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Resumen

El devenir histérico de la misica en la cultura occidental ha sido objeto de
estudio de music6logos, antrop6logos, consumidores y amantes del arte. Un factor
muy importante a tener en cuenta para una mejor comprension es la facilidad e
inmediatez por la cual se percibe la musica. Un problema presente en el desarrollo
de la musica latinoamericana y su produccién ha estado en relacién a la cobertura
medidtica y su principal influencia en la juventud. Los medios digitales y plataformas
en internet juegan un rol importante en las tendencias musicales, junto con la creacién
de nuevos contenidos artisticos. Este proyecto tiene como objetivo realizar un aporte
artistico mediante la seleccion de obras, creaciéon de arreglos y todas las etapas de la
produccion musical, ademds de un andlisis de la misica latinoamericana y los medios

por los cuales esta se presenta en la cultura.

Palabras clave: Miisica latinoamericana, YouTube, etnomusicologia,

pensamiento musical, historia de la musica, produccién.
Abstract

The historical development of music in Western culture has been the subject
of study by musicologists, anthropologists, consumers and art lovers. A very
important factor to consider for a better understanding is the ease and immediacy by
which music is perceived. A problem present in the development of Latin American
music and its production has been related to the media coverage and its main
influence on youth. Digital media and internet platforms play an important role in
musical trends, along with the creation of new artistic content. This project aims to
make an artistic contribution through the selection of works, creation of arrangements
and all stages of musical production, in addition to an analysis of Latin American

music and the means by which it is presented in culture.

Keywords: Latin American music, YouTube, ethnomusicology, musical

thought, music history, production.
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Arreglos, grabacion y produccion musical de cinco obras de

miusica popular latinoamericana desde un enfoque contemporaneo

Introduccion

El presente trabajo de investigacién abordard una pequefia fraccion de la
cultura musical de la region latinoamericana. A través de la produccién de seis obras
popularmente conocidas en cada uno de sus respectivos paises, se podran observar
una variedad de ritmos, técnicas de interpretacion y arreglos caracteristicos de cada
género musical. La metodologia de la presente investigaciéon es de caricter
cualitativo y no experimental, pues estudia los fendmenos socioldgicos que
intervinieron en el desarrollo de cada estilo musical previamente mencionado. Este
tipo de estudios y evaluaciones no requieren un andlisis cuantitativo ni ofrecen
resultados replicables, los cuales son necesarios para la implementacién del método

cientifico que se utiliza en trabajos de cardcter experimental.



Se utilizaron referencias histdricas y bibliogréficas provenientes de libros,
revistas, paginas web y articulos cientificos para la recopilacién de datos. Se realizd
posteriormente una etapa observacion y comparacién de bases bibliogréficas para el
desarrollo explicativo del contexto histérico de cada estilo musical enlistado desde

finales del siglo XIX hasta la actualidad.

América Latina es y ha sido cuna de una gran diversidad en cuanto a riqueza
cultural, entre ellas cabe mencionar a la misica como uno de los mayores legados
histéricos de la regién. Su conocimiento y apertura en occidente ha ido
consecuentemente de la mano de diversos métodos de integracion. Segtin Juan Pablo
Gonzales (2013) en su libro Pensar la miisica desde América Latina: Se ha buscado
integrar a la region latinoamericana desde la miusica y sus discursos asociados a lo
largo del siglo XX. Dichos modelos de integraciéon han surgido al amparo de
paradigmas de lo latinoamericano desde la politica, la economia y la cultura. Tales
procesos incluyen factores sociales como la movilidad social o la incorporacién de
sectores marginados a un rol social mds protagdénico, y la migracion rural-urbana;
factores politicos determinados por intereses de clase e ideoldgicos; factores
econdmicos, como la expansion de la industria cultural factores externos como la
permanente influencia que Estados Unidos y Europa ("Occidente") ejercen sobre

Latinoamérica. (Gonzales 2013, p. 6)

La misica popular latinoamericana es una tradicion. La tradicién verdadera
no es el testimonio de tiempo pasado transcurrido; es una fuerza viviente que anima

e informa el presente. (Barzuna, 1993)

En géneros como la habanera, tango argentino, rumba, guaracha, bolero,
sarnba brasilefia, fueron insertandose en el mundo con sus ritmos, su diversidad
instrumentos tipicos y de percusién hoy incorporados por derecho propio a la bateria
de los conjuntos sinfénicos. Y ahora son géneros musicales provenientes desde
Meéxico, hasta el cono sur, misica proveniente de los Andes las que se escuchan en
todas partes, con sus bandoneones, guitarras, quenas de muy viejo abolengo, arpas
llaneras, etc. Este concepto de misica fue desarrollada a través de la inventiva de
musicos semicultos o populares, generalmente tomados como poco relevantes por
aquellos eruditos y especialistas en las artes de armonia, contrapunto y fuga. Sin

embargo ésta musica fue mucho mads ttil, para el desarrollo y afirmacién de un acento
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nacional latinoamericano, que ciertas “sinfonias” sobre temas indigenas, incontables
“rapsodias” orquestales de gran trasfondo folklérico, “poemas sinfénicos” “de
inspiracién verndcula” sélo quedan como documentos, titulos de referencia, jalones

de historia local, en los archivos de conservatorios. (Carpentier, 2017, p. 1)

Porque hay algo evidente: a la musica latinoamericana hay que aceptarla en bloque,
tal y como es, admitiéndose que sus mds originales expresiones lo mismo pueden
salirle de la calle como venirle de las academias. En el pasado, fueron tafiedores
campesinos, instrumentistas de arrabal, oscuros guitarreros, pianistas de cine quienes
le dieron tarjetas de identidad, empaque y estilo y ahf estd la diferencia esencial, a
nuestro juicio, entre la historia musical de Europa y la historia musical de América
Latina, donde, en épocas todavia recientes, una buena cancién local podia resultarnos
de mayor enriquecimiento estético que una sinfonia medianamente lograda que nada

afiadia al bagaje sinfénico universal. (Carpentier, 2017, p. 1)

Tanto en la mdsica como en la danza, pintura, vestimenta y otras costumbres
y tradiciones del folklore latinoamericano, han ido evolucionando en gran medida
desde finales del siglo XIX, dichas expresiones culturales las cuales se han
desarrollado por la necesidad que tiene todo pueblo de celebrar su alegria, llorar sus
penas, gritar su descontento, susurrar su amor o simplemente deleitarse con la
armonfa de los sonidos, establecieron un peculiar distintivo antropolégico,

socioldgico y artistico en la region. (Carpentier, 2017, p. 1)

Ademas, factores como la centralizacién del capital en zonas urbanas, mayor
acceso a la educacion e intercambio cultural dirigido hacia las principales ciudades,
sustentarian en gran medida el pastiche cultural, en el que participarian

principalmente la cultura indigena, afroamericana y mestiza. (Gonzales 2013, p. 6)

La enorme migracién rural-urbana desarrollada en forma creciente durante este siglo
y la incorporacién del campesino indigena a la sociedad urbana, como ocurre en las
ciudades del sur de Bolivia y de la sierra peruana y ecuatoriana, han llevado la misica

folklérica de las comunidades rurales al medio urbano. En este nuevo medio, aquella



musica debe utilizar los medios de comunicacién masivos para llegar a su gente, que
ahora estd diseminada en la gran ciudad. Asi la musica folklérica se masifica y se
hace popular, perdiendo o adecuando su funcionalidad original frente a los

requerimientos de la cultura de masas. (Gonzales 2013, p. 5)

Sin duda alguna el aporte cultural que ha surgido desde ésta region a la musica
occidental, la inmensa variedad de ritmos, la riqueza de su lirica y la estética de su

melodia, conforman un lugar y un aporte significativo en la cultura universal.

En un lenguaje como la miusica que tiene como uno de sus objetivos
principales el generar un efecto estético o expresivo, se puede denotar un punto de
inflexion en su desarrollo del discurso que ha sido definido desde finales del siglo

XX e inicios del XXI.

En la actualidad, la misica se nos expone de manera amplia y libre para
escoger mediante los medios digitales rompiendo asi la barrera fisica y econémica.
Con una amplia recopilacién y clasificacion de obras de todo tipo y estilo, accesibles
en las plataformas digitales actuales, de esta manera se abre la posibilidad de eleccion
entre cada uno de estos productos, aspecto que antes no era posible. Ademads de un
mayor acceso a herramientas fundamentales en la produccién musical como
micréfonos, consolas, software, entre otros. Todas estas facilidades de adquisicién
de herramientas andlogas, electrénicas y digitales son actualmente el estindar de

produccion tanto en estudios caseros como en estudios profesionales.

Particularmente en la misica latina, se puede notar la adaptacién de sus
sonoridades, con claras influencias de las nuevas herramientas tecnoldgicas y una
biisqueda constante de un espacio subyacente en el mercado anglosajon. (Pulido

Torres, 2016, p. 9)

Si bien todas estas herramientas tecnoldgicas ayudan a agilizar y economizar
varios procesos de produccién musical, hay ciertos problemas que afectaron en un

inicio a los musicos e intérpretes de espectaculos en vivo.



(...) Cuando estos miisicos ingresan a un estudio de grabacion, el técnico no puede
grabarlos de la misma manera: es necesario adoptar una postura completamente
diferente para cada instrumentista. Por supuesto, la miisica electroacustica también
explorard el potencial tecnoldgico de la grabacién, pero dificilmente se convierta en

un producto de la "cultura de masas". (Tiné, Paulo José de Siqueira, 2001, p. 6)

Ocurrieron también varios fenémenos relacionados con la mercantilizacién
del arte y un cambio de paradigma de comunicacion en general que impactaria de

gran manera en la sociedad.

(...)Lo mismo se aplica a la musica de concierto que se reproduce en discos. Crea
una antologia de interpretacién en el siglo XIX y XX, pero su funcion es registrar el
trabajo que se escribié por primera vez en la partitura, que, en la mayoria de los
casos. Por lo tanto, la reproduccién puede considerarse un factor fundamental en la
preservacion de un tipo de oralidad musical en MP (mdsica popular), o al menos en

algunos casos especificos de MP. (Tiné, Paulo José de Siqueira, 2001, p. 7)

El cambio del formato en el producto en el cual se comercializa y reproduce
la informacién también influye en gran medida en la sociedad, tomando como
ejemplo la reduccion del tamafio de los discos EP al CD y del CD a informacion en
la nube. Factores como la reduccién de costos, la eficiencia de transmision de
informacion y la facilidad de su comercializaciéon dan lugar a un importante

movimiento mercantil entre los cuales la musica se veria directamente incluida.

La reproduccidn crea nuevas formas culturales dentro de la perspectiva de la cultura
de masas, de acuerdo con la posicién teérica de MacLuhan. Ademds, Mac Luhan
llama la atencién sobre un aspecto socioldgicamente interesante: el de promover
cambios en la sociedad y sucesivos cambios muy importante, separando la era de la
civilizacién por comunicacion oral, la era de la civilizacién por escrito y la era de la

civilizacién por comunicacién por otros medios, dando lugar no solo a nuevas formas
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culturales, sino también (...) a otras nuevas formas sociales, politicas y econdmicas.

(Tiné, Paulo José de Siqueira, 2001, p. 7)

Pensando en la industria del arte como un tipo de expresion de una cultura de
masas y un eje similar a una maquinaria de producto y consumo, salen a la luz

problemas en los cuales desembocan una serie de ventajas hacia el lado del capital.

Por otro lado, esta produccién cultural estd vinculada a una industria que,
necesariamente, lo llevard a una preocupacion financiera, sin importar cuan
alternativa pueda ser una propuesta dada. Raramente tiene en cuenta el hecho de que,
dado que la cultura de masas, en la mayoria de los casos, producida por grupos
econdémicos con fines de lucro, estd sujeta a todas las leyes econémicas que regulan
la fabricacién, produccién y consumo de otros productos industriales. (...) De ahi las
caracteristicas culturales de estos mismos productos, y la inevitable relacién
persuasiva / persuasiva, que sin duda es una relacién paternalista, establecida entre

productor y consumidor.

(...) La musica siempre ha dependido y depende de un medio de fabricacion,
distribucién y difusién que, en ultima instancia, estd en manos de las grandes

corporaciones. (Tiné, Paulo José de Siqueira, 2001, p. 7)

La musica es una parte fundamental en la construccidn constante de la cultura,
la cual influye de manera significativa y refleja el devenir histérico que ha sufrido la
misma en la sociedad. Sin embargo, basta con examinar y comparar la cantidad de
reproducciones en plataformas digitales que tienen los géneros musicales
tradicionales y la denominada musica pop; para deducir que la presencia de la misica
tradicional latinoamericana no cuenta actualmente con un espacio significativo. En
estas listas no aparece ninguna cancién con ritmos originarios de la cultura

ecuatoriana y latinoamericana. (Spanish songs, Top latin songs on spotify 2020)

Esta tendencia del mercado de brindar un mayor espacio y difusién a estilos

musicales como el reggaeton, dancehall, rap o trap latino, también se encuentra
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presente en las listas de las canciones mds escuchadas en el Ecuador. (Radio

YouTube y Spotify Ecuador,)

Cabe resaltar que todos los datos que utilizan estas piginas estdn basados en

visitas que realiza cada usuario a este tipo de contenido.

En realidad, no deberia existir ningtin problema con la cantidad de audiencia
que puedan tener dichos estilos, sin embargo, cabe preguntarse: ;Qué consecuencias
podrian advenir junto con la limitada exposiciéon con la cual cuenta la miusica
tradicional  ecuatoriana y  latinoamericana?, ;en realidad elegimos
qué musica escuchar o alguien eligié previamente por nosotros?, ;como se puede
apreciar los diferentes estilos de musica latinoamericana si ésta no cuenta con una
adecuada o suficiente disponibilidad por parte de los medios de comunicacion, que
incluye ademds a los organismos competentes y una politica bien definida para su

difusién?

Un ejemplo claro de dichas medidas restrictivas que en cierta manera buscan
ayudar al desarrollo de la industria musical ecuatoriana como la normativa del
denominado “uno por uno” contemplada en el articulo 103 de la Ley Orgéanica de

Comunicacidn, terminan siendo insuficientes. (El1 Comercio, 2018)

Se deben aplicar medidas mds fuertes y efectivas, para fomentar la cultura
musical en la sociedad ecuatoriana, que permitan difundir el inmenso aporte que
provee nuestra musica incluyendo los ambitos educativos y formativos, para

fortalecer y desarrollar la cultura ecuatoriana y de la region.

En cierta medida puede considerarse que la homogeneizacion del consumo
de productos musicales en semejanza con otros dispositivos de estandarizacién y
control (empresas publicitarias, grandes disqueras, medios de comunicacién masivos
etc.) pueda acarrear problemas en materia de comunicacién, de riqueza, diversidad

cultural y su respectiva descendencia en cada pais y region.

Se presenta asi el imperativo de una responsabilidad colectiva. Ciertamente
los principales actores son los compositores e intérpretes en los cuales
recae el mantener en vigencia nuevas propuestas musicales, arreglos y
composiciones de géneros tradicionales y populares de Latinoamérica.
También deben incluirse a los consumidores y aquellas personas que busquen

12



explorar la musica latinoamericana fuera de los géneros que predominan las listas de
reproduccién actuales. Ademads de las responsabilidades por parte del estado, en las
cuales deben darse politicas de difusion dirigidas y enfocadas hacia una mayor
conciencia y cultura de consumo de las diversas expresiones artisticas que se dan en

la musica literatura, el teatro, etc...

Para entender de manera concisa uno de los problemas de la difusién y
bisqueda de informacién digital relacionada a la mdusica, se puede tomar como

ejemplo concreto el procedimiento que utiliza la plataforma digital “"Youtube™.

La mayor parte de los videos que se ven en YouTube, concretamente un 70% de
ellos, estdn recomendados por los algoritmos de la plataforma. El dato lo reveld el
responsable de producto de la plataforma, Neal Mohan, durante el CES. Entre la
avalancha de presentaciones del gran evento de electrénica de consumo en Las
Vegas, este detalle pasé de puntillas. Sin embargo, es un reflejo de cémo se
consumird en el futuro el contenido digital. Y es que las recomendaciones de videos
en YouTube tienen en cuenta una gran cantidad de pardmetros. Se personalizan al
detalle, empezando por el tipo de dispositivo donde el usuario los ve. Asi, por poner
un ejemplo, si se usa la plataforma a través de la aplicacién mdvil se recomendaran
videos mas cortos, mientras que si es a través de la aplicacién de TV serdn mads

largos.

Si el usuario ha iniciado sesién con una cuenta de Google, la plataforma tiene mas
datos sobre él, incluidos los ‘me gusta’ y ‘no me gusta’ que ha hecho en videos
anteriores. Ademads, los algoritmos también tienen en cuenta datos demograficos,

como la edad, el género o el lugar desde el que te conectas. (Bejerano, 2018)

Una de las categorias predominante del algoritmo de bisquedas de YouTube
es la recoleccion de datos previamente seleccionados por cada usuario en cada
dispositivo y el contenido etiquetado con caracteristicas similares. Esto genera una
escasa variacion en las sugerencias de nuevos canales y videos, lo cual reduce de esa
manera la cantidad de tréfico de visualizaciones que puedan ofertarse por parte de la

plataforma.
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La difusién musical influye de manera determinante a través del contenido
que presentan en la actualidad a nifios y jovenes; pues es evidente que dicho ptblico
serd aquel que marcard las tendencias de visualizacion y fijardn el mercado de
consumo para acrecentar la produccién de géneros musicales que se dardn a conocer

en mayor o menor medida en un momento determinado.

La juventud es un periodo de indefinicién y biisqueda de una identidad, a la que la
ausencia de un paradigma, una metanarracion fuerte, puede afectar sobremanera.”
En la investigacién consideramos que la musica popular, dentro del mas amplio
concepto de cultura popular, es un elemento esencial en la construccién de la

identidad juvenil (Hormigos & Cabello, 2004, p. 1).

Para permanecer vigente, la musica debe exponerse a la audiencia joven. En
el caso de la ley de cultura ecuatoriana, uno de los objetivos es preservarse a s{ misma
en sus expresiones locales tradicionales y para lograrlo, se debe mantener un contacto

constante entre el contenido cultural tradicional y los nifios y jévenes del Ecuador.

Para desarrollar de mejor manera la interpretacion e implicancia de los datos
ya presentados anteriormente cabe aclarar los esquemas del pensamiento en los

cuales se encuentran dichas problematicas.

Relacionado en cuanto a la percepcidon musical: La miisica se puede conocer
en varios aspectos; desde las caracteristicas mas técnicas y morfoldgicas del lenguaje
musical, hasta sus relaciones ligadas a distintas épocas, sociedades y culturas. Como
cualquier categoria del saber. Mientras mayor sea el conocimiento de la diversidad,
extension, expresividad etc., de la misica, puede ayudar en mayor medida a
determinar la estética que esta genera a través de los cuerpos y construir
continuamente un criterio musical de mayor comprensiéon. La musica, como
cualquier expresion artistica, se encuentra permanentemente tafiida de subjetividad
en su interpretacion; la ineludible ambigiiedad respecto a su valoracién supone un
reto, por lo cual resulta conveniente tomar por establecidos los conceptos

relacionados a la musica de manera abierta y holistica.
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Relacionado al sujeto, se debe tomar en cuenta el valor y amplitud que pueden
brindar la apertura del pensamiento y sensibilidad hacia una mayor cultura musical;
también puede servir a manera de autodescubrimiento del individuo, y del uso de sus

gustos y placeres, pues la musica no se da inicamente, de manera extrinseca.

En cuanto a la musica en la sociedad, queda en evidencia el ejercicio de micro
relaciones de poder entre el artista, la audiencia, el estado y las diferentes maquinarias
de difusion y publicidad. Estos principales autores conforman una macro estructura
que en principio determina lo normal y lo normativizado del consumo de la musica.
Si bien se tiende a percibir cierta sensacion de libertad de eleccion, los organismos
ya mencionados entraman una realidad en la cual pasan indiscutidos los métodos por

los cuales se determina la orientacion de dicho consumo.

Férmase entonces una politica de las coerciones que constituyen un trabajo sobre el
cuerpo, una manipulacién calculada de sus elementos, de sus gestos, de sus
comportamientos. El cuerpo humano entra en un mecanismo de poder que lo explora,
lo desarticula y lo recompone. Una "anatomia politica", que es igualmente una
"mecdnica del poder", estd naciendo; define como se puede hacer presa en el cuerpo
de los demads, no simplemente para que ellos hagan lo que se desea, sino para que
operen como se quiere, con las técnicas, seglin la rapidez y la eficacia que se

determina. (Foucault, 2000, p. 134)

Esta anatomia politica puede funcionar como un estimulo y presion social
para redirigir y orientar al capital privado hacia los productos y servicios afines a la

industria.

Podemos extrapolar la idea de sociedad disciplinaria! a los ejes en las
relaciones de poder que se presentan en una especie de maquinaria por la cual

subyace la industria musical.

' "La sociedad de normalizacién no es pues, en estas condiciones, una especie de
sociedad disciplinaria generalizada, cuyas instituciones disciplinarias habrian colonizado y
finalmente recubierto todo el espacio.” (Castro, 2004)
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(...) La disciplina fabrica asi cuerpos sometidos y ejercitados, cuerpos "déciles". La
disciplina aumenta las fuerzas del cuerpo (en términos econémicos de utilidad) y
disminuye esas mismas fuerzas (en términos politicos de obediencia). En una
palabra: disocia el poder del cuerpo; de una parte, hace de este poder una "aptitud",
una "capacidad” que trata de aumentar, y cambia por otra parte la energia, la potencia
que de ello podria resultar, y la convierte en una relacién de sujecién estricta.

(Foucault, 2000, p. 135)

Cuando este dispositivo fabricante de cuerpos ddciles opera segtin lo indicado
se lo denomina “poder normalizador”. Esto significa que ya no serd tnicamente
necesario operar mediante los medios de comunicacién y difusién convencionales,
pues actualmente yace una inercia en la operatividad del individuo, es decir, se ha

aduefiado de la subjetividad del sujeto.

(...) En un sentido, el poder de normalizacién obliga a la homogeneidad; pero
individualiza al permitir las desviaciones, determinar los niveles, fijar las
especialidades y hacer dtiles las diferencias ajustando unas a otras. Se comprende
que el poder de la norma funcione ficilmente en el interior de un sistema de la
igualdad formal, ya que en el interior de una homogeneidad que es la regla,
introduce, como un imperativo ttil y el resultado de una medida, todo el desvanecido

de las diferencias individuales. (Foucault, 2000, p. 182)

En primeras instancias, es un problema adyacente a politicas econdémicas,
ideoldgicas y culturales. Sin embargo, la injerencia que tiene en reducidos grupos de
individuos es poco desdefiable. A instancias individuales, debe optarse por un
andlisis inicial de los métodos por los cuales se nos presentan los diferentes productos
artisticos, teniendo en cuenta los factores estructurales que evidentemente legitiman
tendencias, normalizan comportamientos, orientan capitales, estandarizan

compradores.

16



A pesar de la exacerbada injerencia de la industria y su operatividad, queda
abierta la represalia de la resistencia al poder. En términos foucaultianos esto implica
una relacidn cuasi dialéctica en la cual es necesaria una contra conducta de los

subyugados al poder para sobreponerse a su condicionamiento ejercido hacia ellos.

Desde cierto punto de vista se puede intuir que el problema es mucho mas
profundo y vasto que lo que a simple vista advierte. Parece ser que cada vez es mas

notable la divergencia entre mercancia y arte, letra y lirica, texto y poesia.

Para contribuir desde el &mbito musical y creativo, es necesario continuar con

la produccién de géneros tradicionales.

En éste producto artistico se abordardn seis estilos de diferentes regiones de
Latinoamérica, en concreto con: el choro y la bossa nova de Brasil, la zamba y la

milonga en Argentina, y el pasillo ecuatoriano.

Posteriormente se desarrollaran los respectivos arreglos musicales de acuerdo
al género y en concordancia con el estilo y la propuesta de este trabajo, con un
enfoque moderno en cuanto a técnicas de grabacién y produccidn, los cuales

incorporaran la armonia, melodia y ritmica correspondientes.

En esta investigacion se plantearon los siguientes objetivos: El objetivo
general es elaborar la produccién de cinco obras de misica popular latinoamericana.
Se plantearon tres objetivos especificos. El primero consiste en analizar la
problemadtica social y digital que atraviesa la musica latinoamericana en la actualidad.
El segundo, establecer el contexto histérico del desarrollo de la zamba, el pasillo, el
choro, el bossa nova y la milonga; sus compositores, principales obras y pensamiento

musical. Y el tercero, describir el proceso de produccion musical de cada obra.

Capitulo uno: La miisica latinoamericana

En términos musicales y culturales; América latina se form6 de varias
mixturas locales y extranjeras especialmente en la época posterior a la conquista
espafiola. Posteriormente, se desarrollaron nuevos instrumentos y ritmos que

conjugaban un sincretismo musical entre lo indigena, lo afro y lo europeo.
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(...)Ast, los instrumentos de Europa, de Africa y de América, se habian encontrado,
mezclado, concertado, en ese prodigioso crisol de civilizaciones, encrucijada
planetaria, lugar de sincretismos, transculturaciones, simbiosis de musicas ain muy
primigenias o ya muy elaboradas, que era el Nuevo Mundo. El ya viejo romance
hispanico se mezclaba con las percusiones africanas, y con elementos de expresion
sonora debidas al indio —aunque, en lo melddico, en el melos, el indio permaneciera
mas fiel a las ancestrales tradiciones de escalas (y esto se observa todavia a todo lo
largo del espinazo andino) distintas del sistema en que estaban concebidas las

musicas venidas de Europa. (Carpentier, 2017, p. 1)

Un instrumento referente para el desarrollo musical latinoamericano es sin
duda la guitarra. Desde su importaciéon desde Europa, hasta su implementacién en

ritmos locales en América, la guitarra trajo consigo un gran legado cultural y musical.

El crecimiento de la guitarra cldsica en el siglo XX puede, en parte, atribuirse a la
llegada de discos y sistemas de amplificacién: un nimero mucho mayor de personas
podria escuchar un instrumento con poco volumen de sonido. La diferencia entre el
enfoque de un guitarrista cldsico y uno popular es clara: mientras que el primero se
preocupa por la proyeccion actstica de su sonoridad y busca maximizarla, el segundo
cuenta de antemano con el proceso de amplificacion y, en funcién de ello, funciona

el sonido de su instrumento. (Tiné, Paulo José de Siqueira, 2001, p. 6)

2.1. Movimiento de la nueva cancion latinoamericana

Conocido también como el Movimiento del Nuevo Cancionero. Fue un
movimiento musical y literario que ocurri6 a inicios de los afios 60, integrado por un
grupo de artistas y literatos reconocidos en Latinoamérica cuyo objetivo seria
visibilizar e integrar el resurgimiento de la musica popular nativa como un bien

cultural inalienable.

En los afios 50 se desarrolla en Mendoza una intensa vida intelectual y

cultural. En ese ambiente y en el marco del proceso del “boom” del folclore que se
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dio en la Argentina a fines de los 50, un grupo de musicos y poetas lanzan en 1963

el Movimiento del Nuevo Cancionero. (Garcia, 2006, p. 1)

El movimiento del nuevo cancionero crearia gran controversia entre los
compositores y musicos mas tradicionalistas del folklore argentino. Sin embargo la
trascendencia de este nuevo estilo centrado en un profundo contenido poético
enfocado en las relaciones del hombre con sus semejantes, los mas proximos padres
y amigos pero también la sociedad en su conjunto, con la que se siente ligada por

lazos de fraternidad espiritual. (Castellino, 2001, p. 45)

La Nueva Cancién Latinoamericana, consta de varias definiciones y
particularidades. Este movimiento logré un hito en la forma cémo los pueblos
comenzaron a pensarse a si mismos, aun cuando en la mayoria de los casos esta
renovacion de conciencia eclosiond inicialmente en el interior de las elites que

conformaban los grupos sociales de izquierda. (Velasco, 2007, p. 140)

Posteriormente se desarrollarian nuevos planteamientos sobre la tradicién, lo
popular y la revalorizacion de la identidad, serian transmitidos a las masas de diversas
formas y tendrian un impacto social diferenciado dependiendo de los casos. La Nueva
Cancion Latinoamericana fue ademads el instrumento politico y estético para difundir
en las masas la ideologia que habria de motorizar los movimientos y cambios
culturales que se anunciaban en los afos sesenta, y conducir a la formacién de un
nuevo paradigma del hombre, partiendo desde un pensamiento revolucionario de
izquierda socialista el cual reivindicaria las clases tradicionalmente oprimidas.

(Velasco, 2007, p. 140)

En razoén del caracter ideoldgico del movimiento, el surgimiento de esta nueva forma
de expresidon musical es indisociable del contexto histérico y politico de los paises
de América Latina, Europa y Estados Unidos. Por esta razén, es preciso mencionar
procesos historicos claves para la comprension del nacimiento de este fenémeno que

aqui denominamos la Nueva Cancién Latinoamericana.

Los afios sesenta son la matriz de cambios ideolégicos mundiales que marcaron
nuevos ejes directrices en la conciencia social y colectiva de los jévenes. En América

Latina, Cuba acababa de estrenar su Revolucién en 1959 y se erigia como un
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estandarte de esperanza, libertad y lucha antiimperialista anhelada y admirada por
los grupos de izquierda que proliferaban con rapidez en los paises latinoamericanos.

(Velasco, 2007, p. 141)

Todos estos fendmenos socioldgicos fundamentados en el contexto histdrico
de los inicios de los afios sesenta, el cual estuvo cargado de represion por parte de
casi todos los gobiernos del continente inspiraron protestas y movimientos

revolucionarios con ideologias de izquierda de caricter fuerte y combativo.

En Brasil, comenzaba un proceso de modernizacién y reformismo dirigido a la
consecucion de un proyecto nacional desarrollista, que posteriormente se veria
truncado por un régimen militarista de derecha. Andlogas situaciones se dieron a lo
largo de todo el continente americano, donde comenzaban a modernizarse las
estructuras econdmicas y sociales, y las nuevas burguesias iniciaban un proceso de

renovacion. Desde su comienzo, estos nuevos presente y pasado. (Velasco, 2007, p.

141)

En Estados Unidos, Europa y varios paises latinoamericanos precipitaron en
crisis estructurales, lo que trajo como consecuencia un oleaje de represion, violencia,
persecucion y censura. Justamente, frente a este ambiente enrarecido y militarizado,
la juventud reaccion6 elaborando propuestas estéticas e ideoldgicas que hicieron del

arte un vehiculo para la protesta y la critica. (Velasco, 2007, p. 141)

Esta década fue el caldo de cultivo ideolégico que moviliz6 a centenares de jovenes
ansiosos por reformas y revoluciones politicas y sociales, influenciados por los
nuevos planteamientos de la teoria social critica, el anarquismo, el trotskismo, el
marxismo-leninismo, el nuevo paradigma del estructuralismo y la “dialéctica de la
liberacion” de Herbert Marcuse, por citar s6lo algunas de las ideas que calaron en la

juventud. (Velasco, 2007, p. 142)
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Este contexto en el cual surgieron dichos movimientos contraculturales
comenzo a expandirse como base de multiples sistemas ideoldgicos, logrando asi una
gran capacidad de organizacion y accidn social. Los afios sesenta ademds estuvieron
marcados por la critica generalizada a las instituciones, al modo de produccién
capitalista y, sobre todo, estuvieron protagonizados por la reaccion colectiva frente a

un sistema sociopolitico considerado represivo y autoritario. (Velasco, 2007, p. 142)

Esta cosmovisién del hombre que provino desde los afios 50 sobrepuso una
nueva hora histérica y se prepard literariamente para alcanzar una sintesis vital
distinta. En Argentina el movimiento literario consideraba esta proyeccion de lo
politico en lo colectivo para originar una especie de poesia social. (Castellino, 2001,

p. 36, 37)

Hay un dato que aparece como especialmente relevante y es ese viraje a lo popular
que la cultura argentina ha ido experimentando por esos afios, a raiz de un complejo
juego de factores, al que no es ajena la politica. Luego nos ocuparemos més de ello,
pero conviene destacar que ese volverse a lo popular lleva implicita un nueva mirada

hacia el hombre como objeto poético (Castellino, 2001, p. 36)

Con claros tintes revolucionarios, el movimiento de la nueva cancién fue cuna
para el desarrollo de la musica, poesia, literatura, bellas artes, entre muchas mas
formas de expresion y manifestacion de un cambio sociocultural que revelaba el
amplio impacto histdrico, filoséfico e ideoldgico que acarreaba el mundo de décadas

pasadas; y en cierta forma redescubriendo la identidad y cultura latinoamericana.

Los sesenta estuvieron marcados por la critica a las instituciones, al modo de
produccién capitalista y, sobre todo, estuvieron signados por la reaccién colectiva

frente a un sistema sociopolitico considerado represivo.

(...) Es preciso mencionar algunos de los nombres que fundaron este movimiento
continental de alto impacto. Entre los principales mdsicos y compositores
latinoamericanos cabe destacar a Victor Jara, Quilapayun, Inti-Illimany, Violeta

Parra y sus hijos en Chile; Atahualpa Yupanqui, Mercedes Sosa y Facundo Cabral
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en Argentina; Alfredo Zitarrosa, Daniel Viglietti y Los Olimarefios en Uruguay;
Amparo Ochoa y Oscar Chdvez en México; Soledad Bravo, el grupo Ahora, Al
Primera y Gloria Martin en Venezuela; Geraldo Vandré, Tom Jobim, Giberto Gil,
Milton Nascimento, Chico Buarque y Caetano Veloso en Brasil; Carlos Puebla, Noel
Nicola, Pablo Milanés y Silvio Rodriguez en Cuba, entre muchos otros. (Velasco,

2007, p. 142)

2.2 El pasillo ecuatoriano

“Cuando un género musical popular surge, se consolida y se convierte en una
expresion fuerte dentro de una colectividad, la tentacién es grande, por parte de
aquellos que lo estudian afios mds tarde, de comprender su génesis.” (Borras, 2012,

p- 68)

Guerrero, en su libro "Enciclopedia de la misica ecuatoriana" define al pasillo

como un género mestizo de compds ternario similar al vals peruano.

La mixtura de la musica indigena, africana y espafiola dio paso a una gran
riqueza cultural en Latinoamérica. El vals y la polka fueron los primeros bailes
europeos que llegaron a la regién. En Perdi comenzaria una adaptaciéon vy

transformacion de aquel vals europeo; el vals criollo. (Yep, 1993, p. 268)

En las primeras décadas del siglo XX, la grabacién de discos y el
establecimiento de la radio socializan un similar referente de pasillo, una suerte de
confesion existencial que prologa y prolonga una inviolable adhesion a la tristeza
(tristeza que, ademds, tendrd razén de estar en casi toda la musica popular

latinoamericana). (Granda, 2013, p. 80)

A inicios del siglo XX se bailaban valses europeos junto con la jota, la
cuadrilla, el java parisino, la mazurca y la polka; todos aquellos bailes de salon.
Mientras en los barrios surgieron los primeros cantantes y conjuntos criollos. (Yep,

1993, p. 268)

El pasillo ha sido marginado por una autodenominada “sapiencia musical” que lo
desvaloriza, y ha sido eludido por una “vanguardia” que asume lo popular s6lo como

préctica de contenidos politicos o como confrontacién al estatus de lo culto. Obviado
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en el canto de barricada o en los cenaculos del buen gusto, el pasillo logra, sin
embargo, sobrevivir mds de un siglo, como huérfano de esas referencias de élite,
evocado eso si en el registro inconsciente de memoria de miles de ecuatorianos que
lo usan todavia para expresar sentimientos y motivarse introspeccion y catarsis:
espacio subjetivo que se ha vuelto desafortunadamente qtil en épocas de aguda crisis

econdmico-politica. (Balladares, 2019, p 1)

El pasillo posee elementos de un texto poético-musical arraigado a una
gestion personal de los sentimientos de los ecuatorianos, es una manifestacion
cultural tradicional y, a la vez, tan extrafia, por omitida o desvalorizada. Tanto que
incluso es comun la incongruencia para referirse a €l, o quien lo usa se atiene a una
ambivalencia de sensaciones y juicios de valoraciéon tan distintos como

contrapuestos.

Experimentar con un pasillo el “placer que duele” o la simbiosis de lo bello y
de lo triste significa muchas veces arriesgarse a una luminosidad de catarsis o a una
sonoridad opaca sin voz constituida, ni memoria reconocida o ptblica. (Granda,

2013, p. 80)

Los primeros pasillos del inicio de la época republicana tuvieron
caracteristicas de una danza instrumental, y luego se transformaria en género cancién
cuyo texto poético utilizaria recursos provenientes del melos indigena quichua, los
melismas moros y la riqueza armoénica del sistema tonal europeo. (Godoy Aguirre,

2018, p. 6)

El pasillo seleccionado para este proyecto se titula: El Alma en los Labios.
Con letra del poeta Medardo Angel Silva y miisica del compositor Francisco Paredes
Herrera, este pasillo es parte importante de la cultura popular ecuatoriana, estando
presente en longplays (discos de larga duracidn de vinilo) grabados con la voz del

ruisefior de América, Julio Jaramillo. (EL UNIVERSO, 2011)

2.3 El choro

Uno de los géneros musicales mas longevos de la cultura brasilefia ha sido el
choro. A finales del siglo XIX, con la aparicion de medios mecdnicos de

reproduccion de sonido, una manifestacion cultural que ya estaba teniendo lugar en
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las zonas urbanas y, especialmente, en las clases sociales bajas de Brasil, en general,
se reprodujo a gran escala. Desde entonces, esta manifestacion se ha diferenciado, de
una manera mds acentuada, tanto de la musica étnica y folcldrica, entre ellas el choro,
asi como de la musica de concierto, al reproducir musica popular urbana que surge
de la superposicion de elementos hibridos y origenes diversos. (Tiné, Paulo José de

Siqueira, 2001, p. 1)

(...) Entre los innumerables compositores de coro de la primera mitad del siglo. XX,
parece que Pixinguinha (Alfredo da Rocha Vianna Filho: 1897-1973), parece haber
sido quien mejor sintetizé el género en su totalidad. Aunque Pixinguinha compuso
varios coros en forma de ABA, los elegidos aqui estidn estructurados de la manera
mas prototipica: ABACA. Ademds, algunas obras se ejecutan bastante en circulos
de coro y similares, considerandose verdaderos cldsicos: 1x0, Naquele Tempo e Vou
Vivendo, ademds de Logros de Solén y Segura Him, siendo esta tiltima posiblemente
la composicion mas antigua de los elegidos. (Tiné, Paulo José de Siqueira, 2001, p.

9)

Uno de los representantes de una fase de transicion entre choro y el bossa
nova, o de una etapa anterior al bossa nova, fue el compositor y multi-instrumentista

Garoto (Annibal Augusto Sardinha: 1915-1955), junto con Johnny Alf entre otros.

Es interesante notar que Pixinguinha y Tom Jobim fueron compositores que se
dieron a conocer principalmente a través de los medios de comunicacién, mientras
que Garoto fue uno de los pocos compositores que tuvo, en cierta medida, un
reconocimiento a posteriori en la historia de la musica popular brasilefia. (Tiné,

Paulo José de Siqueira, 2001, p. 10)

(...) A cambio, se convertiria en el autor de todos los coros que grabd, incluso
aquellos compuestos por Pixinguinha cuando Benedito ni siquiera sofié con ser un
profesional de la misica como Um a Zero, Sofres Against You Want, Oito Batutas,
etc.” Para las otras piezas, se eligi6 una direccion ascendente de dificultad analitica,
comenzando desde Jorge do Fusa hacia Sinal dos Tempos, pasando por Lamentos

do Morro y Enigma. A partir de las transcripciones y grabaciones de Paulo Bellinati,
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tales obras se convirtieron en parte del repertorio del guitarrista de la escuela clasica

y popular. (Tiné, Paulo José de Siqueira, 2001, p. 11)

En la obra Lamentos do Morro de Garoto, se encuentra presente una
transicion que, en la repeticién de la composicién, se omite. En cierto modo, esto
también sucede en la musica cldsica, las repeticiones de la forma de sonata
terminaron siendo opcionales a medida que la composicién se hizo cada vez mads
grande e, incluso, las suites y partitas barrocas que indican repeticiones de ambas

secciones A y B se ejecutan de formas distintas. (Tiné, Paulo José de Siqueira, 2001,

p-11)

Garoto tuvo un periodo de inactividad entre los afios 60 y 70; y solo la
industria musical profesional sabia de su importancia, gran parte de su obra fue
rescatada mediante el uso de la transcripcion, lo que refuerza el argumento de que el
legado de MP se mantiene principalmente en forma de registro fonografico y no solo

en el recurso grafico. (Tiné, Paulo José de Siqueira, 2001, p. 11)

El choro seleccionado para este proyecto se titula: Choro em dé menor del
compositor, guitarrista y arreglista brasileio Marco Pereira. Esta obra toma
elementos diversos en cuanto a su interpretacion. Uno de los mds importantes es la
forma musical y el ritmo. En la forma, esta obra presenta una estructura pensada
desde los estudios para guitarra de musica cldsica, mientras en el ritmo, incorpora la

percusidn tradicional del choro.

2.4 La zamba

Uno de los principales géneros musicales del folklore argentino es sin duda
alguna la zamba. La zamba como género musical cuenta con una larga historia que

se remonta a la época de las luchas americanas por la independencia.

En el afio 1810 comienza a circular por el cono sur andino la zamba antigua peruana,
el mismo afio de la “Revolucién de Mayo” que marca el comienzo de las gestas
independentistas del en ese entonces Virreinato del Rio de la Plata, que se extiende

mas tarde al Virreinato del Perd. Tras este proceso revolucionario, sobreviene un
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fuerte impulso en la musica folcldrica argentina, pues en los afios inmediatamente
posteriores a la revolucién de mayo, aparecen muchas danzas y estilos caracteristicos
del folclore argentino; estilos vivaces y picarescos de raiz popular, que contrastaron
con los estilos de saldn, preferidos por la cultura colonial espafiola. Entre ellos el
cielito, considerado el gran canto popular de la Independencia, que pudo haber

impregnado de aire patriético la joven zamacueca. (Badilla Vilches, 2012, p. 68)

Una de las referencias sobre los origenes de la zamba la relaciona con la
zamacueca, danza originaria del Perd a inicios del siglo XIX. En sus inicios fue una
danza de caricter aristocratico y alegre. En ese entonces su musica era veloz, sus
versos alegres y su coreografia se constituia a base de pasos cortos y saltados. Es
probable que esta danza ingresaria en el territorio norte de la Argentina. (Zaldivar,

1998, p. 7)

Se dice que la zamba argentina es la tltima de las descendientes de la zamacueca,
heredd, no se sabe cémo ni por qué, el nombre de la antigua zamba peruana; popular
en territorio trasandino desde 1815, sin embargo, no es considerada evolucién directa
de ésta - quizds porque no se conocen antecedentes que permitan hacerlo- entonces,
se considera evolucion de la zamacueca afroperuana y de la zamacueca chilena;
desconociéndose el o los motivos por los cuales subsistié el nombre de zamba a la
posterior triunfante zamacueca, que 1leg6 al territorio rioplatense en dos momentos.
Primero, hacia 1825 desde Chile por la provincia de Mendoza, y una segunda
promocioén hacia 1875, en un viaje que se considera desde Perd a Bolivia y de ahi al

noroeste argentino. (Badilla Vilches, 2012, p. 68)

La zamba argentina, desciende asi de la zamacueca originaria del Peri y a su
vez de la cueca chilena, ambas coexistiendo en el nutrido folclore argentino. Existen
dos tipos de zamba. Estos son: la zamba carpera, conocida por ser una danza que se
realizaba originariamente bajo grandes carpas; y la zamba alegre, danza compuesta
por tres movimientos, el primero de zamba, el segundo de gato y el tercero de zamba.

Con todo, la denominacién de la danza pasa a ser una cosa de indole meramente
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regional, se asume que son todas variantes de la zamacueca, y mds importante atn,

conservan un mismo molde coreogréifico. (Badilla Vilches, 2012, p. 69)

La zamba es una de las danzas mads bellas del folklore argentino por las plasticas
figuras que surgen en los requiebros amorosos que ejecutan coreograficamente los
bailarines con la ayuda del pafiuelo, el que adquiere la importancia de un verdadero

lenguaje mimico. (Vega, 1953)

La zamba elegida para este proyecto fue "Zamba del Laurel” compuesta por
Gustavo el “Cuchi” Leguizamoén, sin duda uno de los compositores argentinos de
musica popular de mayor reconocimiento en la escena artistica mundial. Con letra

del poeta, escritor y letrista Armando Tejada Gomez.

2.5 Bossa nova

La bossa nova es uno de los géneros musicales de Brasil que evolucioné desde
patrones ritmicos propios de la samba y el choro; para después fusionarse con
armonia e instrumentos de jazz, junto con la reduccién de grandes conjuntos
instrumentales a formatos mds simples como cuartetos o quintetos. (McGowan

&amp; Pessanha, 1998, p. 6)

Bossa nova es uno de los géneros musicales més populares del mundo.
Canciones como Garota de Ipanema, The Waters of March y Desafinado, Waves,
Insensatez todas son obras conocidas en todo el mundo por misicos y audiencia
orientada al jazz y a la miusica brasilefia en general. Una de las canciones maés
populares de bossa nova es Chega de Saudade, una historia definitiva de esta musica
seductora. Basado en extensas entrevistas con Antonio Carlos Jobim, JodoGilberto y
todos los misicos mds importantes y sus amigos, la bossa nova explica cémo un
puiiado de adolescentes de Rio de Janeiro cambif la faz de la cultura popular en todo

el mundo. (Castro, 2003, p. 372)
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Ahora, en esta traduccion sobresaliente, todo el sabor de las bromas y el hablador
portugués de Ruy Castro se manifiesta en una fiesta de detalles. En el camino,
presenta un elenco de personajes inolvidables que convirtieron la singular visién de

Gilberto en el sonido de una generacidon. (Castro, 2003, p. 372)

A finales de los afios 50, la bossa nova tuvo una gran acogida por el publico
y artistas de musica popular dentro y fuera de las fronteras de Brasil, llegando as{ a
incluirse en los repertorios de jazz y en los fake books en formato de lead sheet.
Miisicos reconocidos como, Frank Sinatra, Stan Getz y Charlie Byrd afiadirian a su

repertorio el estilo de la bossa nova. . (Tiné, Paulo José de Siqueira, 2001, p. 11)

Jobim es considerado el compositor de bossa nova por excelencia. Las piezas
compuestas en el primer periodo entre 1958-1962, fueron realizadas en colaboracién
con terceros que, en la mayoria de los casos, compusieron solo las letras en las cuales
participaron grandes autores como Vinicius de Moraes, Newton Mendonca, entre

otros.

Desafinado es una gran referencia del movimiento y, junto con Meditacion,
Corcovado e Insensatez, es parte de un repertorio comun al jazz y la misica
instrumental brasilefia, siendo verdaderos clasicos, que cada estudiante de MP, e

improvisacién de un en general, debe saberlo. (Tiné, Paulo José de Siqueira, 2001,

p. 11)

Ciertamente el aporte de Jobim a la musica brasilefia ha sido un referente para
el desarrollo de la bossa nova y de varios géneros musicales, ademas de la cualidad
para fusionar de manera adecuada conceptos musicales tradicionales, con armonia y

melodia contemporanea presentes en el jazz y composicion académica europea.

Tomando como ejemplo a la bossa nova, se puede interpretar su desarrollo o
modernizacién desde un concepto inicial basado en musica tradicional brasilefia, y
un estilo moderno que mantiene una esencia ritmica similar a la samba, ademas de

incorporar acordes y melodias elaboradas. En obras como "Desafinado”, el cual
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presenta un desarrollo cromdtico en su melodia y armonia. Por otra parte la letra de
Jon Hendricks y Jesse Cavanagh en este mismo tema, logra enlazar el concepto de
tension armonica aplicada en los intervalos aumentados y disminuidos con la lirica
de la cancién utilizando asi un simil exitoso y un concepto artistico solido y

coherente. (Tiné, Paulo José de Siqueira, 2001, p. 11)

El tema de bossa nova escogido para este proyecto se titula: Onde Anda Vocé
compuesto por uno de los grande iconos del género: Vinicius de Moraes y Hermano

Silva en 1975.

2.6 La milonga

La milonga es una danza popular argentina, comparte origenes con el tango,
situados temporalmente alrededor de los afios 1940 y1950. Desde clubes sociales,
salones o lugares privados, todas las milongas tienen en comun constituir un 4ambito
orientado al tiempo de ocio, aun cuando puedan escucharse algunos temas de otros

géneros musicales. (Cecconi, 2010, p. 1)

Ernesto Sabato también le adjudica a la cultura africana el origen del vocablo tango.
Coincidiendo con Garcia Jiménez, sostiene que el término es una transformacién del
vocablo africano tango de origen bunda que significa "lugar de baile". El autor
documenta que los negros rioplatenses se reunian en sus barracas a la voz de: "a focd

<

tango" ce la transformacién del candombe al carnaval rioplatense, ritmos: que dan

origen a la milonga.

La milonga no es tinicamente musica o danza, es un conjunto de tradiciones
que articulan en conjunto diversas manifestaciones simbdlicas que van desde el lugar
en el cual se danza, la vestimenta, la interpretacion en el arte de espectdculo; todas
ellas forman parte de un concepto relacionado intrinsecamente con la manifestacion

cultural dentro del tango. (Rosboch, 2006, p. 3)

(...) Es asi como, partiendo del analisis de la milonga como espacio de danza se nos

induce al estudio del tango desde la practica que le da su origen. Entre giros y contra-
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giros la autora nos conduce por el largo trayecto que conforma al tango tal como lo
vivimos hoy en difa, transitando por carnavales, piringundines, prostibulos,
conventillos, cabaret, club sociales y escenarios nacionales y transnacionales,
resaltando en cada momento y lugar las adscripciones identitarias y los sentidos que
inviste la danza para quienes la practican. Senderos que confluyen en resaltar la
importancia que en la actualidad tienen las milongas como espacios de interaccién
social para la reconstruccion de lazos sociales quebrantados por las politicas
represoras de las ultimas dictaduras militares y resquebrajadas por la

implementacién del régimen neoliberal. (Rosboch, 2006, p. 298)

La milonga parte ademds de raices negras. A finales del siglo XIX, en las
ciudades portuarias del Rio de La Plata, la milonga fue centro de controversias, pues
era conocido que presentaba claras caracteristicas de la cultura afroamericana, en

cierta manera relacionada con el candombe y el fandango. (Rosboch, 2006, p. 53)

El ritmo de los tambores africanos persistio pese a la persecucién de la que
son victimas los negros, al considerar sus danzas como satdnicas la sociedad de la
época. Asi, hasta mediados del siglo XIX contindan escuchdndose los ritmos
africanos cuyos intérpretes se retinen en torno al tamborileo que llamaban "tan-gd",
del mismo modo que congregan a candombear al grito de "il a toca tan-g6" (Rosboch,

2006, p. 53)

Debido a este conjunto de caracteres transgresores para la época, tomaria
varios afios la incorporaciéon de la milonga como parte de la cultura popular en La

Plata.

Al ser la milonga un espacio de caracteristicas emergentes creado por sectores
marginales, para que el tango fuera aceptado oficialmente en los salones de baile de
la ciudad de La Plata hubo que esperar hasta 1921, afio en que el gobernador José
Luis Cantilo vetara la ordenanza que prohibia la ejecucién de su danza en los
mencionados espacios. En consecuencia, el tango, y en particular la expresion de su
danza, reinan desde 1890 a 1920 en las fiestas del carnaval y los prostibulos, en estos
ultimos al son de la banda o la melodia grabada de un organito. (Rosboch, 2006, p.

71)
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Si bien el caricter transgresor y erdtico de la milonga fue una de las
principales caracteristicas del género desde el siglo XIX hasta, variables como la
creaciéon del Nuevo Cancionero y los factores sociopoliticos encabezados por
dictaduras militares y una gran ola de represion y violencia en la Argentina, llevaria
a este género a incorporar en su lirica elementos profundos, reflexivos y con un claro

pensamiento reactivo y revolucionario. (Rosboch, 2006, p. 111)

La milonga escogida para este proyecto se titula: Cancién de las simples

cosas, compuesta por César Isella y Armando Tejada Gémez.

Capitulo dos: Transcripciones y arreglos

La definicion estilistica de la produccion musical presentada, concreta el
formato simple de dudo, principalmente de guitarra y voz. Debido a varios
motivos, uno de ellos la tradicién musical latinoamericana de la cancién popular,
en el cual permanecian los tres elementos fundamentales de melodia, armonia y
ritmo. En general la melodia se encuentra acoplada junto a una lirica mientras la

guitarra cumple el rol de acompafiante tanto ritmico como armdnico.

3.1 Seleccion de obras

Uno de los focos principales en el abordaje de las obras fue seleccionar
canciones popularmente conocidas en Argentina, Brasil y Ecuador. La idea detras no
es Gnicamente aplicar los conocimientos tedricos para poder elaborar los arreglos y
la produccién musical necesarios, sino también analizar e incorporar el lenguaje
musical de cada estilo, es decir poder interpretarlo adecuadamente. También cabe
reconocer la influencia académica y social por parte del personal docente y
compaiieros dentro y fuera de la universidad, mediante experiencias expresadas a
través de ambientes cohesivos como: charlas, conciertos, recitales, catedras y clases
magistrales, los cuales sirvieron como un traslado del foco de atencién hacia los
géneros latinoamericanos y su inmensa riqueza artistica, indujeron directamente en

la seleccidn de obras.

31



3.1.1. Cancion de las simples cosas

En esta cancién se tomé como referencia para transcripciones, a la version
grabada por el reconocido musico y productor Donald Réigner en el afio 2017 bajo
el sello discografico ADL Records/ ADL Prod, que reinterpreta la version grabada
por Mercedes Sosa en su dlbum “Siempre: Una vida en canciones™ publicado en 2009

bajo el sello discografico Universal Music Argentina S.A.

En esta grabacion, la melodia y letra se mantuvieron igual a la version original
de Sosa, la tonalidad fue transpuesta a Si menor para ajustarse de mejor manera al
registro de soprano; la forma sufrié varios cambios: el primero, la adicién de una
introduccién ligeramente ralentizada en la tonalidad de Si menor, un solo
instrumental de guitarra después del segundo coro, y cuatro compases de outro sobre

Sol Mayor.

En funcién del arreglo se afiadieron cifrados de un estilo contemporaneo,
tomando varios conceptos arménicos generalmente utilizados en el jazz, como por
ejemplo: inversiones de voicings (distribucién vertical de notas de un acorde),
tensiones y extensiones disponibles dependiendo del grado y funcién de cada acorde,
acordes de paso para lograr una mayor fluidez armonica y sustitucidn tritonal en los

grados con funcién de dominante.

3.1.2. Onde Anda Vocé

Las transcripciones y arreglos del tema Onde Anda Vocé tomaron como
referencia el dlbum Faixa 2. Grabado por Toquinho y Vinicius Di Moraes grabado

por Phillips y publicado por Universal Music Ltda. En 1975.

Los arreglos fueron enfocados a mantener el ritmo y armonia tradicional de
la bossa nova pues este género generalmente cuenta con armonia moderna y

estilizada. Se mantuvo la forma AAB ademas de la tonalidad original

3.1.3. Choro em D6 Menor (Fefucha)

Con base en la cancién del mismo nombre, del dlbum “Cristal” publicado en
el 2015 del guitarrista y compositor Marco Pereira, este tema es netamente

instrumental, y mantiene el formato de ddo pero esta vez entre una guitarra y un

32



pandero. El arreglo tuvo un enfoque que pretendia marcar y visualizar en gran medida

la riqueza ritmica de la musica brasilefia en especial la del choro.

Originalmente esta obra fue escrita y compuesta para guitarra sola y en este
proyecto se necesitd incorporar varios cortes y repiques del pandero para seguir de

manera adecuada a la guitarra.

Se trabaj6 bajo la misma estructura formal de la cancién y se mantuvo la

tonalidad original.

3.1.4. El alma en los labios

En este conocido pasillo se planteé utilizar armonia y técnica tradicional de
la escuela quitefia, que tiene como objetivo musical rescatar la guitarra popular de la
capital, con todas esas agrupaciones reconocidas como los “Nativos Andinos”
quienes marcaron una etapa importante con Carlos Bonilla Chdvez, Pablo Carrillo,
Segundo Guafia, entre otros. Ademds hereda caracteristicas timbricas y expresivas a
través del uso de la pda o plumilla, armdnicos artificiales y rasgueo con sonido

prolongado.

La grabacién tomada como referencia para las transcripciones fue la
interpretada por el conocido cantante guayaquilefio Julio Jaramillo en su disco

publicado en 1971 titulado "Mis mejores pasillos™.

La forma y la tonalidad de la cancién permanecieron igual y no hubo

necesidad de emplear transposiciones.

3.1.5. Zamba del laurel

Este tema fue transcrito de la version de Mercedes Sosa en su album titulado

“A quién doy” publicado en 2010 bajo el sello discografico “Universal Music Group”

Capitulo tres: Grabacion y produccién musical

4.1. Ensayos

La forma de escritura musical de las obras fue de tipo lead sheet en el cual

estd escrita la melodia en un pentagrama musical, y en la parte superior de cada
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compds, se encuentra el cifrado del acorde que corresponde al acompafiamiento. Las
fueron transcritas en formato de dio y no hubo necesidad de crear particcelas para

instrumentaciones adicionales.
Los ensayos fueron adecuados segtin cronograma de actividades.

Los integrantes en la Zamba del Laurel fueron: Andrés Venegas en la guitarra
y Lorena Mosquera en la voz. Para la bossa nova, el pasillo y la milonga: Andrés
Venegas en la guitarra y Carolina Ocafa en la voz. Finalmente para el choro: Horacio

Valdivieso en la guitarra y Andrés Venegas en el pandero.

4.2. Grabacion

La etapa de grabaciéon corresponde a la materializaciéon sonora de las
transcripciones y arreglos mediante la captacion digital de frecuencias actsticas por
medio de un micréfono. En este proceso se identifican: las técnicas de grabacion, los
equipos (incluyendo software) y el personal. De esta proyeccion surgird el enfoque

de la grabacién y, por tanto, de la mezcla.

Debido a una emergencia sanitaria a nivel mundial desde el mes de marzo del
2020, la realizacién de las grabaciones y la produccién musical fueron realizadas

completamente a través de medios digitales y bajo formato de estudio casero.

Las sesiones de grabacion fueron realizadas en dos partes, la primera consistié
en elaborar un esquema de la forma de cada cancién en el software mediante
marcadores en la linea temporal de la vista de sesidn, elegir un tempo adecuado para
cada cancién y con la ayuda de un click, grabar la seccidn instrumental. En la segunda
parte se procedio a grabar las voces con la referencia de la pista creada anteriormente;
para después obtener una secciéon ordenada y poder fusionar las dos pistas

simultidneamente.

La guitarra cldsica utilizada para la grabacién fue una Takamine

GCICE - NAT. (Véase figura 1)
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Figura 1

Los micréfonos utilizados fueron: para las voces dos micréfonos dindmicos:

un Shure SM57, y un Samson Q7 mostrados en la figura 2 y 3 correspondientemente.
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Figura 3

La interfaz utilizada para la grabacién de la guitarra y percusién fue una
Focusrite Scarlett 2i4 con una frecuencia de muestreo codificada en 44.100 Hz y una

profundidad de 16 bits (formato CD). (Véase en figura 4 y 5)
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Figura 5

El DAW utilizado para la grabacion fue Ableton Live 9 Suite. (véase en figura

6y7)
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4.3. Edicion

El término “edicién musical” es bastante difuso, ya que puede abarcar varias
actividades y habilidades que muchas veces no tienen relacion las unas con las otras.
El concepto de edicién es bastante claro. Sin embargo, si hablamos de musica, las
posibilidades se vuelven amplias, desde la edicidn de partituras hasta el trabajo que
se realiza en un estudio de grabacién/mezcla. («Edicién musical. Aclarando dudas»,

2018)

Durante la etapa de edicién del audio, se tiene como objetivo realizar una
“limpieza” a rasgos mayores de cada pista de audio que conforma el proyecto o

cancion.

Para editar audio necesitamos operar en un DAW (Digital Audio Workstation),
traducido al espafiol podriamos llamarlo estacién de trabajo de audio digital. Estos
son software que nos permiten trabajar con audio de manera digital. Mediante estos
programas podemos llevar a cabo tareas de grabacién, edicién, mezcla y
masterizacion de audio, sin necesidad de ningtn dispositivo extra. Algunos de los
programas de edicién més utilizados son Cubase, Ableton Live, Pro Tools, Logic

Pro, Fl Studio, entre otros. («Edicién musical. Aclarando dudas», 2018)

En la musica latinoamericana, en especifico los géneros tratados en este
proyecto, es sumamente importante mantener el groove de cada cancién debido a la
tendencia de arrastrar hacia delante o hacia atras el tempo con los repiques percutidos
que en este caso los toca la guitarra. Este concepto debe mantenerse en la edicion, es
decir: no debe haber sensacion de interrupcion o arritmia que no sea propio de cada
estilo. Sin embargo, 1a herramienta del click puede ayudar pues esta es automatizable,
esto quiere decir que se puede programar el sonido del click para estirarse o acortarse

a voluntad.

El groove es la sensacién, ritmicamente expansiva, o el sentido de swing
creado por la interaccién de la misica interpretada por la seccién ritmica de una
banda. Es un factor muy importante en los distintos subgéneros del jazz, y de ahi a

otros géneros como salsa, funk, rock y soul. («Groove (musica», s. f.)
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Si se trabaja cuantizando cada golpe ejecutado por una seccién ritmica, no cabe duda
que se perderd gran parte del sentido de este concepto. Incluso existen opciones de
cuantizacién que cuentan con patrones predeterminados de variaciones pensadas
para generar este swing mencionado anteriormente. Sin embargo, se considera
siempre mejor buscar los momentos de las tomas en que cualquier oscilacion haya
funcionado generando Groove. Otra opcién vilida es ubicar a los bombos y cajas
que mantienen el ritmo base de la cancion siempre de acuerdo a la rejilla de la sesion
y posteriormente ubicar golpes de remates o arreglos ritmicos con mayor libertad.
Que algunos golpes no estén perfectamente ubicados, respecto al metrénomo, puede
generar una sensacion humana que es muy valiosa para este tipo de producciones.

(Vicuiia de Souza, Carlos Gustavo, 2019, p. 50)

En este proceso de la produccién musical se selecciond la mejor toma de cada
cancién realizada previamente en la grabacion, y se procedié a cortar y pegar
secciones de audio cuidadosamente con las herramientas de edicion utilitarias de
Live, para establecer de manera clara y estética. Para suavizar los cortes se realizaron
fades y crossfades en las secciones de audio editadas, un control de volimenes y
paneos y una pre mezcla, la cual se tomaria como punto de partida para la siguiente

etapa.

4.4. Mezcla

El proceso de mezcla consiste en conseguir un empaste de los instrumentos
sonoros segun el rango que ocupan en el espectro de frecuencias entre los 20Hz y 20
KHz (rango de audicién del oido humano), con el objetivo de equiparar volimenes
en relacion al estilo o género que se esté tratando de lograr. Ademds, la mezcla es un
proceso donde se contintan realizando objetivos técnicos como la reduccion de ruido
y sonidos no intencionales, reduccién de la presencia de las consonantes que tienen
una tendencia a ser grabadas en un rango dindmico amplio y son sensibles a varios
tipos de micréfonos como con los vocablos o fonemas que contengan la letra: p, s, t,
f, ¢; de cada pista de audio. También es un proceso creativo en el cual se utilizan
varios efectos digitales que modifiquen en cierta manera los archivos de audio

provenientes de la grabacion.
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Los efectos de audio y MIDI generalmente se clasifican en cinco grandes

grupos que son:
Efectos de Modulacién: Chorus, Tremolo, Flanger y Phaser
Efectos basados en el Tiempo: Reverb, Delay y Echo
Efectos Espectrales: EQ y Panning

Efectos dindmicos: Compresion, Limitador

Filtros

En este proyecto en particular se utilizaron los efectos en el siguiente orden:
primero los filtros; que redujeron las frecuencias y arménicos no deseados en cada
track, posteriormente efectos espectrales de EQ (ecualizacién) y paneo para enfatizar
el sonido de la guitarra y de cada tipo de voz segtin el arreglo y estilo musical; y
finalmente el efecto dindmico de compresion, para conseguir equiparar la amplitud

de onda de cada instrumento musical.

Para las voces se utiliz6 el efecto de reverberacion para crear espacio en la
mezcla, ecualizador para moldear la coloratura de cada voz, delay en menor medida
para dotar al sonido de un poco mds de presencia extendida en el tiempo de cada
cancién, y finalmente compresor para emparejar el rango dinamico de la voz en la

pista.

Para la guitarra se utiliz6 en menor medida reverb y delay, un difusor estéreo
y un excitador armonico para consolidar una presencia brillosa y definida agregando

color en las frecuencias propias del instrumento.

4.5. Masterizacion

En la masterizacion se tiene como objetivo culminar los procesos creativos y
técnicos provenientes desde la grabacion y dejar el producto listo para su conversién

a otros formatos y su posterior publicacion o comercializacion.

En la masterizacion se trabaja sobre una sola pista contenedora de la fusion

de los instrumentos o archivos de audio resultante de la etapa de mezcla.
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El mastering es el dltimo proceso de la produccién de un tema musical. Por
lo tanto, constituye la dltima oportunidad para garantizar ciertos aspectos que
deben responder a varios pardmetros correctos para alcanzar el maxima
potencial sonoro de nuestro material. Es ese momento de hacer que el archivo
resultante de la mezcla de todos los elementos del tema en un solo canal de
audio funcione de forma equilibrada, nitida, con un volumen apropiado y un
caracter que transmita la idea que el artista tiene de una obra, creando un
mayor impacto de la escucha y experiencia de los oyentes. (Vicuiia de Souza,

Carlos Gustavo, 2019, p. 55)

Antes de empezar a trabajar en cada aspecto técnico, se debe tener claro el
objetivo de la masterizacion. Si el objetivo es la publicacién del material en CD,
YouTube, Spotify, Deezer, Soundcloud, etc. Cada uno de estos medios digitales tiene
formatos en cuanto a la amplitud méxima con la que puede publicarse una cancién
medido en LUFS (Loudness units relative to full scale), con el objetivo de equilibrar
los archivos de audio en su plataforma y lograr que no destaque en sonoridad un
proyecto musical respecto a otro.

En la etapa de masterizacion, se equilibra la sefial usando diversas técnicas y
herramientas. El primer paso que se realizé en este proyecto fue tomar referencias
musicales a imitar en la produccion de cada uno de los estilos musicales que se
grabaron. Posteriormente se usé una herramienta de medicion de intensidad sonora
junto con un medidor del espectro de frecuencias para poder controlar correctamente
el aspecto de amplitud de onda de cada area.

Se utiliz6 un primer efecto de ecualizacién ahora realizado en toda la pista
para eliminar y estilizar los tltimos detalles en el espectro de frecuencias del track
en la nueva sesion, teniendo cuidado de no saturar ninguna drea armonica y enfatizar
la presencia de la voz y la tonalidad en la que se trabajé. También se utiliz6 una
herramienta de dispersion del campo estéreo de la sefial para abrir en menor medida
la sonoridad con la que se capta la sefial.

Después de haber logrado un producto satisfactorio, es necesario utilizar
varias herramientas y dispositivos de monitoreo, es altamente probable que la
percepcion auditiva que se recibe de los audifonos, monitores, parlantes que se

usaron para la mezcla y masterizacién no sean suficientes para declarar como
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terminado el proceso. Esto también depende del dispositivo en el que se tiene
planeado que se escuche cada cancién. Tomando como ejemplo, las canciones
producidas con intencidn de ser reproducidas en clubs, discotecas y bares deben tener
un dispositivo de monitoreo similar en cuanto a amplitud de onda y respuesta de
frecuencias, es decir bocinas grandes, y volimenes de mezcla altos.

En este caso en concreto se utilizaron monitores de estudio y audifonos semi
profesionales, ya que el tipo de musica ademads del concepto del proyecto en general,
plantea musica para ser escuchada a través de medios digitales, en los que
generalmente se escucha su contenido con audifonos o parlantes de pequefia
dimension

El concepto general del proyecto ayud6 a idear la conceptualizacién del
mismo en la etapa de masterizacién y se tomé como referencias a las producciones

de ADL Prod y Universal Group Argentina.

Conclusiones

Se consiguid satisfactoriamente la elaboracién de arreglos populares con un
desarrollo armonico contemporaneo y una produccién con enfoque novedoso
mediante el uso de técnicas digitales junto con la descripcion detallada de cada uno
de los procesos por los cuales atravesaron las obras hasta el producto final. Ademaés
se mantuvieron las caracteristicas interpretativas particulares de cada estilo, logrando
asi una amalgama entre lo moderno y lo tradicional de los géneros previamente
mencionados. También se presenté una descripcion de las etapas historicas
fundamentales para el desarrollo de la musica latinoamericana a partir del siglo XX,

junto con sus principales compositores, intérpretes e instrumentistas.

Se presentaron datos y ejemplos concretos acerca de las problemadticas

socioculturales y digitales que injieren en la musica latinoamericana tales como:

e El direccionamiento del mercado hacia la produccién musical de

géneros de actualidad como el reggaetdn, trap y dancehall, mediante
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la maquinaria publicitaria y de difusiéon de géneros musicales en
plataformas de streaming como YouTube y Spotify.

e La falta de miusica ecuatoriana y latinoamericana en medios digitales
mencionados y en las listas de Top Radio YouTube, Spotify Ecuador

y Ecuador top 40.

Quedan en consideracidon la solucién previsible de aumentar y continuar
fomentando la difusién de producciones hechas en el Ecuador y Latinoamérica
insertdndolas en la sociedad para lograr difundir el inmenso aporte artistico de esta
musica. Los dmbitos educativos y formativos tienen y tendrdn un papel clave para

lograr fortalecer y desarrollar la cultura musical en general.

. Para contribuir desde el ambito musical y creativo, es necesario continuar
con la produccién de géneros tradicionales latinoamericanos tomando como méaxima

la calidad audiovisual y conceptual de cada género.
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Zamba del Laurel

Leap SHEET
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Choro em D& menor

'Fefucha'

Marco Pereira

Anexo C. Choro em D6 menor
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EL Atma EN Los Lasios

Pasillo Ecuatoriano
Medardo A. Sllva & Francisco P. Herrera
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CANCION DE LAS SIMPLES COSAS

Leap Seet Version: Mercedes Sosa
Armando T. Gomez & Cesar Isella
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