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"Stn la misica, la vida seria un error”
Friedrich Nietzsche.



PREFACIO

ste informe de trabajo profesional implica un tiempo de elaboracién paralelo
al perfodo de produccion del disco compacto que acomparia el trabajo.

La grabacién del disco compacto “Sélo el amor convence”, disco de contenido
temitico socio-religioso, se inicié en septiembre del afio 2008 y culrmné en abril del
afio 2004.  Se concibié el disco desde 1997, afio en que inicé mi capacitacién
académica. Al mismo tiempo se recopil6 la fundamentacién te6rica para sustentar el
informe respectivo. Por una parte se hizo prioritario argumentar el proceso histérico
del desarrollo de la miisica religiosa para llegar a proponer la definicién “socio-
religiosa” de la propuesta musical; por otra parte registrar el trabajo de orquestacién
mediante sistemas digitales y realizar la grabacién en sisternas de audio de todos los
temas.

Es importante enumerar como principal limitacién la documentacién
nsuficiente y de dificil acceso en cuanto a la tematica histérica de la musica religiosa,
pues en el 4mbito intelectual no ha sido un tema ordinario de estudio académico. En
cuanto a las posibilidades tecnolégicas se pudo asistir al estudio de grabacién
profesional Audio-track y asf se registraron todas las grabaciones de obras creadas
anteriormente en sintetizadores y estudio propio de quien presenta este informe de
trabajo profesional.

Sirva este medio para agradecer al Ingeniero Jorge Estrada por toda la
asesoria en la elaboracién de arreglos y la calidad profesional de su trabajo en el
proceso de grabacién. De igual manera, se agradece a todos los misicos
participantes en las grabaciones. Extiendo mi gratitud a los profesores del
Departamento de Musica, particularmente a la Licenciada Isabel Ciudad-Real por los

conocimientos transmitidos y por la experiencia musical con que me han
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acompafiado y animado, los cuales me permitieron concluir mi capacitacién
académica y demostrarlo en el disco compacto adjunto en este informe profesional.

Gracias profundas a la vida, por mi vocacién a la masica. Gracias a la
Sociedad Salesiana de San Francisco de Sales, por facilitar todos los medios

personales, temporales y materiales para realizar mis estudios universitarios.
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RESUMEN

El “Proceso de produccién de disco compacto con fines de distribucién y
mercadeo”, es el informe final de trabajo profesional, para obtener el grado de
Licenciatura en Misica. El disco compacto grabado tiene por nombre “Sélo el amor
convence”. Este informe, después de su “Introduccién” (cap. I}, y “Marco Operativo”
(cap. 11), desarrolla dos capitulos, como cuerpo central, que tienen sus objetivos
especificos bien definidios.

El “Proceso de produccién”, corresponde al capitulo I11 y tiene cinco partes
que describo a continuacién. La primera parte del capftulo “La musica religiosa y la
propuesta socio-religiosa” es un repaso histérico del desarrollo de la musica religiosa
a partir de la Edad Media en que se estructuré la masica gregoriana, para llegar
hasta las propuestas mis actuales de la masica religiosa popular, incluyendo una
dimensién fundamental de la musica religiosa: la musica litrgica cat6lica. En su
segunda parte el capftulo aborda “La musica religiosa profética. Posibilidad de la
musica socio-religiosa”. Aunque mucha de la musica religiosa tiene un sentido
antropolégico, la posibilidad de la “masica socio-religiosa” indica una musica en la
que su tematica textual estd acentuada por ideas politicas, culturales, sociales,
antropologicas, filoséficas. Se hace el andlisis correspondiente de los textos literarios
musicalizados en el disco. Todos los textos y la musica del disco son composicién de
quien elaboré este informe de trabajo profesional. En la tercera parte del capitulo se
describe “El hecho de grabacién de pistas instrumentales por Sistemas MIDI”. Es el
trabajo previo creativo de las pistas digitales para cada uno de los temas. Se utilizé
el Sistema MIDI (Musical Interface Digital Instruments). Este es un sistema informético de
transraisién de datos binarios (a manera de simulacién de grabacién desde un
aparato, en el caso presente, sitentizador) entre la computadora y un sintetizador.

Este proceso corresponde a lo que se llama m4s comfnmente la “orquestacion” de los
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temas que seran grabados en el disco. La cuarta parte del capftulo “El proceso de
grabacién de instrumentos en Sistemas de Audio” explica cémo se realizaron todas
las grabaciones de instrumentos musicales “en vivo”, voz principal y voces corales,
explicando con una amplia variedad de cuadros y gréficos, los sisternas de software,
hardware, micréfonos, digitalizadores, sistemas de procesamiento de la misica
grabada por los instrumentistas. En la quinta parte “El proceso de pos-produccién y
masterizacion de los temas del disco compacto” se explica todo el proceso final del
disco. Eso conlleva la aplicacién de sistemas informaticos para equalizar todas las
muestras de sonido grabado junto a las pistas digitales que fueron realizadas,
creando asi un master final que es lo “audible”, musicalmente hablando. El repaso
histérico del desarrollo del disco compacto es importante, pues es el medio fisico en
el que quedd plasmado todo el proceso descrito.

El capitulo IV “Distribucién y mercadeo”, cierra el cuerpo central del informe.
Es un plan orgénico desde la perspectiva administrativa y mercadélogica del
funcionamiento empresarial requerido para que el disco compacto creado tenga

medios concretos de publicidad, distribucién y ventas.
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L INTRODUCCION

La musica religiosa, desde la Edad Media ha Jugado un papel fundamental en
el desarrollo de la evangelizacién, tanto por la transmisién de valores, como por la

concepcién de “arte en sf misma’”.

Se pueden listar los momentos importantes en el desarrollo de la musica

religiosa:

* La muisica gregoriana: unificacién de todas las propuestas de musica popular
religiosa entre el S.V hasta el S. XII.

* La miisica renacentista-barroca (5.XIV-XV), con el auge de la miisica
politénica.

* Los grandes compositores histéricos de los perfodos clasico, roméntico y
contempordneo (XVI-XX), desarrollaron la mdsica sacra, no siempre

aceptada en el interior de la Iglesia,

A partir del Concilio Vaticano [ (1965), la misica se ha desarrollado desde
las realidades culturales donde la I glesia realiza su misi6n evangelizadora, aportando
con la misica, el ser y hacer propio de cada pueblo, con lo cual, la miisica religiosa se

popularizé en todos los ambientes culturales.

Hay tres momentos a destacar en el desarrollo de la musica:

L. Masica littrgica con carécter popular y textos evangélicos.
2. Musica de alabanza con énfasis en la espiritualidad cristiana.

3. Miusica profética con cardcter popular y literatura social.

A partir de la profesionalizacién realizada en masica, se presenta el proceso de
produccién de disco compacto con fines de distribucién y mercadeo, con musica

religiosa. Esta propuesta musical quiere ser diferente, por lo cual se denomina




misica “socio-religiosa”, en cuanto es misica popular, con referencia cristocéntrica, a

partir de las realidades cotidianas. Esta propuesta exige darle un cardcter de

empresarialidad al trabajo artistico.

En el puesto central del informe de Trabajo Profesional se desarrolla el

sistema tecnolégico que se ha utilizado para la elaboracion de la producci6n.

Los sistemas actuales permiten realizar muchas tareas que antes sélo se
podfan desarrollar en un estudio formalmente organizado. En concreto el sistema
Musical Instruments Digital Interface, permite que mediante la utilizacién de
sintetizadores y programas de software, se puedan elaborar pistas musicales que

luego son mejoradas por los sistemas de audio.

La produccién musical “Sélo el amor convence” ha sido desarrollado a través
del Sistema MIDI en la elaboracién y ejecucién de los principales instrumentos.
Posteriormente se ha pasado al estudio de grabacién Audiotrack para agregar los
instrumentos que fueron registrados por musicos en vivo {guitarras, viento metales,
cuerdas, coros, voz principal). Esto da como resultado un proceso audio digital.
Esto forma parte de la profesionalizacién a que se opta, dado que el tratamiento de
los arreglos se ha posibilitado a partir del aprendizaje de las técnicas arménicas,

compositivas y orquestales por los cursos aprobados en el pénsum de la Licenciatura

en Miisica.

Con el proposito de promover y difundir la propia propuesta musical se crea
la empresa “Alegria Music Producciones”, dando carécter profesional, competitivo y

empresarial a una idea que es valorada como un bien de consumo.

Los campos fundamentales que deben tener caricter empresarial son:
técnicos, administrativos, musicales, logisticos, partiendo de una visién que proyecte

en el futuro la identidad y propésito general de la empresa.




II. MARCO OPERATIVO

A. Objetivos generales.

.(Jl

Presentar teéricamente el proceso de pre-produccién y postproduccién de
un disco compacto con misica socio-religiosa, para la difusién, distribucién
¥ venta, como posibilidad para la obtencién dei titulo académico de

Licenciatura en Miisica.

. Fundamentar la posibilidad de mdsica religiosa con éufasis social, como un

medio de inflyjo en la formacién de la conciencia de los creyentes catélicos.
Analizar la relacién procesal entre informética y grabacién del disco
compacto, tanto en el trabajo digital con software, como en la grabacién
profesional de audio.

Estructurar la organizacion empresarial de la empresa responsable de la
difusién, distribucién y venta del disco compacto elaborado.

Organizar logisticamente la presentacién publica del material discogréfico

elaborado.

B. Visién y mision

1.

Hacer misica popular con sentido socio-religioso, ofreciendo la excelencia
artfstica en produecién técnica, literaria y de montaje de especticulos.

Ser en Centroamérica, la propuesta de musica socio-religiosa mds
identificada por los grupos y movimientos catélicos-cristianos, por medio de
la produccién, distribuciéon y promocion de 1la musica como bien y servicio

evangelizador.



. PROCESO DE PRODUCCION DE DISCO
“SOLO EL AMOR CONVENCE”.

A. La misica religiosa y la propuesta socio-religiosa.

1. Influencias precedentes a la masica gregoriana.

1.1. Misica en Grecia. Componfan musica de acuerdo a tipos de musica ya
consagrados, o sea: no creaban misica. A un determinado esquema musical le
agregaban diferentes poesfas o alteraban su ritmo dando nacimiento a otras obras
musicales.

Los géneros melédicos eran muy variados:

. Prosodia: canto entonado cuando la procesién se dirigfa al templo.

. Hiporquema: melodia asociada a movimientos corporales propios de

danzas griegas.

. Ditirambo: cancién en honor de Dionisio o Baco.

. Pedn: himno en homenaje a Apolo.

. ‘I'reno: canto flinebre y doliente creado por Linos.

. FElegfa: cardcter triste.

. Himeneo y Apitalemio: caracter alegre, para el casamiento.

Segiin estos géneros se elabord toda la misica lirica en Grecia, pero se fueron
introduciendo otros géneros liricos como: Dafneféricas (entonados por portadores de
laurel), Oscoféricas (por quienes llevaban una rama de vid), tipodeféricas (dos
individuos que cargaban los tripodes.)

El sistema musical se nutrié de los principios de Pitagoras. Nuestros masicos,
por ejemplo, encierran el marco melédico dentro del espacio de una octava, pero los
antiguos griegos la dividian en dos cuartas (tetracordios). En las célebres fiestas

nacionales se organizaban procesiones en las cuales se danzaba y cantaban




ditirambos. Yn las representaciones teatrales al coro era un personaje importante en

las tragedias griegas’.

1.2. Misica en Roma?. Diferente a la experiencia musical de Grecia, la
musica en Roma sirvié para desarrollar sus ideales politicos, de allf que en el terreno
musical y artistico se la considere imitadora de ésa.

El cultivo de la misica era condenado por algunos gobernantes como Tulio
Cicerén, pero Cicerén, por ejemplo consideraba que debia realizarse con perfeccién y
moderacién.

Los mstrumentos: tibia u oboe (intervenfa en la donacién de ofrendas a
dioses. La cftara era consideraba mejor que la flauta. Entre los instrumentos
predilectos estaba la fidula (flauta de dos tubos); cerni (trompa); tuba (trompeta recta
con sonidos graves); litus (trompeta de tubo largo y pabellén reducido). Luego los
platillos. Los timbales y la lira de mucho arraigo popular.

El pueblo romano se preocupd por la misica y el lenguaje. Por ejemplo,
algunos oradores estaban acompanados por un flautista. Cuando inicia la época de los
emperadores con Octavio (Augusto) comienza la "paz octaviana" época de gran
prosperidad para las artes. Se desarrolla el virtuosismo musical entre profesionales y
aficionados y ocupa una preferente atencién de los emperadores.

1.3. La salmodia judia. Los salmos, Palabra de Dios, son composiciones
liricas destinadas a ser cantadas, constituyen el libro de canto del pueblo de Israel.
Muchos de ellos contenian indicaciones musicales, del instrumento con que han de
ser acompanados, de cémo han de ser interpretados, al maestro de coro, al solista,
etc.

La tradicién cristiano-biblica aplica la creacion de los salmos al Rey David,
que solfa cantar con la citara. Sin embargo este argumento es poco cientifico. Lo que
se conoce histéricamente es que en la época del Rey David (1000-962 a.C.) se formé

una tradicién musical propia y homogénea con la recopilaci6n de la mayoria de los

Flemming, William. 1989. Arte, musica e ideas. 17 Ed. Trad. De José Rafael Bengtio Pinto. México. MacGraw-
Hill Internacional. P4gs. 50-54.

" Ibid. Pags. 73-74.




salmos que tenian influencias sumerias y egipcias®. Lo que si es fundamental es que
toda la cultura sinagogal (templo judio centro del culto y oracién y de la vida
completa de la cultura) era cantada y cada libro de la escritura tenfa su propia
cantilacién. El mismo Jests, como judio, canté los salmos y en textos del N.T.
atestigua la aseveracién (Lc 4,16).

El salmo judio era el canto de la comunidad creyente que canta la alegria de
reunirse y de estar con los hermanos. El Talmud nos refiere que ya se usaba este
tipo de canto en el oficio de la sinagoga del S.11 a.C.

Muchos de los salmos cantados por el mismo Jesis fueron los salmos Hallel
Hallel significa “cantar himnos de alegria o alabanza. Lo conforman el grupo de
salmos del 118 al 118 y eran utilizados en las grandes solemnidades, principalmente
en la cena ritual de la pascua judia, en que recordaban el Exodo de Israel. Segiin el
ritual de Pésakt, las cuatro copas rituales van precedidas de un dzddis (consagracién o
santificacién) cantado por el que hace de padre de familia presidiendo la cena. Segtin
los textos de San Pablo (Icor 11,25; Lc.22,20) se dice que fue la tercera copa ritual la
que consagré Jesis nstituyendo la Euvcaristia cristiana-catélica. Después seguirfa la
segunda parte del canto del Hallel, los salmos 115-118. Terminado el canto,
concluye la celebracién de Pésah.

Como se puede ver, la cultura cristiana proviene de un entorno judfo donde el
canto era esencial en la vida litdrgica de la comunidad celebrante. El canto de los
salmos tiene una gran ventaja de orden pedagégico. Las verdades divinas, la historia
de la salvacién y la cotidiana de la experiencia religiosa de la cultura judia y de la
cultura cristiana, al ir acompafiadas de la melodia, resultan agradables en el momento
de recibirlas®. Asies facil que queden impregnadas en la memoria de quien las canta
y se vuelvan norma de vida. La experiencia nos demuestra que mientras muchos

libros del AT y N. T son desconocidos, los salmos son memorizados y cantados por

* Canto y misica en la celebracion. Secretariado Nacional de Liturgia. Madrid. Pag. 12.

* Serrano V. 1994. La pascua de Jesiis. Madrid. P4g.125-166. En Alcalde, Antonio. 1995. Canto y musica
Liturgica. Reflexiones, criticas, sugerencias. Madrid. Ed. San Pable. Pag. 14,

® Garcia Ibarra, José de Jesis. 1994, Pastoral Littirgica V. El canto y la miisica. México, Libreria Parroquial de
Claveria, S.A. de C.V. Pag. 13,




un gran ndmero de fieles, Esencialmente los salmos invitan a la creacién entera a

cantar y alabar a Dios.

1.4. Misica de la Iglesia primitiva (siglos I-VI). Su punto de partida lo
constituyen las nuevas comunidades cristianas, sobre todo en Antioquia, centro de
misién de San Pablo. Durante los tres primeros siglos de la era cristiana, los
cristianos eran sectas (prohibidas) en el medio pagano de la Antigiiedad. En el siglo
IV se produjo un cambio con el Edicto de Milan de 813, que asegurd a los cristianos
el Iibre ejercicio de su religién. Entre las fuentes de la musica eclesiastica cristiana

primitiva se cuentan™

. la misica del templo judio, sobre todo en la tradicién del canto de los Salmos.
. la miusica de la antigiiedad tardia, es decir, del 4mbito cultural helénico del
mediterrdneo.

1.4.1. Tipos de ejecucién del canto cristiano primitivo. La

existencia del canto alternado est4 demostrada desde muy pronto. El termino griego
que caracteriza esta modalidad es antifonal o antimoénico, y en latin, responsorial. Fl
término antifonal, que apunta més bien hacia dos participantes de iguales
caracteristicas, designa la alternancia de dos mitades de coro, mientras que el de

responsorial designa al de coro y un solista.

IExisten tres posibilidades formales:

* Repeticién simple: cada versiculo nuevo se canta sobre la misma melodfa.

* Repeticién progresiva: cada dos versiculos se cantan sobre la misma melodia,
alterndndose los coros.

* Formas de estribillo: después de dos versiculos, cada uno de ellos con una
melodfa propia, cantados por el Coro 1 y el Coro I1, ambos coros cantan un

estribillo de igual texto y miisica.

b v
tbid.

7 Michles, Ulrich. 1999. Atlas de masica, 1. Alianza editorial. Trad. De Leén Mames. Madrid. Alianza Editorial.

Pag. 181,




L.4.2.  La himnodia. Abarca el canto de textos de composicién
nueva, al principto en prosa, como la gran doxologia “Gloria in excelsis Deo”. Los
primeros himnos se remontan a San Ambrosio, obispo de Mildn y a Hilarie de
Poitiers. El modelo de los himnos ambrosianos fueron los Madrashe de San Efrén de
Fdesa, quien compuso estrofas con estribillo y coral y las cantaba sobre melodias
predilectas de Harmonios. San Ambrosio hizo cantar sus himnos para fortalecer a
los ortodoxos contra los arrianos, asignéndole las estrofas a dos semicoro y la

pequeiia doxologia, a modo de estribillo, a la comunidad.

1.4.3. La musica en el periodo paleocristiano. El tratado de
miusica de Boecio se volvié la fuente comn de la mayor parte de las obras medievales
sobre el tema, y de este modo, al transmitir la teorfa musical griega acerco Ja mdsica
més a las matemdticas, que al arte auditivo actual.

Dividi6é 1a midsica en tres clases:

* Mausica de las esferas: la mmisica astronémica silenciosa del movimiento
planetario.

* Miusica humana: para referirse a la armonfa del espfritu y el cuerpo, o bien,
elementos racionales e irracionales de la constitucién humana: polos opuestos en la
armonia griega.

* Miusica instrumental y de los cantos: la que tenfa una opinién muy pobre.
Para Boecio, el Gnico misico verdadero, era el que tenfa la facultad de juzgar,
segan la especulacién o de la razén, de modo adecuado y itil para la misica, respecto
a modos y ritmos, clases de melodias y sus mezclas... y de las canciones de los
poetas.

L.a miisica paleocristiana derivé de fuentes hebreas, griegas y latinas, como

sucedié en el caso de la teologia y las artes visuales.

1.4.4. La miisica en la Edad Media. Se divide en el periodo
Patristico (hasta el afio 840, padres de la iglesia intervienen en la iniciacién del canto
cristiano). Entre el roménico (afio 840 hasta la primera mitad del siglo XII{afio

1250} ) y el gético (1250 a fin de la edad media {1453-fines del siglo XV} ) surge la



era Cristiana y la Edad Media; en esta (ltima la historia de la musica se encuentra
intimamente ligada a la forma en que se desarrollé la liturgia cristiana ya que se
consideraba a la musica el vehiculo por medio el cual los sacerdotes elevaban la
palabra a Dios. Existieron dos formas de expresion musical: mdsica religiosa y
muisica profana.

Las diversas forma musicales utilizadas en la liturgia cristiana debieron
enfrentar la existencia de textos y melodias profanas que trataron de penetrar en los
oficios religiosos. La misica de la Iglesia nace en un entorno de doble influencia: la
civilizacién grecorromana con la misica doméstica de los patricios, intermedia entre
la mas sofisticada del teatro y la popular. Y primordialmente la tradicion biblica
judeo oriental con referencias a las culturas egipcias, siria y hebrea. Sobre todo, las
grandes vigilias cristianas fueron tiempos privilegiados para el desarrollo de

distintas formas musicales, por ejemplo, con los salmos?,

1.4.5. Muasica profana®. Los nuevos personajes dedicados a la
disposicién de esta masica fueron los juglares (masicos ambulantes y plebeyos que
divertian en fiestas y castillos), los trovadores (pertenecfan a la nobleza y eran
misicos y poetas que inventaban rimas y ritmos), los bardos (antecesor de los
trovadores que cantaban proezas de sus héroes valiéndose del laad). Por @ltimo los
ministeriles o ministriles (verdaderos productores musicales, administraban misica y
formaban corporaciones o gremios dedicados a brindar espectaculos musicales).

San Ambrosio (874-397) reunié aquellos himnos que debfan ser aceptados
formando un credo "antifonario”, nace asi el "canto Ambrosiano”. 200 afios después,
San Gregorio Magno (540-604) recopila himnos eliminando los que tenfan origen

popular o pagano dandoe nacimiento al canto Gregoriano.

2. Misica gregoriana. La Iglesia Catélica tuvo su propio lenguaje musical

nacido de los 4 dialectos musicales que se impusieron: el milanés, el galiciano, el

' Foster, Karl, 1987. La mdsica religiosa catdlica. En Enciclopedia de la Musica 2. Trad de Otto Mayer Serra.
México., D.F. Editorial Grijalbo, 8.A. pag. 722-728.

Michles, Ulrich, 1999, Atlas de musica, 1. Pag. 183.




mozdrabe y el romano, pero en definitiva el que se impuso fue el romano, si bien el
canto ambrosiano ejercié una poderosa influencia a fines del siglo 1V, el canto
gregoriano se difundi6é a toda la cristiandad casi dos siglos después y marco un

trascendente camino en el desarrollo de 1a humanidad.

La melodia del canto gregoriano asimila tres estilos diferentes: el "silabico"
(cada nota representada por una sflaba), el "neumatico" (una misma sflaba
corresponden 2, 3 0 4 sonidos diferentes), y las "secuencias" (intercalacién de un

texto en las notas del Aleluya)

2.1. E] escenario del Canto Gregoriano®. Ya se dijo anteriormente que ¢l
canto gregoriano naci6 para ser interpretado dentro de la Liturgia de la Iglesia. Por

tanto es la Liturgia, el escenario natural.

Vease en el siguiente grifico,
las regiones europeas y los
movimientos influyentes en la
organizacion progresiva del canto

gregoriano.

Grafico No. 1: Escuelas del
canto gregoriano.

n .
Torres Zuleta. Luis. http://interletras, com/canticum.
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2.2. Los géneros principales del canto gregoriano.

2.2.1. La Misa: En la celebracién de la Eucaristia existen dos grupos
principales de piezas:
2.2.1.1. El Ordinario: Esti compuesto por textos que se repiten en

todas las Misas.
*  Kyrie Eleison.
s Gloria in excelsts Deo.
+  Credo.
« Santo y Benedictus.
+  Agnus Del.

2.2.1.2. El Proplo: Estd counstituido por piezas que se cantan

segun el tiempo littirgico o segiin la fiesta que se celebra.
* Intrdito: canto de entrada para iniciar la celebracién.
« Gradual o Aleluya o Tracto: después de las lecturas.
+  Ofertorio: acompafia la procesion de las ofrendas.
»  Comunién.

Ademads de estos dos grupos de plezas, existen otras que se cantan como
recitativos con algunas inflexiones (cantillatio): tales son las oraciones, las lecturas,
el Prefacio y la Oracién Eucaristica, el Padrenuestro. Eran plezas que por su
sencillez  podian ser ejecutadas por el celebrante o por personas que no requerfan de

especiales habilidades para el canto.
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2.2.2. E]l Oficio Divino: En los monasterios, los monjes hacian una
pausa en sus labores y se reunian regularmente a determinadas horas del dfa para

hacer su oracion.
* Maitines: plegaria de vigilia,
* Laudes: plegaria de la mafiana.
*  Prima.
+ Tertia: 9 am.
*  Sexta: 12 m.
* Nona: 3 pm.
» Visperas: 6 p.m.

» Completas: antes de ir al descanso.

Il repertorio de cantos para el Oficio Divino consta de:
» Ll canto de los salmos.
* Simples recitativos -cantillatio- de lecturas y oraciones.
* Antifonas de invitatorio.
* Himnos.
* Antifonas cantadas antes y después de los salmos.
*  Responsorios.
*  Te Deum.
+ Cantos del Antiguo y del Nuevo Testamento {Benedictus, Magnificat, Nunc
Dimitis).
2.2.3 Otros cantos:
*  ‘l'ropos: textos intercalados a plegarias oficiales.
* Algunas melodias adornadas con variados melismas que se afiadieron al

Aleluya.
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Secuencias: Secuencia de Pascua, Secuencia de difuntos.

Cantos procesionales: Procesién de Ramos, Procesién al Sepulcro, Procesion

con el Santisimo Sacramento, etc.

Dado que aiin no se estructuraba una adecuada notacién, la ejecucién se

dejaba a la memoria y tradicién popular. Esto dio origen al sistema de notacién

musical.

2.3. Técnica interpretativa.

2.3.1. Notacién musical’!. FEl monje benedictino llamado Guido

d'Arezzo ([talia 990 - 1050) encontrd la solucién. A partir del himno de las Visperas

de la fiesta de S. Juan Bautista organizé lo que seria més tarde la escala: UT queant

laxis REsonare fibris Mlra gestorum FAmuli tuorum, SOLve polluti LAbii reatum,

Sancte Ioannes (SI).

Gratico No2,
Modos eclesiaslicos e
Himno de San Juan.

I Martinez Soques, Fernando. 1943, Método de Canto Gregoriano, Capitulos VI y VIL Barcelona. Ed.

Pedagbgica.




[nventd el Tetragrama —cuatro lineas—; de ellas, una linea amarilla seria
UT (posteriormente se convirtié en 1JO) y una linea roja indicaria FA; esto darfa

origen mas tarde a la nocién de las Claves.

2.3.2. Altura de los sonidos'?. La altura de los sonidos esta indicada
por la ubicacién de las notas en el tetragrama, con la posibilidad de usar lineas

adicionales inferiores y superiores.

Grafico No.3:
———— . Tetragrama

Las claves utilizadas son de DO (C} y FA (F) las cuales pueden estar en

segunda, tercera o cuarta linea

F_ ki Is
L:ii E F;H Grafico No.4:
Fa L ‘E Claves musicales.
R 3

Clow deDOC)  Clave de BA(F)

La extensién posible es:

l."!

Grafico No.5:
Tetragrama y extensiones.

2.3.2.1. Notas simples.

*  Virga= Vara; Punctum quadratum=punto cuadrado, Punctum inclinatum=punto

inclinado.

* Pes, Podatus del Latin pie; Térculus, del latin torquére=torcer, por su forma
quebrada; Porrectus, del Latin porrigere=alargar, por la forma alargada de sus trazos;

Climacus, de climax—escalera; Scandicus, de scdndere=subir; Sdlicus de salirc=saltar.

12
Torres Zaleta Luis. http://interletras.com/canticum. Bogotd, Colombia. 2002




135

2.8.2.2. Neumas compuestos.

* Flexus: cuando se complementan con notas descendentes.
* Resupini: cuando se complementan con notas ascendentes.
*  Praepunctis o subpunctis: segin incluyan notas antes o después,

2.5.2.8. Neumas especiales.

* Licuescentes o semivocales: tienen la dltima o dos tltimas notas de menor tamafio y
sirven para llamar la atencién sobre la correcta pronunciacién del texto. Al Pes, Clivis, y
Climacus licuescentes se les llama también epiphonus, cephalicus y ancus, respectivamente.
El tamafio més pequefio de la nota lisquescente no implica en absocluto modificacién en la

duracién de la misma.

* Pressus: coincidencia en altura de la nota final de un neuma con la nota inicial de

otro en una misma silaba. También se da entre un punctum y un neuma.

* Quilisma: tiene por objeto unir dos notas separadas por un intervalos de tercera.
Nunca se presenta sola. La nota que antecede al quilisma se prolonga moderadamente sin

que llegue a duplicarse su duracién.

2.8.2.4. Neumas accesorios

¢ El strophicus: (del griego strophao= girar en derredor) es un punctum quadratum y

puede aparecer en tres formas: apostropha, distropha, tristropha.

* FEl oriscus: {del griego éros= limite o altura, colina) es un punctum quadratum

colocado al final de un neuma

* Bivirga y Trivirga: se forman por la unién de dos o tres virgas respectivamente.

(Virga = Vara. Bivirga y Trivirga= dos o tres varas respectivamente).
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Grafico No.6:
Nolacion gregoriana.

2.8.2.5. Signos de pausa. Los signos de pausa, originados por la

estructura del texto, son:

_]
T
a b 9 d

* Linea divisoria minima, que separa los incisos o partes menores en que se
divide el texto; no imiplica respiracion.

« Linea divisoria menor, que separa los miembros de frase. Estos no son mas
que incisos de mayor amplitud. Casi siempre mmplica respiracion.

» Linea divisoria mayor que separa las frases: Equivale a un silencio con
duracién de nota simple y obliga a respirar.

+ Linea divisoria doble, que indica mayor sentido conclusivo o también final de

la cornposicién. Equivale a silencio de nota simple, a veces un poco més prolongado.
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2.3.2.6. Otros signos.

*  Guidn: El guién es un signo que va al final de cada tetragrama, para indicar cuél es
la nota inicial del siguiente. También se usa cuando dentro de una misma pieza musical se

cambia de clave.

|

Guiin

* Sibemol: En ¢l Canto Gregoriano solamente existe el SI BEMOL. El bemol afecta
no solo al SI que lo lleva sino a los demas que aparezcan después, pero queda destruido por
cambio de Palabra, por cualquier linea divisoria o por el becuadro. El SI bemol al pie de la

clave permanece durante toda la pieza y so6lo lo destruye el becuadro.

w‘

Bemol

2.3.3. Los modos gregorianos'®. La escala diaténica es la Gnica de
que se sirve el Canto Gregoriano. No todas las melodias recorren esta extensién:
algunas se mantienen en la octava inferior (de La a La}, otras en la central (de Mi a

Mi) y otras en la superior (de Sol a La).

En cada una de estas octavas, los SEMITONOS distan méis o menos de la

nota final, con lo cual tenemos un elemento fundamental para entender los Modos.
Pata los Greco-romanos, la octava que conocemos hoy no existfa. Eran mas bien dos

tretracordos separados o simplemente yuxtapuestos:

Do, re, mi, fa, sol, la, si, do.

3
" Michles, Ulrich. 1999, Atlas de masica I. P4g. 189
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El Tetracordo es pues considerado como la base modal, el primer elemento
completo o nicleo generador de toda la melodfa. Ignal cosa sucede con el Tetracordo

superior,

Téngase en cuenta que, a diferencia de la masica actual, en el Canto
Gregoriano no existen escalas en las que, al cambiar de una tonalidad a otra, o de un
Modo Mayor a un Modo Menor, para que los semitonos queden en el mismo lugar,

se acude a los Sostenidos o a los Bemoles.

Ahora bien, estas escalas comprenden una quinta central a partir de la nota
ténica, llamada también final, més tres sonidos ya sea en la parte superior, y en este
caso se llaman modos auténticos (agudos), o en la parte inferior, y entonces se

llaman modos plagales (graves).
Los nombres de estos modos son: protus, deuterus, tritus, tetrardus.

Existe una nota Ténica en la cual, si no siempre comienza la melodfa, en ella
de ordinario termina y descansa. Segiin los modos expuestos, cuatro podian ser las

notas ténicas: Re, Mi, Fa, Sol las cuales estan representadas por las notas blancas.

Ademis, en cada modo hay una nota Dominante, llamada as{ porque la

melodfa torna a ésta con relativa frecuencia. Las dominantes son:

Modo

DOMINANTE
Re Fa Sido la do 1a re Do

Tabla No.1:
Modos Gregorianos
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Cada uno de estos modos tiene un caracter peculiar, debido a la distinta
colocacién de los semitonos ~como ya se dijo~ y por consiguiente un poder expresivo

propio.
En consecuencia, los Modos se distinguen por:
*  su fonica,
* su dominante y
* el ambito o extension.

Puede haber modos transportados, combinados y a veces libres. El modo en
que estd compuesto un trozo gregoriano se indica con un nimero puesto antes del

primer tetragrama.

Ad. Rened, :

AtEG Tmow I B—

ta—%- p g b

i

E T val- de ma-ne ¥ u-na sab bard-rom. yvé-nt-unt ad

Grifico No.7:
Antifona — Modo 8.

Cabe anotar, sin embargo, lo siguiente:

La teorfa de los ocho modos de la Edad Media tue adaptada al repertorio que
ya existfa previamente, es decir las piezas gregorianas no fiueron creadas teniendo en
mente la asignacién a un modo determinado. Vedse la grifica siguiente de los

modos gregorianos.
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Grafico No.8:
Sistema tonal medieval.

3. La musica del renacimiento.

3.1. Misica religiosa y profana. La Reforma favorecer4 la creacién de
nuevos géneros como el salmo, monédico o polifénico, o la cancién espiritual. En los
paises donde la religién reformada triunfa sobre la tradicién catélica, nace un nuevo

repertorio sacro que no cesaré de enriquecerse y de ampliarse hasta el siglo XVIIL

Sin embargo, la musica de Iglesia se ira abriendo poco a poco a las influencias
exteriores y recibird de la masica profana -que conoce ahora una expansién sin
precedentes- un halito juvenil que se traduce en la renovacién de las técnicas de
escritura y la creacién de un arte expresivo no tan estrictamente intelectual. En sus
obras profanas -cancién polifénica en Francia y madrigal en Italia- los masicos
manifestardn sus simpatias por el movimiento humanista y se acercarin al ideal de

los poetas.
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El siglo XVI musical se revela bajo tres aspectos distintos:

* Por la contribucién de Josquin des Prez y sus contemporineos durante el
primer cuarto de siglo, aparece como el resultado suntuoso de los hallazgos

contrapuntisticos de los siglos precedentes.
* Inmensa produccién profana y religiosa, vocal e instrumental.

* Por dltimo, por la elaboracién de la escritura arménica. Se abandona la

polifonfa @ cappella en provecho de la melodia acompafiada’®,

3.2.  Caracteristicas de la misica renacentista. Se desarrolla en Europa
durante el periodo conocido como Renacimiento, que en términos musicales se
extiende, aproximadamente, desde el afio 1400 hasta el 1600. El punto central lo

constituye la musica vocal polifénica. La culminacién se alcanza con Orlando di
Lasso y Palestrina.

Se destaca en el perfodo:

* la sonoridad mixta del gético tardio cede su lugar a la sonoridad plena del

repacimiento en la polifonia vocal.
* Lalinea desarrolla, por estratificacién polifonica, el acorde.

* La composicién sucesiva de las voces cede su lugar a la concepcién

simultanea.

* Los sonidos estiticos de quinta y octava se ven desbordados por suaves

terceras y sextas.
* Se prepara la armonifa triadica funcional.

* La ensortijada linea gética deja de ser el ideal, y pasa a serlo la melodia

sencilla, estructurada segiin la respiracién humana.

* Lacomplicada ritmica gética cede su lugar ante una vitalidad de pulso.

" Durosoir, Georgie. 2001. £1 arte vocal en el siglo XVI. En Historia de la Musica. Madrid. Espasa Calpe, S.A.
pag. 178-179
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* La estructura ordenada del tenor, la compleja racionalidad y la construccién

de Ia isorritmia se abandonan en beneficio de formas y proporciones sencillas.

* Una novedad la constituye la exigencia de naturalidad en la masica: 1a musica
debe imitar a la naturaleza, imitando el texto en cuanto miisica vocal, es decir,

reproduciendo su contenido emocional y expresivo!?,

Fundamental fue la aparicién de John Dunstable y Guillaume Dufay. Martin
Le Frane, en su poema Le champion des dames (1440-1442), busca un nuevo estilo
adoptado por Dufay y su contemporineo, Gilles Binchois, segiin el ejemplo de
Dunstable, mediante las técnicas llamadas de la "continencia inglesa" que se
distinguia por un uso més delicado de las consonancias y, en consecuencia, por el uso
de unas técnicas matematicas moderadas, caracteristicas de la mtisica antigua en la
alta edad media. Dunstable y Dufay ciertamente explotaron los procedimientos
constructivos medievales —ambos escribieron motetes isorrftmicos— pero lo
hicieron a través de una nueva estructura musical definida por la armonia en triadas
con una clara articulacién en torno a los centros tonales y con unos fines expresivos

nuevos.

La Misa “Pange lingua” de Josquin des Prez, quiz4 el mayor compositor del
alto Renacimiento, tomaba el canto llano no como un canfus Jirmus de notas
prolongadas, sino como una fuente de ideas melédicas. Esta nueva manera de
concebir y controlar el espacio musical fue acogida con entusiasmo por la generacién
posterior a Josquin y alcanzé su expresién culminante en la musica sagrada de
Giovanni Pierluigi da Palestrina —su “Misa de beata virgine” basada en un canto
llano (publicada en 1570) emplea la misma técnica—, hecho que se prolongé con un

creciente sentido del arcaismo a lo largo de los siglos XVIT y XVIIL

La lglesia continué necesitando miisica para la liturgia diaria y las pricticas
devocionales. El concepto de muisica reservata para un entorno especial (por ejemplo,
la tremendamente expresiva “Lagreme di San Pietro”, escrita para el duque de Bavaria

por Orlando di Lasso). En ltalia, las presiones revisionistas del Concilio de Trento y

* Michles, Ulrich. Atlas de musica, 1. Pag. 229,
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de la Contrarreforma, a la que la Iglesia Catélica consideraba una respuesta efectiva
al desafio del protestantismo, da como resultado el ascenso de las obras de Palestrina
al rango de canénicas. Por otra parte, las crecientes demandas para que la masica
expresara e hiciera aflorar las pasiones del alma atenuaron el equilibrio cldsico propio
del estilo renacentista. El intenso cromatismo erético de los madrigales de finales del

0

siglo XVI ——por ejemplo las obras de Carlo Gesualdo, como “Dolcissima mia vita’

pueden poseer impecables credenciales humanistas, pero sugieren un estilo que se
colapsa bajo la presién de las crecientes demandas 6.
3.8. Algunos autores representantes.
3.3.1. Epocas.

* (1420-1460): Dunstable, Dufay, Binchois.

*  {1460-1490): Ockeghem, Busnois.

*  (1490-1520): Obrecht, Isaak, Josquin, Mouton.

*  {1520-1560). Willaert, Gombert, Clemens non papa, Janequin.

* {1560~1600): A. Gabrieli, De Monte, Lasso, Palestrina.

3.3.2. Roland de Lassus (h. 1582-1594). Contemporaneo de
Palestrina (ambos muertos en 1594), consuma junto a ¢l el suntuoso desenlace de
uno de los siglos mds brillantes de la historia del arte. Mientras Gombert y
Créquillon habian consagrado su talento a la expansién de un arte basado en una
técnica tinica, y con el Gnico fin de asegurar, bajo las bévedas de la capilla
principesca, el despliegue sonoro de las voces, Lassus, a finales de siglo, se muestra
abierto a todas las técnicas conocidas, deseoso de removar y enriquecer

constantemente sus modos de escritura.

16 Hamel, Fred. 1987. El renacimiento musical. Enciclopedia de la Miisica 1. Trad. Otto Mayer. México D.F.
Ediciones Grijalbo, S.A. Pag. 139-152
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Aunque la imitacién sintactica, generalizada en toda Europa, reflejaba un
contrapunto rigurosamente equilibrado y rico en capacidades sonoras, ya noes a
mediados del siglo XVI el iinico modo de expresién polifénica. Artista internacional
y audaz, Lassus, siempre atento a los hallazgos de sus contemporineos, introduce en

su misica religiosa gran nimero de procedimientos iniciados por la masica profana.

El contrapunto homéfono sélo habia ocupado hasta ahora un lugar secundario
en la creacion musical. Su empleo cada vez mé4s sistemAtico en el siglo XVI refleja
una evolucién decisiva de los mdsicos; les permite, al mismo tiempo, diversificar la
expresién musical y reforzar las intenciones de un texto ahora inteligible.
Paralelamente, la escritura polifénica no cesa de enriquecerse. Los madrigalistas
acostumbraban a adornar con melodias evocadoras algunas palabras fuertes del
texto. La huida aparece simbolizada por una seccién en imitaciones apretadas, sobre
ritmos ripidos; el murmullo del agua se figura mediante la repeticién de dos o tres
notas en ritmo regular, y el cielo se evoca mediante el movimiento ascendente de la
melodia superior o incluso del conjunto de las voces. Estos procedimientos, antes
completamente 1gnorados por los compositores neerlandeses, son los que Lassus
utiliza ampliamente en su misica religiosa para adornar el contrapunto con amplias
vocalizaciones. Con Lassus la dimensién decorativa de los "madrigalismos” penetra
en el motete, que pierde toda austeridad, y el contrapunto homéfono se mezcla

intimamente con la escritura polif6nica y renueva su interés.

La obra de Lassus, tanto profana como religiosa, es inmensa. Si con frecuencia
sentimos la tentacién de compararle con Palestrina es debido al lugar capital que
estos dos compositores ocuparon en la segunda mitad del siglo XVI, que les vio
desaparecer al mismo tiempo. Mucho mds ecléctico, sin embargo, que Palestrina,
Orlando de Lassus se apasiona por las formas modernas de la misica profana,
especialmente el madrigal. En el 4mbito religioso, sus casi setecientos motetes, de
dos a ocho voces, revelan el aspecto mds personal de su estilo. Sus cincuenta misas
obedecen en su mayorfa a la técnica de la "misa-parodia” (de cuatro a ocho voces).
Los modelos elegidos -canciones francesas, motetes latinos o textos profanos en

lengua italiana- no ejercen tiranfa alguna sobre la escritura. El contrapuntista de la
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gran tradicién flamenca encuentra aqui una buena ocasién para servirse de toda su
ciencia. Su interés por el texto y su gusto por la expresién, menos evidente aquf que
en los motetes, se dejan sentir, sin embargo, en el uso predominante de la homofonia,
que favorece la declamacién, o en la utilizacién decorativa de la escritura imitativa
(Misas de Venecia, 1570). En las Misas de Paris (15677), Lassus deja constancia de un
arte mucho més sensible que intelectual; el entrelazamiento de las voces no afecta a la

claridad de la elocucién melédica ni de la sintaxis.

De las cuatro Pasiones, las mas desarrolladas, las de San Mateo (1575) y San
Juan (1580} constituyen verdaderos dramas musicales. Admirablemente explotadas
en funcién de las proporciones o de la riqueza de su texto, oponen, en numerosas

secciones, los aspectos més variados del talento de Lassus.

Indudablemente es en los motetes donde Lassus afirma mas fuertemente su
personalidad y su profunda sensibilidad ante el texto. Podriamos decir que como
humanista aborda la escritura de este género. Frente a la eterna rivalidad entre
mfsica y poesia, Lassus demuestra que la musica puede sacar del texto lo esencial de
su sustancia expresiva sin estar por ello sujeta a él. Este amor por el contraste, ya
perceptible en las Pasiones y en algunas misas, estalla aqui sin reserva. La
complejidad del contrapunto deja sitio a los recursos de la escritura madrigalesca,
que sigue el texto en sus menores intenciones descriptivas o emotivas. Los efectos
musicales residen tanto en la armonia y en el ritmo (bruscos silencios, ritmos

contrastados) como en la melodia de lineas fantasticas e insélitas.

El nimero de los motetes de Lassus es considerable. Testimonia la
predileccién que el compositor tuvo durante toda su vida por este género, donde supo
desplegar todos sus recursos imaginativos. A través de sus motetes fue como Lassus
se definié mejor como un miusico que, enriquecido con las multiples experiencias de
su época, especlalmente en el ambito profano, supo sobrepasar los limites

tradicionales del lirismo religioso y animarle con un impulso nuevoi”.

' Michles, Ulrich . Atlas de Ia misica, I. Pag.246.
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3.8.3. 0. Palestrina (h. 1525-1594). Sin duda la brillante escuela de
San Marcos de Venecia habria eclipsado Ia vida musical romana si la personalidad de
Palestrina no hubiera vinculado su nombre, uno de los mas prestigiosos de la historia

de la musica, al de la Ciudad Santa.

Su arte resume todo el siglo que le precede, englobando todas las técnicas de
la escritura polffona. Las misas son lo més significativo del intelectualismo del
compositor y donde mis claramente se revela la ciencia del contrapunto que
caracteriza su arte. Las misas de Palestrina estin regidas por una actitud
conservadora. Casi la mitad de ellas recurren a la técnica del cantus firmus,
parcialmente abandonado por sus contemporaneos en provecho de la "misa-parodia".
Esta (ltima, sin embargo, aparece también frecuentemente construida sobre motetes

o madrigales, seg(n la practica m4s corriente de la época.

La grandeza del arte de Palestrina no reside por tanto en la novedad de los
procedimientos, sino en la notable inteligencia con que los utiliza. Sabemos que el
Concilio de Trento censurdé la complejidad de la escritura musical porque perjudicaba
la inteligibilidad del texto; es concebible que un misico preocupado esencialmente
por la escritura sutil y los efectos vocales esté poco atento a la letra. Sin embargo, su
actitud de musico de iglesia ird modificindose por influencia de las decisiones
adoptadas en el Concilio de Trento en lo referente a la misa. Este consagré varias

sesiones al problema de la musica sagrada.

Masico de San Pedro de Roma, respetado por los méas bnportantes principes
de la Iglesia, Palestrina ilustraria con su arte las nuevas exigencias del catolicismo.
Sin renegar de su gusto por la escritura culta y por los juegos complejos del
contrapunto, se dedicard en las dltimas décadas de su vida a concebir 1a musica de las
diferentes secciones de la misa en funcién del espiritu de su texto. De este modo el
Kyrie conserva la tradicional imitacién en las bellas curvas vocales entrelazadas. En
cambio, las vocalizaciones quedan a partir de entonces desterradas del Credo, que
toma un aspecto austero debido a su silabismo declamatorio. La homofonia aportaré
su exultante alegria al Gloria, mientras el Benedictus despliega su gracia idilica

solamente en las voces agudas.
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Es admirable que Palestrina pueda ser a la vez el cristiano ferviente, inquieto
por respetar el espiritu de la Iglesia, y el misico culto que jamas abandona las
busquedas sutiles de escritura, ejeraplo raro y prodigioso de un hombre que llega a
cuestionar su pasado artistico para servir mejor a su fe. Sus misas, cada vez mejor
adaptadas al servicio divino, son creaciones altamente artfsticas, ricas en
personalidad y sensibilidad, cualidades hacia las que tiende todo musico del
Renacimiento. En sus motetes, muy numerosos, Palestrina sigue cada vez mds de

cerca el texto y sus intenciones descriptivas'®.

3.4. Géneros principales.
* Ordinarium de la Misa. composicién al estilo motete.
* Proprium de la Misa.
* Composicion del Oficio: magnificats, himnos y antffonas.

* Motete. Es una composicién vocal, por lo general sobre texto sagrado, e
histéricamente destinado a interpretarse en los oficios religiosos. El motete se
originé a principios del siglo X1I1. Por aquel entonces, los compositores solfan tomar
un pasaje florido del canto gregoriano, transcribirlo en notas largas y afiadir otras
partes vocales encima. Dichas composiciones, que se tocaban durante el curso del
canto de donde se habfa sacado el extracto, se llamaban clausulae. Dado que el
fragmento del canto original solia escribirse sobre una finica palabra o sflaba, este
mismo fragmento de texto se utilizaba como cliusula en todas las partes vocales. El
motete surgi6é cuando se ahadieron palabras (en francés, mots) a las partes vocales
superiores. A partir de 1250, los motetes se componian expresamente como piezas
independientes y no meramente como clausulae. Las caracteristicas principales del
género eran el uso de mds de un texto de forma simultinea, a veces en idiomas
diferentes, asi como la utilizacién de un segmento de canto gregoriano en la parte

vocal mas grave.

'® Tbid. Pag. 248.




28

La estructura musical de los motetes se volvié extremadamente compleja
durante el siglo X1V e incorporé la técnica de la isorritmia (la repeticién de patrones
ritmicos y melédicos separados y superpuestos) generalmente en la parte del tenor. A
veces las partes agudas llegaron a tener compases diferentes sonando de forma

simultanea,

El motete perdi6 popularidad a inicios del siglo XV, cuando surgié un estilo
de mitsica mas ligero y melodioso. A partir de 1450, revivié ¥y se convirtié en el
vehiculo maestro de la experimentacién en la composicién musical. Los motetes de
los siglos XV y XVI solfan ser composiciones corales con un texto tinico y una
textura uniforme en su polifonia. Sin embargo, a partir de 1600, se empezaron a
emplear de forma habitual instrumentos y voces solistas. Los motetes tendian a
parecerse a otros tipos de misica, como la cantata o las canciones solistas o a duo.
Después de 1750 cay6 en desuso, si bien los compositores han seguido escribiendo

hasta los tiempos presentes obras vocales sagradas que denominan motetes.19

4. La miisica en la reforma Luterana.

4.1. Martin Lutero (1483-1546). Teblogo y reformador religioso aleman
que inici6 la Reforma protestante. El1 8 de enero de 1521, fue excomulgado por el
Papa Ledn X, por defender sus 95 tesis o proposiciones escritas en latin contra la
venta de ndulgencias. Nacié en Eisleben el 10 de noviembre de 1483, hijo de una
familia de origen campestre y duefia de una mina. Atendia la escuela latina en
Mansfeld desde 1488, continuando sus estudios en Magdeburgo y luego en Eisenach.
En 1501, empieza sus estudios en Erfurt con la intencién de hacerse abogado. Se
doctora en 1505. En ese mismno afic ingresé en el monasterio de los agustinos de
Erfurt. En el otofio de 1506 profesé como monje y un afio més tarde se ordend
sacerdote. En 1509 se licenci6 en teologfa y volvié a Erfurt. En 1512 se doctord y

asumid la catedra de teologfa biblica hasta su fallecimiento.

19 Randel, Michael. 1984. Diccionario Harvard de la nmuisica. Trad de Victorino Pérez, México D.F. Editorial
Diana, S.A. Pag. 320-322
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Lutero sostenia que los cristianos se salvan no por sus méritos sino por el don
de la gracia de Dios, que ellos aceptan por la fe. El 81 de octubre de 1517 se convirtid
en una figura pablica al exponer en la puerta de la iglesia de Todos los Santos de
Wittenberg sus "95 tesis” o proposiciones escritas en latin contra la venta de
indulgencias para la gran obra de Jos papas Julio II y Leén X: la construccién de la
basilica de San Pedro en Roma. Répidamente traducidas al alemén, consiguieron una
amplia difusién?o,

A partir de ahi, inicio el proceso de reforma como una respuesta a la
experiencia catélica, abordando muchas &reas de Ja practica eclesial: sacramentos,
escritura, jerarquia y masica. Para Martin Lutero una "reforma" en el buen sentido
de la palabra se produce cuando se comienza por cuestionar y depurar la doctrina. EJ
paso siguiente consiste en combatir y extirpar los pecados, como usura, robos,
asaltos, inmoralidad. Por Gltimo puede agregarse también una advertencia en cuanto
a la vestimenta decorosa con que el pueblo en general y los clérigos han de
presentarse en el templo. Pero nuestros reformadores invierten el orden: su reforma
comienza por el calzado y los vestidos, y lo que es lo més importante y lo mejor, lo
dejan a un lado. Mucho mas apropiado seria proceder de esta manera: tratar de
lograr que quede limpio lo interior del corazén -para esto esta la fe; que queden
limpios también el cuerpo y los miembros -para esto esta el amor; y que ademis reine
el decoro en materia de vestimenta y buenas costumbres -a esto podran contribuir las

ceremonias exteriores?!,

4.2, L.a musica luterana. A partir de la reforma Luterana, lJa masica
religiosa dio un giro porque comenzé a popularizarse para todo el pueblo celebrante.
La musica gregoriana podria considerarse a ser ejecutada por un selecto grupo de
conocedores y religiosos. Con Lutero, la musica adquirié una dimensién
fundamental en la experiencia eclesial pues la misica mantiene una relacién estrecha
con la liturgia, y ésta, por su parte, se basa en la doctrina, en la confesién religiosa.

Si actualmente, tanto la Iglesia como su misica pasan por un proceso de renovacién,

0
’ http:/fwww.vi-¢.cl/intemas/edu_dia/personaj/martin_lutero.htm
1

Martin Lutere. Texto en tip://www.sanlucas.org/modules.phptname=Sections&op=viewarticle&artid=29
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esta renovacion tiene su origen, en sus dos aspectos, en la misma fuente: la Reforma.
Era inevitable que el menszje de Martin Lutero sobre la justificacién basada sélo en
la fe, llegara pronto a producir un conflicto con la eucaristfa catdlica, y a la vez, con
al a musica religiosa tradicional. Para los catélicos la masica tenfa una funcién
puramente accesoria: habfa de acompanar y hacer resaltar la misa, senalar los puntos
culminantes de la accién sagrada mediante intercalaciones corales hfmnicas y, al
mismo tiempo, envolverla con una reluciente vestimenta de santidad, belleza y
universalidad catélica. Contra esta interpretacién materializada de la liturgia se
dirige la protesta de la Reforma. Para los reformadores, solamente la fe convierte e}
bautismo en sacramento, el canto y la oracién en liturgia y la masica en masica

sacra??,

4.3. El canto luterano. Se traté, en primer lugar, de reducir la misica
religiosa, demasiado libre, a su intima relacién con la fe, para basar en ésta su
Justificacién evangélica. En este caso, la misica habfa de convertirse de nuevo en
confesién; desde entonces el criterio decisivo de su cardcter litargico fue que la
musica debfa ser expresién de la fe. Asf naci6 el canto luterano, el coral protestante;
a pesar de tener su modelo en la Iglesia de la Edad Media, iba a ejercer una funcién
central totalmente nueva en la Iglesia reformada: tendfa ser el Evangelio
“redescubierto”, el mensaje de la palabra de Dios.

Martin Lutero escribié cantos didécticos y para niftos, dramatizacién de
determinados pasajes de la Biblia, salmos alemanes y descripciones épicas de
episodios de la vida de Cristo. Finalmente, el propésito de su canto es exteriorizar
una profesiéon de fe y, para decirlo en el lenguaje de nuestros dias, hacer

propaganda?s.

22
Sohngen Oscar. La misica religiosa protestante en Enciclopedia de la Masica 2.

* En este informe este punto es fundamental, pues la misica actual protestante, que se ha desarrollado tanto
técnica como literariamente, sigue 1a linea de dar prioridad en la composicién al mensaje biblico, sobre otros textos
que puedan ser relacionados. La musica protestante sigue siendo proselitista y escatolégica, en cuanto su
contenido central es la defensa de Ia fe. Diverso a esto se desarrolla la musica profética catlica, donde los textos
tienden & publicitar experiencias de vida cotidiana y a ser jluminadas estas por la luz de la fe. Podriamos decir Que
la linea de la musica protestante es deductiva, mientras que la misica profética catdlica es inductiva, por el caracter
ascendente que tiene. La muisica protestante tiene un caracter descendente cristocéntrico.
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El coral colectivo fue introducido en los servicios divinos Y Se convirtio en
elemento esencial de la liturgia evangélica. Se derivé un nuevo sentido del culto
religioso, donde la comunidad tiene una participacién totalmente activa, muy
contrario a la comunidad cat6lica donde la participacién era pasiva. Mientras que el
canto colectivo en la Iglesia catélica era solamente un mal tolerado, el canto religioso
de la nueva comunidad reformada se convierte en el signo de madurez religiosa. El
mismo Lutero intervino en la composicién y creacién de cantos para ¢l servicio
littrgico.

En el nuevo canto luterano-protestante coinciden exigencias musicales de los
reformadores con el ideal artistico del renacimiento, en orden a la misica vocal. De
este modo fue posible satisfacer la gran necesidad de cantos religiosos con melodias
procedentes de la masica profana. La Iglesia reformada necesitaba una misica vocal
que se prestara a expresar exactamente el contenido de sus textos, y la hallé en la
misica profana. Asi se comprende que las melodias de los grandes maestros
contemporéneos fueran introducidas en la Iglesia y cumpliera una funcién religiosa.
Mediante el procedimiento de comtrafactura, las méas bellas muestras del lirismo

profano fueron aproechadas en su forma original o bien dotadas de nuevos textos.

En las ceremonias luteranas el Kantor (maesiro de capilla) era el responsable de
introducir el canto comiin. Mds adelante el predicador Lukas Osiander logré
armonizar los cantos luteranos mediante un riguroso movimiento arménico-ritmico
igual en todas las voces. Se dio la alternancia entre coro, comunidad, érgano, solista.
Lutero conservé el canto gregoriano en el altar, para darse cuenta exacta de la intima
relacién primitiva entre el canto y su texto, y no quiso renunciar a é} como medio
importante para la divulgacién del Evangelio. Por este motivo se preocup6 tanto en
adaptar los cantos al ritmo de las palabras alemanas. El canto en el altar fue
conservado durante mucho tiempo.

El uso del 6rgano comenzé a darse en el canto luterano en la hora histérica
del arte organistico germano, bajo la influencia inglesa y flamenca, donde las formas

musicales adquirieron caracter auténticamente instruinental. Entonces el nuevo
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ideal formal y sonoro comenzé a desarrollarse particularmente en el género de
variaciones, como variaciones de corales, canciones, danzas o sobre un basso ostinato.

Con todo lo anterior, se demuestra que e] proposito de Lutero era dar al
pueblo cantos alemanes, ficiles de recordar, para que los fieles participasen en el
culto entorando los salmos y canticos del oficio. Por tal propésito é]l mismo escribié
muchos textos de corales basdndose en melodias profanas. Uno de sus mis conocidas

obras es A4 Mighty Fortress is our God (Nuestro Dios es una poderosa fortaleza)?*.

4.4. El canto coral. Lutero promovié la formacion y cooperacién de todos
los participantes en las Iglesias. Asf propici6 la presencia de coros escolares, coro de
adultos, por entusiasmo y buena disposicién. Pero dado su gran dote musical,
promovid y organizé becas y legados para el sostenimiento de la Cantoria de Torgau,
la escuela matriz de la musica religiosa protestante; en ella convivian doce adultos y
nueve muchachos, que realizaban todo un proceso de aprendizaje musical. Lutero
aprecié la miisica como la mis alta de todas las artes. Ya en 1524, aparecié la
primera coleccién de cantos de Johann Walter, y veinte afios después, la de Georg

Rhaw, compuesta de 128 motetes.

Los libros mas antiguos del canto protestante fueron:;
* Achtliederbuch (Libro de 8 canciones, Nuremberg. 1523/24).
* Erfurter Enchiridien (Enquiridios de Erfurt, 1524).
* Strassburger Kirchenampt (Oficio religioso de Estrasburgo, 1524).
° Babstsches Gesangbuch (Libro de canto de Babst, Leipzig, 154525,

4.5. Instrimentos musicales en la liturgia luterana®. Los instrumentos
musicales desempefiaban una parte importante en la vida y el pensamiento de Lutero.

El mismo tocaba Latd. Dio una interpretacién alegérica a los instrumentos

“ Alcalde Antonio. 1995. Canto y msica liirgica. Madrid. Ediciones San Pablo. Pag. 43.
® Michels, Ulrich. 1999, Atlas de la Misica. Trad de Leén Mamés. Madrid. Alianza Editorial, S.A. Vol 1L
Pag. 331,
26
Corso Jorge. La musica en los servicios de la Iglesia, en
http:/fwww. ielco.org/revisvoz/revisabr)3/lamusica.htm
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musicales mencionados en el Salmo 150, como varias clases de sermones: La
trompeta representa un sermén sobre teologfa; el salterio representa la ensefianza de
las buenas obras; el arpa, habla del pecado y el sufrimiento; los cimbalos, de un
sermoén penitencial; el coro, de la unidad de la iglesia; el 6rgano, de cosas grandes y
heroicas; las cuerdas, de diversas enseflanzas; los cimbalos, de consolacién espiritual,

Jabilo y certidumbre de gioria eterna.

Y esta metdfora: «en maisica el tono cantante es el Evangelio, las otras notas la ley,
¥ ast como la ley es suavizada por el evangelio, éste domina a los otros tonos v s la mds dulce

de las vaces».

El gran reformador no aprobaba extravagancias en la misica eclesiastica. Con
todo su profundo aprecio por la musica, sabia bien que lo mas importante es la
espiritualidad. En ese sentido € relacionaba la misica con la devocién al Sefior: “sélo
puede cantar tan hermosamente como los dngeles quien vive por fe una vida angelical’. En
una ocasion deploré el hecho de que tantas personas atribuyeran el encanto de los
salmos o de los himnos s6lo a la musica, cuando éstos deben ser juzgados por su

contenido espiritual, aun cuando la miisica exalte su belleza.

Sobre todo, Lutero se oponia a las extravagancias musicales, porque
consideraba la pompa teatral en la musica como una expresién de la justicia de las
obras. Por eso en su primera conferencia sobre los salmos dice lo siguiente: «los
Salmos y la miisica existen para estimular el temor del Sefior; mas cuando resuenan en tonos
1mpuros, mds que edificar el espiritu lo destruyen». La miisica no debe ahogar el canto de
la congregacién sino contribuir para sostenerlo, para ayudar a captar el profundo

significado del texto, en fin, para servir a Dios solamente.

4.6. Actualidad del canto luterano. El moderno servicio luterano
simplificado contrasta con las ricas y elaboradas formas litirgicas de los primeros
dfas del luteranismo. Para la iglesia luterana el principio bdsico de la liturgia es
mantener todo lo que la Biblia no prohibe. La iglesia lograra mejor funcionalidad en

su culto de adoracién en la medida en que aprenda a combinar lo que ya tiene con
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aquello que pudiera incorporar. Lo que no es saludable ni conveniente para la iglesia
luterana es tratar de pentecostalizarla utilizando estilos de direccién de culto y
formas musicales que son producto del protagonismo y la emocién. Estas formas, no
edifican, mas bien destruyen; no atraen, dispersan; no tranquilizan, producen
desasosiego; no facilitan la adoracién a Dios, producen la apatfa. La doctrina de la
Justificacién por la fe despoja al culto de su cardcter protagénico y de acto agradable
a Dios en si mismo. Lo acepta sélo como una celebracién en la cual, una

congregacion penitente, sin ningn mérito propio, recibe la gracia divina.

5. El periodo Barroco, Coneilio de Trento y la contrarreforma catélica.

Como se ha visto en el capitulo de la misica renacentista, donde se varié del canto
monédico a la polifonia vocal y la misica sacra con texto no litargico, el desarrollo
contrapuntistico de la misica religiosa provocé ciertos abusos. La interpretacién
polifénica de los textos litirgicos habia producido una literatura bastante rica en
misas y motetes?’. La técnica artificiosa de la escuela flamenca hallé mucha oposicién,
particularmente por el hecho de que la comprensién de las palabras se hacfa dificil
por la confusién de las voces melédicas. Desagradaba a la jerarquia eclesidstica que
fueran utilizados frecuentemente madrigales o canciones populares profanas como
temas de la misa. Esta situacién critica-artistica en la masica litdrgica, unido a la
reforma de Martfn Lutero que llevo la misica a la participacién de la comunidad
celebrante, hizo que la Iglesia Catolica optara por medidas 16gicas de contrarreforma;
el celo de la Iglesia romana incliné a la misica litGrgica a mirar més al pasado que al
futuro, a retornar a la tradicién y no recurrir a formas experimentales. La bula papal
de Juan XXII** autorizé a Giovanni de Palestrina a emprender la reforma de la
musica eclesidstica siguiendo las normas sentadas por el Concilio de Trento®
{primera sesién iniciada el 30 de diciembre de 1545% bajo el pontificado de Pablo

III). Asi, Palestrina, apasionado del estilo contrapuntistico flamenco de Joaquin des

2; Forster, Karl. La musica religiosa catdlica. Vol. 2, Pag. 722.
Ibid.
* Fleming, William. 1989. Arte, miusica e ideas. Phgs. 381
% The Council of Trent The First Session en http:/history.hanover.edu/texts/trent/ct0 1. htrnl
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Prez y Heinrich Isaac, junto con sus contemporaneos Orlando di Lasso y Tomds Luis
de Victoria, llevé esta forma de arte a su perfeccionamiento definitivo. Cabe destacar
como una respuesta grandiosa la misa de Palestrina a seis voces con el Nlumina oculos

meps3 .

Pasado el siglo XVI, la irrupcién del estilo moderno fue decisiva, pues
surgieron nuevas forma, nuevos medios y nuevo sentido, basado todo en una actitud
espiritual distinta y de orientacién acusadamente profana. Las misas se convirtieron
en la palestra de toda clase de artificios solistas, tanto vocales como instrumentales.
La vida musical se concentrd en las cortes principescas, donde los conciertos y 6peras
gozaron de estimacién general. Se destacan las tendencias de musicos como Fux,
Scarlatti, Caldara y otros que aspiraban al influjo musical ejercido por Palestrina.
Una reaccién histérica fue encauzada por las severas tendencias liturgicas de M.
Sailer, Obispo de Ratisbona que evitaba todas las tendencias y excesos decorativos
que dominaban la misica littrgica y sacra del perfodo, entonces reconocido hoy

como Barroco.

La Orden Religiosa de los Benedictinos, bajo la direccién del monasterio de
Solesmes, inicié un trabajo cientifico de profunda investigacién para restaurar el
canto primitivo, dando origen a la Edicién Vaticana. La recopilacién de obras de
Proske, Commer, Winterfel y el nuevo espiritu recpercutié en los motetes y misas de

Antén Bruckner3?,

La aportacion mds dectsiva a la miisica sacra catdlica en el primer Barroco se

debe a Monteverdi:
* misas y movimientos concertantes aislados;
* ciclos de Visperas y Magnificat, salmos e himnos concertantes;

* motetes antiguos (polifénicos) y modernos (para solista);

" Forster, Karl. La miisica religiosa catdlica. En El mundo de la muisica. Pag. 723.
* 1bid. Pags. 723-724.
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* madrigales sacros, como el Lamento d"Adriana convertido en Pianto Della

Madonna (1641)%.

6. La misica sacra del clasicismo. FEl s. XVIII tuvo un carédcter laico e
mndividualista e hizo que la misica sacra se adecuara al estilo de la misica profana,
particularmente a la musica teatral. El hombre est4 lleno de ideales, su existencia yel
mundo son estimulados por una armonfa religiosa, no en el sentido littirgico, sino en
el de un humanismo interconfensional establecido en el que el cristianismo es
expresién del mismo y no finalidad en si**. Francisco Valle (1665-1745), Giuseppe
Pitén (1657-1743), dieron continuidad a la misica de Palestrina. Pero la tendencia
serfa introducir en los templos los modismos del profanismo, el acompafiamiento
orquestal, las arias da capo y recitativos acompafiados. En [talia, el oratorio legé a
evolucionar hasta ser casi imposible distinguirlo de la 6épera. De igual forma, la
influencia de Haydn y Mozart se noté en muchos compositores de misica sacra del

norte de Italia y el sur de Alemania y Austria.

Cabe destacar, que con la muerte de Bach, se dio la decadencia de la musica
luterana y una reaccién contra excesos del estilo operistico aplicado a la musica

sacra.

En Inglaterra puede destacarse la obra musical religiosa de Maurice Greene
(1695-1775) y Samuel Wesley (1766-1837). Wesley favorecié la misica organistica

en la musica sacra®.
Sobresalen tres géneros en el periodo clasico:

6..1. Motete. Se sitfia en la misa después de la lectura, en el Graduale o

después del Credo, en el Ofertorio.

* Michels, Utrich. 1999. Adas de la Misica.. Vol 1. Pag, 327.

* Michels, Ulrich. 1999. 4das de la Misica. Trad de Leon Mamés. Madrid. Alianza Editorial, S.A. Vol 1L
Pag. 389.

3 Grout, Donald 1.; Palisca, Claude V. 1990, Historia de la miusica occidental. 4* edicién. Trad de Leén Mamés.
Madrid. Alianza Editorial, S.A. Vol. 1. Pdgs. 588-590.
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* Motete coral (con orquesta) sobre textos littrgicos latinos.

* (Cantata italiana a solo sobre textos litirgicos latinos, con dos arias, dos

recitatlvos y un aleluya final.

6.2. Sonata da Chiesa. En el clasicismo se nombra asf a una pieza con tnico

movimiento que se tocaba durante la lectura y el gradual,

Algunos compositores importantes de la época que destacaron en éstas

composiciones fueron®s:
*  Dresde: Hasse;
*  Mannheim: Richter, Holzbauer, Abbé, Vogier;

* Salzburgo: 1E. Eberlin; Leopold Mozarte; A.C. Adigasser; Michael Haydn;
W.A. Mozart;

* Viena: Georg Reutter; Florian Gassmann; Johann Georg Albrechtsherger;

G.C. Wagenseil; Haydn, Mozart, Beethoven.

7. El s. XIX: Romanticismo. Fs un pericdo donde se denota el decaimiento de la
misica sacra; surgen movimiento historicistas y pietistas como el cecilianismo,

ademds de una serie de obras sacras para uso cotidiano.

Se desarrolla la musica sacra con una base contrapuntistica artesanal. Las
misas de Schubert partieron de la tradicién clasica al modelo de Haydn. Escribié
cuatro misas breves, dotdndolas de un gran estilo sinfénico con el nuevo espiritu
romantico. Cualifica sus obras con un nuevo motivo melédico y el timbre, como un
medio expresivo espiritual, para dar una realizacién universal y una esencia respecto
a una representacién individual, caracteristicas que corresponden con la fraternidad

universal y la mdsica roméantica.

* Michels, Ulrich. 1999. Adlas de la Misica, Trad de Leén Mamés. Madrid. Alianza Editorial, S.A. VoLl
Pag. 389.
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El perfodo roméntico difiere mucho del cldsico. Particularmente en cuanto a
Ia masica sacra, los grandes autores ya no estaban al servicio de la Iglesia, como en el
caso de Bach y Mozart. Las obras religiosas nacen por un deseo personal. Asi el
texto no era tan importante como la expresividad musical propia del autor, lo que

hacia de los templos, grandes salas de conciertos. Por ejemplo, las obras religiosas
de Berlioz y de Verdi.

Franz Liszt escribié dos Misas Solemnes: una para la consagracion de la
Basflica de Grant, otra para la coronacién del Emperador Francisco José I como Rey

de Hungria.

Las posibilidades ampliadas en la estructura y la distribucién instrumental en
el siglo XIX se hallan fundidas con gran barroquismo en una obra poderosa.
Desarrollaron una acentuada relacion con la tradicién, en este caso por medio del
ostinati, el coral y la fuga. Fl impulso creativo y vital profundiza y amplia la relacién

con la fe, el mis alld y Dios, Pueden distinguirse tres caracterfticas fundamentales:

*  Seerige el ideal de la escritura coral a capella, con ausencia de instrumentos
para evitar el aire mundano. Aunque parezca contrario al movimiento de una
orquestacion sinfénica grandiosa, sin embargo, existe el ideal de un sentimiento de

sobriedad y espiritualidad.
 FEl Cecilianismo indica el resurgir de las obras de Palestrina.

* Lamasica sacra protestante fortalece el resurgimiento de Bach®.

8. Géneros principales de musica religiosa en las épocas historicas de
Occidente. A partir de la reforma luterana y la contrarreforma cat6lica®, surgieron
diversas manifestaciones de creacién religiosa de los grandes autores que la musica

occidental ofrece como modelo.

¥ Michels, Ulrich. 1999. Atlas de la Misica. Trad de Leon Mamés, Madrid. Alianza Editorial, S.A. Vol IL
Pag. 463.
38

Con la reforma luterana, la Iglesia abrié las puertas a una serie de manifestaciones en misica religiosa como
motetes, madrigales, musica polifonica,
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Para los efectos de este informe se presentan las principales formas y géneros
de creaciones musicales, tanto religiosas como profanas por la relacién actual que se

vive entre lo denominado “musica popular” y musica religiosa “litargica o eclesial”.

8.1. Oratorio. Obra narrativa o dramdtica, generalmente sacra, que emplea
arias, recitativos, conjuntos, coros y misica orquestal, pero sin que se le destine a ser
representada. Emplean un narrador. Toma el nombre del lugar en el que, durante el
siglo XVI, las congregaciones de legos se reunian a orar. En sus orfgenes esti

estrechamente relacionado con la 6pera.

Entre los principales oratorios se destacan: “La representazcione di anima e
di corpe” (1960), de Emilio d’Cavalieri. Los Oratorios de G. Carissimi (1605-1674):
Jephte, Jonas, Judicium Salamonis. Los oratorios alemanes mas importantes son de
Heinrich Schiitz (1585-1672): Historia der Auferstehung, Oratorio de Navidad; Hisioria
von der Geburt Christi, Oralorio de Navidad, Oratorios de G.F. Haendel: [Israel en
Egiplo, Judas Macabeo, Jefté, El Mesias. De J. Haydn se destacan La creacion y Las
estaciones. Mendelshon con Elzjan. Berilos con Lénfance du Christ. Liszt con Die
legende von der reiligen Elisabeth y Franck con Les Beatitudes. En Inglaterra el
tlorecimiento del Oratorio se dio en s. XIX con obras de Parry Job; Elgar con The
dream of Gerontius; Walton con Beshazzar’s Feast. En el s. XX se destacan Le Roi

David de Honegger y Oedipus Rex de Stravinsky®.

Un apartado diverso incluye a las obras de J.S. Bach, como Pasién y otras

obras del autor, relacionadas directamente con la forma operfstica®.

8.2. Cantata*'. Es una obra para canto con acompafiamiento instrumental,
que por regla general comprende varios movimientos (recitativos, arias, coros,

ritornellos instrumentales).

Se distinguen algunas escuelas principales:

’ Randel, Michael. 1984. Diccionario Harvard de miisica. México. Editorial Diana, S.A. pag. 357.
0

Ibid. pag. 357

Michles, Ulrich. 1999. Pag. 121.
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« Cantata italiana. Surge con la monodia como canto solista con bajo continuo
y releva formas polifénicas del arte de la cancién profana como el madrigal, la

villanilla o la canzona.
En el canto se distingue Cento concert: ecclesiastici 1602, obra de Viadana.

* Cantata alemana. Se desarrollé en la musica eclesisstica protestante
utilizando formas como Aria, Motete o Concerto y se le llamé cantata eclesidstica
antigua. Los precursores de este género fueron Schiitz con Conciertos esprrituales y
Symphoniae sacrae. La cantata se basaba en textos biblicos, corales, odas sacras y, a

veces, en prosa libre y contemplativa. Por eso se puede distinguir:

* Cantata biblica: de partes netamente diferenciadas, ritornellos, cOros,

también con repeticién del comienzo al final.

* Cantata coral: que elabora todas las estrofas de un coral comunitario, en parte
estrictamente como variacién coral y partita coral. Compositores en estilo fueron:

Tender, Kuhnau, Krieger, Buxtehude.
* Cantata-oda: adaptacién directa de la cantata solista italiana.

* Cantata-oda versicular: género intermedio situado entre la cantata-oda y el

motete de concierto, con un versiculo biblico como lema de la oda.

* FPormas mixtas como la cantata dialogada, a la manera de un didlogo

contemplativo.

Entre las cantatas més destacadas estdn las obras de Erdmann Neumeister
(hacia el afto 1700), que las escribe con pensamientos de sermones para todos los

domingos y dias festivos del aiio.

8.3. Cantatas de J.S. Bach (1625-1750). Las cantatas se escribian en ciclos
anuales. Bach escribié cinco ciclos de 59 cantatas cada uno. Constituian un apoyo
musical para la reflexién sobre el texto litirgico. En el oficio religioso se ejecutaban

antes y después del sermén. Con ellas Bach acufié, por encima de la teoria de la
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figuracién barroca, un lenguaje musical propio con motivos ¥y ritmos similares en

pasajes de texto que guardase similitud.

Otras cantatas a destacar son: de Mozart Ezultate; cantatas profanas de

Mendelssohn, Brahms, Shénberg y otros.

8.4. Misa. Del latin “missa”, del “ite missa est” de la despedida. Pertenece al
oficio religioso més importante de Ia liturgia catélica. Su forma litirgica fija en la
lengua latina de Occidente. El Concilio Vaticano 11 la reformé con el objeto de
lograr una participacién mds activa de los fieles, sin embargo, la estructura bésica

sigue siendo la misma a través de la historia.

Se distinguen tres partes principales:

8.4.1. La Liturgia de la Palabra: Introitos, Kyrie, Gloria, Oratio.
Epistola y Evangelio. Gradualle con Alleluia. Tractus y Secuencia. Credo y Oratio

communis.

8.4.2. Celebracién de la Eucaristia: Offertorium, Oratio secreta,

Praefation, Sanctus, Canon miase, Pater noster, Libera nos.

8.4.3. Celebracién de la Comunién: Agnus Dei, Communio,

Postcommunio. Ite missa est, Deo gratias, Benedicamus Domino, Bendicién.

Destacan las composiciones musicales para la Misa, en diversos géneros, los
siguientes autores: Magnus Liber (1200); Choralzs Constantinus de Isaac en 1517; Ciclo
del Offertortum de Palestrina, anterior a 1598. Missa S. Jacobi en 1429 por Dufay.
Misas del clasicismo por Haydn y Mozart. En el Romanticismo prevalecen las misas

de Schubert y Bruckner.

Dos misas que exceden el marco de la liturgia son Misa en si menor de Bach y

Missa solemnis de Beethoven.

Un género que ha destacado en la historia de la musica religiosa, tanto
religiosa como sacra es el Réquiem. En el ordinarium de la Misa de Difuntos faltan

el gloria y el Credo; en cambio el Proprium tiene el Graduale, el Tractus y la
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Secuencia “Dies irae”, que ocupa el mayor espacio en las musicalizaciones polifénicas.
Destacan histéricamente el Réquiem de Mozart, Réquiem de Verdi, Réquiem de

Fauré?,

9. Mlsica popular religiosa del S. XX,

9.1. Los espirituales negros*’. Los espirituales es un género de cancién
tipicamente americana, que ha sobrevivido hasta nuestro tiempo. Su origen es
oscuro y la forma original en que se cantaba es esencialmente desconocida;
probablemente sea muy diferente a como se hace actualmente. El mismo término
espiritual era poco usado por los negros (excepto en las Sea Islans de Georgia y
Alabama). Era mas usual la palabra ANTHEMS (himnos).

A comienzos del siglo XVIII se extiende por América un resurgimiento
religioso llamado "Gran Despertar”, en el que se van formando canciones
espirituales cantadas por blancos y negros. Aunque no hay acuerdo entre los
estudiosos, parece cierto que entre las tradiciones blanca y negra hubo un
considerable intercambio y enriquecimiento mutuo. Los negros de las plantaciones
de esclavos aprenden los muchos de los himnos y cantos espirituales blancos en las
mismas iglesias de sus propietarios, que tenfan secciones segregadas para negros (no
era habitual que la comunidad negra tuviese una iglesia separada. Los esclavos
abrazaban la religién de sus amos, sobre todo metodistas y anabaptistas separados.
Los esclavos negros se identificaban con el cristianismo.

Las canciones {recuentemente con forma de introduccién y coro, estaban muy a
menudo relacionadas en forma y funcién con los cantos de trabajo africanos. La
estructura tipica de un "spiritual” era una linea alternante y un estribillo que
permitia una repeticién sin limites. Los esclavos del campo también componen sus
proplas canclones, utilizando inflexiones, silabas extendidas, cuartos de tono,

sincopas, etc.

" Michles, Ulrich. 1999. Atlas de misica, I. Pag. 129.
3
cfr. Chento Javier. Curso de rock y cristiunismo. En hitp://www. cristomania.com/documentos
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Muchos espirituales estaban impregnados de melancolfa y a menudo se les
denominaba «cantos de la tristeza (“sorrow songs”)». Lo notable de los
Espirituales Negros era que enfrentaban las profundidades de la soledad, el miedo y
el dolor humanos con una fe triunfante en Jesis. Nunca escondieron su tristeza
detrds de una sonrisa de recién convertido, pero tampoco estaban avergonzados de su
esperanza gloriosa. Eran verdaderas canciones de redencién, siernpre mirando
adelante, mas alld de la penuria presente, mis all4 de la vida actual

Los temas que mis habitualmente aparecen el los espirituales son:

* Laidentificacién con los sufrimientos de la persona de Jests (Sometimes 1 feel
like a motherless child, Nobody knows the trouble I've had).

* La muerte (Toll the bell, angel).

* La libertad (Go down, Moses; Chuldren, we all shall be  free).

* Canciones de 4nimo en la tribulacién (#e all shall walk through the valley).

Permitase afirmar que la masica “spiritual negra”, es una aproximacién a lo
que hoy se suele denominar “misica profética”, en cuanto el contenido ascendente
desde el hombre a Dios, reflexiona, proclama y canta las situaciones particulares de
la vida de los hombres. Hay tanta musicalidad en el mundo que es légico suponer que
la misica, como el lenguaje, y tal vez, la religién, sea una caracterfstica exclusiva de
la especie humana. El hecho de composicién de letra y misica, particularmente
cuando hay temas sociales de fonde, estdn fundamentados en procesos psicolégicos y

cognitivos que permiten la interpretacién musical®.

9.2. La misica Gospel*. La cancién gospel es un tipo de musica religiosa
popular que se desarrolla junto con el fundamentalismo de las comunidades rurales
del sur de Estados Unidos, hacia mediados del siglo XIX. La cancién gospel
reernplazd, en gran medida, al Espiritual.

Se desarrollaron dos lineas de misica gospel:

* el gospel blanco, menos emocional;

44
Blacking, John. 1976. How musical is Man?. En La musica ¥ lamente de Anthony Store. Trad de Verénica
Canales Medina. Barcelona. Ediciones Paidds Ibérica, S.A. pag. 45

45 . )
cfr. http://www.cristomania.com/document
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* el gospel negro, que asume un caracter propio, que coincide con los
comienzos del ragtime, el blues y el jazz, y surge de rafces segregacionistas similares.

Nacen alrededor de las iglesias anabaptistas y metodistas, iglesias Holiness y
en las Santificadas. En estas iglesias la masica tiene una importancia capital, al igual
que la forma de predicar de los pastores negros, llena de gritos, inflexiones y
respuestas espontdneas por parte de la congregaci6n.

Se forman y suben en popularidad los cuartetos vocales para cantar miusica
gospel, en las década de los afios 20 y 30. Si el mensaje de los espirituales es que la
resistencia a las pruebas de esta vida serd recompensada por la vida después de la
muerte, el gospel tiene un espiritu infinitamente més optimista, a pesar que muchas
canciones gospel no sean més que espirituales con un ritmo més vivo. Los gospel
llevan la buena nueva, afirman la “verdad del evangelio”.

Los coros gospel se fueron formando en las iglesias. Una de sus principales
caracterfsticas era la espontaneidad de sus actuaciones, verdaderas apoteosis en vivo.
Con el paso del tiempo, en la posguerra, se aparecieron las pequefias compafifas de
grabacién, y con ellas la proliferacién de grabaciones gospel que competfan entre sf,
en la complejidad de las armonias, pero también en la extravagancia y delirio de sus
actuaciones; incluso sus vestuarios dieron cierto toque de identidad (amplias togas,
trajes angélicos, trajes de colores, etc).

L.a técnica de canto usada por los cantantes gospel es muy variada.
Especialmente desde los aflos cincuenta, lo mé4s normal era cantar a pleno pulmén, a
menudo con agudos toques de soprano con acompafiamiento vocal cantado
ritmicamente. Muchos cantantes utilizaban un estilo artificialmente spero o
extremadamente gutural. Se usaba el contrapunto vocal y técnicas antifonales.

El gospel constituy6 la Gltima forma de la masica negra que fue absorbida por
la misica popular. Muchos artistas gospel se dieron cuenta de que si secularizaban su
mnfisica, al tiempo que mantenian el ritmo y las formas de expresion del gospel,
aseguraban un nuevo piiblico y sus canciones podfan entrar en las listas del rhythm
and blues. Por ejemplo: Sam Cooke, Aretha Franklin.

La musica gospel tuvo gran influencia en la formacién de una gran parte de

los creadores del Rock,



45

«La verdadera cancién del evangelio debe conservar el ritmo original como una
manfestacion de alegria religiosa. Las primeras canciones evangélicas pudieron muy bien ser
la fuente de la cual los primeros jaxzes sacaron su mspiracton y su ritmon»

El gospel (derivacién de la unién de palabras Ghost and Spell —palabra de Dios-) ha
servido histéricamente para el desarrollo de lo que hoy conocemos como mdsica

popular, tanto en el ambito protestante como catdlico.

9.3. Rock y creencias religiosas**. El Rock 'n' Roll de los comienzos se
fundamenta en la mezcla de dos géneros completamente distintos: FEl Country and
Western, masica blanca, y el Rhythm and Blues, muasica negra. La segregacién
racial era total en aquélla época, llegando hasta el punto de estar muy mal visto que
un blanco escuchara Blues |, la "endemoniada misica de los negros” ¥, El resultado:
entre el ritmo del Blues y la melodia del Country es el Rock m' Roll, musica

rechazada por la generacién "respetable” y asumida con entusiasmo por los iévenes.
p P p

Es la primera misica birracial que se produce en el mundo, lo cual, de alguna
manera, explica su profunda versatilidad y capacidad de adaptacién. Asi, en las
sigutentes décadas, hasta la actualidad, veremos cémo el Rock se fusiona con otros
estilos de misica, incluso dispares: jazz, masica hind(, musica sinfénica, miusica
andaluza, ritmos africanos, ritmos caribefios... El Rock tiene un éxito fulgurante
entre los adolescentes: ademas de ser musica bailable , gue hacia mover, era simbolo
del inconformismo frente a la sociedad adulta, un himno de rebeldia ante el status.

Este inmediatamente empezaria a defenderse del ataque para socavar el "stabishment”,

sin mucho resultado.

4 -

’ Chento, Javier. Curso de rock y cristianismo en http://www.trovador.com/documentacion/pdf/cursos/rock. pdf
* Escamilla Galindo, Alicia. La revolucién musical del rockdrolt ¥ la mmisica pop. 2001. En Historia de la
Musica. Pag. 927.
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A mucha gente puede sorprenderle el hecho de que la mayorfa de los
innovadores en el rock 'n' roll y misica moderna han tenido influencias religiosas en

sus vidas'. Hay algunas referencias obvias en este sentido:

* Elvis Presley y el pentecostalismo.

* La conversién de Bob Dylan al cristianismo.

* Chff Richard y su sincera fe anglicana.

* Marvin Gaye y sus ambiciones espirituales.

* Las incursiones seudomisticas de los Beatles en meditacién orientalista,
especificamente la relacién de Harrison con la secta Hare Khrishna.

* Ladeuda del soul a la misica gospel.

Hay una creencia generalizada de que el espiritu del cristianismo y el
"espiritu” del rock 'n roll no se mezclan bien. E1 Rock fue fraguado en las manos de
gente que fue educada musicalmente el los coros de las iglesias americanas. De todas
formas, cuando alld en los anos cincuenta los periédicos publicaban las fotografias de
los fans enfervorizados, el pueblo americano no pens6 en una especie de fervor
pentecostalista, sino més bien en rituales paganos africanos.

Tanto Elvis Presley como Jerry Lee Lewis adaptaron conscientemente los
estilos de los predicadores y cuartetos gospel. Ray Charles tradujo los espirituales al
soul. Little Richard popularizé la glosolalia. James Brown tomé los manerismos y
fervor del evangelismo. Buddy Holly ensefié armonia coral a los Crickets al estilo

que lo hacian los coros de las iglesias.

La dimensién religiosa del hombre aparece por doquier en toda manifestacién
cultural o artistica. Es evidente en la pintura, escultura, épera, misica clasica, ete. El

teatro o el cine de contenido religioso también es bien conocido de todos; incluso los

aa . .
Esta relacion entre cristianismo y rock, es particularmente importante para ¢l presente informe. Los temas gue

componen ¢l disco “Solo el Amor convence”, cuyo proceso es estudiade y fundamentado estin compuestos
estructuralmente en ritmo que se relacionan y deriban del rock: pop, balada pop, utlizacién de instrumentos
clasicamente rockeros como guitarras de doce cuerdas, sonidos de organos, guitarras eléctricas y guitarras
distorsionadas. No puede denominarse un disco de rock, sin embargo roza con esta corriente y se influye con ideas
musicales latinas como la utilizacion de percusion latina, instrumentos de vientos.
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grandes directores se han preocupado por la persona de JesGs. En cambio, en la
mitsica moderna (rock, pop, etc) parece haber un vacio; al menos, no se oye hablar
demasiado de las preocupaciones religiosas de sus intérpretes, y en la temdtica de Jas
canciones parece que a priori poco tiene que ver la trascendencia con "esas
cancioncillas de amor y sexo”. De hecho, lo que se escucha més acerca del Rock es esta
especie de materialismo, de libertad total a todo trance, sin preocuparse
excesivamente de otras cuestiones que no sean la propia diversién.

Nacido hace 50 afios, el rock es mas que un estilo musical; para muchos
Jévenes parece constituir todo un modelo vital, que afecta a su comportamiento
familiar y social; a su rendimiento escolar; a sus concepciones estéticas; a su vision de
la sexualidad; etc. El musico se convierte, asi, en algo mds que intérprete: es amigo,
idolo, guia.

La mausica, en general, es un instrumento dotado de un enorme poder de
persuasion, capaz de influir mucho en las actitudes, los estados de &nimo, las
emoctones y los actos humanos.

En particular, la masica moderna es un poderoso vehiculo comunicador de
ideas. No podemos desestimar la tremenda influencia que tiene sobre los oyentes (y
un altisimo porcentaje de la audiencia tiene menos de 25 afios). Es indudable que las
manifestaciones y puntos de vista del artista influyen notablemente en sus
seguidores. De esta forma, es muy probable que, st un determinado artista dice
"blanco”, una miriada de seguidores empiecen a pensar en "blanco" también.

Tampoco podemos olvidar que, lo que comenzé siendo una rebelién juvenil
ante la sociedad occidental, capitalista, pronto fue absorbide por el mismo sistema
que lo utilizé en su provecho, abriendo un mercado anteriormente insospechado.
Actualmente, y ya desde hace bastantes afios, el Rock no es tan sélo un ritmo o estilo
musical. Es verdaderamente un fenémeno maés complejo. En los albores de su
historia fue considerado como una rebeldia pasajera. Pero no fue asi.

La musica juega un papel relevante en el estilo de socializacién. A medida que
el adolescente adqﬁiere mdependencia, puede encontrar en la masica rock modelos
alternativos respecto a la sexualidad y los estilos de vida. Su identificacién con un

determinado estilo musical puede ser el signo de un cierto grado de rebelién contra
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la autoridad, o una via de escape ante sus conflictos con los padres; o bien puede
estimular sentimientos de distensién, relax y seguridad en situaciones y ambientes
nuevos,

Segin algunos autores, el auge de la masica rock y la contracultura
influyeron decisivamente en la secularizacién de la sociedad.

Los conciertos de Rock son auténticas ceremonias religiosas. Graceland, la
mansion de Elvis Presley, se ha convertido en un auténtico centro de peregrinacién
para cientos de miles de fans que anualmente visitan la casa donde vivié su idolo.
Cuando estos mismos fans aseguran que Elvis sigue vivo, estdn constatando un
hecho cuasi religioso.

Se ha calculado que entre los doce y los diecisiete afios los adolescentes
estadounidenses escuchan esta misica durante 10.500 horas, un tiempo sélo
ligeramente inferior al transcurrido en el colegio. Al contrario de la televisién, que a
veces difunde programas culturales y est sujeta a cierto control por parte de los
padres, la misica est4 a disposicién del joven sin interferencias. El rock tiene claros
efectos sobre la psicologia juvenil, aunque es dificil estudiar este aspecto. El Heavy
Metal puede inducir a comportamientos destructivos en algunos individuos
particularmente sensibles. Es por tanto, indudable el poder de la miisica rock, y de
los artistas que la hacen. Pero es precisamente por este poder por el que los mdsicos
de rock han sido particularmente sensibles a la religién. Pero en el rock, como en
otras facetas artisticas, ademds del ansia por Dios, est4 el ansia por ser Dios,

«Los conciertos de Rock son las iglesias de hoy en dia. La miisica eleva a la gente a un plano
esperitual. Toda la miisica es Dios»s. «Sus 'reuniones de alabanza’ son los conclertos, su
‘Biblia’ son los textos de las canciones, los instrumentos sirven de pilpitos y su ‘evangelio’ es
un estilo de vida sin valores».  «Habiendo sentido el jibilo celestial producido por simples
notas en una audiencia perceptiva, y habiendo recibido alabanza, se sienten més sensibles para

murar mds alld de ellos mismos.

10. La misica litirgica catélica. Sobre el apartado respectivo, se sigue
manteniendo vigente la estructura basica y el criterio de prevalencia de la letra, que

se ha utilizado hasta ahora en la 1 glesia. Si bien es clerto con el Concilio Vaticano 11
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(1965) se dio la apertura a la influencia de las masica autéctonas, en la utilizacién de
los ritmos propios de cada regién y en el mismo lenguaje, conviene revisar las lineas

y directrices actuales sobre el uso de la musica en la litirgica cristiana cat6lica.

Al decir misica, sin pretender una definicién particular, se quiere hablar de

Una expresién vocal e instrumental en la experiencia celebrativa de la Iglesia®®.

Las indicaciones contenidas en la “Ordenacién General del Misal Romano”
son abundantes sobre el tema de lo permitido musicalmente en la liturgia cristiana.
La Iglesia ha privilegiado siempre el canto porque va unido a la palabra, dandole la
primacfa al texto. En la liturgia, la mdsica, como cualquier otra actividad ritual, hay
que conslderarla en primer lugar en relaci6n a las personas que celebran. La misica
estd al servicio de la asamblea que celebra, no la asamblea al servicio o como
plataforma de un determinado tipo de masica, de repertorio, como tampoco de gustos
o ideas personales. La accién litdrgica es la accién de una asamblea de personas
reunidas en un tiempo y lugar. La calidad musical del canto de un prefacio o de las
respuestas de la asamblea no se ha de medir segtin las normas de una estética

puramente musical, sino a partir de lo que es un prefacio o aclamacién litdrgica®.

10.1. Los aspectos técnicos fundamentales a tener en cuenta en la misica

litirgica son®":

10.1.1. Textos: El contenido debe ser biblico, inspirado en textos
sagrados o de santos padres de la Iglesia; textos eucol6gicos y oraciones del misal,
preferentemente que hagan referencia a la historia de la salvacién y a los dogmas de
la fe; que orienten la conducta del creyente. Conviene estudiar la estructura poética

y comprensible de los textos utilizados

10.1.2. Sintaxis musical y sintaxis textual: Que la frase musical

coincida con la frase literaria. El énfasis musical debe aparecer en torno al verbo de

” chmonano litdrgico-pastoral. s/a. Secretariado Nacional Espaitol de Liturgia. Madrid. Editorial Edice. Pag. 37

A]calde Antonio. 1997, Pastoral del canto litdrgico. Santander. Editoriat Sal Térrea. Pag. 48

Alca[de Antonio. 1995. Canto y misica litérgica. Reflexiones, criticas, sugerencias. Madrid. Editorial San
Pablo. Pag. 27-36.
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la oracién, pues este posee el mayor contenido semidntico de lo que se quiere decir.
Que Jos acentos musicales coincidan con los acentos ténicos o grificos del texto.

10.1.8. Sobre la miisica posible:

* Fécil y sencilla, en cuanto a su estructura melédico, arménica, ritmica.

* Melédica y no estridente.

* Diaténica y de estilo sildbico, preferentemente, es decir, que a cada silaba le

corresponda su nota musical.
* Claridad tonal y modal.
* Evocar el sentido de misterio y trascendencia que la liturgia implica y vive.

* Servidora de la palabra, es decir, que sea una melodia con una gran adherencia

al texto que permita con claridad la contabilidad de la palabra.
* Melodfa penetrante y vivificadora de la palabra.

10.2. Cantos en la Liturgia segiin la estructura litargica. En primer
término deben tenerse en cuenta los cantos que son absolutamente littrgicos y cuyo
texto debe apegarse integramente al que ofrecen los documentos eclesiales y sobre

todo el “Misal Romano”.
10.2.1. Los cantos del Ordinario de la Eucaristia son

* El rito penitencial: Aclamacién cristolégica en sentido de piedad y perdén
(Sefior ten piedad), aunque esencialmente lo que quiere ser es un canto de alabanza a

Cristo, redentor de la humanidad.

* Gloria: Himno de alabanza que la Iglesia romana incorporé a la Eucaristia.

Debe ser siempre cantado en los tiempos litargicos que se establecen.

52
Alcalde, Antonio, 1995, Canto y misica litiirgica. Pag. 79-102.
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« Credo: Es una profesién de fe de la comunidad celebrante, y por no ser himno
o canto puede omitirse la ejecucién musical, aunque es conveniente que la asamblea

lo proclame musicalmente, siempre y cuando sea sabido por todos.

e Santo: Por su género literario entre la oracién y el himno bendicional de
alabanza y de accién de gracias siempre debe ser cantado, y su musicalizacién es

consustancion a la aclamacion.

» Cordero de Dios: Es un canto titdnico que acompafia la fraccién del pan. No
se sustituya ni se confunda con los cantos de la paz que se utilizan para acompafiar

este rito de la celebracidn.

10.2.2. Los cantos procesionales de la Eucaristia. Son cantos que
acompafan una accién, un movimiento una procesién de un lugar a otro. No son
cantos rituales, sino que surgen de un gesto ritual al que acompafian, es decir, son

cantos funcionales. Son tres:

» El canto de entrada: Acompafia la entrada de los que presiden la celebracién
litdrgica. Se pide que sea sonoro, comunitario y solemne, donde la letra haga

explicito el sentido de la comunidad que se redne.

¢ El canto de ofertorio: Acompafia la procesién de los dones que la comumdad
ofrece en la Eucaristia (ofertorio). Puede ser un canto interpretado por un solista, se
puede utilizar la misica instrumental en el momento de la procesion. Es aconsejable
no cantar un canto colectivo, pero si se canta, que el texto haga referencia explicita a

la ofrenda de la comunidad gque celebra la liturgia.

« El canto de comunién: Un canto sencillo que invite a la reflexién y oracion.
Se prefiere que sea un canto de estrofas seguidas. Evitese la estridencia por el
ambiente religioso que la liturgia promueve en el momento de comulgar el cuerpo

del Sefior.

10.2.3. Las aclamaciones. No son propiamente canto como las

anteriores formas expuestas. Son férmulas muy cortas, densas y sonoras, en que se
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exige que participe toda la comunidad celebrante, por lo que se sugiere que sean

melodias simples y repetitivas.
Las principales aclamaciones a cantar litdrgicamente son:
* Aleluya antes del Evangelio.
* Aclamacion-respuesta a la Palabra de Dios.

e Aclamaciones en la Plegaria Eucaristica.
* Doxologfa "Amén” que culmina la Plegaria Eucaristica™.

Como se ha hecho ver, aunque actualmente el canto litérgico estd impregnado
de las influencias de la misica autéctona de los diversos culturales (masica folklérica)
y algunas manifestaciones comercialmente llamadas balada, rock, pop, techno, etc., se
sigue dando privilegio al texto que a la musica en si misma. Esto también ha hecho
surgir la crisis de que tipo de instrumentacién puede ser utilizada, sin embargo, en
este informe no es un aspecto de informacién por las caracteristicas propias del

estudio realizado.

10.3. Masica litdrgica-catélica después del Concilio Vaticano IIL
Después de la segunda mitad del siglo XX, la misica religiosa® esta influida por dos
grandes circunstancias: La reforma litargica del Concilio Vaticano II, la cual
introdujo unos cambios trascendentales en la misica religiosa cantada e interpretada;
y en segundo lugar, por la tecnologfa y el consumo masivo de los medios de
comunicacién, que han sido un factor clave en las transformaciones sociales y

culturales del nuevo milenio.

En el primer caso, el Concilio Ecuménico Vaticano II se realizé entre los
afios de 1962 y 1965. Fue convocado, en su primera sesién, por el Papa Juan XXIII y

concluido por su sucesor Pablo V1.

5
Alcalde, Antonio. 1995, Canto y miisica litirgica. P4g. 103-108.
54
Bustamante, Olga. La misica catélica después del Vaticano II en ttp://www.cristomania. com/documentos.
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Este acontecimiento marcé significativamente la renovacién de la liturgia,
permitiendo que la masica fuera parte viva del caracter prictico y popular, con el fin
de lograr una mayor participacién de los fieles en los cantos, propiciar su

protagonismo musical y preservar nuestra identidad musical catélica.

Todos los documentos emanados del Coneilio han tenido implicaciones para
el trabajo de compositores contemporaneos de la musica catélica. El camblo més
directo fue establecido por la Constitucién Sacrosanctum Concilium, sobre la
Sagrada Liturgia, especialmente en el capitulo VI articulos 112 al 121 que trata la

misica sagrada:

«La tradicion musical de la Iglesia universal comstituye un tesoro de valor
inestimable, que sobresale entre las demds expresiones artisticas, principalmente, porque el
canto sagrado, unido a las palabras constituye una parte necesaria o integral de la liturgia

solemne». (S.C. Art.112).

El Concilio Vaticano 11 introdujo unos cambios trascendentales en la misica

religiosa cantada e interpretada, en estos términos:

« Invité a todo el Pueblo de Dios para que tomara participacién activa en el

canto,

* Acepté todas las formas de musica auténtica en la celebracién, siempre y
cuando tuvieran las cualidades debidas que se establecieron en los documentos del
Concilio Vaticano 11, particularmente en la Constitucién Sacrosanctum Concilium,

sobre la Sagrada Liturgia.
e Definio el papel "ministerial" del canto, en la celebracién.

De igual manera, se evolucion6 en la composicién y en la realizacion de la
musica rehigiosa, introduciendo las lenguas vivas, que originaron un creclmilento en

el repertorio culto y popular.

Simultineamente, hubo una desacralizacién de la musica religiosa que dio

COMoO consecuendcia:
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* La expansién extraordinaria de los instrumentos musicales utilizados para la
miisica catéhca, limitada por siglos al érgano como Gnico instrumento litdrgico. En
su organclogia se Incorporaron diversos instrumentos acidsticos, eléctricos,

electrénicos y folcléricos de cada regién, que le dieron otra dimensién timbrica y

sonota a la misica religiosa.

* De igual manera, se pasé del tradicional género vocal gregoriano, al canto

popular y a la introduccién de nuevos géneros modernos y ritmicos.

Por otra parte, la claridad en la estructura misma de la celebracién cambié el
género de realizacion de los diversos cantos: Del canto polifénico a modo de
concierto en la celebracidn litdrgica, se pasé al canto del Gloria, el Credo, o el Santo

por el pueblo.

Es decir, desde el Concilio Vaticano 11, la actstica musical, la sofisticacién en
el acompafiamiento, la introduccién de nuevos géneros musicales y ritmicos, al 1gual
que la invitacién a los fieles en el canto, han sido las caracteristicas y los cambios

sonoros mas relevantes de la misica catdlica.

Asimismo, la evangelizacion a través de la masica religiosa se beneficié
gracias a la utilizacion de los medios de comunicacion. La musica catélica ha crecido
gracias a la difusién y a la promocién que los mass media han realizado en este

campo.

Por todo lo anterior, la masica popular religiosa se extendi6 en infinitas
formas musicales propias de cada pueblo, aument6 su repertorio religioso universal y
acrecentd la presencia de nuevos artistas representativos de cada cultura en

Occidente.

Hacia el futuro, la Iglesia Catolica quiere «la ascension del fiel a protagonista, a
través del ingreso de la musica popular al culton. Es decir, las renovaciones
litirgicas del Concilio Vaticano II pretenden no solo la participacion de los fieles en
los cantos, sino también su liderazgo en los procesos musicales y en la evangelizacion

cat6lica a través de este noble arte sonoro.
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10.4. La miisica en la alabanza y en la adoracién®. La alabanza es la
expresién jubilosa y exultante de amor a Dios. En los movimientos religiosos pos-
conciliares se ha desarrollado un género musical que responde a esta apreciacién

afectiva del fenémeno religioso.

IL.a masica de alabanza, suele tener una influencia muy marcada del desarrollo
de la misica protestante, donde el centro es la textualidad biblica, con un sentido
festivo, celebrativo. A ejemplo de Jos israelitas que llegaban de lejos al templo y
«entraban en sus atrios con jGbilo»%¢ , la misica de alabanza se ha convertido en un
medio de favorecer un punto de encuentro con Dios. Se fundamenta en una
arquitectura arménica-ritmica-melddica que sea misica activa, ritmica, repetitiva y
con poco contenido textual, para favorecer la interaccién con el oyente. A medida
que la influencia ritmica y textual sensibiliza el oyente, puede entrar en un proceso
de interiorizacién del texto canto, lo cual es llamado en el contexto catélico,
momento de adoracién. Esto comprueba el hecho de que la misica puede favorecer la
interacciéon de razén y afecto. «l.a misica debe invitarnos a profundizar, a no
quedarnos s6lo en lo exterior (lo corporal) sino a disponernos de corazén a ir mas

adentro en el encuentro con Diossy.

La musica provoca respuestas fisicas similares en diversas personas y al
mismo tiempo. Ese es el motivo por el cual puede inducir a la reunién de un grupo y
crear sensacion de unidad. No importa que un canto finebre o marcha funeral pueda
ser apreciado de distinta forma por un misico o por un oyente inexperto. La misica
provoca el efecto de intensificar y subrayar el sentimiento que evoca un
acontecimiento en especial, a la vez que coordina Jos sentimientos de un grupo de
personas. La composicién musical es una actividad que tlene su origen en el cuerpo

humano?”.

& Viliegas Hugo, en www cristomania.com

" Sa, 99

’ Store, Anthony. 2002. La mdsica y la mente. Trad de Yerdnica Canales Medina. Barcelona. Ediciones Paidos
Ibérica, S.A. pag. 45




56

La misica de alabanza y la adoracién pueden ser un medio efectivo para favorecer la

expresién de una comunidad que se reline para orar.

B. La mausica religiosa profética. Posibilidad de la misica socio-religiosa.

1. Un género aiin en desarrollo. El desarrollo de la musica profética puede ser
hoy dfa, el apartado mas experimental y todavia falto de conocimiento en cuanto a su
proceso histérico se refiere. A primera vista puede considerarse la misica religiosa
popular actual como misica profética, pues generalmente no es utilizada dentro de la
liturgia cristiana. Lo popular del concepto artistico estad enmarcado por los ritmos
actuales que dominan el mercado de consumo de la masica: rock, pop, balada,
merengue, salsa y muchos géneros propios y caracteristicos de una cultura social y
conglomerado antropolégico. El canto popular religioso estaba ubicado en los
altimos lugares, como expresién musical de la asamblea celebrante, en la escala de
valores frente a los documentos eclesiales en torno a la funcién de la masica en la

liturgia®®.

Sin embargo, cada persona y cada pueblo tiene un modo, una manera de expresar,
en la fe, sus alegrias, deseos, esperanzas, experiencias, sufrimientos, etc., y todas ellas

tienen ahora cabida en la celebracién cristiana’®.

Asi, pasado el Concilio Vaticano 11, y con la posibilidad de expresar la fe
desde experiencias muy particulares a culturas determinadas, se ha ido desarrollando
una forma de canto religioso que utilizando técnicas y formas populares y hasta
“comerciales” se fundamenta en textos con contenido politico, cultural, social desde
los cuales se invoca y proclama la existencia de Dios y el sostenimiento de la fe, ain

cuando el hombre atraviese por momentos de dificil sentido existencial.

* Confrontense para este argumento los principales documentos de la Iglesia Catdlica sobre el tema: De musica
sacra et sacra liturgia. Instruccién de ta Sagrada Congregacién de Ritos (3 de septiembre de 1958), AAS 50 (1958)
630-663. Musicam sacram, Instruccion de la Sagrada Congregacion de Riios y del Consilium (5 de marzo de
]0967), sobre 1a misica en la Sagrada Liturgia, AAS 59 (1967), 300-320.

Bermudez-Yanez, Victor Manuel. 2001. De musica sacra in America, Anno post instructionem “Musicam
sacram” Tricesiino Tertio. Tesis Universidad Pontificium Athenaeum S. Anselmo de Urbe, pontificium Institutum
Liturgicum. Roma. Pag. 51
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Por ejemplo, en la década de los afios 70, surgleron algunos autores con

temas marcadamente sociales y que fureron incorporados a la Liturgia cristiana.

* G. Manzano escribié el tema Otras bienaventuranzas. «Dichoso el que no pone
su emperio en el dinero y vive la aventura de odiar toda ambicién, pero pobres de
aquellos que suefian con ser ricos y venden su conciencia por una posicién. Dichoso
el que no sabe jugar a oportunismos y dice en cada instante las cosas como son, pero
pobres de aquellos que el sol que més calienta eligen como norma y adoran como un
dios»®. Como se ve, el texto tiene una acentuada afirmacién en la “relativizacién del
dinero como un bien”, al mismo tiempo que metaféricamente cuestiona las normas

que se idolatran alejando al humano de la fe en verdadero y Gnico Dios.

*  Luxz que vence a las sombras. Del mismo autor G, Manzano, reza: «Resucité el
Sefior y vive en la palabra de aquel que lucha y muere gritando la verdad, resucité el
Sefior y vive en ¢l emperio de todos los que empufian las armas de la paz. Resucito el
Sefior y esta en la fortaleza del triste que se alegra del pobre que da pan. Resucité el
Sefior y vive en la esperanza del hombre que camina creyendo en los demds, resucitd
el Sefior y vive en cada paso del hombre que se acerca sembrando libertad, resucité el
Sefior y viven en el que muere surcando los peligros que acechan a la paz»©!. Iste
canto, posiblemente compuesto dentro de una época histérica de guerras en los
paises latinoamericanos, metaféricamente hace referencia al tema de la Resurreccién
de Jests, pero utilizando el tema politico de “empufiar las armas”. Muchas
comunidades religiosas perseguidas en estos afios violentos encontraban en estos

textos un sentido mas profundo a la pura lucha fisica.

* Espinoza compuso el canto Llegard la ibertad. «Caminamos hacia el sol,
esperando la verdad, la mentira y la opresién, cuando vengas cesaran». Este canto
utilizado frecuentemente en la liturgia catélica durante el tiempo de adviento, tiene
referencia escatolégica en la 2* venida de Jesas argumentada en los evangelios, pero
toma en cuenta realidades sociales como la mentira, la opresién, el ocultamiento de la

verdad; realidades a ser completas en el dia de la parusia final.

% {labemos al Sefior (Cantos religiosos modernos) Vol. 2. 1972 Instituto Teologico Salesiano. Canto X-49
5! Ibid. Canto X-47.
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Visto lo anterior, muchos autores actuales se dedican a componer un tipo de
misica profética marcada por un sentido politico entendiendo correctamente el
término. La masica por su contenido debe comunicar, influir sobre el
comportamiento del pablico que la escucha®. El objetivo principal del género es
precisamente comunicar y estimular al receptor para encontrarle un sentido
profundo al devenir de la propia historia personal, y ser coherente entre lo que se
vive y lo que se cree. Por tanto, la musica profética debe cualificarse pues el canto es
el encuentro, o la sintesis, de tres dimensiones: la voz, la palabra y la mésica. Pero
cada uno de estos componentes tiene su autonomfa de estructura, de funcionamiento,
de proyectos. La voz es la imagen sonora de una persona; la palabra es un medio de

comunicar y comunicarse con los otros; la musica implica la representacion del

contenido comunicativo a expresar’”.

Como se ve, la misica profética estd enraizada profundamente en la
experiencia cultural, existencial, social y polftica del receptor y creyente. Por tanto

es posible hablar de una cancién social-religiosa.

9. Temética social-religiosa en los cantos de la produccién musical “Sélo
el Amor convence”, Este es el concepto social con que se busca adjetivizar la
musica religiosa. Si bien es cierto, la dimensién social afecta a toda la actividad
humana, en el campo de la missica religiosa, por un lado la musica litlrgica sirve
explicitamente para el culto ceremonial; la masica de alabanza favorece la relacién
sentimental y espiritual de quien canta con Aquel a que canta. El término social
indica referencias fundamentales e influjos intelectuales que permiten producir un
texto literario, una linea melédica, una arquitectura armdnica de los temas que
componen el disco compacto del que se hace el presente informe por parte de su

autor.

82 Stefani, Gino. 1987. Comprender la musica. Trad de Rosa Premat. Barcelona. Ediciones Paidds Ibérica, S.A.
pag. 135
o Ihid. Pag. 22.
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Los textos literarios contenidos en las obras musicales que componen el disco compacto
“Sélo el amor convence”, del autor de este informe profesional, responden direclamenle a este
género musical religioso. Para tal efecto, expongo los textos principales de algunos
temas contenidos en el disco compacto producido que hacen referencia explicita a
probleméticas sociales que musicalizadas favorecen la experiencia cristiana del
creyente. Se dejan subrayadas los versos poéticos que més referencia estan con la

problematica social circundante y su consecuencia en la experiencia religiosa.

2.1. Temass*

2.1.1. Cristo%. Cristo, que dificil esta vida! laberinto con salidas

que me exijo descifrar. Mira c6mo aumenta hoy la ira y no basta mi alegria mi fe

para cantar.

2.1.2. Hay que tener fe’: Hay que tener fe, a pesar de los dias de
lluvia, a pesar de los mil laberintos y de tanta pereza que amenaza la fuerza de la
gloria alcanzar. Hay que tener fe, cuando suena la alarma y despierta nuestro suefio
y nos manda a la vida sangrando la herida de la desesperanza y la impunidad. Hay
que tener fe, a pesar del “amor” que traiciona a pesar del comercio salvaje que nos
aliena y su oferta alimenta la voracidad. Hay que tener fe, mds adn de la gente
que miente fe también en aquel harapiento y aquel drogadicto fe también en
aquel solitario postrado y demente, fe en que aquellos que venden su
afectividad.

Hay que tener... en la muerte y en la vida, en la salud y en la enfermedad.
En fracasos y en utopias, en la defensa de la verdad. En el amor que nos convence, en
la palabra y en la amistad. En Jesis que nos promete “para todos habrd un lugar”.
Hay que tener fe a pesar de que falte el trabajo, fe también en los hijos que

crecen y a veces nos nieguen creyendo en los otros el rumbo encontrar. Hay que

# Tados los temas compuestos en letra y misica por Hubert Alberto Zitiiga. Publicados en el disco compacto
“S6lo el Amor convence”. Guaternala 2004. Registrados los derechos de autor.

% Tema #2.

% Tema#13.
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tener fe, cuando cambia el gobierno y promete con los mismos discursos
trillados mejoras, escuelas, salud transparencia y efectividad. Hay que tener fe,
sin luz en el mundo vagamos sélo en El encontramos descanso al estrés que

provoca tanta carrera de productividad.

2.1.3. Heridas®”: Herido de muerte va aquel combatiente luchando
en nombre de Dios. Herida, humillada, aquella indefensa, lleva en su vientre una
voz. Herido en la sangre va aquel drogadicto, tatuado por tantos delitos. Y cual
moribundo agoniza el mundo, la guerra no para un segundo. Herido de dudas por
la avaricia, Judas que a Cristo entregé. Herida en su afecto la Magdalena enfrenta la
ley que envenena, herida Maria llorando en la cruz, recibe al Hijo sin luz. Herido
estas vos viviendo el dolor, sana con esta cancion.

Herido y mezquino va aquel empresario que explota con mugres salarios.
Heridas de sexo van nuestras cindades manchando las calles de infantes. Herido
de angustia e} creyente se ve al borde de perder la fe, herido estoy yo y herido estés

vOS: sanemos con esta cancion.

2.1.4. Miedos®®: Tenemos miedos heredados desde la nifiez, miedo
del que engendra y que cria, del que crece en la via marcada por los miedos de la
testarudez. Tenemos miedos aprendidos con el crecer, miedo al compromiso y al
voto, de exigir a quien manda que el poder lo sustenta la razén de servir.

Miedo de enfrentar la mentira que alimenta la ira como droga que nhibe el
grito de la verdad. Miedo a defender tantas vidas que nacen sefialadas condenadas
a la calle, a la inseguridad.

Miedo de la libertad. Miedo a la eternidad. Miedo a la solidaridad. Miedo
a evangelizar.

Tenemos miedos del infierno y miedo de Dios, miedo de llamarnos
cristianos, de ensuciarnos las manos asumiendo la vida y su carrera veloz. Miedo de

cumplir las tareas que imponen los afios, de seguir el camino como vocacién. Miedo

& Tema# 4.
% Tema# 6.
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de que llegue la muerte y nos encuentre en miseria, Si no hemos explotado los
talentos de Dios.

Miedo a la fidelidad... miedo a la eternidad... miedo a la paternidad... Miedo
a la felicidad.

Miedo a la pobreza y riqueza, a la coherencia y conciencia miedo a los
otros y miedo al yo.

Miedo de que llegue la muerte y nos encuentre en miseria, si no hemos

explotado los talentos de Dios.

2.1.5. Que empiece la funcién®: Todo lo que soy se lo debo a Dios
para El mi mdsica y mi voz. Esta vida es una brevedad, en su presencia un ayer que
paso.

Soy como un actor de teatro, cada escena es un acto por escribir. En
este guion que se imprime segundo a segundo te invito a que vengas conmigo a
actuar, En este teatro de vida es Dios quien dirige y espectador. Qjala que al

final de este drama feliz Dios entusiasta quiera aplaudir.

2.1.6. Sacramento de salvacién’: Este es el cuerpo del Sefior, y su
sangre nuestro don, es el misterio del Amor, sacramento de salvacion,

Cuando el trabajo agobie y la salud te falte, cuando es largo el camino y el
calor te gaste. Cuando el dolor te llame a compartir los dias. Cuando la fe sea
escasa y falten alegrias.

Cuando falte en tu mesa el pan de la esperanza, Cuando el amor se ausente
y pierdas la semblanza. Cuando des al hermano de tus pocos bienes. Is Jesis
quien multiplica lo poco que tienes.

Es Jests el pan de vida la alegria plena, El es aguel tesoro que la vida llena.

Es la Palabra cierta que guia la vida, Ven a nuestra mesa que el Sefior convida.

® Tema# 1. El tema presenta una alegoria creativa de la vida analizada como un teatro en continuo proceso de
realizacidn. “Cada escena es un acto por escribir”. La figura poética de “Dios quien dirige y espectador” refiere a
centra la existeticia desde la perspectiva cristiana de la fe.

™ Tema # 8. Este tema musical fue creado con la explicita intencién de ser utilizado como canto procesional
comunional en la liturgia catélica, sin embargo, léase el texto en su contenido social.
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2.1.7. Top-down™: No me llames, no escribas, no esperes conteste,
porque estoy down. No me pidas que vuele, hoy no llego a las nueve, porque estoy
down. Entre las reuniones y las decisiones, entre presupuestos y propios
defectos es que voy down.

Down es una forma de estar, un sentimiento informal, un transitorio via
crucis por la inseguridad. Down es la tormenta fugaz, es la sequia fatal, en mm
aposento me invade la individualidad.

No me envies consejos como tantos panfletos, porque estoy down. Mejor
guarda silencio que la bulla es de necios, hoy estoy down.

Entre las neurosis y tantas psicosis, entre los complejos y falsos anhelos
es que voy down.

If down es un icono de muerte top seria el fuerte para no naufragar.

Top es un estilo de ser un sentimiento normal un permanente deseo de
felicidad. Top es la actitud ideal para enfrentar lo real, disposicién natural a
Ia festividad.

Top es la Palabra de Dios, como a la tierra el sol, es la esperanza en que
aferro una mafiana mejor.

Y es que nuestra vida transita entre top-down.

2.2. Nuevos escenarios de la misica popular socio-religiosa™  Los
profundos cambios ocasionados por la globalizacion y los adelantos tecnolégicos e
informéticos en las altimas décadas, han generado nuevos actores musicales y
nuevos escenarios creados por la evangelizacién musical popular.

Asi, Ia misica religiosa catélica se llevé de los grandes templos y teatros a los
pequefios espactos hogarefios, y a los lugares pablicos de encuentro masivo. Y pasé

de un piablico reducido y privilegiado, al goce de una masa heterogénea que no

distingue clase, sexo y etnia. El sentido del profetismo que implica un género, atin

7 Tema #12. Cabe destacar en esta composicién natural el uso metaforico de los términos en inglés top (arriba) y
down (abajo) para expresar dos sentimientos psicolégicos de estados de animo, particularmente el término down
hace referencia a los estados depresivos mentates. Notese que el término “top™ refiere a una actitud de valoracién
vital. La expresion “top es la palabra de Dios™ es la referencia cristiana que dar hilacién a terndtia expresada.

Bustamante, Olga Cecilia. Musica Popular Catdlica. Tecnologias y Nuevos Escenarios en
http://www.cristomania.com
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en desarrollo de la musica religiosa, estd marcado por la influencia de la
comunicactén social y del alcance masivo popular a que se llega. Es una musica que
al ser “sacada” de la liturgia y promovida per la radio, la televisién, el Internet, la
distribucién comercial, puede llegar 2 muchos receptores, preferentemente no
practicantes de la religién dominante. Es dar continuidad al término de profetismo
biblico, donde los profetas debian anunciar su mensaje a las personas alejadas de la fe
profesada por una gran mayorfa del entorno circundante.

Ya analizamos como desde el Concilio Vaticano 11, la diversidad de géneros
propios de cada pafs amplié el espectro musical religioso catélico, con aires que
identificaron cada cultura concreta. Sin embargo, el fenémeno de la cultura
mediatizada por la radio, el cine, la televisién, la Internet y otros canales de
comunicacién, ha influido en las tendencias ritmico musicales que siguen los artistas,
productores, distribuidores y especialmente el piblico de misica religiosa. Las
baladas, el rock, el pop y sus variaciones, son los ritmos impuestos por los medios

dentro del mercado religioso actual.

En este sentido, la misica catélica no se ha aislado de la cultura a la cual
pertenece. Hoy, la cultura de masas atraviesa todas las creencias, practicas y
producciones simbblicas de la sociedad. Los medios de comunicacién, ejes centrales
de dicha cultura, influyen de una u otra forma, en la percepcién religiosa de los
cristianos caté6licos y se constituyen en herramientas para acercar a Dios a la
subjetividad y cotidianeidad de los creyentes. Se puede afirmar que los “mass media’
construyen y redefinen la misica catdlica para la liturgia y fuera de ella.

En el dmbito cultural masivo los “mass media” legitiman la informacién
musical religiosa popular, porque imponen artistas, posicionan productos musicales
religiosos, ofrecen modelos de vida y sostienen la imagen de un cantante; y aaungue
los evangelizadores musicales no buscan con su trabajo la gloria personal sino la

Gloria de Dios, los medios de comunicacién le otorgan a cada uno de ellos un
liderazgo espiritual en la mente de los creyentes catélicos.
Los actos religiosos de hoy se pueden asociar con el fenémeno de masas,

con los grupos humanos de mucho afecto y calor. Grandes espectdculos y mega-




64

conciertos religiosos donde los creyentes se integran para expresar su fe a Dios. En
los conciertos de musica catélica se combinan diferentes elementos teatrales,
pantallas gigantes, danzas, luces, humo, grandes escenografias, con la oracién
hablada y cantada, para obedecer a la tendencia de la musica-espectdculo impuesta
por los “mass media”.

A lo anterior se le agrega que la difusién de la misica popular religiosa por
parte de los medios, se ha encargado de ubicar algunos temas como verdaderos
éxitos, hasta el punto de llegar a vender millonarias copias en disco compacto o
casetes. Es decir, sin los medios de comunicacién seria imposible insertar a los
consumidores dentro de una red mundial de mercadeo musical. En ciertos casos, se
han alcanzado Jos primeros lugares en las listas de la radio comercial, por encima de
consagrados artistas nacionales e internacionales de pop, rock, raggae o tecno
profano.

Por ejemplo, el retorne espiritual a fin de milenio suscité un interés hacia el
canto gregoriano. Los monjes del monasterio de Santo Domingo de Silos (Burgos)
registraron la monodia cristiana en un compacto que se convirtié en éxito rotundo
entre Jos jovenes del mundo occidental, en 1996, Este hecho, llamé la atencién de las
casas discograficas multinacionales, para un canto que sélo era escuchado por las
comunidades eclesiales y los melémanos en general.

Dos afios mas tarde, el sacerdote Marcelo Rossi lanzé su primera produccién
lamada “Musica para alabar al Sefior”, grabada en octubre de 1998, de la cual vendi6
3.3 millones de copias en un afo, en Brasil?.

Otro hecho trascendental para la Iglesia Catélica y ejemplo de una nueva
evangelizacién para la cultura contemporénea que vivimos, fue la primera grabacién
musical que personificé la voz hablada y cantada de Su Santidad Juan Pablo 11,
titulada Abba Pater. Esta produccién se difundid por todo el mundo como
instrumento de evangelizacién, con motivo del Jubileo del afio 2000, convirtiéndose
en un fenémeno religioso y cultural masivo.

Por consiguiente, ]a miisica religiosa cat6lica ha sido sometida a los valores

que dinamizan el mercado y los espectdculos producidos por un mundo globalizado.

" El Colombiano. Miércoles octubre 13 de 1999, Péagina 2°,
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La forma de los productos musicales religiosos catélicos se asemeja cada dia
mas, en cuanto a portadas, labels y sonido a la misica profana o protestante. Ya se
tienen en cuenta todos los conceptos empresariales y administrativos para hacer de la
musica religiosa cat6lica un negoclo musical. La promocién, la distribucion, las
ventas masivas de los productos y las giras artisticas evangelizadoras ya forman

parte cotidiana de las agendas de los artistas de musica catélica.

En este marco, las productoras de misica popular catélica también se han
incrementado a fines del siglo XX y principios del XXI. En unos afios no sera raro
observar cémo se consolidan grandes companfas multinacionales catélicas de laicos
que difundan los productos y servicios en serie para millones de consumidores
catélicos, con el fin de ser distribuidos y comercializados en todo el mundo dentro de
una industria musical religiosa.

En este orden de ideas, los medios de comunicacién, la globalizacién y el auge
del estilo popular, cambiaron las practicas religiosas y la funcién de la misica
catdlica en la vida cotidiana. No obstante, nada de toda esta industria fonogrifica
religiosa tiene sentido sin que cada artista o empresa catélica musical conjugue el
arte y los conceptos empresariales que surgen de un mundo globalizado, con un

testimonio de vida cristiana que proclame los valores del Evangelio.

En la parte financiera, la masica religiosa catélica no es un trampolin de la
fama o de lucro personal. Los fines econémicos percibidos por las ventas de los discos
citados, se han revertido en nobles causas a favor de la evangelizacidn, la paz y la

justicia social de los méas pobres y débiles.

Hoy se han creado nuevos actores de participacién, nuevos escenarios,
nuevos sonidos, ritmos y formas externas que han hecho de la musica catélica un

negocio musical.
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2.3. Influencias musicales en la producciéon musical.

2.3.1. Premisas interpretativas.
* El texto musical y literario.
* Ll instrumento u orquestacién.

* La interpretacién,

2.3.1.1. En e] texto musical y literario. Intervienen muchos
factores atin no relacionados con un 6rgano sensorial determinado. La tensién y el
relajamiento, la opresion y la liberacion, la aspiracién y la espiracién encierran ya en
sf dos elementos principales del arte musical, la disonancia y la consonancia, y en su
alternancia, el ritmo. Todos los elementos de la miusica, la melodia, la tonalidad, la
cadencia y la estructuracién formal, derivan de esta alternancia eterna entre
aspiracién y espiracién, dia y noche, suave y fuerte, agudo y grave, aumento y
disminucién, complicacién y solucién. Después interviene la plasmacién formal,
desarrollado organicamente de todas las ideas precedentes hasta llegar a la canci6n

con la formalidad que implica su publicacién™.

2.3.1.2. Instrumento u orquestacion. Es un proceso de seleccién
estética, funcional y sonora que responde a la incidencia y fuerza de los sentimientos
que se quieren transmitir. Comienzo por escoger si una obra se orquestari con
acompafiamiento solfstico de piano, pasando por una orquestacién con vientos
metales, vientos ma.deras, percusién, bateria, bajo, guitarras achsticas y eléctricas,
hasta pensar en una orquestacién sinfénica, son procesos que responden a la
influencia de las corrientes musicales en que se educa el autor. Es fruto, por supuesto
de la preparacién académica que Je permita conocer los instrumentos en su

coloratura, tesitura, expresién, nivel de dificultad para ejecutar una melodia u otra.

2.8.1.3. Interpretaciéon. FEl intérprete estd pendiente de su

personalidad. Esta es el producto de una unidad psicofisica o sea la individualidad

™ Hamel Fred. Enciclopedia de la misica. Pags. 461-462.
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humana que se forma a través de la educacién; el medio educativo mas decisivo son
los modelos. El desarrollo del hombre est4 influido, ademas por la época en la cual

vive y por el paso de los afos.

2.3.2. Influencias musicales y literarias.

2.8.2.1. La nueva trova o cancidén latinoamericana. La nueva
trova, fenémeno estético nacido en la segunda mitad de la década del 60 en la mayor
de las islas del caribe, es la continuacién de movimientos trovadorescos anteriores
como la llamada Trova Tradicional y el Feeling. La trova tradicional, Hlamada asf
por ser el primer movimiento de este tipo desde la segunda mitad del siglo XIX es
precedida por el feeling, movimiento intermedio y con no menos fuerza que el
primero y que estuvo mas influenciado por melodias y armonias mucho mas
atrevidas con una marcada influencia norteamericana. En este movimiento
trovadoresco es mds usual un modo de hacer mds intimista y al mismo tiempo una
preocupacién por la comunicacién estrecha con el pablico™.

La Trova es una de las facetas més interesantes de la cultura musical cubana.
En su contexto creativo surgieron unos y se desarrollaron otros de los géneros de la
cancionistica popular mas desarrollada. Principalmente la guitarra y también otros
cordéfonos son el &mbito instrumental en que la voz, el canto y la poesia, encuentran
sustento y entornos tfmbricos y arménicos.

En la Trova se revelan las esencias genéticas hispdnicas de orden musical y
literario en la cultura cubana, desarrolladas creativamente, amplificadas,
multiplicadas, en el més amplio sentido del concepto de hispanidad. También las
afroides, igualmente llamadas con razén afrocubanas, que histéricamente aparecen en
la trova a partir de su entrecruzamiento con el Son cubano en una ctapa de su
evolucion.

La trova cubana surge como creacién autoral en la segunda mitad del siglo
XIX y se adentra de manera profunda en el XX. Desde sus inicios fue expresién de

confluencias de las misicas que sonaban en los cantos populares anénimos, con

” La nueva trove. En Historia de la Miisica. Pag. 992.
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expresiones de Ja miisica profesional que tuvieron su origen en el teatro musical,
incluyendo el operistico.

El impacto de la Nueva Trova provoca resonancias en el entorno hispano y
latinoamericano. La también llamada Nueva Cancion, sea chilena, brasilefia,

Y A " " 2

uruguaya o argentina recibié y devuelve "ecos” de aquella en sus particulares modos
creadores. La Trova en su devenir asumié la creacién de importantes poetas
cubanos y llegé a generar en su desarrollo un interesante aunque poco estudiado

movimiento poético entre los cantautores.

Fue de estas fuentes de donde se nutrié esta nueva forma de acercarse a la
cancién sin que por ello deje de haber alguna que otra influencia forinea
contemporinea con mayor o menor evidencia.

El cambio total de la tabla de valores en la sociedad cubana a partir de 1959
hizo que Ia nueva hornada de trovadores surgiera con una gran fuerza expresiva y
que a ella se sumaran compositores de las mas variadas formas en cuanto a
composicién y modos de hacer, Es por ello que la nueva cancién en Cuba, también
llamada asf, como forma de enmarcarla en un movimiento que también se desarroll6
en todo lo mundo hispano, estuvo formado no solo por compositores de cancién-
protesta, como quiso llamdrsele en algin momento, aunque siempre ¢ trovador ha
sido un elemento exponente de Jas alegrfas y tristezas de un pueblo que los tuvo
siempre como sus representantes genuinos a la hora de expresar sus mejores
sentimientos. "Un trovador, es un poeta con guitarra”, dijo en algitin momento Silvio
Rodriguez, uno de sus mas grandes y universales exponentes, que ha dado la
definicién mas corta y completa dado a este fenémeno, donde se muestra en todo
momento una preocupacién marcada por textos de factura mas elaborada y un
acercamiento notable a la més alta poesfa contemporénea. Es en esta etapa es donde
més obras poéticas son musicalizadas y en donde més relacién existe entre
trovadores y poetas?.

Es notable como estos trovadores trabajan mucho mas los textos y hay una

preocupacién en ellos constante por que la belleza de que los mismos tengan una

 La cancion protesta. En Historia de la misica. Pag. 984
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coherencia con la musica que si en muchos casos es puesta en segundo plano, para
otros van parejamente de la mano. Fue en la ciudad de La Habana donde se
conocieron los primeros exponentes de este género entre los que estaban Silvio
Rodriguez, Pablo Milanés, Noel Nicola, Sara Gonzalez, Pedro Luis Ferrer, Vicente

Feliu, Mike Purcell, Amaury Perez™.

2.3.2.2. Los cantautores. La palabra cantautor empezé a acuharse
en Espafia, por los afios sesenta, para definir un tipo de artista que escribfa y cantaba
sus canclones. Parece que al principio el término deriva del trabajo emprendido por
los cantantes franceses desde principios del s. XX y de los folksingers anglosajones,
especialmente norteamericanos, que alterando los textos de viejas baladas
tradicionales, hicieron una crénica entre satirica y contestataria de la sociedad de su
tiempo. Destaca la tradicién de poner misica a los poetas™.  Particularmente, las
figuras de cantautores han influido directamente en mi trabajo literario y mnusical,
tanto en el hecho de componer la letra de los temas editados, como en las formas y
géneros utilizados para la respectiva orquestacién. La lnea de trabajar el propio
pensamiento o de estudiar textos de pensadores es muy importante. Poetas como
Pablo Neruda, Mario Benedetti, José Martf, Garcia Lorca, los autores
latinomericanos del S. XX, corrientes teol6gicas como la Teologia de la Liberacion,
han influido definitivamente en la estructuracién social de los textos literarios ydela

poética posible de los textos de la produccién “Sé6lo el Amor convence”.

2.3.2.3. Misica folklérica. Desde siempre, la musica folclérica
ha acompafado diversas actividades rituales, conmemoracién de etapas de la vida:
cantos de nacimiento, cantos de boda y funeral, siembra de la tierra, etc. Durante el
s. XIX el género estuvo asociado a las reinvindicaciones sociales y laborales,
componente que perduré posteriormente, propiciando su relacién con movimientos
de protesta de distinto signo. En el s. XX se habla indistintamente de misica

folcidrica y miisica popular, en tanto que misicas verndculas ambas, olvidando el

7 Rodriguez, José Amonio. La nueva trova. En
htip://www._geocities.com/SunsetStrip/Backstage/18 1 5/trova. htm
" |bid. Pag. 981.
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hecho fundamental de que esta tltima suele originarse en 4mbitos urbanos, est4
interpretada normalmente por musicos profesionales y recurre, como método
fundamental para su difusién, a los medios de comunicacién. Los cantantes

profesionales incorporan a sus composiciones elementos de estilo folklérico™.

2.3.2.4. La Comedia musical. Es el genuino teatro de
entretenimiento en Ameérica, especialmente en Broadway, N.Y., con didlogo hablado,
canciones, concertantes, coros, batles y espectaculares efectos teatrales.
La tendencia europea presenta un estilo de opereta roméntica, mientras que la
tendencia americana hace una parodia de la opereta y presenta nuevos elementos,
como los temas de guerra y los conflictos sociales y de raza, con influencia del jazz y

del rocks.

2.3.2.5. Misica pop y rock. Se designa a partir de 1960 una
mezcla de white, blues, rock y cancién, a menudo con compromiso politico y social y,
como el Pop-Art, se basa en el efecto sobre la masa®!. Esta caracteristica est4 muy
relacionada con el sentido profético de los temas socio-religiosos, en cuanto los temas

se encuentran pero es fundamental el impacto que se logre ejercer sobre la masa.

2.3.2.6. El tecno pop. En la década de los 807s, muchos grupos
de misica popular acapararon mercados con obras realizadas con instrumentos

electrénicos. Consiste en aplicar f6rmulas puramente pop al sonido electrénico.

2.3.2.7. Formacién académica. A partir de la formacién
académica con los estudios universitarios de musica, hay influencias notables en la
forma de trazar las lineas meléddicas, arquitectar las estructuras arménicas y
orquestar instrumentalmente las composiciones realizadas, y particularmente las

plasmadas en la produccién musical que sustento. Sin embargo, la orquesta barroca

" Beltrando-Patier, Marie-Claire. 2001. Historia de la m(sica. Trad de Elena del Amo. Espaiia Espasa Calpe,
S.A, Pag 912,

* Michels, Ulrich. 1999. Atlas de la Misica. Trad de Leén Mamés. Madrid. Alianza Editorial, S.A. Vol II.
Pag. 545.

Bl Ibid. Pag. 545
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con instrumentos de cuerda, los cuartetos para cuerdas, sobre todo del periodo
romdntico, los conciertos para instrumentos solistas del perfodo contemporaneo,
preferentemente conciertos para piano y cello o plano y violin, han marcado
decididamente las formas utilizadas para acompafiar las canciones. De igual forma, la
capacitacién obtenida en misica y tecnologia, con los sistemas digitales, avances
tecnol6gicos en sistemas de audio, utilizacién de sintetizadores, ha posibilitado

similar orquestaciones complejas, tanto electrénicas como actisticas.

C. El hecho de grabacién de pistas instrumentales por Sistemas MIDI.

1. Términos técnicos de equipo relacionados con grabacién MIDI.

1.1. Arreglos. Adaptacién de una composicién para un medio diferente de
aquel para el cual fue escrito originalmente, de suerte que la sustancia musical siga
esencialmente sin cambio. Los términos transcribir y trascripcién se emplean como
equivalentes de arreglar y arreglo®. En el caso particular de la produccién que
sustenta este informe, los arreglos han sido elaborados desde la ejecucién de cada
instrumento por medio de sintetizadores, transcritos por medio de programas
digitales computarizados y escritos en la partitura para los instrumentos grabados en

las audiciones de audio.

1.2. Composicién. Elaboracién de una obra musical donde el proceso
implica la escogencia de tonalidades y Jos ritmos en que sera ejecutada, asi como los
instrumentos que intervienen®®. Para obras con texto, en forma general el texto
precede a la estructuracién musical donde se establecen las lineas melédicas, las
estructuras arménicas, las intervenciones corales, los instrumentos acompaiiantes.

Todo el proceso tiene una relacién estrecha con la orquestacion.

** Randel, Michael.1984. Diccionario de musica. (Trad de Victorino Pérez. México, D.F. Editorial Diana, $.A.)
Pag. 40.
¥ Randel, Michael. Diccionario de musica. Pag. 365.




72

1.3. Midi. EI sistema MIDI basico es aguel que nos permite grabar
secuencias y reproducirlas en los sintetizadores. Para ello necesitamos un ordenador
con programas que actilen como secuenciador, donde podemos grabar secuencias
(Datos MIDI) que se envian al sintetizador (generador de sonidos) conectado a un

sistema de amplificacién de sonido.5*

1.4. Orquestacion. Arte de especificar el uso de determinados instrumentos
en una composicién, especialmente la destinada a un conjunto instrumental y coral.
Demanda un conocimiento detallado de las caracteristicas de cada instrumento y sus

efectos en combinacién con otros$s.

L.5. Programas de software. Son aquellas aplicaciones en las que el usuario
puede intervenir y acceder a la informacién, manipularla y personalizarla. Dentro de
este grupo de programas se pueden incluir la mayoria de editores, secuenciadores y

editores de timbres, asf como algunas aplicaciones multimedia.

1.5.1. Editores musicales. Son programas que sirven para elaborar,
editar y imprimir partituras. FFuncionan de manera similar a un procesador de textos.
S1 el ordenador tiene periféricos sonoros, los ficheros editados se pueden hacer sonar.
I.a mayorfa de los editores permite ademis manipular la audicién y todos los

parametros de los sonidos editados.

1.5.2. Editores de sonidos. Son los programas que permiten crear y
modificar los pardmetros que intervienen en la sintesis de sonidos (envolventes,
forma de onda, panoramica, balance..). La mayoria de sintetizadores permiten

manipular y crear nuevos sonidos a partir de los que incorporan de serie®®.

1.6. Sampler. Los muestreadores (llamados también samplers) reproducen

muestras registradas de un instrumento tradicional. Las muestras de sonido se

¥ Sistemas midi en http://'www xlec.es/rtee/esp/tutorial/midi. htm
 Randel, Michael. Diccionario de musica. Pag. 365
% Lditores digitales en hitp//www xtec.es/rtee/esp/tutorial/prog.htm
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toman en un estudio y se guardan digitalmente en la memoria del aparato MIDI.
Posteriormente, son manipuladas para adaptarlas a diferentes niveles de intensidad y
frecuencia. El sonido obtenido por este método puede tener una calidad similar a la
de una grabacién en disco compacto realizado con el instrumento de donde

provienen las muestras®’

Las limitaciones tecnoldgicas nos obligan a valorar una serie de compromisos
que hemos de tener en cuenta a la hora de disefiar o utilizar una determinada técnica
de sintesis. En concreto querriamos mencionar cuatro de estos COMpromisos:

* Calidad del sonido. Por calidad del sonido entendemos la riqueza interna del
sonido. Un sonido con mucha calidad podria ser un sonido natural y al otro extremo
podriamos tener un sonido simple, sintetizado electrénicamente y sin ninguna
microvariacién al largo de su duracién.

* Flexibilidad. Con este término se describe la capacidad de una determinada
técnica de sintesis para modificar el sonido a partir de una serie de parametros de
control. Con este criterio, un "sampler" serfa un aparato muy poco flexible, y la
sintesis por modulacién de frecuencia seria muy flexible.

* Generalidad. Por generalidad se entiende la posibilidad de que una misma
técnica de sintesis pueda generar un gran namero de timbres. La sintesis aditiva
seria una técnica muy general y la grabacién de un sonido seria muy especifico.

* Tiempo de cilculo. El tiempo de célculo se refiere al nimero de instrucciones
de ordenador que hacen falta para generar cada una de las muestras de sonido
sintetizado. En este sentido la sintesis por modulacién de frecuencia es una técnica

muy econdmica y la sintesis aditiva requiere mucho més tiempo de calculo®s,

1.7. Secuenciador. Puede ser un aparato fisico o programa digital para
ordenador. Es un controlador que sirve para registrar, modificar y reproducir

secuencias de eventos musicales. Funciona como un magnet6fono multipista que

7 Muestreadotes digitales en http://wwvs xtec.es/rtee/esp/utorial/midi.htm
Serra, Xavier. Perspectivas actuales en la sintesis digital de sonidos musicales en
http: Awww iua.upt.cs/~xserra/articles/current/castella. html
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graba mensajes MIDI con la ventaja de que la informacién, al ser digital (mensajes

MIDI) se puede copiar y manipular sin estropearse y utilizando poca memoria®®.

1.8. Sintetizador. Los sintetizadores generan el sonido de una manera
totalmente artificial, basdndose en combinaciones de funciones matematicas para
obtener los diferentes timbres®. [stos instrumentos incorporan un controlador
MIDI (el teclado) y un sintetizador interno. La mayoria de funciones de seleccién y
edicién de timbres son accesibles desde diversos botones de Ordenes, y acostumbran
a llevar también una pantalla de cristal liquido donde se muestran las diferentes
opciones seleccionadas. También es posible enlazarlos con otros aparatos MIDI,
mediante los puertos IN, OUT y THRU que se encuentran en la parte posterior del
aparato. Algunos modelos tienen también una unidad de discos flexibles, que les
permiten operar como secuenciadores: estos modelos, que integran los tres tipos de
aparatos MIDIL (controladores, generadores de sonidos y secuenciador) se llaman

workstationst.

2. Los componentes basicos de un sistema MIDI. El acrénimo MIDI
corresponde a Musical [nstruments Digital Interface (Interface Digital para
Instrumentos Musicales). describe? una norma de comunicacién fisica entre sistemas
(comnectores, cables, protocolos de comunicacién) y las caracteristicas del lenguaje que
hacen posible el intercambio de informacién entre los sistemas. Es importante tener
presente que MIDI no transmite sonidos, sino informacién sobre como se ha de

reproducir una determinada pieza musical.

Grifico Ne.9:
= VY Y Sistemas de conexiom MIDI

* Fuerles Cristiana. Secuenciador en hitp://centres xtec.es/rtee/esp/teledmus/vocabulario/s him
Sintetizador en htip://www.xtec.cs/rtee/esp/tutorial/midi.hm

Periféricos y componentes en Sintetizador en hitp:/fwww. xtec.es/rtec/esp/tutorial/peri htm
Fuertes Cristina. Los sistemas midi. htip:/fwww xtec.es/rtee/esp/tutorial/midi. htm

4

=
]
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El sistema MIDI bésico es aquel que nos permite grabar secuencias v
reproducirlas en los sintetizadores.  Existen sintetizadores programables y no
programables. Un sintetizador tiene dos partes fundamentales: Kl generador o
generadores de sonidos y por otra el teclado {que permite generar sonidos
directamente) y controladores anexos. Para ello necesitamos un ordenador con
programas que actiien como secuenciador®, donde podemos grabar secuencias®t
(Datos MIDI) que se envian al sintetizador (generador de sonidos) conectade a un

sistemna de amplificacién de sonido.

2.1, Interface MIDI. Es el dispositivo que sirve para enviar y recibir
datos MIDI desde el ordenador. Los aparatos musicales mas modernos permiten
también la conexién mediante el puerto serie RS-252 que llevan consigo de fébrica

todos los ordenadores, ahorrando asi la necesidad de un adaptador MIDI especifico.

2.2.  Cables y conectores. Los conectores por donde circula la
informacién MIDI tienen todos el mismo aspecto: son del tipo DIN con 5 pins. Los
cables MIDI tienen un conector macho a cada extremo. Los conectores MIDI

pueden tener tres tipos de funciones:

* Elconector MIDI IN es la puerta por donde llegan datos procedentes de otro
aparato. Los datos que llegan por un conector IN a un sintetizador son

transformadas en misica.

* Por el MIDI OUT salen los datos que se han generado en el propio aparato.
Cuando se toca en un teclado MIDI se estd enviando informacién que sale por el

puerto OUT.

* Por ¢l conector MIDI THRU también salen datos pero, a diferencia del

OUT, no son producidas en el mismo aparato, sino que son sélo una copia de aquello

' hitp://centres. xtec.es/rtee/esp/teledmus/vocabulario/s.htm

* Puede ser un aparato come un programa para erdenador. Es un controlador que sirve para registrar, modificar y
reproducir secuencias de eventos musicales. Funciona como un magnetéfono multipista que graba mensajes MIDI
con la ventaja de que la informacién, al ser digital (mensajes MIDI) se pucde copiar y manipular sin estropearse y
utilizando poca memoria
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que llega por el MIDI IN. Se utiliza para encadenar tres o més dispositivos MIDI en

un mismo sistema.
2.3. Aparatos MIDI.

L
2.3.1. Los generadores de sonido: Reciben I

informacién por el canal MIDI IN y la transforman en sonido. Los 6}

aparatos MIDI pueden realizar esta funcién de tres maneras diferentes:

* Los robots mecédnicos actdan directamente sobre un instrumento tradicional
(como lo harfa una pranola). En este tipo de aparatos el MIDI controla un robot que

1mita las acciones de un intérprete humano.

* Los sintetizadores generan el sonido de una manera totalmente artificial,
basdndose en combinaciones de funciones matemdticas para obtener los diferentes

timbres.

* Los muestreadores (llamados también samplers) reproducen muestras
registradas de un instrumento tradicional. Las muestras de sonido se toman en un
estudlo y se guardan digitalmente en la memoria del aparato MIDI. Posteriormente,
son manipuladas para adaptarlas a diferentes niveles de intensidad y frecuencia. El
sonido obtenido por este método puede tener una calidad similar a la de una
grabacién en disco compacto realizado con el instrumento de donde provienen las
muestras. En el proceso de grabacién del disco “Sélo el Amor convence” se han
utilizado los sonidos propios del sintetizador Korg, y variaciones con el software

“Sample Tank 2", sonidos propios de equipos Roland y Yamaha.

2.3.2. Los controladores: Son aparatos mecénicos que imitan la forma
de los instrumentos de masica tradicionales: teclados, guitarras, baterfas. Su funcién
es convertir en informacién MIDI la interpretacién musical que realizamos sobre

ellos. Para escuchar esta interpretacién es necesario que los controladores estén

conectados a un generador de sonido.
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2.8.8. Los secuenciadores: Son dispositivos informéaticos capaces de
procesar la informacién MIDI: cambiar tempos y timbres, sumar voces, imprimir

partituras... normalmente son programas que corren en un ordenador.

3. Codificacién de la miisica mediante el sistema MIDI.

El MIDI se basa en un sistema de mensajes para codificar la informacién

musical, que pueden ser de dos tipos: mensajes de canal y mensajes de sistema.

Los sintetizadores multitimbricos MIDI acostumbran a tener 16 médulos
(llamados "partes"), al cual se asigna un instrumento del teclado, interpretando con
un determinado instrumento las instrucciones que se le envian. Los mensajes pueden
enviarse a todos los canales instrumentados o sélo a uno de los instrumentos
asignados del sintetizador (tocar una determinada nota, tomar un instrumento
diferente, tocar con més intensidad...). FI track ntimero 10 acostumbra asignarse al
instrumento central de la percusién. La tecnologia actual permite variar la

asignacién de instrumentos.

Los mensajes de canal hacen referencia a una accién musical en un
determinado instrumento. Hay 16 canales posibles, esto significa que un sintetizador
puede actuar como una "orquesta" de 16 musicos, cada uno de los cuales recibe una

informaci6én individualizada de aquello que ha de interpretar. Los mds usuales son:

* Note ON: Empieza a tocar una nota con una intensidad determinada. Este
mensaje no explica cuil es la duracién de la nota, sino que se supone que hay que

mantenerla hasta que no llegue un mensaje Note OFF.

* Note OFF: Este mensaje indica que hay que dejar de tocar una nota

previamente activada con un Note ON.

* Program Change: Es un mensaje que se envia normalmente antes de
empezar la interpretacién. Indica cual es el timbre o instrumento que hay que utilizar

en aquel canal (piano, flauta, violin...). Cada timbre tiene un ntmero asociado, en una
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lista de 128 opciones posibles. Los sintetizadores que llevan el anagrama GM o GS

hacen servir una lista unificada de timbres, llamada General MIDI.

* Control Change: Sirve para modificar otras caracteristicas del instrumento

asignado a cada canal: volumen, posici6n panordmica, vibrato, afinacion, pedal, etc.

Los mensajes de sistema afectan al comportamiento general de todo el
dispositivo y no solamente a los de un canal especifico. Los més utilizados

acostumbran a ser;

* Los mensajes comunes sirven para fijar pardmetros como la afinacién general,

el tempo, la reverberacién.

* Los mensajes de sistema exclusivo son especiales para cada marca y modelo
de sintetizador, y sirven para acceder a funciones muy especiales especificas de cada
sintetizador: mostrar un mensaje al display del teclado, activar un efecto especial,

reiniciar el aparato, etc.

La tecnologfa MIDI utiliza cédigos en un formato hexadecimal (como FO 43
20 00 03 F'7). Toda la informacién acerca de la interpretacién musical en cada uno
de los diferentes instrumentos musicales, y esto hace que el MIDI sea un lenguaje
atractivo no sélo para compositores e intérpretes musicales, sino para aplicaciones de

computadores que producen sonido, tales como las presentaciones multimedia o los

Jjuegos por computador®.

3.1. Nitmeros del controlader MID]I mas utilizados%.

Tabla Neo.2: Controladores Midi

Nimero de controlador Tipo de controlador Nimero de controlador Tipo de controlador

01 Rueda de modulacion 67 Eacendido/apagado suave

” htip:/fescuelahacermusica.com/CURSOSMIDIINTRODUCCION/INTRODUCCIONS asp
* Gonzales, Mabel. Sistemas Midi y multimedia en
hitp://www.monogratias.com/trabajos 14/multimedia/multimedia? shtmREVOL
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Gonzales, Mabel. Sistemas Midi y multimedia en

hitp:/iwww . monografias.com/trabajos14/multimedia/multimedia2.shtm#R EVOL

o Controlador de aliento 80-88 Controladores de uso general
5-8
0+ Controlador de pie 92 Profundidad de trémolo
05 Tiempo de portamento 93 Profundidad de coro
06 Deslizador/perilla de entrada | 91 Profundidad de detune
de datos
o7 Volumen principal 95 Profundidad de desplazador
de fase
08 Balance 96 Incremento de datos
-
10 Desplazarntento estereofénico | 97 Decremtno de datos
11 Controlador de expresion 124 Omni desactivado
16-19 Controladores de uso general | 125 Omnt activado
1-1
Gt Activar/desactivar 126 Mono activado
sostenimiento {pedal
amortiguador}
65 Activar/desactivar 127 Polt activado
656 Activar/desactivar
portanlento
3.2. Estandarizacién en modo MIDI general de sonidos
instrumentales®”,
Fabla No.3: Sonidos Midi.
Ajuste | Instrumento Ajuste | Instrumento Ajuste [ Instrumento
1 Piano achstico 4 Contrabajo 87 Primera sintética 7
2 Piano brillante 16 Cuerdas trémolo 88 Primera sintética 8
97
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3 Piano eléctrico 46 Cuerdas pizzicato 89 Pad sintético 1

+ Piano de cantina 17 Arpa orquestal 90 Pad sintético 2

5 Piano Rodees 48 Timbales 91 Pad sintético 3

6 Piano de coro 19 Conj. De cuerdasi 9¢ Pad sintético 4

7 Clave 50 Conj. De cuerdas 2 98 Pad sintético 5

8 Clavecin 51 Cuerdas sintét. 1 91 Pad sintético 6

9 Celesta 52 Cuerdas sintét. 2 95 Pad sintético 7
10 Organo de campanas LES “Ah” de coro 96 Pad sintético 3

1t Caja de masica 54 “Oh” de coro 97 Efecto sintético 1
12 Vibrafono 1) Voz sintética 98 Efecto sintético 2
13 Marimba 56 Golpe de orquesta 99 Efecto sintético 3
14 Xilotonoe 57 Trompeta 100 Efecto sintético 4
15 Cumpanas tubulares 58 Trombén 101 Efecto sintético 8
16 Dulcémele 59 Tuba 102 Efecto sintético 6
17 Organo Hammond 60 Trompeta sarda 108 Efecto sintético 7
18 Organo percutivo 61 Corno francés 104 Efecto sintético 8
19 Organo de rock 62 Seccion de metales 105 Sitar

20 Organo de iglesia 63 Metal sintético 1 106 Banjo

21 Organo de lengletas 64 Metal sintético 2 107 Shumisien

22 Acordedn 65 Saxofon soprano 108 Koto

23 Armonica 66 Saxof6n alto 109 Katimba

24 Acordedn de tango 67 Saxoftn tenor 110 Gaita

25 Guitarra de cuerdas nylon | 68 Saxofonbaritono 11 Violin
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26 Guitarra de cuerdas acero | 69 Oboe 112 Shanai
27 Guitarra eléctrica para |70 Corno inglés 113 Campanita
Jazz.

28 Guitarra eléctrica T1 Fagot 114 Campanas agogo

29 Guitarra eléctrica sorda 72 Clarinete 115 Tambor banquillo

30 Guitarra sobrepulsada 75 Flauta picola 116 Bloque de madera

31 Guitarra distorsionada 74 Flauta 117 Tambor taike

32 Armdénicos de guitarra 75 Flauta de madera 118 Tambor metadico

33 Bajoj acastice 76 Flauta de pan 119 Tambeor sintético

34 Bajo eléctrico (dedo) 77 Botella soplada 120 Platillo invertido

35 Bajo eléctrico (una) 78 Shakuhachi 121 Ruido de traste de
guitarra

86 Bajo sin trastes 79 Silbato 129 Ruido de respiracién

37 Bajo de golpe 1 80 Ocarina 123 Litoral

38 Bajo de golpe 2 a1 Primers sintética 1 124 Gorjeo de pédjaro

39 Bajo sintético 1 82 Primera sintética 2 125 Timbre de teléfono

10 Bajo sintético ¢ 83 Primera sintética 3 126 Helicoptero

At Violin 84 Primera sintética 4 127 Aplauso

42 Viola 85 Primera sintética 5 128 Disparo

43 Cello 86 Primera sintética 6
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4. Proceso de creaciéon de pistas MIDI para la produccion de disco
compacto “Sé6lo el Amor convence™.

4.1.  Equipo utilizado.

4.1.1. Sintetizador Korg Triton LE.

B i e e S A o e T T e~ %

[ toroy Hoat

-

Grifico No. 10:
Sintetizador Korg

4.1.1.2.  Caracteristicas principales de funcionalidad.

* Generador de tono derivado del mismo sistema de sintesis Hyper Integrated.

* Secuenciador de alta capacidad con 16 pistas. Arpegiador y funcién RPPR.

* 512 Programas, 128 programas y 9 programnas de baterfa para compatibilidad
con GM. 384 combinaciones de programas.

*  LEXB-Sampling.

« Sistema de guarda de datos Smart Media T'M.

+ 76 teclas con sensibilidad a la ejecucién para mayor o menor intensidad en las
teclas.

*  Frecuencia de muestreo de 48kIZ y 32 MB de sonidos en memoria®s,

* Guia Bdsica Korg Triton LE Music Workstation. Pag. 1-5 en
http://www korg.com/service/downloads.asp?A_PROD NO=TRITONLE
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4.1.2. Interfase de transmision MIDI y Audio: Omnistudio,

4.1.2.1.  Caracteristicas principales de funcionalidad.

*  Dos entradas de linea adicionales 14.

*  Dos entradas de linea adicionales (jack TRS 1/47%).

+ Cuatro entradas auxiliares estéreo {jack TRS 1/47%).

» Salidas directas (jack TRS 1/47%).

*  Monitorizacidn directa y modos mono/estéreo para cada par de entradas,

*+ Salidas de grabacién estéreo (jack TRS 1/47%).

* Salidas de monitorizacion estéreo (jack TRS 1/4"%) con controles individuales
de nivel envios de 8) efecto con niveles individuales para conversores D/A o circuito
de monitorizacion directa (jack TS 1/47).

* Retorno de efectos estéreo (jack TRS 1/47%),

*  Operacion a ++dBu/-10dBV.

* Operacion en modo balanceado / no balanceado) %,

Grafico No.11:
[nterface andic/midi. Ommstudio

¥ htpr/fwww.m-audio.com/index. php?do=products, focus& [D=9437179693¢694 172 3079¢9d39¢8 1 £
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1.3, Computadora. La computadora es el medio intermedio
utilizado entre el sintetizador Korg y el procesador Audio-Midi Omnistudio. Las
caracterfsticas principales de la computadora debeu responder a una capacidad alta
de transmisién de datos para el tratamiento de los mismos en la creacién de las obras

musicales, como se observa en el gréfico siguiente:

Prapiedades del sistema

Restawar sistema Actuakzaciones asomiticas Acceso remoto
Generat Nombre de equipo Hardware Opciones avanzadas
Sistema:
Mictazoft Windows P
Home Edition
Version 2062

Gralico No.12:
Propiedades de Computadora.

Serace Pack 1

Fegstrado anombre de:
e Hubert Alberte
sDB
S5686-0EM-0048376-25808

Equipe
Inte{ R}
Pentemm{f) 4 CPU 2.66GHz
267 GHz
12 MB de RAM

(Zepe) [T

4.1.4. Secuenciador digital Sonar (Software). Fl programa Sonar'®
es un secuenciador (grabador) digital que controla por el Sistema Midi la
transmisién de los datos entre el sintetizador y el computador. Los datos, en el caso
concreto de esta produccién pueden ser datos MIDI o grabaciones de Audio.

Para los efectos de 1a produccion del disco “Sélo el Amor convence”, se ha
uttlizado el programa Sonar para el registro de datos MIDI, tinicamente pues en el
proceso de grabacién de audio se ha utilizado el software que se describird en el
capitulo correspondiente.

EJ programa Sonar permite manipular todos los datos cual proceso de

grabacién, utilizando todos los medios posibles, como:

" www.sonar3.com
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*  Manejo tempo

+ Configuracién arménica de tonalidades
» Transposicién tonal

* Ejecucién de instrumento

+ Control de voliimenes

* Control de paning

* Elaboracién primaria de partituras.

» Preequalizacién de pistas finalizadas.

4.2.  Proceso de grabacion MIDI en Secuenciador digital “Somar”. En
primer término se asignan desde el secuenciador digital de la computadora, los
tracks a ser utilizados para la transmisién de datos que seran convertidos en datos
audibles segin la ejecucién de los mismos desde el sintetizador.

Teniendo como ejemplo el siguiente grifico, para el tema “Cristo” de la
produccién “Sélo el Amor convence” se han asignado los siguientes tracks que
orquestan el terma:

* Track 1: Piano

»  Track 2: Organo gospell
= Track 3: Cuerdas

« Track 4« Bajo

* Track 5: Bombo-caja

* Track G: Tambores

¢« Track 7. Platos

*  T1rack 8. Pandereta

¢ Track 9: Trompeta 1

+  Track 10: Trompeta 2

*  Track 11: Trombén

Como se puede ver en el grifico sigutente, en cada canal estan registrados los
eventos ejecutados manualmente que genera la transmisién de datos desde el

sintetizador al computador a través de la tarjeta de sonido externa Omnistudio.
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Fata transmision de datos se desarrolla cual cjecucion de instrumento por
medio del masico que realiza la programacion. Asf ol proceso se ha desarrollado
cjecutando cada instrmento asignado en ol software y que es reconocido por el
sintetizador a través del sistema Midis Por tanto, es una ¢jecucion real a través del
proceso de vegistio digital. Puede utilizarse pura este sistema de grabacién of
sintetizador digital, sin neeesidad de conoeer de weoria musieal. La produccisn del
disen "50lo el amor couvence”, se ha elaborado ejecutando cada instrimento desde ¢l

sintetizador, de manera real ¥ practieq.
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Fn el griatico anterior se observan las posibilidades mnsicales del tratamiento
de dos datos registrados. Para realizar o] proceso dol registro de datos, el
secuenciador digital tiene previstos una serie de programas de diversos
sintetizadores con los sonidos del mismo, mediante ¢l sistema de archivos “#.ing!t”.

Fuoel caso particular de esta produceion, el archivo *.ins ha sido instalado

previamente.

Frarchivo recibe csta denoninacion ~ins” por referise a stramentos musicalkes.,
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Grafico No 14
Archivo de sonidos 'I'riton.

Dada la posibilidad tecnolégica que ofrece el equipo instrumental y digital, la
grabacion se realiza mediante ejecucidn repetida hasta lograr la interpretacion
deseada. Para lograr un mayor realismo de la ejecucion tnstrumental se utifiza la
cdicion de "Quantize” (tamiz riemico) que utiliza porcentajes de exactitud segiin las
figuras mas frecuentes en el tema ejecutado. Esta porcentualidad para la exactitud

ofrece mayor veractdad en la ejecucion del track.

il grafico siguiente se observa la aplicacion de edicion “quantize” al canal
donde se registra ¢l evento del instrumento bombo-caja {canal 6}, aplicando una

exactitud del s0%,
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Cuando se ha escogido el somdo a utilizar of canal digital vequiere of
reconocimiento del archivo para ser transmitido en doble via “in-out” al sintetizador.
La prafica muoestra ¢omo se escoge un sonldo para ser asignado al canal respectivo

desde la lista prevista con los sonidos que el sintetizador pucde registrar,
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I el ejenaplo particular de la pista editada del tema “Cristo”, de la produceion

“Solo el Amor convence”, el sistema de salida y entrada del sonido se vealiza por la
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tanjeta externa de souido USB Omnistudio. 11 canal asignado es #1. 151 Banco de
programas del sintetizador es A y se escoge el sonido 001 que responde al Prano
Actistivo. Al cada canal asignado a un instrumento responde al banco de datos e
el sintetizador provee.  El sintetizador Korg Triton 1LE posee cuatro bancos
principales A-B-C-I7 ordinariamente con 127 sonidos previsto. Un guinto banco
nominado GM prevée sonidos de un sistema General Midi qque pueden ser utitrzados

para ser reconocidos poi otros ordenadores con igunales posibilidades teenologicas,

Como se tey6 en los sistemas MIDI, el registro de cada banco no es sonido
pure, sine datos binavios 0 1 en el formato On Ol que seran transtormados on
tormato Audio cuando los tracks son manipulados por los sistemas Audio de
grabaciou,

U proceso de tratamiento de datos muy utilizado en el registro de la
grabacion digital que luego se escucharan con claridad de referencia en ¢l disco “Solo
el Amor convence” es el Paning. Este permite la posibilidad del mancjo de los datos
cneanal stereo con movimicento de sonido de derecha a izquierda, lo cual permite dar
mas dindmica al sonido.

Fn ¢l grdtico siguiente que indica movimientos de la cancion “Cristo”. del
disco “Solo ¢l Amor convenee”, el paning se utilizo con frecuencia en el canal 6 quie
responde i fos "toams” o tambores. Ohsérvese el desplazamiento de la linea naranja
delcentro hacia abajo y hacia arriba. En la muestra de audia se puede escuchar como
les tambores pasan de un monitor a otro, posibilidad permitida por la transmision de

datos ML
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D. El Proceso de grabacién de instrumentos en Sistemas de Audio.

La evolucién de las tecnologias MIDI y de audio digital ha transformado la
manera como se producen las composiciones y las grabaciones. Aunque muchas de
estas herramientas estan disefladas pensando en el misico/compositor profesional,
son fécilmente transferibles e igualmente importantes para la produccién de bandas

sonoras multimediasivZ,

1. Equipo utilizado en produccién de disco compacto “Sélo el Amor

convence”,

1.1.  Software.
* Secuenciador digital Sonar 3.
* Programa digital Prootools.
* Sample Tank 2 {(muestras reales de sonidos).
* Amplitude (efectos de guitarras eléctricas).
» Kantos 1.0 {(efectos digitales de voces).
* [Efectos de plug-ing procesados por medio de Prootools.
« I Rack (proceso de masterizacién final).
* Final Master de Yamaha por sistema VST.

* Waves Reg Renacens de 6 bandas de equalizacién {proceso de masterizacion

1.2. Hardware.
* Micréfono de condensador Rode.
* Micré6fonos de condensador Oktava
*  Micréfonos de condensador Audiotecnika.
» Consola digital Digidesing 2 de 32 canales.

» Consola andloga Yamaha Q2R de 40 canales.

"% Gonzales, Mabel. Sistemas de Audio.
hitp://www.monografias.com/trabajos!4/multimedia/inultimedia2.shtm#RE VOL
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*  Procesador de voces e instrumentos Avalon Vaccum Tube 737 sp.
* Rack de sonidos Roland XV 5080. Este una fuente de sonido multitimbrica o
sintetizador sin teclado, que recoge las érdenes o mensajes MIDI que llegan desde

un ordenador o otro sintetizador (con o sin teclado) '3,

1.3.  Micréfonos para grabacién de instrumentos y voces. Los
micréfonos traducen ondas de presién de sonido a formas de ondas eléctricas. La
eleccién del micréfono adecuado es muy importante para la calidad de! audio.
Podemos clasificar los micréfonos de acuerdo con el tipo de circuito y con el tipo de

tecnologia de transductor que utilizan.

El circuito puede ser balanceado o no balanceado. En circunstancias ideales,
los micréfonos balanceados son preferibles a los no balanceados, sobre todo cuando
se utilizan cables muy largos o mezcladoras. Sin embargo, muchos dispositivos, en
este caso las tarjetas de sonido de las computadoras personales, sélo aceptan
micréfonos no balanceados. Podemos utilizar transformadores de micréfono para

hacer conversiones entre sefiales balanceadas y no balanceadas.

1.3.1.Direccionalidad. Todos los micréfonos estdn disefiados para
captar sonido de acuerdo con patrones direccionales especificos. Algunos micréfonos

de mas alto precio se pueden ajustar para que presenten diferentes patrones de

respuesta.

1.8.1.1.  Omnidireccionales:  Estos captan los sonidos
igualmente de todas direcciones. Ofrecen una alta calidad total de sonido y son
relativamente econdémicos debido a su construccién simple. Son los mas apropiados
en situaciones en las que la fuente de sonido que se graba estd aislada, ya que los
sonidos amnbientales y el ruido de fondo se captaran por la parte de atras y por los
lados; también son buenas opciones cuando se graba un evento en vivo en el que es

deseable captar todos los sonidos del entorno.

0 hitp//centres. xtec. es/rtee/esplicledmus/vocabulario/m.him
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1.3.1.2. Cardioides: Reciben su nombre por la forma de corazén
de su patrén de captacién; rechazan los sonidos procedentes de atras y aceptan
sonidos que llegan de frente. Los sonidos laterales se aceptan en grado variable
dependiendo del disefio o ajuste del micréfono. Los cardioides son buenos para
situaciones en las que la fuente de sonido no est4 aislada idealmente, come al grabar

un conjunto musical en vivo o un discurso.,

1.3.1.3.  Supercardioides: Tienen un patrén principal en forma
de corazén que apunta al frente y otro mis pequefio que apunta hacia atras. Su
ventaja es que los sonidos laterales se rechazan todavia més que en el caso de los
cardioides estdndar. Su desventaja es que captan sonidos procedentes de atras. Lo
que mejor hacen es aislar fuentes de sonido individuales adyacentes, como dos

vocalistas que cantan uno al lado del otro.

1.3.1.4.  Hipercardioide: Son una extensién del diseifio
supercardioide. El patrén de captacién principal estd més afocado y se extiende mas
lejos hacia adelante del micréfono, en tanto que el patrén trasero se reduce. Esto
hace que los hipercardioides sean ideales para situaciones en las que el micréfono se
debe colocar mis lejos de la fuente de sonido, como en funcién en un escenario o

durante el trabajo de un reportero de radio o televisién.

1.8.1.5.  Bidireccionales: Presentan un patrén en forma de
nimero ocho que les permite captar sonidos de lados opuestos; los sonidos
procedentes de los otros lados, asf como las orientaciones al frente y hacia atrés
tradicionales, son rechazadas en su mayor parte. Estos micréfonos estin disenados
para situaciones en las que dos cantantes o locutores estan colocados uno frente al
otro y muy cercanos. Ademds, algunos micréfonos estereofénicos nuevos basan en
parte su funcionamiento en un disefio bidireccional. Cabe sefialar, que los dos
patrones de captaciébn no estin muy afocados y que no rechazan todo el ruido

ambiental.
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La grabacidn de voces ¢ instramentos de viento se realizé con micréfono de
F}
condensador Rode v la grabacion de gultarras aclsticas e instrumentos de cuerda se

realizd con microfono de condesador Oktava v Audiotéenica

Grafico No. 19:
Micraiono Oktava

Giratico No.1&:
Micrédono Rode

En el proceso de grabacidn de la produccion “Solo el amor convence” para la
grabacion de voz se utilizé como conector de micrétonos ef Compresor Hardware
para voces “Avalon Vaccum Tube 737 sp” Fs nn compresor que reproduce
digitalmente fos antiguos compresores de tubos, La compresién y limitacion de la
voz es deun rasigo mds nateral que el que se atilizara para mstramentos de viento-

mictal,

Ll IMhgitalizadores de Audio Biasicos. lLos digitalizadores de audio
utitizan por to regular hardware CAD (Conversion de analégico a digital) ccondmico
para transformar la senal de una entrada no balanceada @ nivel de dinca en wia

version muestreada de fa forma de onda de andio.

La calidad saele ser de s bits, con tasas de muoestreo que pueden ir de 2w Kz
Lhasta 11 Kiz, o incluso menos. Los circuitos de CDA (Conversion de digital a

analogico) y de sadida tienen las mismas especiticaciones v cabidad,
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Los formatos de archivo originales o las extensiones del sistema operativo
para la mayor parte de estos productos estaban limitadas a operaciones en RAM. El
tamafio de los archivos estaba limitado a la memoria disponible, lo que no sélo
restringfa el contenido a fragmentos cortos de audio, sino que presentaba problemas
de tiempo de carga y recursos de memoria compartidos. Al ir apareciendo discos
duros y procesadores mas rapidos, han surgido esquemas similares a la memoria
virtual que obtienen acceso al disco en tiempo real durante las operaciones de
grabacién y reproduccién. Se sigue usando buffers de RAM para el acceso inmediato,
los cuales hacen las veces de intermediarios entre el disco duro y los circuitos de

CAD y CDA.

2. El proceso posterior de grabacién en vivo.

* Grabacién de instrumentos en vivo. Esto hace que algunos canales previos
grabados con sonido de sintetizador sea cambiado por la grabacién del instrumento
correspondiente en vivo,

*  Grabacién de coros.

* Grabacién de voz principal.

* Grabacién de efectos.

* Mezcla y masterizacién final.

2.1. Grabacién de audio por medio de Software Prootools. Para la
grabacién de todo el proceso “en vive” se utiliza el programa de software Prootools

manejado en doble via por la consola digital Digidesing2.

La gréfica sigulente muestra la agregacion de canales {track) en vivo y el

movintento de registro del proceso realizado.
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Grialico No 20
Canales de grabacion Prootols

Como s¢ ve anteriormente, en o} rema "Cristo”, de

a produccidn “Hoélo of amor

convence”, se agregaron los siguientes tracks de sonido real ¢jecutado por midsicos.

Guitarra de 12 caerdas {dos canales).
Gutarea eléctrica (dos canales),
Guttarea con distorsion (dos caunales).
Trompeta 1 (dos canales ).

Trompeta 2 fdos canales .

Trombon {2 canales).

Canales de coros (6 canales).

Canal de vor {1 canal),
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La distincién de un canal de audio con un canal de Midi es visible por la
grifica de registro de movimientos. En el canal de audio el registro se realiza en
forma de ondas que es como queda la muestra de un sonido real registrado. En el
canal de Midi, son diversas las figuras que adopta la grabacién; generalmente se
muestran por rectangulos en el caso de utilizacién del software Prootools.

Los instrumentos y grabaciones en vivo agregadas a las pistas Midi se
mdican a continuacién:

* Cristo: guitarra de 12 cuerdas, guitarra eléctrica, guitarra con distorsién,
trompetas (2), trombén (2), toces femeninas (6 canales).

* Hay que tener fe: sax soprano, guitarra eléctrica, voces masculinas {3), voz
principal.

* Heridas: guitarra acGstica, voz femenina, voz principal.

* Hoy vuelve a llover: cello, voz principal, efectos especiales.

* Me robé el Reino de Dios: sax alto, trompeta (2), tromb6n (2), guitarra
eléctrica, voz mascula (8), voz femenina (2), voz principal.

* Miedos: trompeta (2), trombdn (2), guitarra eléctrica, voz masculina (3), voz
principal.

* Plegaria: voz principal, voces masculinas (2), voz femenina.

* Plenamente mujer: sax soprano, guitarra eléctrica, voz principal, voz
ternenina.

* Que empiece la funcién: voz principal; guitarra de 12 cuerdas, guitarra
eléctrica, voces masculinas (3), voces femeninas (2).

* Réquiem para una vida breve: voz principal.

* Sacramento de salvacién: trompeta (2), trombén (2), Gguitarra acustica,
guitarra eléctrica, voces masculinas (3), voces femeninas (2).

*  Sé6lo el amor convence: guitarra eléctrica, guitarra de doce cuerdas, cello,
voces masculinas (3), voz femenina, voz principal.

* Top-down: trompeta (2), trombén (2), guitarra eléctrica (2), voces femeninas

(8), voz principal.
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2.2. Utilizacion de muestras de sonido real (samplers). Con ¢l proposito
de ofrecer un sonido mds vivo y real, muchos sonidos de algunos temas, que
oviginalmente fueron registrados se han cambiado por muestras reales del
mstrinento respectivo mediante el soltware Samiple 'Fankgz. En la grafica siguiente
semuestra el cjeniplo realizado en el tema "Réquiera pava una vida breve” de la
produce:on Solo el amor convence. En la pista original midi, el ensamble de viento
madera incltuye oboe, clarinete, fagot. Los sontdos del sintetizador Korg fueron
cambiados por Jos sonidos ofrecidos por ol software, que al ser grabaciones de
instrimentos originales da un color mas vivo como propio del instrumento v una
interpretacion mas fiel a la realizada por un misico que ¢jecutara los instrumentos

niencionados.

BT T L T

’”Em 9

Usrdafico No. 21
Aplicacion de Sampletank 2

2.3. Procesamiento de instrumentos y voces. L ol proceso de grabacion
de mstrumentos y voces, se implica procesar el archivo registrado con compresores 3

Bmiradores do sonide que permiten dar estabilidad y nitidez a la sefal grabada. Lo
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fundamental es igualar el sonido en toda su longitud, de tal forma que dicha senal
mantenga siempre fa misma cantidad de volumen mientras se aplica la compresion.
Portanto, reduce Ta difevencia entre las partes mds altas y lus més bajas de una sefial,
amplficando o limitando estas partes cuando sobrepasan unos niveles indicados. Un
cotpresor™? e uliza también para aumentar fa ganancia general de la senal o

disminuiria. Por eso el nombre tiene dos lineas: conpresor/himitador.

THRE SH@LQ " RATI ATTACK . RELEASE

Gratica Mo 12
Compresor Doctorlro Sadio

Realmente, un proecesador de dindmica pucde entender “a priorl” como el
mancio de control de volumen de un canal de mezelador. El gréfico siguiente ilnstra
este procesor el sistema auditivo detecta el volinmen, y el cerebro ordena bajar el

volumen on feneién de le que sucede a la sefal.

Gralico No 23
Modcto comparativo Oido humano-
Compresor Audio

biste procesador humano' de dindamica tiene Hmitaciones. Solo controta un

canal, es lento, y sus acciones no son repetibles, Podrimmos usar un robot con un

N asterizacion ¢ s w.daciorprouudio.com/doctor/tlemas/dinamica compres.htm
[158) -
Ihid,
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brazo mecinico moviendo los deslizadores de la nwesa de mezela, aunguie en la
prictica nos decantamos por un dispositivo electronico que realice una funcion
cquivalente. La version electrdnica no es muy diferente desde un punto de vista
blosatico, aunque supera estas limitaciones. La sefial de entrada se divide en dos, Una
de estas dos coplas de la sefial ex la que se procesard a través de un clemento do
vambio de ganancia. que normalmente serd un amplificador controlado por voltaje
tensiong o ACV, en inglés, FCA Doltage Controller Admplifier. La otra copia de la sefial
dientrada va a un cireuito de deteccién que actia sobre ¢l ACV/FCA. Para que los
cambios de volumen sean graduales, se utiliza un generador de envolvente, que

permiite que se establezea una "

rampa” (la forma de esta rampa puede variar) entre
los cantbios Je nivel para evitar que sean demasiado abruptos. Habitualmente se
pucde elegir entre detectar la sefial que hay que procesar o bien procesar una sciial
externa diferente a la seflal gue se procesa; se habla entonces de 1a senal e side-

chain (cadena lateral) o key.

¥
Gralfico Na.24d:
Procesador de dinamica.
W
LR
5 g
AL - it
o
Vrargsmler sdeoraerg dedio s

Fdeviensis daninirs s aegaset

Uino de Jos efeetos secundarios de usar ACVs (J'CAs) en la senal de audio. es
que éstos troducen bastante ruido. Los disefios mas silenciosos de VOA tienden «
ser los mds caros, y por ello encuentran su hogar en los equipos de més alta gama.
Ademias del VOA, un buen procesador de dindmica se caracteriza por un buen
circuto de deteccion, cuyo disetio es de gran complejidad vy diticultad. Por todo elio,

existen dos o tres marcas a ambos lados del Atlantico cuyas unidades gozan de un




106G

gran prestigio v ouna situacion de un cast monopolio entre los profesionales, que
desdenan los equipos miés "musicales” y semi-profesionales. Un buen procesador de
dindnrica deberd simplificar la tarea de comprimie de una forma transparente,
cvitando electos de "bombeado” y "respiracion”. Las unidades digitales no ticnen
problemas de ruido de VOAL aunque la programacion de buenos algoritimos de
procesado de dindmica no es tarea sencilla, ast que tampoco podemos esperar buena

cunipresion o puertes en productos digitales de gana baja,

Enoel proceso de grabacién  de  aundio, los  procesadores
compresores/limitadores se aplican a la muestra grabada de audio para dar ¢l
espectro necesario dentro de una orquestacion que inplica varios instrumentos,

voces y vor priveipal, en ol caso de la produceion en estuclio.

2.%.1. Los parametros son'™:

iyt

e

b Threshold: es el nivel a pavtiv del cual la sefial se
considera demasiado alta v por tanto debe ser limitada. Fste nivel suele medirse en
dedibelios, que es ol sistema de medicion del sonido, iy diverso ded volumen. Fs el

sentido de Ja presencia de sondo como afecta al ofdo humano.

fempo Fiime

Grifice No.25s:
Onda de audio procesada.

buapeisvwaw doctorproaidio.comdoctor temag dinamica compres him
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2.3.1.2.  Ratio: La sefial de entrada supera el nivel de threshold
cuando el usuario aplica la reducci6n de ganancia en forma de 4:1. Un rango tipico
de este pardmetro va desde 1:1 hasta el infinito :1, lo que significa que la sefial no
puede en ningn caso sobrepasar el nivel de threshold. A este proceso se le conoce
como himitador. El ratio se basa en db de tal forma que en una compresi6n 8:1, por
cada 3db de sefial que sobrepasan el threshold se amplifica en 1db. Por tanto, cuanto
mayor es el Ratio, mas se limita la sefial que sobrepasa el threshold. La mayoria de
compresores tienen un rango de ratio 1:1 a 20:1 o infinito, lo que hace que también se
llamen cormpesores/limitadores.

2.3.1.3. Hard knee: Es una caracterfstica comdn en muchos

compresores. Reduce de modo brusco la sefial que supere el threshold.
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Grifico No.26:
Senates comparadas de audio procesado

2.8.1.4.  Soft Knee: La reduccién de la sefial que sobrepasa el
threshold se hace gradualimente, el ratio se aplica progresivamente empezando desde
un nivel mis bajo automiticamente desde 1:1 hasta 8:1, lo que da por resultado un
proceso més natural.

2.8.1.5.  Attack: El ataque es el tiempo que tarde el compresor
en empezar a atenuar la senal que ha sobrepasado el nivel de threshold. Con un

attack rdpido la sefial es limitada inmediatamente, mientras que un ataque lento
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permite una transicién entre la sefial original y su atenuacién. Cuando se aplica a
instrumentos percutidos el attack es de pocos milisegundos y permite también voces
mds claras.

2.3.1.6. Release: es el tiempo en que tarde el compresor en
dejar de aplicar Ja limitacidn de ganancia y recupera el nivel original de la sefal.
Normalmente un tiempo de release corto es poco recomendable ya que no se evitan
estos altibajos.

2.5.1.7.  Auto atack/release: algunos compresores tienen un
modo automdtico que controlan los tiempos de ataque y release segGn las
caracteristicas de la sefial en un determinado momento. Se puede utilizar cuando las
mezclas a realizar son complejas y voces donde los dindmicos de la sefial estidn en
constante cambio, este modo suele hacer mejor trabajo que valores de ataque y
release fljos. Este pardmetro se ha utilizado como ejemplo en el tema “Top-down” de
la produccién “Sélo el amor convence”, donde la instrumentacién es compleja y la
cantidad de voces es grande.

2.3.1.8.  Circuito Peak/RMS: Todo compresor dispone de un
circuito o algoritmo que detecta la amplitud de la sefial para saber cuando debe
aplicar alguna modificacién sobre ella. El detector de nivel RMS pne menos atencién
a los sonidos cortos y fuertes y detecta mejor sonidos continuos del mismo nivel.
Fste circmito tiene un funcionamiento muy similar al del ofdo humano, por tanto
ofrece unos resultados mas naturales, pero tiende a ignorar picos cortos, como los
que pueden ocurrir en grabaciones digitales y que hay que evitar a toda costa.

2.8.1.9. Hold time: Evita un tipo de distorsién que ocurre
cuando la frecuencia de una sefial es tan baja que puede confundirse con su propio
armoénico o envolvente. Es necesario aumentar el tiempo de release. Si el hold es
mayor que el ciclo de la sefial, se consigue evitar la distorsion.

2.3.1.10. Stereo Link: Cuando se trabaja en senales estero,
ambos canales debe ser tratados por igual con el fin de que el sonido no quede
desequilibrado. El enlace estero cuando estd activado obliga al compreso a procesar
los canales juntos, bien baséndose en la media de la amplitud de los dos canales, o

bien en la amplitud mdas alta de los dos en un momento dado. Es un pardmetro
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utihizado sélo para compresores estero. I ol proceso de grabacion de “Solo el amor
convence”, las gutarras, los vientos, Jos coros, tueron grabados siempre en dos
canales simultdneos, aplicando ] proceso de compresion/limitador por igual en los

dos canales con sus registros de movimientos sonaros.

2.8.2,  Valores comunes de compresion:

Tabla No, 4:
Fabla tipica de aplicacion de comnpresion en audio.

CFuene 0 [ armack 7 TRelease [ Rado . Tard/Solt T Gain
Voal T TR o toas T TAGw 2ies | Soft 3 sdb
g”‘ﬁl}iiiﬂ"{'}}'[-5;'1"_ [ Rapide” T Tons T m [ Tard s ts dhy
CGuiwrmac [ soms o5 TSoft/hard s [12ldb

j Guizraclee [ 2ams 05y T Auos1 7 [ Tard 5 . db

| Bombo-caia | Rams Joos 0 TAutesr 0 [has T a0
Chao TR T Toas T T R miey s T ﬁ!
E"ﬁa;.m@; o Tams Joss T  Awo s s [ Taeds T aan ]

2.4 Procesamiento de compresion y limitacion a grabacién de audio. Eu
¢l proceso de grabacion del disco “Sélo el amor convence”, en forma general a Jos
mstrumentos grabados en vivor voces, gruitarvas, cuerdas, inetales, se ha aplicado la

compresion tipica de 5:1.

e . e I
FIL&_ e : _ ___
. ety i _ )
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software atilizado para compresor de I«

voz grabada s el BomD Factory LA,

lo que permite dar un efecto y color de

redonder a la voz, Fstos Limitadores

gradian los bajos, medios, y agudos

gue salten lox limites aplicados por ef

Grifico No 27
Compresor Bomb Factory | A2

“ Intormascion de praficas v leoria de grabacion general oblenida en ef estudio Audiotrack en 1os procesos de
grabacion. mezela ¥ masterizacion por el Ing, lorge Lstrada.



procesador.

Ademds, se utilizd el lnnitador de voz "I Racks.
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Girafico No.28:
Limiwador multibanda 1-Racks

2p2. Proceso de afinacion con Antares. [Para ol procesamiento de
las voces se utilizd antes de la compresion el afinador Autotune de Antares 3, para
acercar lo mas exacto posible a la afinacion necesaria, algunas partes de la voz fnal
grabada. Il afinador puede utilizar de manera absoluta, aplicado a la voz scgin la
tonalidad armonica on que estd grabada la voz que corresponde a la pista. Sc
selecciona of timbre de Ta voz a que se aplicard, por ejemplo, en la voz principal se
aplicd sicinpre ol timbre de Tenor y Barftono, Posteriormente se aplica la tonalidad
a4 que corresponde el tema. En el ejemplo siguiente correspondiente a la cancion
"Que crupiece la funeion” de {a produceion “Sélo el amor convence”, el atinador est4
aplicado s voz de soprano como parte de los coros y 1a tonalidad basica del tema es C.
De igual forma si la cancion tiene variaciones armaénico-tonales, se puede seleccionar
los segmentos de grabacion en que se da la variacion y aplicar el Autotune variando

L tonatidad correspondiente.
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Uraficn No.26:
Aldinador Antarcs

En algunos segmentos de voz donde quedan desafinaciones miry
impercetibles se puede utilizar el mismo Autotune en su parametro grafico.
Scleecionado ol segmento a corvegir, la onda se registra mediante una grifica que
puede manipular a la nota en que debe ubicarse la afinaciéon. Se muestra el grifica

correspondivn te.
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Obscrvese que Ta onda gratica ha sido aproximada a la nota A2 que es la

ubicacion necesara para lograr la afinacion deseada en ol segmento seleecionado.

R Proceso de instrumentos de viento. Para los instruuentos
de viento se ofrece el gjemplo de los compresores atilizados en el tratamiento de
audio para saxoton, Al igual que en la voz como compresor inicial, se ha utilizado el

software Bomb [Pactory LA,
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Grafico No 3
Procesadar Bomb Factory
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Zdch. Proceso de guitarras eléctricas. Para el procesamiento de
guitarras cléeericus se wtilizaron distorsiones de software a través de plug-in del
programa Protools. Los efectos producidos de distorsion y sonidos eléctricos son los
misnos que producen diversos aparatos {pedales) de hardware que utibizan las

guitarras. Il software atilizado es Ainplitube.
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Procesador Amplitube.
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E. El proceso de post-produccién y masterizacion de los temas del disco

('()mpact (3.

i. Mezclas y masterizacion.

L1 Orquestacion final de la produccion “Sélo el Amor convence”, |

.

elecucion de todos los canales MIDI (manos, sintetizadores, baterias, percusion

menor, efectos previos en pistas midi) fiieron arreglaos, orquestados, v dirigidos por

Hubert Alberto Z0figa, autor de este informe de Trabajo Profesional.

La cjecucion de otros instrumentos en grabacion de audio se indica

continuacion:

el

* Gutarzas eléetricas v con distorsion: Alvaro Gonzales,
*  Guitarras de 12 cuerdas: Hubert Alberto Zafiiga..

¢ lrompetas: Ledy Coutreras.

L ]

Trombones: Ramiro Vivar,
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saxofon alto v tenor: Javier Garefa,

Cello: Paudo Alvarade.

Coros temeninos en “Cristo” y “Top-down™ Noris Barrios,
Coros femeninos en otros temas: Soffa Alvarado.

Coros mascnlinos:  Javier Rivas, Julio Navarro, Victor Garefa, Ilubert

Atberto Zaniga.

Las pistas de la produccion “Salo el Amor convence” quedaron orquestadas

con canales MIIDI y wanales de Audio-Grabacion de la sigulente manera.

1.1.1. Cristo.
Mudi: piano, cuerdas, Srgano, baterfa, percusion menor.

Audios Guitarra eléctrica, gultarra 12 cuerdas, trompetas, troinbones, caros

femeninos, voz principal.

t.1.2. Hay que tener fe.
Midi: piano, bajo, cuerdas, baterfa, percusion menor.,

Ardion Sax soprano, Guitarra eléctrica, Voees maseulinas (3), Voz principal.

1.1.3. Heridas,
Midic Piano, acordedn, bajo, cfecto de coro oriental, batrerfa, percusion menor,

Audio: Guitarra aciistica, Voz, femenina, Vo principal.

1.1.+. Hoy vuelve a llover.
Mide Plano, cuerdas.

Audion Cello, Yoz principal, electos especiales.

1.1.5. Me¢ robé el Reino de Dios.
MIDLE Cuerdas sintonicas, Cello, bajo, drganos, baterfa, percusion nenor.,
¥ g

Audie: Sax alto, Trompeta (2) Trombon {2), Guitarra eléetrica, Voz

masculina (3. voz femenina {2), Voz principal,

<4
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1.1.6. Miedos.
* MIDI:  Cuerdas, bajo, bateria, percusién menor, sonidos de efectos
arpegiados.
* Audio: Trompeta (2), Trombén (2), Guitarra eléctrica, Voz masculina (3),

Voz principal.

1.1.7. Plegaria.
* MIDI: Piano, bajo, érgano, bateria eléctrica sintetizada, baterfa, percusién
menor, cuerda sinfénica.

° Audio: Voz principal, voces masculinas (2), voz femenina.

1.1.8. Plenamente mujer.
* MIDI: Piano, contrabajo, cuerda sinfénica, bajo, bateria, percusién menor.

* Audio: Sax soprano, guitarra eléctrica, voz principal, voz femenina.

1.1.9. Que empiece la funcion.
° MIDIL Sonidos sintetizados, cuerda sinfénica, flauta, bajo, bateria, percusién
sintetizada.
* Audio: Voz principal; Guitarra de 12 cuerdas, Guitarra eléctrica, Voces

masculinas (3), Voces femeninas (2).

1.1.10. Réguiem para una vida breve.
* MIDI: Oboe, clarinete, fagot, campanas, piano, percusién orquestal, bateria,
bajo, percusién menor, cuerda sinfénica.

* Audio: Voz principal.

1.1.11. Sacramenio de salvacion,
* MIDI: Sonidos sintetizados y de efectos, bajo, baterfa, percusién menor,

cuerda.
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* Audio: Trompeta (2), Trombén (2), Guitarra actstica, Guitarra eléctrica,

Voces masculinas (8), voces femeninas (2).

1.1.12. Sélo el amor convence,
®* MIDI: Cuerdas sinfénica, bajo, baterfa, percusién menor.
* Audio: Guitarra eléctrica, Guitarra de doce cuerdas, Cello, Voces masculinas

(8), voz femenina, voz principal.

1.1.13. Top-down.
* MIDIL Piano, bajo, baterfa, percusién menor.
* Audio: Trompeta (2), Trombén (2), Guitarra eléctrica (2), Voces femeninas

(8), Voz principal, efectos de digitalizacién sonora en segmentos de voz principal.

1.2. Masterizacion.

«La masterizacién es el arte del compromiso; saber qué es lo posible y lo imposible, y tomar decisiones sobre lo

gue es mas importante en fa mésica» (Bob Katz)

cQué es lo més importante en la mdsica? Quizés quieras destacar la voz, o
destacar un estilo muy ritmico, dar mayor presencia de los bombos y bajos. No hay
una misma regla para todos. Lo que manda es la cancién ¥ sus exigencias y el

sentido estético de quien dirige la produccién general del trabajo.

Se siguen algunos pasos fundamentales.

musnsH GOMERESOR Hu.w i SBLIDA

Grifico No.33:
Proceso de Masterizacion.

11 e 12 se refieren a las inserciones de efectos que ofrece el Finalizer; hablando en

general, antes de pasar a la fase de compresién/limitacion, lo normal es aplicar una
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EQ general o inceluso alguna puerta o de-esser para {loar sibilantes o ruidos si
esTan presentes,

Un prnto viral a la hora de masterizar s tener unos monitores que ofrezcan
nitidez y precisioén en el sonido. Si no escuchamos claramente todos los aspectos de
la rnezcla, diticlmente se pueden corregir los errores v potenciare los aciertos; esto
es particularmente importante a la hora de ecualizar.

ET mastering actual usa cada ver mds los compresores v limitadores
multibanda, que afectan selectivamente a bandas de frecuencias seleceionadas. Son
muy clicaces, pero su inancjo requiere destreza y profesionalidad. Aungue no se note
Tapriort”. os ajustes extvemos pueden provocar fatiga aaditiva con mas facilidad

(ue en ajastes suaves, buscando mayor naturalidad ',

Ciralico Nu, 3
TC Finglizer. Hardware de
masterizacion

I proceso de mezela implica la tarea de aplicar todos los parametros,
compresores, atenuadores v efectos que se han descrito con anterioridad. Dar una
presencia adecuada a todos Tos instrumentos ¥ voces que un tema ticne conlleva
atender a los aspectos téenicos de mancejo de cquipo, pero sobre todo, al sentido
estético, actstico y comercial de la masica que ha sido registrada,

I el caso de la produceion "solo ¢ amor convence’, se ha buscado dar una
diferenciacion may notoria en ol tratamiento de los temas de estilo balada, a los
tenras poprrock. Fsto abedece o que en el tratamiento de las baladas, hay menor
utilizacion de coros vocales Jo cual permite dar mayor énfasis a la voz principal. Por
el contrario, en los temas pop-rock, donde hay abundancia de instrimentacion ¥
voces corales, Ia vou queda unida a todo ef conjunto instrumental sin dar un realee

wayor, lo cual produce wn vlecto grapal importante v caracteristico.

HIG . . - . r . .
Blanco. Xavier. La masiericacicn en htip:/iwwew hispasonic.com




Todo el proceso de grabacion de audio, aplicacion de samplers, mezela v

masterizacion fue reahzado por el Ing Jorge Estrada, en el estudio Audiotrack.

3. Equalizacién en ¢l proceso de masterizacion.  La 10 puede
cambiar el trazado espectral del sonido; sin embargo, of mayor trabajo de Q) se
Heva a cabe on la fase de mezcla, vesaltando las caracteristicas deseadas de cada
pista, cquilibrandolas y situando cada cosa en su sitio sin producir confusién. En el
mastering. o 2Q nos servird para darle un toque final al imaterial; si no se ha hecho
it buen trabajo con la KQ en la fase de mezcla, seguramente va sera tarde para
corregirio.

Lo lundamental implica dar una equalizacion equitibrada a todo ¢ conjunto
mstrumental el caso de la produccion “Sélo el amor convence”, se hare necesario
una equalizacion que permita una apreciacion clara v distinta de la voz, por ¢l
contenido textual de los temas, dimensidn fundamental del aspecto literano del

diseo.

Fala equalizacion debe destacarse tres aspectos fundamentales:

° Inteligibilidad:  elavidad y distineion de la pronunciacion de tos textos
cantados. [ste aspecro se obtiene al dar un tratamiento corvecto al uso de los
arménicos, que se logran en la octava superior a la melodia que es cantada.

* o Pesor Dar cuerpo y presencia a la coloratura de la voz, Este aspecto sc
obtiene on el tratamiento correcto de los subarménicos,

* Seseon Porel tratamiento de los arménicos en dos octavas superiores al e fa

melodia que es cantada.

L'n truco s que of contraste de rangos tiene un efecto interactivo: poT
cleplo, una pequefia atenuacién en el rango inferior de rmedios (alrededor de 250
Lzl puede tener an efecto similar que potenciar ¢] tango de presencia (alrededor de 5

Khzl. Otro trueo es restaurar el "aire" que puede ser perdido incluso dando cortes




de 172 dB a7 hy esto puede arreglarse a menude anmentando el rango de 15 a 20

hhz; i cuarto de dB puede solucionar las cosas.

Palo La normalizacidon. Una verz que hemos ajustado la BQ, se
habrdn producido cambios en la ganancia gencral del sonido. La normalizacion
aumenta o reduee fa amplitud general o nivel de foudness de una seiial a an punto
selecoionado. Generalmoente, sirve para llevar el pico de amplitud mas alto de la senal

Justo pordebujo del nivel de distorsion {0 d13;

dirdficn No.3s:
Ondas procesadas por normalizacion

Normatizando consegnimos sacar o maximo partido de rango dindamico que
dispongamos (en audio digital, cs mayor el rango de un archivo de 24 bit que el de
ofrea 16 bith Sin embargo. no afecta al rango dindiico relativo de la propia sefal de
auwdios en otvas palabras, ¢ rango dinamico entre ¢l material de menor Yy mayor
vohwwer de Ta propia sefial queda inalterable, pero T senal suena a mds volumen en

gencral fanmentan en la misma proporcidn las partes de poco y mucho voiumen).
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Para atectar a esa dindmica de la seqal tendremos que acadir a la conpresién,

ln el griafico anterior se pucde observar en ¢l canal superior una senal de

audio sin normalizador v en e canal inferior, una sedal de audio normatizada,

.32 El expansor. {n expansor funciona como una puerta y te
ayudard a eliminar ruido de fondo. Il expansor commienza a funcionar cuando la
senal cac por debajo del punto de umbral; se practica con este pardmetro mientras
reproduces lamistea desde el principio un par de veces, hasta que el inicio Vi 110
contenga ruidos. Si s6lo quieres eliminar ef ruido de cinta, pucde que sea suficiente

con utitizar un expansor multibanda en las bandas agudas.

£33 El compresor. Un compresor afiade pegada extra a tu
material {en la foto, ¢l corpresor del software T-Racks), dandole cuerpo y ajustando

la dinamica general.

{iridico No 3o:
Compresor de lubos.

Un troco general para el ajuste del compresor a la hora de masterizar es
estes busea el threshold aproximado en primer lugar, con un ratio alto y un tiempo de
iberacion répido. Asegiirate de que el medidor de reduccion de ganancia se mueve a
medida que pasan las "silabas™ o partes que quieres afectar, Entonces reduce el ratio
a un apuste muay bajo v coloca el tiempo de liberacién a unos 250 ms para empezar.
Alora sc trata de ajustar con precisian el ataque, liberacion ¥ ratio, quizds con algin
reajuste en ol theeshold: ol objetivo es situar ¢ threshold entre la dindmica mas bata
¥y mis atta, de manera que haya una alternancia constante entre compresion alta y
baja (0 no-compresion} en famisica. Y cuidado: un ajuste de threshold muy bajo y un

ratio demasiado alto hard que todo suene al mismo nivel constantemente.



Esto parca los compresores suples; cuando se plica aplica una compresion
multibanda tienes que analizar con mas detalle la sefal a procesar; chay demasiado
extremo grive o agudo, o demasiade poco? (ista el rango medio bien definido?

Para realizar cambios en la relacion global de las bandas grave, media v
aguda asando ol compresor multibanda, tienes dos ratas a tomnar:

* La primera forma ¢s modificar los niveles de banda, usandolos como en un
ecualizador

» La seguida forma es eomprimir individualmente las bandas. Es aqui donde
oirds grandes diferencias,

Como regla de oro, la buedy srave actta mejor con tiempos de ataque
rapidos y con tiempos de liberacion algo lentos dado que las frecuencias graves
tienen una longitud de onda larga, Iin la banda de medios se puede usar
practicamente el mismo ticmpo de ataque, pero el tiempo de liberacion deberfa ser
alge mis rapido dado que ¢l oido Twimano es muy sensible en esta zona, St sc ajtista la
liberacion de medios demasiado farga sonard artificial. La banda de agudos actia
mejor con un tiempo de atague un poco Mis tento que en tas otras dos bandas, dado
que esto permitird que las transiciones de frecuencias altas pasen por el compresor.
El dejar que estos picos pasen por el compresor evita ¢l que se produzea ef sonido
tensionado y sobrecomprimido. 1l tiempo de liberacion de la banda aguda deberia ser
rapido, cono ol de los medios, por la misma razon, para awmentar la apertura del

COMPresor.

S A s 4;"'};714152‘—-';' ko0l R
LINGEA FIHERE ML W EEND '

Giratico No, 37
iquatizador de bandas

Wavas , } . : i m;, T # s &
< [ v+ B e CRE e [T

T iy [an [0z Tk Lo ! L e it

(T35 oz 1§ [oe] oo

4 T T rE TR

T DA fED P49y Lo s

C Bl : l;‘.ﬂi’.ﬂl} | 139 | TLuBL

Ty e B g gy B g oy R gy R




[ 14

Lok El limitador. Ll limitador debe estar situado a continuacion
del compresor; esto implica que si se nsa el compresor en ajustes extremos, hara que
el Iitador también vaya a tope. Déjale al linitador un poco de espacio para hacer
el trabajo para el que estd pensado, que ¢y sujetar el nivel de vez en cuando.

Siose hace que lay piveles de satida del bloque de compresor queden
denmasiado cerca del techo del limitador, la mezcla sonard aplastada. Un uso racional
del Timtador, espectaimente usando los valores de ratio mas suaves posibles, hara

que tu mezcla siempre suene natural,

1.3.5.  Software.
* 1" Rack.
*  Fimal master de Yanmha por sistema VST

* Waves Reg Renacens de 6 bandas.

tirahico No 38:
Fyvalizador Renacens.

1.1, Breve repaso histérico del Disco Compacto. Terminado o Proceso

finai de produceion de los temas del disco, el paso ltimo es plasmar el material en un
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medio audible para los consumidores, La produccion “Solo el amor convence” serd
distribuido y comercializado en tormato de Disco Compacto.

EE 19 de febrero de 1878, Thomas Alva Edison (1847-19381) patentd el
fondgrato, un aparato que grababa y reproducfa mecanicamente el sontdo sobre un
cilindro de estanio; antes de la patentizacion Edisou habia grabade una cancién
infantil titulada “Mary had a lttle lamb” como prueba del invento realizado. Por las
subciencias Wgicas del primer aparato, Edison sustituyo el cilindro de estanio POT 110
de cera dura alimentado por pilas, y al afio siguiente inielé la comercializacién de las
primeras grabaciones. La fabricacion en serie comenzé hasta en 1901, Con Fmile
Berhner (1851-1929) aparecio el disco plano y patentado desde 1887 como
“gramotono”. Se padia producir en serie por medio de la galvanoplastia. 1l quimico
alemdn Leo Hendrick invento la resina sintética para la fabricacion de los primeraos
discos deun didmetro de 17 em., duraban 2 minutos y givaban a 70 revoluciones por
minuto. i 1925 se adapté fa grabacion eléctricat,

Farlgne Caruso efectud sus primeras grabaciones en 1902 Fn 1908 fue
registra la opera de Giuseppe Verd! Herndn en 40 discos. Las sinfonfas de Beethoven
No. 5 v 6 fueron grabadas por ¢l sello Odedn de Alemania en 1913, A partir de los
anos treinta se inicid el proceso de grabaeién de misica popular por compositores
AMerIcanos,

Fuo1931, Ja compafifa RCA-Victor fabricod los primeros discos de larga
duracion a velocidad de 83 ropan, que contenfan 30 minutos de misica. Fn (968,
Columbia comerdalizaba el primer LP de microsurco de vinil. Para 1949, la RCA
cred ehicrosurco de 15 ropm. En 1955 aparecio of sonido estereotonico. n 196y,
la casa Philips introdujo en el mercado el cassette de andio. 190 1979, la alianza entre
Philips v Sony desarrollaron un sistema que superarfa las expectativas de disco de
vinil. - EI proceso termind en 1982 cuando se lanzé al mercado el primer disco
compacto con misica del cantante e pop norteamericano Billy Jocel. Fl disco se

Hama 32nd Street.

R musdo def diseo. Un LEmundo de la masica. Grandes autores v obras, 1999, Dir. Carlos Gispert. Bareelona,
Cirupe Lditorial Océano. Pags, 154-155.
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Couo el desarrollo de la informdtica, of disco compacto puede almacenar hasia
700 Megabytes, lo que equivale a 80 minutos de grabacion audio.

b aparecimiento de Digital Video Dise podria suponet la desaparicion del
CL por fa capacidad que posee de almacenamiento de datos, y por tanto de
almacenamiento de audio,

Actualmente, lus empresas productores y los mismos musicos se encuen tran
freate al reto mperante del desarrollo de la luternet, con las posibilidades que ofrece.
El Internet puede transformar de forma drastica la comercializacion de la masica en

un futuro proximo inmediato.




IV. DISTRIBUCION Y MERCADEO

A. Vision y misién empresarial.

Vision:

Hacer masica popular con
sentido  socio-religioso,
ofreciendo la exeelencia
artistica  en  produccidn
téenies, literaria v de
montaje de espectaculos.

Mision:

Ser en Centroameérica, la propuesta de misica
socio-religiosa mas identificada por los grupos
¥y movimicntos catdlicos-cristianos, por medio
de la produccion, distribucion v promocién de
fa misica camo bien y servicio evangelizador.

La empresa fundamenta su desarrollo en dos dimensiones: producir bienes y
ofrccer servicios. Alegria Music, es la vrganizarion empresarial al servicio de la
distribucion vy mercadeo de la pmdu((um del disco compacto "Sélo el Amor
convence” Al tiempo que es un servicio por parte del artista {oferta), se convierte en
un bien para quien lo vecibe y consume {demanda). Esto lo determina la oferta v
demanda de la propuesta musteal.

Fn ambos casos, esta determinada la empresa por el alto poreentaje de
actindad himana que implica.

N



B. Plan estratégico global.

La planeacibu conlleva seleccionar misiones y objetivos, junto a las acciones
que se requieren para lograrlos. Aunque los tipos de plancacion pueden ser varios, el
presente plan parte de objetivos organizacionales, tuncionales y operativos bien
definidos! que permitan la eficacia neeesaria para la distribucion y mercadeo de la
produccion en disco Compacto “S6lo el amar convence”. Planear se hace necesario
para que las decisiones programadas y no programadas, aunque son diferentes,
predas ey también realizables. Dado que el producto de la grabacion del disco
compacto "Sélo el amor convence” es wa idea creativa, exige capacidad para poder
desarrollar su difusion y nuevas ideas que permitan administrarlo efica ¥
clicientermente. Se parte asi de que las decisiones que responden a los ohjetivos
establecidos son sistemas abiertos, que imteractian con ef ambicnte en que ol
proyecto se desarrotiarg?.

Tabla No.5:
Plan eslralégioo global.

Objetivos Procedimientos Responsables Actividades Tiempo Recursos®
Lugar

P vganizacionages | T T B

Arutlizar Reflextan continua | Gerencia, Reuniones Jornada

periddivamente ol | sobire ¢l proceder | Director de | omensuales de | mensual: 3

moyimiento de | de las propuestas | departamentos. andlisis de | boras,

mercado v b detereion | omnsicales qUe son mercados. i

de oportunidades para | campoetencia

Ia oferra de la | directa F) lat

propuesta musical: | prepuaesta dv

priveipal pecian 1 Alegria Music,

cate i e ta

empless artistiea

“Alegria Musie”, !

Fsableeey da Vidion a | Visan vy omision | Gerencis RHeuniones  de | Jornada

un plaze de cineo afos, | son das lineas | General y i | asesoria con | osemestzal, o
eviduable por medio de | constantes e | de profesionaies dia,
fomision  a ver doaccion del grupo | departamentos. Adminisirativos

revivada al flust de | empresavial
cada aia de trabao

Organtaar Progresiva Gereneia Lapacitacion Jornada
profestenalmente un | incorporacién Je | General y D fanual con | otrinestral, g

grupo huneno para o | personal de profesionales en | dfa i
desaivolla planificado | capacitado segiin | departamentos los  Recursos i

de du cmpress “Alegria | los pecfiles Humunos v i

Musie™ en el proceso | estalilecidos lagistive- !

die creacton, difusion ¥ organtLeonihes. ‘

venta de b propocsia J
11 R SN RSN R

Roonis, Harold: Weibeich, Heina, 1994, ddminisoracion. una perspecmva global. 10° Edicion, Frad por Tulie
Cora Pando. México, MeGraw-Hill, Pag, 20,
* Koons, Harold: Weihrich, Heinz, 1994, Adminisiracion, wna perspectiva global . Pag 220
" Lo pecurson pari cad ctapa-pracedimicnio deben establecer en plancaciones por ieparamentos. asi como ¢f
fFactor lugar
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2o Operactonates.
Cuabiftear la misiea
religiosy por medio de
by produceinn en
estudios profesionales
¥ con Bt be oy
corpetinies,
Desarvoliar un
ettvar vy
publicidad a tavds de

plan

eliciente e

lors Medios de
Comunicacton Seetn)
Desarrvrollar la

creatividad artistics en
ta produccidn v en loy
SVeITOS < ONeIer oA,

la
un

tarea
ted i

Haver de
driistica
explicrito doe

crangelizieion,

Realizacion ¥

lanzaimniento  de

e produceion
musical cada 1y
eSS,
Flanificacion
publicitaria  en

plazas de 15 meses
para Ja Jdifusion de
cada  produceion
nsiend.

Organtrar

gira~convierty
artial en cada pals
de Centro Amiérien
parva la difusion y
promocion  de
propuesta musical.

W

[stablecer aliansns
estratégicas con
artistas
internacionsles
intereaimnbio

A enioy

frura
de [t
diversos
fuera  del drea
Controatericans

paises

Organizacion
profesional de los
COUCTErTOs  con
Aracteristicas
artisticas ¥
evangelizadoras

3 Frseionl e,

Publicitar v mercicdear
las oroduceiones desde
divectrices

cripresariabes v de
competencin comercial
Atnbitos

¢t los

D ional &

Hternaciongl.

|

Uiihizar tos NOS
comeo medios e
Annneio ¥
valoracion de fa
propucsta @ nivel
loeal I

interngcional,

segan ol praceso

de Fas givas
orgamzadas
Ubtcacion de

puntos  centrales

de distribucion de

Direceion
produceiones,
Direecion
mssical.

Dire
publicidud,

Direccitnm
CYETILON.

Diveceton
vt
Py entoN

Diveceion
produceion.
Direceion
eVeros

Eireccion,
Producetén
musical
Direceian
prublictdad
CLenioN

Phreceian
vertas
hreccinn

de | Oreavion, noviembie-
revision v | diciembre-
prodJuceiones chero,
msicales.
witn  de D Cronograma nwro-ahrii
publicitario
H
de | Cronograma de | marzo-
giras vy | sepriembre
actividades
i
de | Cronograma de | Marzo-
Direcoton | concieroos. septicnbre,
i
i
de | Fnsayos, Fnsayo
| Revisian de | osemanal,
de T oweatos Reunion
Reuniones  de | sermanal
asesoris loghwoica. | logistica,
Pagim Web, Permanente
Listado de
confactos
de
y | Orgapizacion de ! cnero-
givas publicitarias | ichrero
v e concrerton,
di | Cotizacion v | Permanente.
negocheidn con
de | puntos de veata.




Ofrecer capucivacian
tlenia y artistics para
TP
catolicos por medio de
i empress “Alegria

Nusie”,

lovaliar anualmenae o
1IN Biniento

conndmice para el

ticimpo e

prodeceianes

CristIano-

adpuntos en cada

pais

Distribucian de
material veferente
a vada produceion
realizada. discos
COMPACLos,

CHACLeS,
vidvooociertas,
libros de
partitnras.
Realizar dos
Lalleres  anuales
focales de
capacitacion
ntisical,

Capacitar

contininente a
Fos ndsicos que
trabajan pHrA

Alegria Musie,

Intormes
reonGinicos

[)!'l)(“lt'('“”l(‘.\ ¥

prblividad,

Mreesion
vertas.

Direveion
prodiceion
Gereneia
publictdad
QYRR

Direceion

msicad

Direeeinn
adnnnisirativg

de | Ublcacian, envio
voocountrol e
producciones en
puntos de venta

de | Orgarzacion
fogisiica ¥
de | promoecional.

v

Balancew ¥
eslados de
Cuenti,

C. Departamento organizacional. (Organigrama funcional

La organizacion” es la parte de la adninistracion que

Mensal

Semestral

Constante.

Mensual,
semestral,
anial

nnplica establecer una

estructura itencional de los papeles que deben desempenar las POTSONAS en una
organizacion determinada. Fa intencional en el sentido de que dAsegura que se
asignen todas las tarcas necesarias para cumplir las metas, y al menos, en teoria, de
que se encargue a las personas to que pueden realizar mejor.  Fsto favorece un
ambicnte propicio para la actividad humana que es ¢ hecho fundamental de una
administracion eficaz, y eficiente. Considérese en este caso una herramienta adecuada
para la distribucion y mercadeo gue requicre la difusion del disco compacto
producido vy fundamentado con el presente iforme de Trabajo protesional. Fsti
disefiado a la luy de Jas capacidades v motivaciones propias de ung empresa que
ofrece bicnes Y SCEVICIOS de Consumo accesorio, como es ol arte,

Vuse Organigrama funciona! de inveatasio de personal al fingl del capitufo. Pag. 130,

" Koonts, Harold: Weihrich, Heinz, 1994, Admintstraciin. una perspectiva plobal . Pag. 20

b
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I {ntegracidn de Personal.

1. Recursos Humanos. [in una cstructura hotnana, se hace necesario llenar y
mantener ocupados los puestos en la estructura organizacional. Iisto se hace al
wentiticar fos requerimientos de la fuerza laboral. Por eso se realiza un inveatario
detallado de las personas disponibles v tenerlo en cuenta para el proceso de
reclutamiento, seleceion, ubicacion, ascensos, evalnacion, planeacion, remueracion y
capacitacion.  Este elemento no debe ser pasado por alto desde la perspectiva
administrativa en la distribucion y mercadeo de un productor a ser ofrecido a los
consumidores?,

Gerencia general,

El Gerente Goneral divtge y coording wadas las actividades propias de Ia enipresa
Ategrin Music, Ssesora fas tonms de decisiones de todos Tos departamenios

* Privcipal imagen de dacimpresa Alegriy Masic: Liderazgo empresarial

® o Urencian de bas obras musicales,

* Aprobasion de tados los proyectos arGasticos: omi de deeisiones.,

¢ Aproabacion de todos los presupoestos ccondmives vopraducciones de la
CIRPICSE,

* o Uvehia el descinpeiio de Tos cdiderentes perfiles segdn ol funcionamicnto
organtiacional,

* o Prochas de inteligenaia, destreza, vocacional y personatidad parva los aspivantes
ApHCStos en g yanpresi.

* Desarrolba tos medios de reconoeimiento de estimulo a los profesionales
invaticrados por medio de una comonicacion constante con cada drea ¥
responsable de lorma pevsonalizada,

* Induccion a dos responsables de puestos en primer mando de jerargat
rdirectores e depro) Inducdisn indivecta a tndo el personal de la empresa,

1.1. Direccidén Departamento de ventas.
1.1, Ser:

o Profesional en Administrativa v Mercadeo,

«  Habilidades de comercializacion de productos. Fxeelentes relaciones
humanas.

»  Experiencia minima de tres anos en puesto.

* Actitud positiva ante los valores hwumanos v eristianos.

o Fdad maxima: 80 afos.

i.1.2. Hacer:

= Control de precios ¢ inversiones.

«  Cobros de productos.

= Seteceion de medios de transporte de materiales.
+ Control de inversiones,

" RKoonts, Harold, Weihiich, (leing. 1994, Sdministoracion, wht perspectiva global, Pag. 357




* Cotizaciones para producciones v eventos,

+ Andlisis de segmentos de mercado,

¢ Monitoreo de movimientos de productos en puntos de venta.
= luventario de productos en puntos de venta.

1.2, Administracion y contabilidad.
1.2.1.  Ser:

*  DProfesional medio en Contabilidad.

< Habilidades adiministrativas v contables,

*  Experiencta minima de dos afios en el puesto,

« Actitudes positivas ante valores humanos y cristianos,
= Fdad midxima: 22 arios,

I.2.2. Hacer:

»  Contabilizacion econdmica de mosimientos.
» Control y realizacidon de compras v enseres para la empresa y miisicos.
* Archivo contable empresarial.

1.5. Direccion de produccion de materiales.
.8.1.  Ser:

¢ Profesional en el campo de produceion artistica,

« Hablhidades artisticas, creativas, disefio, buenas relaciones humanas.
* Experiencia: 10 anos en el puesto.

+Actitudes positivas ante valores humanos y eristianos,

o Tdad: o afos

1.8.2. Hacer:

*  Representante artistieo.

* Asesoria sobre producciones.

* Control general de mventario de producciones.

+nvio y recepeidn de mformacidn, contratos, ete.

* Seleceidn, indueeidn, capacitacion v evaluacion a personal para trabajos de
servicio en ta empresa.

1.4, Dircccidn musical.
bl Ser:

* Misico profesional con especiaiidad en plano-guitared,
« Atabilidades artisticas, de direceién y excelentes relaciones humanas.




« Pxperiencia: 5 oanos,
» Actitudes positivas ante valores humanos vy eristianos.
+ ludad: 30 afios.

o2, Hacer:

»  Coordimacion de ensayos.
»  Atregios musicales.
> Relucion con arveglistas, compositores.
«  Realizar las prucbas de inteligencia, destreza, personalidad y vocacional para
el reclutamiento de masicos,
> Seleccion, induccidn, capacitacion y evaluacién a personal para integracion a
handa artistica.

1.5, Direccion de publicidad.
1.5.1. Ser:

» Profesional de la Comunicacion Social.

> Habilidades informaticas y de manejo de sisternas de informacién.
« Experiencia: 3 ailos en trabajos abines.

+ Actitudes positivas ante valores humanos y eristianos.

»  Bdad: 25 afios.

1.6.2. Hacer:

»  Coordinacién y dareceion a responsables de prensa, radio, television.

v Coordinacion y direceidn a responsable de WEB,

« Control de recibo v envio de informacion via email.

= Seleccion, indnecion, rapacitacion y evaluacion a personal para los tl‘élhélj()h de
disefio, publicidad y relaciones segiin las lincas directrices ide la empresa,
fundamentalmente en los valores eristianos que promueve.

1.6. Publicidad M.C.S.
1.6.1. Ser:

+ Estudiante (o protesional) en Medios de Comunicacion Social, cspeciabdad en
publicidad.

» Habilidades publicitarias y excelentes relaciones humanas.

¢ Experiencia: Ultimo afo de estudios. Graduado en o} campo de la publicidad.

» Actitudes positivas ante valores humanos y cristianos.

¢ Jldad: 25 afos.
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1.6.2, Hacern;

Uibteacion de publicidad en MCS.

Monitoreo a MUS (especialidad oo TV v Radio Catdlicas y comerciales),
Archivo fotografico-video de eventos locates e internacionales.
Relaciones pablicas con artistas y empresas de produceion musical

t.7. Publicidad Internet.
7.8, Ser:

Estudiante (o prolesional) en Sistemas de informatica.

Habilidades téenicas y buenas relaciones humanas.

Fxperieneia; Ultineo afio de estudios. Graduado en ol campo de la publicidad.
Actitieles positivas ante valores humanos v cristianos.

Fdad: 25 afos,

1.7.4.  Hacer:

Flaboracidn y inantenimiento de WEB.
Monitoreo constante WEB en otros movirientos de la competencia artistica.
Relaciones pablicas con otros disefiadores de WIEKR voartistas.

1.8, Ddireccion de eventos,
1.8.1. Senr

Protesional con experiencia en campo de organizacion de eventos.
Habilidades logisticas, organizacionales v excelentes relaciones humanas,
Fxperiencia: 5 afios.

Acetitudes positivas ante valores humanos Y oristanos,

Fadad: 30 afos.

i.8.4. Hacer:
Organizaciom de givas nacionales ¢ internacionales,
Favio y recepcion de propuestas ¥ contratos.
Asesoria sobre lugares de prosentacion y segmentos de mercado.,
Kelavisn con cinpresarios de conciertos.

Recursos financieros.

2.1, Presupacsto anual v proyectado a 5 anos.
2.2, Presupuesto general por cada produccion musicad,




TH%a partie de los mgresos de peoduccion anterior
25% a partir de préstamos.

¢.3.  Presupuesto de funcionamiento empresarial.
2.3.1. Ingresos.

Ventas de discos,

Presentacion de eventos.

Derechos de autor y copyrighe
Donaciones para manejo de empresa.

2.3.2.  Egresos

Produceiones,

Funcionamiento.

Manteniento de Welb,

servicios de courier,

Teldiono v acceso a redes inlormaticns.

Inergia oléctien.

Transporte, viaticos de empleados.

Papeleria,

Renovacion de equipo musical-profesional de Gerencia General.
Honorarios de profesionales.

Uso v depreciacién de equipos proplos de profesionales,
Alquiler de Oficina Central de Empresa

finpaestos para fa importaeion e inportacion de producciones.

v.4  Informes de control econémico.

Balance general.

Fstado mensual de resul tados,

Intorime semestral de resultados,

fnforme anual de estado de pérdidas ¥ ganancias.
fnforme analitico de crechmicnto cimpresarial,

2.5. Presupuesto de giras.
2.5.1. Costo total por evento.
Paga de msicos.

Vigje, hospedaje, alimentacion.
Honoravios de Gerente General,

7



3. Recursos materiales:
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3.1 Inventario general de bienes en Oficina Central Empresarial.
3.2.  Equipo funcional propio de Gerente General.

= DPiano, teclados.

< Gutarras eléctricas y acisticas.

+  Computadora personal y de estudio.
«  Lquipo audiovisual

*  Vehiculo de transporte,

FE. Control empresarial,

I} control empresartal se ejerce desde la Direccion Administrativa”, la cual
miphea ol proceso de influir sobre lus personas para tograr que contribuyan a las
metas de Ja organizacion y del grupo. Dirigir toma en cuenta factores humanos en la
administracion, la multiplicidad de papeles que juegan los departamentos y las
personas que participan en ellos, la singularidad de las personas por su diversidad
temperamental y de cardceter, la importante de la dignidad personal, tanto de quien
dinige, como de quien es dirigido. Por esto, la motivacion es fundamental tanto de
quien la favorece, como de aquellos que participan en un proyecto con el cual deben
estar totalmente identificados para que has metas y objetivos propuestos puedan

lograr en cl mayor porcentaje postble.

Tabla No.6:
tvaluacion empresarial.

O N

Area a | Desempefio | Deserpefio [xigeneias foxigrencias r/i"icn'lg'm Desviacion-
eviiuar descado roal productivas productivas correceiin
I e realizadas
Ventas s0% 2000 discos- ] 1600 af Fvaluacién | 20%, o
H afio anual Correceidn  en
Cantidad e S¢S M ses.
i puntos il e Superar
vent, anualmente en
20% los lugares
de punto de
S SO e —— R S — - . — N L‘rlia
Contabilidad | 100% RO Cuatro dinformes | vaheacion 0%, Fxactitud |
| informes rimestral de informes y
andlisis
SRS S I S S X respectivos.
Produceion | a0, SE5Y% Produccion valuacion 5%,
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publicitario de
producciones,

Direceian 0% 0% Banda I Fvaluacion | 10%. Fvaluacion
musical especializada semestral [ del  desempefio
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informes de
talleres
realizados.
Perspectivas
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Publividad a0% TO% Frtrevistas. Evaluactdon { 20%. Manizoreo
M.C K. Presentaciones mensuaal de medios de
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Entrevistas. Informe
Radios. mensual de
actividad
) 1 publicitaria.
Publicidad | 0% BOY WH Constante | Implementacién
Internet semanal de
) nformacion,
Fventos GO%, 65% 20 conciortos | 14 Fvalaacién | $5%.

Lo
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semestral,

Implementacion
de mejoras en
proceso de
oferta.
Fstruciuracion
sociologica de
propucstas  de
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V. CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES.

La misica religiosa ha sido tncidente en el desarrollo de ta masica
instrumental, vocal y sinfénica en los diversos perfodos historicos
demarcados en occidente. Por esto es posible hablar hoy de una musica
religiosa popular, iatluenciada definidamente por el desarrollo del género
musical popalar. A esto debe sumarse el término social, en cuanto a que la
niiisica socto-religiosa es popular por el ritmo, armonfa y melodia; v es social
por la temdtica cultural, politica, econémica, antropologica que ncluye
fiteraviamente,

La intluencia de los medios de comunicacion actuales (“mass niedia”) estd
siendo determinante en Ia produceidn, disteihucion y difusion de masica
socio-religiosa. Se puede hablar, hacer y difundir miisica religiosa por medio
de magno-conciertos, con lo cual se supera el tradicional concepte de miisica
religiosa-celebracion Littirgica. Idealmente es una forma de hacer llegar un
mensaje valido a personas que no profesen una determinada ideotogfa
religiosa y al mismo ticrpo, competir en el mercado con ¢l arte popular y
comercial,

El desarrollo de la teenologia ha permitido crear y producir miisica socio-
religiosa con calidad y oportunidad de competencia comercial.  Esto exige
que las producciones superen niveles y estandares de calidad exigidos por el
piblico-consumidor.

Haber realizado un disco compacto de misica y presentar el Proceso £omo un
trabajo profesional ha sido una verdaders ejercitacton y aplicacion de todos
los contenidos acadénicos que ¢l pénsum ofrecta. ba tecnologfa utilizada con
sistemas digitales fue aprendida por medio del curso Musica v Teenologia,
cutso que recomiendo se tortalezea pues el contexto actnal exige a cunlquicr
musico, no solo ser bueno en la ejecucion de instrumentos o en el
conoeimiento tedrico-historico de la misica, sino también estar en sintonia ¥
competencia con los avances teenologicos en ol campo de la misica y la
praduceidn de Ta misma.

La produccion del diseo compacto se fortalecerd con el proceso de
distribueidn y mercadeo gue se defiende en el cuarto capitulo del trabajo
profesional por niedio de la organizacion empresarial “Alegria Music”. Ilsra
empresariabidad permitivd dar una sistematizacion téenica y profestonal. Asf
se espera Jograr una difusion amplia de un trabajo que ha implicado
creatividad ¢ inversion académieca por parte de su autor,
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