forma estréfica de décima

Forma Tema con Variacion

“La variacion, como forma musical, consiste en un numero
indeterminado de piezas breves, todas ellas basadas en un mismo tema -
que, casi siempre, se expone al principio de la obra-, el cual es modificado

cada vez intrinseca o extrinsecamente”s6.

Segun el compositor chileno Joaquin Zamacois, existen tres tipos de

variacion, basandose en la textura de melodia con acompafamiento.

1. Variacion ornamental o melddica: es donde el tema melddico es
modificado en algunos aspectos como el ritmo y el gesto melddico, sin
gue se pierda la esencia de este.

2. Variacion decorativa 0 armoénico-contrapuntistica: est4d enfocada a
trabajar el plano arménico que sustenta la melodia, donde esta no
necesariamente es modificada.

3. Variacion amplificativa, libre o gran variacion: se producen cambios
tanto en la armonia como en la melodia, al punto donde muchas veces

se vuelve irreconocible.

En resumen estos tres tipos de variacion se diferencian por el objeto que
se quiera variar, enfocandose uno en la melodia, el otro en el

acompafamiento, y el ultimo en ambos elementos.

Por otro lado nos encontramos con una segunda opinién de parte del
compositor italiano Giulio Bas en cuya publicacion llamada “Tratto di forma
musicale” (en espafol “Tratado de la forma musical”), quien tiene una vision
mas amplia y enfoca la variacion en un desarrollo tematico en forma integra

sin separar totalmente los planos de la textura musical®’.

En base a esto diferencia y nombra tres tipos de variacion: por

ornamentacion, por elaboracion, y por amplificacion del tema.

1. Por ornamentacién: Es cuando se recurre a adornos, procedimientos

contrapuntisticos, fraccionamientos melddicos y ritmicos para

36 Zamacois, J. 1960, pag. 136
37 “Esto significa que la textura se refiere a la construccion vertical de la musica dentro de un

periodo determinado, es decir, la relacién entre las partes sonoras simultdneas”. (Latham, A.
2008, pag. 1505)
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embellecer una melodia, manteniendo la identidad de la frase sin

mayores cambios.

En este aspecto Bas habla de dos formas de enfrentar este

procedimiento:

a) “Cuando la ornamentacion melddica y ritmica se elabora sobre la
base de una férmula que se repite deliberada y constantemente.

b) Cuando en la aplicacion de las formulas y de las tramas prevalece

la voluntad, el buen gusto del compositor”38,

Con esto quiere decir que desde el punto de vista del compositor esta
variacion puede abordarse de forma sistemética constante, o de una

forma que se cifia al gusto de él.

2. Por elaboracion: ElI material melédico permanece casi inalterable,
mientras que todo su contexto puede ser modificado, como el ritmo, la
armonia, melodias secundarias (contrapunto). O bien la melodia
puede ser modificada, mientras que la armonia original no se pierda.

3. Por amplificacion: Giulio Bas divide esta variacion en dos tipos:

a) El drama melddico es modificado en forma profunda, pudiendo
incluso cambiar su caracter expresivo, pero que conserva aun
alguno(os) de sus elementos (giro melddico, ritmo, vy
armonizacion).

b) Los elementos fundantes de la composicion inicial sirven para
crear una variacion casi independiente de las anteriores
mencionadas, resultando en un nuevo tema que posee elementos

del tema original.

38 Bas, G. 1947, pag. 204 y 205
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Forma Estréfica de Décima

El origen de la décima se remonta a la Espafia de fines del siglo XVI,
bajo el nombre de décima espinela, basandose en el nombre de su inventor
Vicente Espinel, quien creo esta forma estrofica la cual perduré en el paso de
los afios, mas €l mismo no fue quien dio un aporte a este hacer literario sino
gue sus sucesores historicos (Pedro Calderdn, Félix Lope de Vega, Gaspar
Nufiez de Arce), y otros del siglo XIX. Llegando a Chile de mano de los
primeros jesuitas. “Los primeros misioneros jesuitas ensefaron a los
indigenas la doctrina cristiana a través del verso (la décima) y asi se generé

el canto a lo divino™°.

La décima es una forma estréfica, o sea una manera de desarrollar un
texto poético, que se construye en base a diez versos octosilabos. Existen
varias formas de ordenar los versos con décima, interrelacionando sus
versos entre si mediante la rima producida con las ultimas palabras de cada
linea. La forma tradicional mas utilizada es: a/b/b/a/a/c/c/d/d/c. Su uso abarca

una vasta area del género literario como una forma de ordenar la poesia.

Algunas de las obras mas reconocidas en Chile hechas en forma de
décima son la autobiografia de Violeta Parra, y la obra teatral de Roberto
Parra “La negra Ester’. Pero ademas podemos encontrar otras obras que
provienen de la cultura occidental como es “La historia de Carlomagno y sus
doce pares de Francia”, cuya version mayormente difundida en Espafa y

Latinoamérica fue la de Juan José Lépez*?, en métrica romance?**.

“Respecto a Chile, dice Julio Vicufia Cifuentes: «La historia del emperador
Carlomagno se encuentra en Chile en todos los hogares pobres [...],
constituyendo una de las fuentes de inspiracion mas concurridas por
nuestros bardos populares». Modernamente, Yolando Pino Saavedra ha
recogido en Chile la historia de Carlomagno de todas las maneras posibles:
en verso romance, en décimas corridas, en décimas glosadas y en prosa,
como un cuento folclérico tal. Y nosotros mismos hemos constatado la
difusion de la historia de Carlomagno en décimas en una de las regiones mas
australes de Hispanoamérica, en la isla de Chiloé” (Trapero, M. 2001, pag.
11).

39 Astorga, F. 2000, pag. 1

40 Juan José Lépez de Sedano: escritor espafiol (1729 — 1801) (Biografias y vidas (s.f). Visto
25 Noviembre 2013. http://www.biografiasyvidas.com/biografia/l/lopez_de_sedano.htm).

41 Consta de una serie ilimitada de octosilabos, de los cuales sélo los versos pares tienen
rima asonante, mientras que los impares quedan libres.
(http://srhernandez.files.wordpress.com/2008/08/metrica.pdf (s.f) Visto 25 Noviembre 2013)
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Este ejemplo nos sirve para darnos cuenta de la importancia que ha
tenido la décima en la cultura popular y su trayectoria desde el mundo

occidental, hasta Latinoamérica y en Chile.

Este recurso también se hizo popular en la tonada urbana chilena por
exponentes como los ya mencionados Violeta y Roberto Parra, ademas de
su otro hermano Lautaro Parra; Margot Loyola, y Victor Jara. A continuacion
un ejemplo de décima tomada de la primera estrofa del villancico “Décimas

por el Nacimiento” de Victor Jara:

El nifio Jesus nacio

en el portal de Belén,

la estrella de sumo bien

a los Magos le alumbré.

El mundo resplandecié
con pitos y panderetas,
bajaron siete cometas

a ver este nacimiento,

los altos del firmamento
gue abrieron para la fiesta.

OO0 |> > mw >

Esta forma de décima aun se mantiene vigente en la actualidad por

aguellos cantantes y compositores de tonada que incurren a ella como un
medio de creacion.
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Desarrollo

Capitulo I: Notacion de procesamiento sonoro en el Bajo Eléctrico

Los parametros a controlar seran el balance de capsulas del bajo*?, y
una forma de ecualizacion dentro de un ecualizador grafico de tres bandas.
Este procesamiento esta pensado para bajos pasivos, ya que el bajo activo
cuenta con un preamplificador, el cual ecualiza previamente el sonido, y
dentro de este tipo de bajos hay muchas configuraciones distintas y seria

complejo hablar de algo estandarizado en ese contexto.

Como este proceso obedece a parametros fisicos del sonido
utilizaremos una grafia que cuantifique en términos porcentuales el nivel de
aumentacion o reduccion del punto de ecualizacién, debido a que no existe
una estandarizacion en relacion a los rangos de frecuencias

correspondientes a graves, medios y agudos en un amplificador.

Ante esto nuestra especificacion contard con dos instancias distintas,
una que ira al principio de la obra sefialando la configuracion del ecualizador
de tres bandas las cuales seran fijas al inicio de cada seccién de la obra junto
con la indicacion de caracter; y en otra donde se sefiale el balance de
capsulas, la cual participara en forma activa en el desarrollo de la misma

obra.

Simbologia:

La simbologia que emplearemos representara en forma gréfica la
posicion del punto de ecualizacion, apoyada por un valor numérico que ira
desde el -100% al +100% de la capacidad del potenciémetro del ecualizador
gréfico de tres bandas, y sefialando como punto 0 la no modificacién de esa
banda. Pero en la grafia del bajo eléctrico la cuantificacion porcentual ira
desde un 0 al 100%, ya que estos potenciometros son de amplitud y grafican

el nivel minimo y maximo de estos.

42 Con decir balance de capsula nos referimos al acto de controlar el volumen de cada una
de ellas en el bajo jazz, para variar el timbre resultante.
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Grafia:

Ecualizacion plana.

Punto de ecualizacién aumentado un 50%

Punto de ecualizacion disminuido un 50%

Punto de ecualizacion aumentado un 100%

+100%

Punto de ecualizacion disminuido un 100%

Para diferenciar la grafia que indica la ecualizacion del balance de las
capsulas del bajo eléctrico, utilizaremos los siguientes parametros basados

en los estandares norteamericanos:
EQ = Equalization (Ecualizacion).

e B =Bass (Bajo).

e M-G = Middle Gain (Ganancia de medios).
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e M-S = Middle Sweep (Barredor/selector de medios).

e T =Treble (Agudos).
J-B = Jazz Bass configuration.

e N = Neck (Cuello/Mastil).
e B = Bridge (Puente).

e T =Tone (Tono).

Ejempilo:

EQ: g M-S M-G T
00

J-B:

B T
100% 100%
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Capitulo II: Andlisis estructural de la Décima

En esta seccion vamos a analizar tres tonadas compuestas en forma
de décima. Desde el punto de vista de la décima marcaremos

a/b/b/a/a/c/c/d/d/c, encerrando el texto en cuadros con los siguientes colores:
a: rojo

b: azul

c: verde

d: naranjo

Mientras que para la forma musical, marcaremos la frase, semifrase y

motivo con los colores rojo, azul y verde respectivamente:

Como primer ejemplo veremos el primer verso de “Décimas a Hilda

Parra” por Lautaro Parra:
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En esta tonada podemos leer ocho silabas escritas, pero mediante el
uso de apoyaturas al final de algunas frases, se producen nueve silabas
fonéticas, como en la primera frase al decir “Hilda Parra guitarre-era”. Pero el

segundo verso se compone de nueve silabas, y también se cantan las nueve
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silabas. Suponemos que esto se debe a una predileccion por darle a la frase
una coherencia musical por encima de la forma estréfica, o bien fue una

diferencia producida por la interpretacién del momento.

En el siguiente esquema se muestra la forma musical en que se

compone la estrofa:
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De esta manera vemos que la estrofa se conforma de dos frases,
donde la primera es binaria, y la segunda es una frase ternaria con doble

antecedente y un consecuente.

Aqui no hay una relacion directa entre los versos en la interrelacion de
décimas con respecto a la forma en que se ordenan, ya que se debiese
suponer que el primer ciclo a/b/b/a/a debiese cerrar la primera frase, pero
esto no ocurre, sino que la ultima a queda en la segunda frase. Mas bien se
cifie a una forma tonada monoperiédica, donde se va repitiendo la misma
estructura musical de la primera estrofa en todas las otras, pero con distinta

letra.

Como segundo ejemplo usaremos el primer verso de la tonada

“Décimas por el nacimiento” de Victor Jara:
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En esta tonada si bien se conserva la interrelacion de los versos y la
tendencia a mantener una estructura sildbica de ocho silabas, tampoco

guarda una relacion directa con la forma:

77

i \i

en el por-tal de Be- Ién,

729¢
'
'
R

ese
rore

\EEY

[
I
|
=

R

la es-tre-1la de  su-mo bien

a los ma-gos leia-lum- bro.

M_W_
| P ) ) | I | | | I I | I I I I I } I I I I
l@h—# ) A1 = |
B =] Il Il I = = ol | 1 I 1 T 77 1
Y - & 4 =1 m m
El mun-do res - plan-de - cio con pi-tos y pan-de-re - tas,
9
[/ —
P | | I | I I | I I | I | | I ! I I ]
] ] I ] I I ] ] 1 I - 1 ] I ] ] I ] I I I - ]
I@_ ‘ ‘ ‘ ‘ I ] | 1 ] 1 | I ] ] I I I ]
P | | | | | ) 1 | 1
)] b ) bl =
ba - ja-ron sie - te co-me - tas a ver es-te na-ci-mien - to
P3
2 e = —— S
G e feee-P -
Vs & & =2 f f f f
los al-tos del fir-ma-men - to ue a-brie- a - ra la fies - ta.

En esta estrofa hay dos frases, donde la primera se compone de dos
semifrases y la tercera de tres, doble antecedente y un consecuente, igual
qgue en el ejemplo anterior. Las semifrases se conforman de un motivo ritmico
gue se repite dos veces. En lo escrito, el motivo se mantiene invariable, pero
en la interpretacion de Victor Jara tomada del album Villancicos Chilenos se

pueden observar algunas variaciones que son propias de la interpretacion.
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El tercer ejemplo que utilizaremos sera la primera estrofa de “Volver a

los diecisiete”, compuesta por Violeta Parra:
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Podemos observar que los versos escritos no tienen la misma
cantidad sildbica que la forma en como se cantan los versos. En algunos
casos hay una menor o mayor cantidad de silabas escritas, pero al ser
cantadas se hace coincidir con los ocho versos que posee la forma. Esto se
hace mediante notas ligadas o melismas. Por otra parte los versos
interrelacionados no tienen una correlacion melddica y sélo conserva el

motivo principal con algunas variantes.
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Aqui podemos observar que conserva la misma forma que en los
temas anteriores dentro de la estrofa, es decir dos frases, donde la primera
es binara y la segunda es ternaria. La diferencia particular en esta tonada es
gue posee una parte Ay B, o sea estrofa y estribillo, por lo que es una

tonada cancion.
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Capitulo Ill: Analisis estilistico de las composiciones

Composicion para dueto de bajos eléctricos N°1.

En esta composicion se rescataron elementos de la tonada para ser
llevada a cabo, si bien utiliza algunos de ellos, no la convierten en una
tonada como tal, ya que no tiene texto, ni nace como parte de una tradicion
oral, sino que se genera dentro de un contexto académico y por lo tanto su
estructura y procedimientos compositivos incorporan elementos propios de la

tradicion occidental.

En aspectos formales esta composicion cuenta con tres secciones: A,
B y A’ (A prima); mas una introduccién y un puente, es decir, una forma

cancion biperiodica.
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La introduccion esta compuesta en 12 compases y no posee melodia.
Podemos observar el motivo ritmico de acompafiamiento tipico de la tonada
el cual se ejecuta con el rasgueo de las cuerdas en el registro alto del primer
bajo, y en el segundo se utiliza una técnica de cuerda punzada en el registro
grave. Este contraste de técnica es justamente con la finalidad de diferenciar
auditivamente un bajo del otro, y para eso también ayuda la diferencia que
existe en el procesamiento sonoro, ya que por medio de restar al bajo 1 un
40% de agudos y dejar el tono a un 35% (EQ: T=-40% y J-B: T= 35%) se
obtiene un sonido mas “opaco” para que el rasgueo no sea tan marcado.
Mientras que el bajo 2 al estar en un registro mas grave necesita un pequefio
realce en las frecuencias agudas con respecto al bajo 1, y debido a eso es
que el controlador de agudos esta en el centro y el tono a un 75% (EQ: T=
0%y J-B: T= 75%).
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En cuanto a armonia, la introduccion se mueve por los grados
principales de la tonalidad de Sol Mayor, para situarnos en el eje tonal en que
se presenta la obra, manteniendo el propdésito que tiene en la tonada

tradicional.

IEEEEE | BRE [selelele |
E. Bass | ——————"— f— — I —_— I
E. Bass |22 ; ; EF: F F; Lo iﬁi —e ; =—=H
S T T | — —

G D

Esta introduccion finaliza en el acorde dominante D. Luego viene un
calderdn sobre un silencio para poder ajustar los cambios de procesamiento

sonoro, y dar paso a la primera seccion:

\
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tapping dos manos

ob mano derecha

J-B N
. @ DH mano izquierda
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La primera seccion esta marcada por el comienzo de la melodia en el
primer bajo al alzar del compas 14, y el cambio de técnica en el segundo,
pasando a un tapping ejecutado con ambas manos, para de esta forma
conseguir acordes con mayor cantidad de notas y mas abiertos que puedan
hacer acompafiamiento a la melodia. Para estos cambios de técnica se
especifican nuevas modificaciones de procesamiento sonoro buscando una
mayor claridad en la melodia y que no se confunda con el segundo bajo,
suprimiendo el volumen de la cipsula del mastil del bajo 1 (N= 0%), mientras
gue en el bajo 2 es lo contrario, justamente para poder captar las vibraciones

del mastil, lo que es necesario para poder escuchar con claridad la técnica de
tapping.

39



La melodia se basa en la estructura de las décimas, diez versos
octosilabos que se traducen en 10 motivos de ocho notas cada una
seccionado en dos elementos constitutivos. Cada uno de estos motivos
comparte una raiz ritmica, primera célula, casi idénticas que para el primer

ciclo de 5 motivos correspondientes a a/b/b/a/a de la forma de décima, es:

PN

Mientras que el segundo ciclo de motivos correspondientes a c/c/d/d/c
es:

Lo que cambia son las terminaciones del motivo, las cuales se
relacionan de la misma forma que en la décima, imitando de esta manera la

idea de la rima en el texto. Asi tenemos que la siguiente composicion de
motivos se compone:

a’%[%i J][ﬁlm J\______I_/J] & I

primer elemento segundo elemento
wg[.MJ. J] [.bd J J |J.] ¢ I
primer elemento segundo elemento

Mas a pesar de estar divididos entre incisos de 3 y 5 notas, son las

ultimas 4 las que conservan esta idea de “rima” entre los motivos.

Mientras que en el segundo ciclo correspondiente a “c”y “d”, la raiz

cambia omitiendo el alzar y comenzando en el dar del compas:

ch:J. J J |J] [J’ J S 1D J J-] I

primer elemento

segundo elemento

J T e P I

primer elemento segundo elemento

d)

e eler]
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Existe una alternancia de entre terminaciones femeninas y masculinas,

siendo femenino para ay ¢, y masculina para by d.

De esta forma podemos observar esta estructura en la melodia que

lleva el primer bajo de la seccion A de la siguiente manera:
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Esta interrelaciobn ademas se hace presente en la estructura intervalica

de los motivos, pero estas no son tan estrictas y hay ocasiones donde varian

para evitar disonancias indeseadas. En cuanto al comportamiento de la

melodia, ésta es gradual y no excede intervalos de terceras.

Aclarando esto podemos empezar a hablar de la forma de esta

seccion. Las semifrases se componen en pares de motivos escritos como

antecedente y consecuente, originandose la primera frase desde el compas

13 hasta el compas 33. La frase se marca entre barras rojas, y las semifrases

se encierran en cuadros azules:
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La primera frase esta compuesta por tres semifrases, las que se

ordenan en doble antecedente y un consecuente.

El comienzo de la segunda frase esta marcado por la modulacién a Bb

en el compas 35, donde claramente se siente claramente un cambio, ademas

por el cambio de dinamica:
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Esta segunda frase es mas corta que la primera, ya que la componen

solamente 2 semifrases, un antecedente y un consecuente.

En el plano armonico esta seccién mantiene la tonalidad de G hasta el

compés 32, donde por medio de intercambios modales modula a Bb en el

compas 33:
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Esta secuencia de acordes se repite dos veces, y luego cambia en el
compas 31:
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La modulacion a Bb que ocurre en el compas 33 con el acorde

dominante de F7 vuelve a cambiar en el compéas 40, donde mediante un
intercambio modal hacia el tercer grado de Dm, F aumentado, resuelve a D
en el compas 42. A esto le sigue una tercera modulacién que se produce al
mayorizar el acorde Dm a D7, el cual pasa a ser quinto grado de la tonalidad
original G, acompafiando la Ultima semifrase y dando por terminada la
seccion A. Cabe destacar que todas las modulaciones se concretan sobre

grados dominantes de la tonalidad, como son F7, quinto grado dominante de

Bb: F aumentado, que es tercer grado dominante de la tonalidad de D menor;

y la vuelta a G por mediante la mayorizaciéon de D menor a D7, quinto grado

dominante de G.

Luego de finalizar la seccibn A hay un nuevo calderon sobre un
silencio de blanca con punto para poder realizar un nuevo cambio en el
procesamiento sonoro, atenuando en un 60% las frecuencias agudas del
instrumento y el controlador de tono a un 35%. Esto es debido a un cambio
en el rol del instrumento que pasa de llevar la linea melddica a realizar

acordes que sirvan de acompafiamiento armoénico. Estos acordes deben ser
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rasgueados con el borde externo del pulgar con la intensién de eliminar el
ataque marcado que se produce con las ufias sobre las cuerdas,
produciendo una sonoridad mas homogénea que sirva como ambientacion

armonica.

Esta ambientacion se inicia en el puente que hay entre los compases
51y 62. El puente se mueve entre los acordes de Gmaj7 y Em7 (17 y VIm7)

por 6 compases cada uno, con un acompafiamiento de tonada:

=74 Rasgueo con el borde externo del pulgar
>

21 TETaTd ' 4 i a4 4

A TN X0
el
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Imaj7 (Gmaj7)

Y luego en el compéas 55 cambia a Em7:

sied THTad 4 4 Ts i HTad 4 s

o) —f
7 1
| | |

[ VII7 (Em?7)

Ademas de lo ya mencionado, el puente no posee melodia, y se indica

un cambio en el tempo, aumentando /=62 (negra con punto igual sesenta y
dos) a =74 (negra con punto igual setenta y cuatro), ya que la melodia que

corresponde a la seccidn B se basa en la misma estructura de décimas que

la seccién A, pero aumentada al doble, es decir, lo que era iy (corchea) pasa

a ser J (negra). En base a esto es que la indicacion métrica para el segundo
bajo sea de .=112 (negra igual ciento doce), ya que se lee como compés de
3/4. De no realizar una aceleracion en el tempo, la melodia se sentiria muy
lenta y tenderia a perder la linealidad, siendo que la idea principal es que se
mantenga una melodia constante y con un acompafiamiento ambiental con
duraciones largas y con una dinamica de pianisimo, en la que se pueda

sumergir.

En el silencio del bajo 2 se indica el cambio en el procesamiento

sonoro, ya que ahora éste ejecutara la melodia:
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Esta ecualizacion y balance de capsulas esta configurado para

rescatar la vibracién del méstil, ya que esta seccion se ejecutard con técnica
de tap armonico.

En el alzar del compas 64 comienza la melodia de la segunda seccion,
donde se desarrolla el tema, indicando los motivos correspondientes a la
forma de décima, la cual ademas de estar aumentada al doble, en la
escritura mantiene una inclinaciébn a estar transportada una tercera mas
grave que la melodia original. Tendencia porque se manifiestan varias

excepciones, con proposito de no generar disonancias indeseadas que se
producen con los cambios en la armonia:
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Al igual que en la primera seccion la estructura de se mantiene, solo
que como el motivo es de una duracidn mas extensa, asi mismo ocurre con
el resto de los aspectos formales, abarcando el doble de compases. Las
frases estan enmarcadas entre barras verticales de color rojo y las
semifrases estan encerradas en un cuadro azul:
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De nuevo podemos ver la estructura de una primera frase tripartita de
doble antecedente y un consecuente, y una segunda frase compuesta de dos
semifrases, 0 sea, un antecedente y un consecuente. El pasaje arpegiado del
bajo 1, que va entre el compéas 94 y 99, acompafa la ultima semifrase y

delata el cambio de frase a su término y la vuelta al acompafiamiento vertical.

La armonia de esta seccion es la que presenta mas cambios y no se

cifie a la primera seccion. Esto se debe a que la melodia pasa a formar parte
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de la armonia debido a la prolongacion de las notas, donde se reducen las

notas de paso, y al estar transportada una tercera mas grave cambia algunos

acordes:
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Esta seccidn destaca por poseer varios acordes con notas agregadas

a causa de la misma melodia, que como se ha mencionado, al tener notas

mas largas que antes eran de paso, ahora afectan la armonia.

Otro elemento importante es la modulacién que se produce en el

compas 98, mediante una funcion transitoria Vadd11l/V sobre Dm. La

peculiaridad de esta modulacion es que tiene un comportamiento modal, y no

tonal. Ejemplo de ello es el Si natural que aparece en la melodia del compas

98, nota caracteristica del modo dérico. Luego en el compas 103 aparece un

acorde de Cm, como VIIm, cuya 3era es un Mib. Esta nota es una 92b de D,

propia del modo frigio, la cual vuelve a aparecer en la melodia en el compas

115.
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Finalmente esta seccion retorna a la tonalidad de G, utilizando el
mismo procedimiento de mayorizacion que hubo en la primera seccion, pero
en vez de mayorizar hacia el quinto grado, éste va hacia el primer grado,

pasando de Gm a G en el compas 126:
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De esta forma volvemos al tema original en una seccién A’, y para esto
se indica un cambio en el procesamiento en ambos bajos. En el compas 123,
donde acaba la melodia se indica para el bajo segundo dejar todos los
potenciometros del instrumento al maximo para poder recoger todo el
espectro armonico, el cual es necesario para ejecutar acordes arpegiados en
su registro grave, dandole la presencia necesaria considerando que debe
tocarse en dindmica piano. Y para el bajo primero se indica un cambio en el
compas 127, después de los rasgueos de cuerda y antes de que comience la
melodia. Se indica cortar la capsula del méstil (N=0%), dejar al maximo la
capsula del puente (B=100%), y el control de tono a un 90% (T=90%). Se
elimina la captacion de las frecuencias graves del mastil, porque éstas ya
estdn en el bajo segundo, ademas que la melodia necesita una mayor
presencia en las frecuencias medias y agudas, las cuales capta mejor la
capsula del puente, pero a la vez no se necesitan todos los agudos y por eso
el Tono estd a un 90%. En esta ocasion no se dio mucho espacio para
cambiar la configuracion de capsulas de los bajos, ya que la intencion es
mantener el discurso musical hacia la vuelta del tema principal. Debido al
mismo motivo es que se indica un cambio de tempo sin ritardando o
ritenutos, y se retoma el tempo original al dar del compéas 128, cuando cae el

dar de la melodia.

En cuanto a aspectos formales esta seccion A’ mantiene exactamente
la misma forma que en A, asi mismo con la armonia. La variacion ocurre en
el bajo acompafante, que en vez de ser tocado con tapping de dos manos,

se arpegia. Otra diferencia es que el bajo dos va respondiendo melddica o
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ritmicamente las terminaciones de los motivos en un registro mas grave que

la melodia:
(@) "TTTTTTTTTT T T T !
129 A e e & i Tﬂ—_‘_
O — = 2 7 s
A | | rF \'/\ T
> > = > = > =
) ) F > Py . I .['. ._‘l_h_P_'_|_|_ﬁﬁ’ .-—D_;_P_._.l
J | ot = 111 | I | | | 1 -
=" & — e ——
—

letring- - - - —————————- { respuesta letring--—--- e e e [
133 ~ /
. . - -
s . - =

Ca— 7 I i
il CHE| r X r X r J | 4 I
A ¢ ¢ c

- rasgueo
> > > = > - >
S ol ol s L@ | & N@ NS | & " -
) ) ) .
=is =y 2 e e e : =
letring------—--c-ceeeo-o | letring------=---cemm— - .
responde marcando la misma acentuacién que
en la melodia
. — N
ke > o fe - fe o ofe 24 -

D 7T PR T ]
~) p J— I * 1
4 rF. | I rFy 1

I 1 1
- > —— > = > = o
- - - - _3 1
) —Ze '_;?Lfm_ﬁ#:&h— i o
7 T i I — — I I | I T T I — 1
\ - | — I t] - I t | - S — ]
—_— ———
let ring----—--——--- jrespuesta gt [ilge = == === e e e e i respuesta
e = of £ = # — |

CR— I T 7 I
) —% 7 J ¥ T I
7 & S Y

rasgueo
= = = - > =
Wl -\ L. |- . " - | " -
] ] i ) — i : F %P i £ !' r fl
—— Y | — —-_=_ —
let Mng= = = = = = = = = e e e e e oo q
Sva """""""""""""""""""""""""""""""
144 = //"— —
rax -\P_ - -\'- -* |b|. i ﬁ t-r_ -\P_ T ]
y i Y I | I 9 7 4 7 I | |
7 rs = ‘ - r f I i
- > > o ’—W
(e Ay e o ot L el aeTisss
AN ol il B, S A A E A e
— —— r ‘

respuesta ritmica

57



149 — L
. ;
CEE G e =1
7 1 ¥ | ] [ L/ || ry 1 1
I 'V ! | 4 |4 T | 1
> = > = J— >b >
- -_._ .F_ _ - . -_._ .P_ _ - - _ - - .
Oy - T i . B F - k ——
1 I b | | II-;' ’V ! TVJ -
N — — ‘ -~ T J
letring- == oo omoo oo oo ooy respuestaritmica T
parcial
153 . - e
- - T2 e e fe -

« | | A | I 1 ] ]
hall NN | | r X3 | I 1 "4 |
4 | & | T ’ |

| bl | I |
= = > = >
- o s e > _ o _ o fe _ o =4
—t— ﬁ e S I
= 7 B S . |
[ TINZn = = = = = = = = = m m m e e m o EEEEE e g m g mmmmmmmmmmmmmmm e
etring respuesta ritmica
156 -
4 —
¥ if ie . L e
.4 } r.y I I | {
= = - = -
- hd _ = .
R e ST R Y
e o 1"
letring--—=---=---—-- e oo~ q

respuesta ritmica

El dltimo motivo no tiene ese comportamiento de respuesta en el bajo

dos, ya que el acompafiamiento esta dedicado a rasguear sobre el acorde de

Gmaj7 utilizando todas las cuerdas. La nota final de la melodia se mantiene
del

larga para que logre terminar junto con el

acompafamiento:

ultimo acorde final
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Variaciones sobre “Tu me diste tu panuelo”

En esta composicidn se utilizan los distintos tipos de procedimientos
para elaborar la forma del tema con variacion, en base a una cueca brava
llamada “Tu me diste tu pafuelo”. El origen de esta cueca viene de los
burdeles de Valparaiso, donde los cantores improvisaban sus versos
utilizando melodias preconcebidas, de manera que las cuecas siempre
guardan similitudes en cuanto a su tematica asi como a su musicalidad. Esta
composicién se basa en la version de Los Paleteados del Puerto, del disco
Tradicion de la Cueca Portefia, la cual rescata la cueca de los viejos

cantores.

En primera instancia se presenta el Tema, el cual adapta la forma de
la cueca en la forma de tema con variacidon. La primera frase del tema esta
elaborada en base a los primeros dos versos de la cuarteta, compuesta de
un verso “a” antecedente, seguido de un verso “b” que se repite como doble

respuesta.
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La segunda frase contiene los dos versos restantes de la cuarteta
replicando los versos a y b, pero que no repite dos veces el verso “b” para asi
dar paso al remate. Finaliza con una coda elaborada en base a la expresion

de los cantores al finalizar una cueca.
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La melodia es interpretada por el primer bajo, mientras que el segundo
bajo ocupa el rol de acompafiamiento. Esta melodia presenta un motivo
sincopado dentro del comienzo de cada verso, que desplaza la acentuacion a
un tiempo débil, y termina con una hemiola que rompe con el metro de 6/8.
Se destaca también la linea ondulada entre pequefios intervalos de notas

que desarrolla cada verso, que termina en una linea descendiente.
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La linea del bajo usa primariamente las notas de la tonica de cada
acorde, y secundariamente las quintas. También desarrolla la hemiola como
elemento dentro de la tensién en la armonia, y se usa cuando en esta
aparece un acorde dominante, o cuando se utilizan notas de la escala menor
melddica de Re como notas de paso. Otro elemento que utiliza el bajo es el
contratiempo, el cual silenciando los tiempos fuertes, acentda en los tiempos

débiles.



En cuanto a la armonia del tema, se encuentra en la tonalidad de Fa
mayor en el primer verso, el cual tiene la particularidad de comenzar en la
dominante de Fa (C7) y luego cae en la ténica. Modula a Re menor melédico

en el segundo verso, mediante la dominante secundaria sobre el V grado de

Re (Bb7) para luego ejecutar una cadencia autentica. En el compas 9 al

comienzo de la repeticién del verso “b” aparece una cadencia andaluza (I —

VIl — VI - V) el cual es otro elemento caracteristico de las cuecas urbanas.
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remate

La primera variacion cambia de roles a los bajos eléctricos, dado que
la melodia pasa al segundo bajo. De modo que se utiliza una variacion por
ornamentacion donde la melodia se rige al patrén ritmico de contratiempo del

bajo en el tema. La forma sigue siendo la misma del tema.
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La Unica excepcidon son los compases 27, 31 y 39, donde el segundo
bajo se salta la melodia y se enfoca en el bajo como sustento armonico, y

utiliza el recurso de la hemiola.
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El primer bajo por su parte cumple un rol arménico al utilizar una de
las técnicas de rasgueado caracteristicas de la cueca. Esta consiste en un
patrén ritmico determinado, en donde los tiempos fuertes pueden ser
“apagados”, mediante la técnica de apagar con el pufo, percutiendo las

cuerdas durante la ejecucioén del rasgueado.

8J d44 1T T9) [T
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De manera que el primer bajo cumple un rol arménico-percusivo
durante esta variacion, pero que no opaca al segundo bajo eléctrico. Para
esto tienen distintas dindmicas, siendo la del primer bajo messoforte y la del
segundo forte, asi como también la ecualizacion y el balance de las capsulas.

Armoénicamente no hay grandes diferencias con el tema, salvo la
inclusién de acordes dentro de la tonalidad de Fa mayor, como el V y el VI
grado que se incluyen en el compas 22 y 23, que aportan tension y
resolucién en medio de la frase. Se resaltan las progresiones de acordes

realizadas en hemiola, que afiaden mayor tension.
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La segunda variacién se destaca por la inclusion de la técnica slap y
popping en el segundo bajo, la cual se caracteriza por su percusividad. Esta
linea utiliza el mismo patrén ritmico de la variacién anterior, en que el slap se
usa en los tiempos fuertes y subsecuentes, y el popping en el tiempo anterior
al tiempo fuerte. También se utilizan los recursos del contratiempo y la
hemiola, donde los tiempos fuertes que son muteados son interpretados con

un slap con la cuerda apafiada, dando lugar asi a una linea de bajo muy
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La forma de esta variacion no varia, sino que mantiene la misma:
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La linea melddica se presenta ornamentada, con notas adicionales
pertenecientes a la escala de Fa mayor en el verso “a”, y luego con notas de
la escala de Re menor melddica en el verso “b”. La melodia en el verso “b”
ademas presenta una terminacion una octava mas aguda que la original,

para no cruzar voces con la linea del segundo bajo.
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En cuanto a la armonia no hay grandes cambios ya que se mantiene
igual al tema, junto a los mismos recursos anteriormente utilizados. Sin
embargo estos rasgos no son tan notorios ya que la linea del bajo se guia

por la ténica o la quinta de cada acorde, o bien por notas de paso.
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La tercera variacion presenta un cambio de tonalidad a Fa menor, asi
como en su linea ritmica marcada, lo cual cambia totalmente el caracter del

tema.

Presenta la misma forma que el tema, a excepcién de que luego del

remate, se repite un verso “b” en vez de una coda al final.
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La melodia se presenta en Fa menor en el verso “a”, y luego en el
verso “b” pasa a Fa menor melédico, donde la linea de la melodia asciende
con las notas alteradas de dicha escala y desciende con las notas de la
escala menor natural, lo cual es caracteristico en la tradicion musical

occidental.

El segundo bajo interpreta la linea del bajo, la cual es similar a la del
tema, pero con algunas notas con su duracién acortada, lo que le otorga un

caracter mas marcado.

|

(\-_4
SaRE
;-:d
[t
Lol
Y
Ty
I-|s]
L
N
f{ ol
L 18
ll_]
kLl
)y
BL ]

hemiola contratiempo

6 yar. 3 ?H
e =
17 L}

66



En la armonia el cambio de tonalidad produce una modificacién en la
progresion armonica, ya que se mantiene siempre en la tonalidad de Fa
menor, con un cambio en el verso “b” a Fa menor melddico. Aqui vemos
como se pierde la tension al solo moverse por las subdominantes, dejando a
la linea de la melodia con el rol de producir tension mediante sus

movimientos por la escala menor melddica.
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La cuarta variacién se caracteriza por el uso de armdénicos mediante la
técnica de pulgar, acompafiado de una linea de arpegios. También se
destaca la perdida de la melodia del tema, ya que esta variacion se enfoca
en la progresion armoénica y ritmica. Ademas esta variacion modula en su

mayor parte a la tonalidad de Sol mayor, y su metro cambia a 3/4.

Sin embargo la forma mantiene la misma estructura a pesar de todos

los otros cambios.
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El primer bajo interpreta una linea de armodnicos que no es
precisamente la melodia, ya que si bien no tiene la misma linea melddica ni

patrones ritmicos, si coincide con algunas notas de la melodia del tema.

Mientras que el segundo bajo ejecuta acordes arpegiados, con un
patrén ritmico que en particular en una versién amplificada de la figuracion

ritmica del ritmo utilizado en las variaciones 2 y 3.
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La progresion de la armonia es la caracteristica mas destacable de
esta variacion ya que practicamente todo el tema modula a Sol mayor. El
comienzo del verso “@” en primer compas, se destaca por la ausencia del
acorde dominante de Fa (C7 V grado), y por el silencio, lo que provoca un
efecto contrario a la tension que comenzaba en el tema. Luego aparece el
acorde de tonica, e inmediatamente ocurre una modulacion a través del V
grado de Sol mayor, a dicha tonalidad. Tal progresion armonica en el verso
“b” de tensidn sobre tension, cabe destacar que nunca resuelve su tonica de

Sol mayor, sino que cae en su VI grado obteniendo asi una cadencia rota.
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La quinta variacién tiene como caracteristicas principales su movilidad
dado por la ausencia de silencios, el alejamiento de la estabilidad armonica y

sSu métrica quinaria en 5/8.

La forma nuevamente se mantiene invariable, con la sola excepcion de
qgue la coda se compone de un verso “b” seguido de una frase que se basa
en el verso “a@”, que tiene un continuo crescendo que termina de forma

abrupta.
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La linea de la melodia se destaca por ser ondulada, continua y
reiterativa, con pequefos saltos intervalicos en el verso “a”, y en el verso “b”
con algunos saltos mas grandes como de quinta u octava. Esta melodia
contiene notas de la melodia del tema dentro de su linea. La melodia se cifie

a la alternancia métrica de 3 + 2 dentro del metro de 5/8.
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Por otro lado la linea del bajo es acentuada y continua, y se guia por
la misma alternancia métrica de 3 + 2. El patron ritmico es similar a los
utilizados anteriormente en las variaciones 2 y 3, salvo que omite un tiempo
el cual usualmente se colocaba un silencio o se muteaba para causar

contratiempo, de manera que la linea de bajo sea continua.

P e N

Otra caracteristica es que la linea del bajo se basa en aproximaciones

cromaticas en lugar de la nota raiz del acorde dominante, que va hacia la

nota raiz del acorde no dominante correspondiente.
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;’.‘;f bII(7) (GE(T]) }I (F) bII(7)/1l (Ab(T)) Iim (Gm}b

N = = < s e = =
f bII(7)/V (Bb(7)) V(A) bli(7)/bVIl (Db(7)) bVII (C)

71



La sexta variacion es la dltima y mas larga de todas, debido a que esta

se extiende mas alla de la forma de la cueca, para dar paso a secciones de

desarrollo. Esta se destaca por el uso de la técnica de tapping a dos manos

para ambos bajos eléctricos, y donde ambos complementan la linea melédica

junto a la progresion armaonica.
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Del compas 126 al 140, se mantiene preservada la forma
anteriormente usada, salvo los dos primeros compases son una pequefia
introduccién al tema. Un importante cambio a la forma es el hecho que cada
sistema 0 verso se agrupe de a 5 compases, siendo que regularmente estos

se agrupen de a 4.

En esta variacion los bajos se reparten ambos roles, tanto melddico
como armonico, siendo repartidos a la manos derecha e izquierda
respectivamente. En el primer bajo, la mano derecha interpreta notas de la
melodia del tema, mientras que en el segundo bajo se tocan las terceras
inferiores de dicha melodia, realizando asi lo que se conoce como voicing, el
cual es un recurso muy utilizado por los cantores de cueca urbana. Las notas
de la melodia se encuentran en el tiempo anterior al tiempo fuerte, de

manera que la deja en un contratiempo.
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La mano izquierda en el primer bajo interpreta la tercera y la tonica del
acorde, mientras que en el segundo bajo la ténica y la quinta,

complementando asi un acompafiamiento armonico.

En la introduccion el patron ritmico que se utiliza es el de tres
corcheas, mientras que en el tema se usa el ritmo de cueca que

anteriormente se utiliz6 como recurso en las otras variaciones. El primer bajo
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utiliza este patrén de manera continua sin interrupciones, mientras que el

segundo bajo se encuentra a contratiempo con el primer tiempo.

intro. a (tema)

ST MM T
¢TI T TN T M T

En cuanto a la armonia, la introduccién presenta los mismos acordes

del primer compas de las variaciones 1 y 2, de manera extendida a dos

compases extendiendo la duracién de los acordes.
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Luego la progresion sigue similar a la armonia del tema, de Fa mayor
modula a Re menor melddico, salvo la adicion de notas de estructura

superior como son las novenas y oncenas.

A continuacién se presenta la primera seccion de desarrollo, donde el
segundo bajo se desliga de la conjuncion de ambos instrumentos, para
realizar un pedal armonico. Este pedal se caracteriza por el uso del control
de volumen de la capsula del puente para dar un efecto de
aparicion/desaparicion del sonido. Este recurso reemplaza a la dinamica,
dando indicaciones especificas para regular el volumen a un cierto

porcentaje de magnitud, por medio del potenciometro.

sec. 1 desarrollo
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En esta seccidn el primer bajo utiliza un patrén ritmico similar al del
segundo bajo en el tema, el cual presenta un contratiempo en el tiempo 1.

Mientras el segundo bajo utiliza un pedal sincopado a lo largo de la seccion.

sec. 1 desarrollo
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La armonia de esta secciébn no sufre grandes cambios, ya que se

mantiene en Re menor pero en la escala natural, pasando por | grado, el bVII

grado y regresa al .
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Luego en la secciéon 2 de desarrollo, el segundo bajo retoma su rol

complementario al primer bajo, donde realiza un voicing por cuartas bajo la

melodia en el rol de la mano derecha.

sec. 2 desarrollo
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También utiliza un distinto patrén ritmico:

sec. 2 desarrollo

8 JIR TN T T TR T T T JI0 770
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Esta seccidn termina con un puente que conecta con la vuelta al tema.

Este puente cumple la misma funciéon que la introduccion, ya que pasa a

través de los mismos grados.
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La progresién arménica va del bVI grado como subdominante, que va

al bVIl grado como dominante, que va al | grado, vuelve al bVIl y de nuevo al

I. Esta misma progresidon se presenta en el puente a modo de cadencia, que
modula a Fa mayor al llegar a su V grado (C) y que resuelve al | (F). Se

destaca el uso de novenas.

oy by M by by M b 2,41

,}:L I; i IF i 1 | | 1 | | 1
N pr pr— 7 * ';';;f';u'f TE T= 7 Tl T
bVIE(9) bVIE(9) ImE(9) V. ™1 IMaj7 vIm7(9) Vim lim
(Bb(9)/F) (C(9)/G) (DM(9)/A)(Bb) (F) (FMaj7) (Dm7(9)) (Dm)  (Gm)
VI

El regreso al tema marca un final a las primeras secciones de
desarrollo, de manera que recapitula la forma utilizada en las anteriores

variaciones, al repetir el “verso a” con el “verso b” solo una vez.
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En seguida se contempla una tercera seccion de desarrollo, la cual
tiene un caracter de resaltar la tension provocada en el uso de la escala de

Re menor melddica.

sec. 3 desarrollo

|
I
(

El patron ritmico varia nuevamente:

sec. 3 desarrollo

8§ ST ST T I I ITO JT0 I
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En cuanto a la armonia, la progresion en Re menor melddico va de un

bVI grado a la dominante, y vuelve a repetir ambos acordes para pasar a un

bVII que modula finalmente como V grado de Fa mayor.

bVIMaj7(9)  V7(9) bVIMaj7(9) V7(9) bVII(9)
(BbMaj7(9))  (A7(9)) (BbMaj7(9))  (A7(9)) (C(9)

Finalmente prosigue la coda que se caracteriza por una linea de bajo
ascendente por parte del segundo bajo, mientras la linea del primer bajo se
enfoca en un pedal de Fa junto a la tercera o la sexta. Esta linea es similar a
la seccién uno de desarrollo, en cuanto la dinamica y su relacién con el

manejo del volumen para otorgar un efecto de aparicion/desaparicion.
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El patrén ritmico es simple basado en 6 corcheas, sin embargo el
cambio de caracter que da la indicacién poco accelerando provoca un efecto
de movimiento en el ritmo, que luego se ralentiza para anticipar el Gltimo

compas.

coda

8 J. . J . J

§ SIS T 0T T T T 070

La progresion de la armonia regresa a la tonalidad de Fa mayor,
pasando del | grado al V, luego del VI al V/VI, que vuelve a repetir la
secuencia que traza una linea armonica y melédica ondulante y ascendente.
En los ultimos tres compases la progresion cambia a un | — V — VI — VII que

cadencia al | grado.
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Partituras

A continuacion presentamos las partituras de las obras compuestas
para duetos de bajo eléctrico.

Obra: “Composicion para dueto de bajos eléctricos N°1”
Compositor: Camilo Soto Apablaza
Instrumentacion.

(2) Bajos eléctricos modelos Jazz Bass pasivos, de cuatro cuerdas y

afinacion estandar.
Amplificacién y ecualizacion.
(2) Unidades combo Laney HCM30b sin compresor.

Ubicar los amplificadores al alcance de los instrumentistas para que puedan

realizar los cambios en la ecualizacion.
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Electric Bass

Electric Bass

Composicion para dueto de bajos eléctricos N°1
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Obra: “Variaciones sobre «Tu me diste tu painuelo»”
Compositor: Francisco Ortega Oyarzun
Instrumentacion.

(2) Bajos eléctricos modelos Jazz Bass pasivos, de cuatro cuerdas y

afinacion estandar.
Amplificacién y ecualizacion.
(2) Unidades combo Laney HCM30b sin compresor.

Ubicar los amplificadores al alcance de los instrumentistas para que puedan

realizar los cambios en la ecualizacion.
Sugerencias:

Var. I: Rasguear las cuerdas con técnica de guitarra, y percutir con un leve

golpe de palma las cuerdas cuando se indique el muteo. (x)

Var. II: Utilizar la técnica de slap & popping con el pulgar apuntando hacia
arriba. Se sugiere realizar un slap con el pulgar y luego realizar un popping

con pulgar de vuelta.

Var. IV: Para realizar el arménico, se colocan los dedos de la mano izquierda
en el traste correspondiente a la nota, y con la mano derecha se busca una
distancia aproximada a una octava, se coloca el pulgar sobre la cuerda y con
los dedos indice o anular se tira de la cuerda al mismo tiempo que se retira el

pulgar.

Var. VI: Al utilizar la técnica de tapping, se sugiere mantener los dedos sobre
los trastes luego de tocar una nota para prolongar relativamente su duracion.
En cuanto a las secciones donde se controla el volumen como parte de la
interpretacion, se recomienda tocar los trastes con la mano izquierda
mientras se controle el volumen con la mano derecha. Es opcional utilizar un

pedal de volumen.

Es importante mencionar que para estas sugerencias se invierta el uso de las

manos para intérpretes zurdos.
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Variaciones sobre "Tu me diste tu panuelo”
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Conclusiones

En base a este trabajo de composicién en el bajo eléctrico, hemos
podido concluir que se puede realizar una composicidn en base a las
caracteristicas musicales de la tonada y la cueca urbana utilizando la
estructura de la forma estréfica de la décima y la forma de tema con
variacion. Este trabajo consistid en la investigacion de documentos histéricos
y analitico-musicales, ademas de andlisis propios sobre temas y obras
musicales relevantes dentro de la herencia que ha dejado folklor chileno a

través de los afos.

Ademas pudimos incorporar un aspecto del procesamiento sonoro en
cuanto a ecualizacion y balance de cépsulas mediante la propuesta de un
sistema de notacion que grafica la posicion de los potenciémetros en ambos
casos, el cual se incorpora a la partitura. Si bien entendemos que este
sistema no resuelve todos los problemas de escritura e interpretacion que
hay al momento de componer y enfrentar una partitura para instrumentos
eléctricos, ya que no existe una estandarizacion para los equipos de
amplificacion, creemos que al llevar nuestro trabajo a un estudio académico
hemos podido proponer una discusion al respecto, la que tiene que ser
profundizada para luego se pueda llegar a un consenso.

Durante el desarrollo de la composiciéon se logré establecer distintos
roles para el bajo eléctrico, utilizando acordes rasgueados, arpegiados, y
técnica de tapping y slap; buscando asi una funcion de sustento arménico e
inclusive ritmico que acomparie a la melodia. Asi también el rol de la melodia
fue asumido por uno de los bajos en distintos casos, siendo ejecutada
mediante la técnica de dos dedos de bajo eléctrico, o distintas técnicas de

armonicos y tapping.

Se pudo identificar los elementos musicales de la tonada, la cueca
urbana, y la estructura de la décima mediante la recopilacion de textos
analiticos de distintos autores, ademas de analisis comparativos realizados
por nosotros mismos, los cuales son propios del estudio académico de la

tradicién musical occidental.

En la composicion se utilizé la forma de tema con variacién sobre un
tema de cueca urbana. De esta manera hemos logrado mezclar la tradicion
académica con el mundo de la tradicion oral en una composicion, dando asi
testimonio de nuestra identidad mestiza de herencias europeas Yy

latinoamericanas.

102



En el proceso de investigacion también pudimos acceder a textos
histéricos que hablan del proceso de industrializacion a nivel global y
nacional, y en gran parte este panorama ha alejado estos estilos e
instrumentos de la academia, eludiéndolos del objeto de estudio,
obstruyendo su desarrollo y evolucién, traduciéndose en un estancamiento
que la muasica comercial viene arrastrando desde mediados del S. XX hasta

la fecha.

En la actualidad el Estado comienza a tomar la educacion artistica
musical como parte de un modelo de mercado, pensandolo como un bien de
consumo, fomentando el proceso de abandono de la reflexion y practica
artistica como expresion del pensar humano, hacia la mercantilizacion de la
musica. De esta forma la masica comienza a moldearse bajo los criterios de
productividad y renta, donde prevalece el producto sustentable, o sea el que
vende. Asi mismo la educacion musical que busca ensefiar las raices
folkloricas y repertorio popular chileno pierde sentido, quedando éstos solo
en las aulas y en apuntes de cuadernos que posteriormente seran guardados
en un cajon, ya que no forma parte de la realidad donde las modas
provenientes del extranjero acaparan todas las estaciones de radio y la

television y los deméas medios de comunicacion.

No obstante nuestro trabajo es un aporte a la cultura tanto de nuestra
region como de nuestro pais, ya que ésta necesita un urgente rescate para
gue no sea dejada en el olvido por las nuevas generaciones. Es necesario el
poder reconocer asi, nuestra naturaleza y heterogeneidad cultural frente al
arrasamiento que conlleva la globalizacion y el manejo de los medios de
comunicacién de masas, y necesitamos también tomar riendas en el asunto
para reconstruir y mantener una identidad nacional a través de los tiempos

venideros.
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