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Resumen

El devenir histérico de la musica en la culturaidestal ha sido objeto de
estudio de musicologos, antropélogos, consumidp@@santes del arte. Un factor
muy importante a tener en cuenta para una mejopmion es la facilidad e
inmediatez por la cual se percibe la musica. Umlproa presente en el desarrollo
de la musica latinoamericana y su produccién hadesén relacion a la cobertura
mediatica y su principal influencia en la juventuds medios digitales y plataformas
en internet juegan un rol importante en las tendsmausicales, junto con la creacion
de nuevos contenidos artisticos. Este proyecte ttemo objetivo realizar un aporte
artistico mediante la seleccion de obras, creatgdarreglos y todas las etapas de la
produccion musical, ademas de un analisis de l&canlaginoamericana y los medios

por los cuales esta se presenta en la cultura.

Palabras clave Mdusica latinoamericana, YouTube, etnomusicologia,

pensamiento musical, historia de la musica, pradacc
Abstract

The historical development of music in Westernurglthas been the subject
of study by musicologists, anthropologists, consismand art lovers. A very
important factor to consider for a better underditag is the ease and immediacy by
which music is perceived. A problem present indaegelopment of Latin American
music and its production has been related to thdianeoverage and its main
influence on youth. Digital media and internet fdans play an important role in
musical trends, along with the creation of news#iticontent. This project aims to
make an artistic contribution through the selectibworks, creation of arrangements
and all stages of musical production, in additiorah analysis of Latin American

music and the means by which it is presented ituril

Keywords: Latin American music, YouTube, ethnomusicology, ioais

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

musica popular latinoamericana desde un enfoque ctamporaneo

Introduccién

El presente trabajo de investigacion abordara wwuegfa fraccion de la
cultura musical de la region latinoamericana. Aésade la produccién de seis obras
popularmente conocidas en cada uno de sus respe@@ises, se podran observar
una variedad de ritmos, técnicas de interpretagidmeglos caracteristicos de cada
género musical. La metodologia de la presente figpaeson es de caracter
cualitativo y no experimental, pues estudia losGfeenos socioldgicos que
intervinieron en el desarrollo de cada estilo malgiceviamente mencionado. Este
tipo de estudios y evaluaciones no requieren udissh&uantitativo ni ofrecen
resultados replicables, los cuales son necesaaiasla implementacion del método

cientifico que se utiliza en trabajos de caractpeemental.



Se utilizaron referencias historicas y bibliogrdé provenientes de libros,
revistas, paginas web y articulos cientificos peracopilacion de datos. Se realizo
posteriormente una etapa observacion y comparaedrases bibliograficas para el
desarrollo explicativo del contexto histérico del@astilo musical enlistado desde

finales del siglo XIX hasta la actualidad.

América Latina es y ha sido cuna de una gran doeisen cuanto a riqueza
cultural, entre ellas cabe mencionar a la musicaccano de los mayores legados
histéricos de la region. Su conocimiento y apertera occidente ha ido
consecuentemente de la mano de diversos métodioedeacion. Segun Juan Pablo
Gonzales (2013) en su libRensar la musica desde América LatiSzha buscado
integrar a la region latinoamericana desde la mlgisus discursos asociados a lo
largo del siglo XX. Dichos modelos de integraciéGanhsurgido al amparo de
paradigmas de lo latinoamericano desde la politécaconomia y la cultura. Tales
procesos incluyen factores sociales como la madlislocial o la incorporaciéon de
sectores marginados a un rol social mas protagowita migracion rural-urbana;
factores politicos determinados por intereses @esecle ideoldgicos; factores
econdémicos, como la expansion de la industria rlltiactores externos como la
permanente influencia que Estados Unidos y EurbPac{dente") ejercen sobre

Latinoamérica. (Gonzales 2013, p. 6)

La musica popular latinoamericana es una tradidiéntradicion verdadera
no es el testimonio de tiempo pasado transcuregaina fuerza viviente que anima

e informa el presente. (Barzuna, 1993)

En géneros como la habanera, tango argentino, ruguzacha, bolero,
sarnba brasilefia, fueron insertandose en el muodosas ritmos, su diversidad
instrumentos tipicos y de percusion hoy incorposguir derecho propio a la bateria
de los conjuntos sinfénicos. Y ahora son génerosicales provenientes desde
México, hasta el cono sur, muasica proveniente délades las que se escuchan en
todas partes, con sus bandoneones, guitarras, gjdenauy viejo abolengo, arpas
llaneras, etc. Este concepto de musica fue dekataoh través de la inventiva de
musicos semicultos o populares, generalmente tosnaoimo poco relevantes por
aguellos eruditos y especialistas en las artegrderda, contrapunto y fuga. Sin

embargo ésta musica fue mucho mas util, para ahad® y afirmacion de un acento
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nacional latinoamericano, que ciertas “sinfoniadire temas indigenas, incontables
“rapsodias” orquestales de gran trasfondo folk@ritpoemas sinfénicos” “de
inspiracion vernacula” sélo quedan como documeringos de referencia, jalones

de historia local, en los archivos de conservaso(Garpentier, 2017, p. 1)

Porgue hay algo evidente: a la musica latinoamegitey que aceptarla en bloque,
tal y como es, admitiéndose que sus mas origiredpeesiones o mismo pueden
salirle de la calle como venirle de las acadenti@sel pasado, fueron tafiedores
campesinos, instrumentistas de arrabal, oscurtargeros, pianistas de cine quienes
le dieron tarjetas de identidad, empaque y estéhiyesta la diferencia esencial, a
nuestro juicio, entre la historia musical de Eurgpa historia musical de América

Latina, donde, en épocas todavia recientes, umalnaacion local podia resultarnos
de mayor enriquecimiento estético que una sinfor@dianamente lograda que nada

afadia al bagaje sinfénico universal. (Carpergiet,/, p. 1)

Tanto en la masica como en la danza, pintura,mestia y otras costumbres
y tradiciones defolklore latinoamericano, han ido evolucionando en granidaed
desde finales del siglo XIX, dichas expresionestucales las cuales se han
desarrollado por la necesidad que tiene todo pudsbkelebrar su alegria, llorar sus
penas, gritar su descontento, susurrar su amomplesnente deleitarse con la
armonia de los sonidos, establecieron un peculiatintivo antropoldégico,
socioldgico y artistico en la region. (Carpentigfy17, p. 1)

Ademas, factores como la centralizacion del capitatonas urbanas, mayor
acceso a la educacion e intercambio cultural dioidiacia las principales ciudades,
sustentarian en gran medida el pastiche cultural, e que participarian

principalmente la cultura indigena, afroamericamaegtiza. (Gonzales 2013, p. 6)

La enorme migracion rural-urbana desarrollada emdccreciente durante este siglo
y la incorporacién del campesino indigena a laestad urbana, como ocurre en las
ciudades del sur de Bolivia y de la sierra peryagrzuatoriana, han llevado la musica

folklérica de las comunidades rurales al medio nob&n este nuevo medio, aquella



musica debe utilizar los medios de comunicaciérivoagara llegar a su gente, que
ahora esta diseminada en la gran ciudad. Asi lacenfislkl6rica se masifica y se
hace popular, perdiendo o adecuando su funciomblimtéginal frente a los
requerimientos de la cultura de masas. (Gonzal&3,20 5)

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

melodia, conforman un lugar y un aporte significagn la cultura universal.

En un lenguaje como la musica que tiene como uncude objetivos
principales el generar un efecto estético o expoesie puede denotar un punto de
inflexion en su desarrollo del discurso que ha sidfinido desde finales del siglo
XX e inicios del XXI.

En la actualidad, la musica se nos expone de marepdia y libre para
escoger mediante los medios digitales rompiendtadsrrera fisica y econémica.
Con una amplia recopilacion y clasificacién de slta todo tipo y estilo, accesibles
en las plataformas digitales actuales, de estanmaeebre la posibilidad de eleccion
entre cada uno de estos productos, aspecto querantra posible. Ademas de un
mayor acceso a herramientas fundamentales en ldugmdn musical como
micréfonos, consolas, software, entre otros. Taddas facilidades de adquisicion
de herramientas analogas, electronicas y digisdesactualmente el estdndar de

produccion tanto en estudios caseros como en estpdifesionales.

Particularmente en la musica latina, se puede natadaptacion de sus
sonoridades, con claras influencias de las nueggarhientas tecnoldgicas y una
busqueda constante de un espacio subyacente eareddu anglosajon. (Pulido
Torres, 2016, p. 9)

Si bien todas estas herramientas tecnolégicasaayaidgilizar y economizar
varios procesos de produccion musical, hay cigitoblemas que afectaron en un

inicio a los musicos e intérpretes de especta@nosvo.



(...) Cuando estos musicos ingresan a un estudioat®gén, el técnico no puede
grabarlos de la misma manera: es necesario adoepsapostura completamente
diferente para cada instrumentista. Por supuestoykica electroacustica también
explorara el potencial tecnolégico de la grabagi@me dificilmente se convierta en
un producto de la "cultura de masas". (Tiné, Pdak# de Siqueira, 2001, p. 6)

Ocurrieron también varios fenébmenos relacionadeslaanercantilizacién
del arte y un cambio de paradigma de comunicaangemeral que impactaria de

gran manera en la sociedad.

(...)Lo mismo se aplica a la masica de concierto spieeproduce en discos. Crea
una antologia de interpretacién en el siglo XIXX, Xero su funcion es registrar el
trabajo que se escribié por primera vez en latpaati que, en la mayoria de los
casos. Por lo tanto, la reproduccion puede coraisieiun factor fundamental en la
preservacion de un tipo de oralidad musical en Ms(ca popular), o al menos en
algunos casos especificos de MP. (Tiné, Paulodim&iqueira, 2001, p. 7)

El cambio del formato en el producto en el cuat@®ercializa y reproduce
la informacién también influye en gran medida enstziedad, tomando como
ejemplo la reduccion del tamafio de los discos EPDay del CD a informacién en
la nube. Factores como la reduccion de costosfideercia de transmision de
informacion y la facilidad de su comercializaciéandlugar a un importante

movimiento mercantil entre los cuales la musicaesé directamente incluida.

La reproduccion crea nuevas formas culturales defgia perspectiva de la cultura
de masas, de acuerdo con la posicién tedrica dé.aa. Ademas, Mac Luhan
llama la atencion sobre un aspecto socioldégicamiet¢eesante: el de promover
cambios en la sociedad y sucesivos cambios muyriane, separando la era de la
civilizacion por comunicacién oral, la era de lailczacion por escrito y la era de la

civilizacion por comunicacion por otros medios, d@atugar no solo a nuevas formas
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culturales, sino también (...) a otras nuevas feramziales, politicas y econémicas.

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

Pensando en la industria del arte como un tipoxdeesion de una cultura de
masas y un eje similar a una maquinaria de prodyatonsumo, salen a la luz

problemas en los cuales desembocan una serie tigagehacia el lado del capital.

Por otro lado, esta produccion cultural esta viadal a una industria que,
necesariamente, lo llevara a una preocupacion dieam sin importar cuan
alternativa pueda ser una propuesta dada. Raratiergesn cuenta el hecho de que,
dado que la cultura de masas, en la mayoria dealsss, producida por grupos
economicos con fines de lucro, esta sujeta a taddsyes econdmicas que regulan
la fabricacion, produccion y consumo de otros petakiindustriales. (...) De ahi las
caracteristicas culturales de estos mismos proslugtola inevitable relacién
persuasiva / persuasiva, que sin duda es una&elpeternalista, establecida entre

productor y consumidor.

(...) La musica siempre ha dependido y depende denedio de fabricacion,
distribucion y difusion que, en ultima instanciatéeen manos de las grandes
corporaciones. (Tiné, Paulo José de Siqueira, 2007),

La musica es una parte fundamental en la consémicanstante de la cultura,
la cual influye de manera significativa y reflejJalevenir historico que ha sufrido la
misma en la sociedad. Sin embargo, basta con eaampicomparar la cantidad de
reproducciones en plataformas digitales que tiefe®n géneros musicales
tradicionales y la denominada musica pop; paradedue la presencia de la musica
tradicional latinoamericana no cuenta actualmeateun espacio significativo. En
estas listas no aparece ninguna cancion con ritar@gnarios de la cultura

ecuatoriana y latinoamericana. (Spanish songs)aftwpsongs on spotify 2020)

Esta tendencia del mercado de brindar un mayorcespalifusion a estilos

musicales como aleggaeton dancehal] rap o trap latino, también se encuentra
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presente en las listas de las canciones mas esiasclem el Ecuador. (Radio

YouTube y Spotify Ecuador,)

Cabe resaltar que todos los datos que utilizas @stginas estan basados en

visitas que realiza cada usuario a este tipo denmo.

En realidad, no deberia existir ningun problemalaarantidad de audiencia
gue puedan tener dichos estilos, sin embargo, mageintarse: ¢ Qué consecuencias
podrian advenir junto con la limitada exposiciomda cual cuenta la musica
tradicional ecuatoriana y latinoamericana?, ¢en lidesh elegimos
gué musica escuchar o alguien eligié previamentenpsotros?, ¢cémo se puede
apreciar los diferentes estilos de musica latinoaaiea si ésta no cuenta con una
adecuada o suficiente disponibilidad por parteodemedios de comunicacion, que
incluye ademas a los organismos competentes y aliticg bien definida para su

difusion?

Un ejemplo claro de dichas medidas restrictivasequeierta manera buscan
ayudar al desarrollo de la industria musical eaist@ como la normativa del
denominado “uno por uno” contemplada en el artitO® de la Ley Orgéanica de

Comunicacioén, terminan siendo insuficientes. (Ein@ccio, 2018)

Se deben aplicar medidas mas fuertes y efectiaasg, fomentar la cultura
musical en la sociedad ecuatoriana, que permitamdir el inmenso aporte que
provee nuestra musica incluyendo los &mbitos etesaty formativos, para

fortalecer y desarrollar la cultura ecuatorianayairegion.

En cierta medida puede considerarse que la homager@ del consumo
de productos musicales en semejanza con otrossitisps de estandarizacion y
control (empresas publicitarias, grandes disquetadjos de comunicacion masivos
etc.) pueda acarrear problemas en materia de coauwidin, de riqueza, diversidad

cultural y su respectiva descendencia en cadaypatgion.

Se presenta asi el imperativo de una responsabitidiectiva. Ciertamente
los principales actores son los compositores erpreéées en los cuales
recae el mantener en vigencia nuevas propuestascalass arreglos y
composiciones de géneros tradicionales y populades Latinoamérica.
También deben incluirse a los consumidores y aagighersonas que busquen
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explorar la musica latinoamericana fuera de loeg#nque predominan las listas de
reproduccién actuales. Ademas de las responsatekdgor parte del estado, en las
cuales deben darse politicas de difusion dirigidaanfocadas hacia una mayor

conciencia y cultura de consumo de las diversasesignes artisticas que se dan en

la musica literatura, el teatro, etc...

Para entender de manera concisa uno de los prabldmda difusion y
basqueda de informacion digital relacionada a lasioa) se puede tomar como

ejemplo concreto el procedimiento que utiliza Etglorma digital “Youtube™.

La mayor parte de los videos que se ven en YouTadrgretamente un 70% de
ellos, estan recomendados por los algoritmos gdataforma. El dato lo reveld el
responsable de producto de la plataforma, Neal Motlarante elCES Entre la
avalancha de presentaciones del gran evento degdeliea de consumo en Las
Vegas, este detalle pas6 de puntillas. Sin embargoyun reflejo de como se
consumira en el futuro el contenido digital. Y eg ¢ps recomendaciones de videos
en YouTube tienen en cuenta una gran cantidad deng#ros. Se personalizan al
detalle, empezando por el tipo de dispositivo dasidesuario los ve. Asi, por poner
un ejemplo, si se usa la plataforma a través dellaacion movil se recomendaran
videos més cortos, mientras que si es a travéa dplicacion de TV serdn mas

largos.

Si el usuario ha iniciado sesidn con una cuent@alggle, la plataforma tiene mas
datos sobre él, incluidos los ‘me gusta’ y ‘no mestg’ que ha hecho en videos
anteriores. Ademas, los algoritmos también tiemerugenta datos demogréficos,

como la edad, el género o el lugar desde el qoentectas. (Bejerano, 2018)

Una de las categorias predominante del algoritmmidgquedas de YouTube
es la recoleccion de datos previamente seleccienpdo cada usuario en cada
dispositivo y el contenido etiquetado con carastieds similares. Esto genera una
escasa variacion en las sugerencias de nuevogsanateos, lo cual reduce de esa
manera la cantidad de trafico de visualizacionesmyuedan ofertarse por parte de la

plataforma.
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La difusién musical influye de manera determinamteavés del contenido
que presentan en la actualidad a nifios y jovenes, @s evidente que dicho publico
serd aquel que marcara las tendencias de visualizgcfijaran el mercado de
consumo para acrecentar la produccion de génersisahes que se daran a conocer

en mayor o menor medida en un momento determinado.

La juventud es un periodo de indefinicion y busqudd una identidad, a la que la
ausencia de un paradigma, una metanarracion fymrégle afectar sobremanera.”
En la investigacion consideramos que la musica lpopdentro del mas amplio
concepto de cultura popular, es un elemento edeesida construccion de la
identidad juvenil (Hormigos & Cabello, 2004, p. 1).

Para permanecer vigente, la musica debe expondasagudiencia joven. En
el caso de la ley de cultura ecuatoriana, unosiebetivos es preservarse a si misma
en sus expresiones locales tradicionales y pararlogse debe mantener un contacto

constante entre el contenido cultural tradicionklsynifios y jovenes del Ecuador.

Para desarrollar de mejor manera la interpretagibmplicancia de los datos
ya presentados anteriormente cabe aclarar los msgudel pensamiento en los

cuales se encuentran dichas probleméticas.

Relacionado en cuanto a la percepcion musical: lisica se puede conocer
en varios aspectos; desde las caracteristicageréisds y morfologicas del lenguaje
musical, hasta sus relaciones ligadas a distipasas, sociedades y culturas. Como
cualquier categoria del saber. Mientras mayor kear®cimiento de la diversidad,
extension, expresividad etc., de la musica, puedelaa en mayor medida a
determinar la estética que esta genera a travédosiecuerpos y construir
continuamente un criterio musical de mayor compéensLa musica, como
cualquier expresion artistica, se encuentra pemtamente tafiida de subjetividad
en su interpretacion; la ineludible ambigliedad eegpa su valoracién supone un
reto, por lo cual resulta conveniente tomar poraldetidos los conceptos

relacionados a la musica de manera abierta y toalist
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Relacionado al sujeto, se debe tomar en cuentdalywamplitud que pueden
brindar la apertura del pensamiento y sensibilltacla una mayor cultura musical;
también puede servir a manera de autodescubrimiehtodividuo, y del uso de sus

gustos y placeres, pues la musica no se da UnitceptEnmanera extrinseca.

En cuanto a la musica en la sociedad, queda earialel ejercicio de micro
relaciones de poder entre el artista, la audientestado y las diferentes maquinarias
de difusion y publicidad. Estos principales autar@sforman una macro estructura
que en principio determina lo normal y lo normaado del consumo de la musica.
Si bien se tiende a percibir cierta sensaciontethd de eleccion, los organismos
ya mencionados entraman una realidad en la cuahpagiscutidos los métodos por

los cuales se determina la orientacion de dichswoio.

Formase entonces una politica de las coercionesaqnstituyen un trabajo sobre el

cuerpo, una manipulacion calculada de sus elemeun®ssus gestos, de sus
comportamientos. El cuerpo humano entra en un nsoarde poder que lo explora,

lo desarticula y lo recompone. Una "anatomia maliti que es igualmente una

"mecanica del poder", esti naciendo; define conpuesde hacer presa en el cuerpo
de los demas, no simplemente para que ellos hagamnel se desea, sino para que
operen como se quiere, con las técnicas, seglapidez y la eficacia que se

determina. (Foucault, 2000, p. 134)

Esta anatomia politica puede funcionar como umesai y presion social
para redirigir y orientar al capital privado halda productos y servicios afines a la

industria.

Podemos extrapolar la idea de sociedad disciptiharilos ejes en las
relaciones de poder que se presentan en una espegrgquinaria por la cual

subyace la industria musical.

1 ”La sociedad de normalizacién no es pues, en estadiciones, una especie de
sociedad disciplinaria generalizada, cuyas insthes disciplinarias habrian colonizado y
finalmente recubierto todo el espacio.” (Castr®420
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(...) La disciplina fabrica asi cuerpos sometidogeyoitados, cuerpos "dociles". La

disciplina aumenta las fuerzas del cuerpo (en t@siecondémicos de utilidad) y

disminuye esas mismas fuerzas (en términos pditid® obediencia). En una
palabra: disocia el poder del cuerpo; de una phates de este poder una "aptitud”,
una "capacidad" que trata de aumentar, y cambiatpoparte la energia, la potencia
gue de ello podria resultar, y la convierte en tglacion de sujecion estricta.

(Foucault, 2000, p. 135)

Cuando este dispositivo fabricante de cuerpose®ojpera segun lo indicado
se lo denomina “poder normalizador”. Esto significe ya no sera Unicamente
necesario operar mediante los medios de comunitacdifusion convencionales,
pues actualmente yace una inercia en la operativdéaindividuo, es decir, se ha

aduefiado de la subjetividad del sujeto.

(...) En un sentido, el poder de normalizacion oblg#& homogeneidad; pero
individualiza al permitir las desviaciones, deterani los niveles, fijar las
especialidades y hacer Utiles las diferencias ajdst unas a otras. Se comprende
que el poder de la norma funcione facilmente emtekior de un sistema de la
igualdad formal, ya que en el interior de una hoemeidad que es la regla,
introduce, como un imperativo Util y el resultadowha medida, todo el desvanecido

de las diferencias individuales. (Foucault, 2000,82)

En primeras instancias, es un problema adyaceptiticas econdémicas,
ideoldgicas y culturales. Sin embargo, la injeramgie tiene en reducidos grupos de
individuos es poco desdefiable. A instancias indalgls, debe optarse por un
andlisis inicial de los métodos por los cualesosepmesentan los diferentes productos
artisticos, teniendo en cuenta los factores esiraiels que evidentemente legitiman
tendencias, normalizan comportamientos, orientarpitalas, estandarizan

compradores.
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A pesar de la exacerbada injerencia de la indugtdu operatividad, queda
abierta la represalia de la resistencia al podetéfninos foucaultianos esto implica
una relacion cuasi dialéctica en la cual es neigesera contra conducta de los

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

Desde cierto punto de vista se puede intuir queadlema es mucho mas
profundo y vasto que lo que a simple vista advidttgece ser que cada vez es mas
notable la divergencia entre mercancia y arteg letirica, texto y poesia.

Para contribuir desde el ambito musical y creatgmecesario continuar con

la produccion de géneros tradicionales.

En éste producto artistico se abordaran seis estddiferentes regiones de
Latinoamérica, en concreto con: el choro y la bagsz de Brasil, la zamba y la

milonga en Argentina, y el pasillo ecuatoriano.

Posteriormente se desarrollaran los respectiveglag musicales de acuerdo
al género y en concordancia con el estilo y la pespa de este trabajo, con un
enfoque moderno en cuanto a técnicas de grabaciproguccion, los cuales
incorporaran la armonia, melodia y ritmica corresigentes.

En esta investigacion se plantearon los siguieotgstivos: El objetivo
general es elaborar la produccion de cinco obras(dgca popular latinoamericana.
Se plantearon tres objetivos especificos. El pameonsiste en analizar la
problematica social y digital que atraviesa la ra@$atinoamericana en la actualidad.
El segundo, establecer el contexto histérico deadello de la zamba, el pasillo, el
choro, el bossa nova y la milonga; sus compositprascipales obras y pensamiento
musical. Y el tercero, describir el proceso de poaibn musical de cada obra.

Capitulo uno: La musica latinoamericana

En términos musicales y culturales; América latse formé de varias
mixturas locales y extranjeras especialmente efpta posterior a la conquista
espafiola. Posteriormente, se desarrollaron nuevsisumentos y ritmos que

conjugaban un sincretismo musical entre lo indigknafro y lo europeo.
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(...)Asi, los instrumentos de Europa, de Africa VAdheérica, se habian encontrado,
mezclado, concertado, en ese prodigioso crisol idiizaciones, encrucijada
planetaria, lugar de sincretismos, transculturagspsimbiosis de musicas aln muy
primigenias o ya muy elaboradas, que era el Nueuadd. El ya viejo romance
hispanico se mezclaba con las percusiones africgrams elementos de expresion
sonora debidas al indio —aunque, en lo melddice] Brelos el indio permaneciera
mas fiel a las ancestrales tradiciones de escalest¢ se observa todavia a todo lo
largo del espinazo andino) distintas del sistemajes estaban concebidas las

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

Un instrumento referente para el desarrollo muisataoamericano es sin
duda la guitarra. Desde su importacion desde Eufwgsta su implementacion en

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

El crecimiento de la guitarra clasica en el sighd puede, en parte, atribuirse a la
llegada de discos y sistemas de amplificacion:umero mucho mayor de personas
podria escuchar un instrumento con poco volumesodglo. La diferencia entre el
enfoque de un guitarrista clasico y uno populal&s: mientras que el primero se
preocupa por la proyeccién acustica de su sonoyittadca maximizarla, el segundo
cuenta de antemano con el proceso de amplificagién funcién de ello, funciona

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

2.1. Movimiento de la nueva cancioén latinoamericana

Conocido también como el Movimiento del Nuevo Gamera Fue un
movimiento musical y literario que ocurrié a iniside los afios 60, integrado por un
grupo de artistas y literatos reconocidos en Latimérica cuyo objetivo seria
visibilizar e integrar el resurgimiento de la masigopular nativa como un bien

cultural inalienable.

En los afios 50 se desarrolla en Mendoza una inte@dsaintelectual y
cultural. En ese ambiente y en el marco del prodeséboom” del folclore que se
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dio en la Argentina a fines de los 50, un grupondesicos y poetas lanzan en 1963
el Movimiento del Nuevo Cancionero. (Garcia, 2006l)

El movimiento del nuevo cancionero crearia grantroeersia entre los
compositores y musicos mas tradicionalistas dé&ldoé argentino. Sin embargo la
trascendencia de este nuevo estilo centrado enrafando contenido poético
enfocado en las relaciones del hombre con sus aetasj los mas préximos padres
y amigos pero también la sociedad en su conjuto,l& que se siente ligada por

lazos de fraternidad espiritual. (Castellino, 202#45)

La Nueva Cancién Latinoamericana, consta de vadefniciones y
particularidades. Este movimiento logré un hito lanforma cémo los pueblos
comenzaron a pensarse a si mismos, aun cuandoreayt@ria de los casos esta
renovacion de conciencia eclosiond inicialmenteeérnterior de las elites que

conformaban los grupos sociales de izquierda. 8¢ela2007, p. 140)

Posteriormente se desarrollarian nuevos planteémsisobre la tradicion, lo
populary la revalorizacion de la identidad, setfansmitidos a las masas de diversas
formas y tendrian un impacto social diferenciaduedeliendo de los casos. La Nueva
Cancion Latinoamericana fue ademas el instrumeniftiqn y estético para difundir
en las masas la ideologia que habria de motorggamiovimientos y cambios
culturales que se anunciaban en los afios seseatendyicir a la formacion de un
nuevo paradigma del hombre, partiendo desde unapeesto revolucionario de
izquierda socialista el cual reivindicaria las etadradicionalmente oprimidas.
(Velasco, 2007, p. 140)

En razén del caracter ideoldgico del movimientguegimiento de esta nueva forma
de expresion musical es indisociable del conteigtbtico y politico de los paises

de América Latina, Europa y Estados Unidos. P& est6n, es preciso mencionar
procesos historicos claves para la comprensiénatg@iento de este fenémeno que

aqui denominamos la Nueva Cancién Latinoamericana.

Los afios sesenta son la matriz de cambios ideol®gimundiales que marcaron
nuevos ejes directrices en la conciencia socialgctiva de los jovenes. En América
Latina, Cuba acababa de estrenar su Revolucion9sa § se erigia como un
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estandarte de esperanza, libertad y lucha antiialis¢a anhelada y admirada por
los grupos de izquierda que proliferaban con rapatelos paises latinoamericanos.
(Velasco, 2007, p. 141)

Todos estos fendmenos socioldgicos fundamentadesa@mtexto histérico
de los inicios de los afios sesenta, el cual estakgado de represion por parte de
casi todos los gobiernos del continente inspirapntestas y movimientos

revolucionarios con ideologias de izquierda deatarduerte y combativo.

En Brasil, comenzaba un proceso de modernizaciéeformismo dirigido a la
consecucion de un proyecto nacional desarrolligtee posteriormente se veria
truncado por un régimen militarista de derecha.ldges situaciones se dieron a lo
largo de todo el continente americano, donde coaleEmz a modernizarse las
estructuras econdmicas y sociales, y las nuevagibsias iniciaban un proceso de
renovacion. Desde su comienzo, estos nuevos peeg@atsado. (Velasco, 2007, p.
141)

En Estados Unidos, Europa y varios paises latindeam®s precipitaron en
crisis estructurales, lo que trajo como consecaemtioleaje de represion, violencia,
persecucion y censura. Justamente, frente a esiert enrarecido y militarizado,
la juventud reaccion6 elaborando propuestas easétiddeoldgicas que hicieron del

arte un vehiculo para la protesta y la criticaldseo, 2007, p. 141)

Esta década fue el caldo de cultivo ideol6gicomoeilizé a centenares de jévenes
ansiosos por reformas y revoluciones politicas giases, influenciados por los
nuevos planteamientos de la teoria social crigt@narquismo, el trotskismo, el
marxismo-leninismo, el nuevo paradigma del estratismo y la “dialéctica de la
liberacién” de Herbert Marcuse, por citar sélo algside las ideas que calaron en la
juventud. (Velasco, 2007, p. 142)
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Este contexto en el cual surgieron dichos movimentontraculturales
comenzd a expandirse como base de multiples sistel@alogicos, logrando asi una
gran capacidad de organizacion y accion social afims sesenta ademas estuvieron
marcados por la critica generalizada a las ingtings, al modo de produccién
capitalista y, sobre todo, estuvieron protagoniggutw la reaccién colectiva frente a

un sistema sociopolitico considerado represivotgréario. (Velasco, 2007, p. 142)

Esta cosmovisién del hombre que provino desdefios &0 sobrepuso una
nueva hora historica y se preparo literariament@a pécanzar una sintesis vital
distinta. En Argentina el movimiento literario cateraba esta proyeccion de lo
politico en lo colectivo para originar una espetgegoesia social. (Castellino, 2001,
p. 36, 37)

Hay un dato que aparece como especialmente reteyasd ese viraje a lo popular
que la cultura argentina ha ido experimentandaepos afios, a raiz de un complejo
juego de factores, al que no es ajena la politisago nos ocuparemos mas de ello,
pero conviene destacar que ese volverse a lo pdfaya implicita un nueva mirada

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

Con claros tintes revolucionarios, el movimientdadeueva cancion fue cuna
para el desarrollo de la musica, poesia, literatoetias artes, entre muchas mas
formas de expresion y manifestacion de un cambaiosoltural que revelaba el
amplio impacto histérico, filoséfico e ideoldgicaajacarreaba el mundo de décadas

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

Los sesenta estuvieron marcados por la criticasanistituciones, al modo de
produccion capitalista y, sobre todo, estuviergmaios por la reaccidon colectiva
frente a un sistema sociopolitico considerado sipoe

(...) Es preciso mencionar algunos de los nombresfujudaron este movimiento
continental de alto impacto. Entre los principalesisicos y compositores
latinoamericanos cabe destacar a Victor Jara, gayitan, Inti-lllimany, Violeta

Parra y sus hijos en Chile; Atahualpa Yupanqui,dddes Sosa y Facundo Cabral
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en Argentina; Alfredo Zitarrosa, Daniel Viglietti yos Olimarefios en Uruguay;
Amparo Ochoa y Oscar Chavez en México; Soledad ®Bralvgrupo Ahora, Ali

Primera y Gloria Martin en Venezuela; Geraldo Véndiom Jobim, Giberto Gil,

Milton Nascimento, Chico Buarque y Caetano Velas8rasil; Carlos Puebla, Noel
Nicola, Pablo Milanés y Silvio Rodriguez en Cubatre muchos otros. (Velasco,
2007, p. 142)

2.2 El pasillo ecuatoriano

“Cuando un género musical popular surge, se calasplse convierte en una
expresion fuerte dentro de una colectividad, ldatan es grande, por parte de
aquellos que lo estudian afios més tarde, de codgrren génesis.” (Borras, 2012,
p. 68)

Guerrero, en su libro "Enciclopedia de la mUsiasagariana” define al pasillo

como un género mestizo de compas ternario similala peruano.

La mixtura de la musica indigena, africana y esf@afim paso a una gran
riqgueza cultural en Latinoamérica. El vals y lakaofueron los primeros bailes
europeos que llegaron a la regiébn. En Peri comienzama adaptacion y

transformacion de aquel vals europeo; el valslori¢Yep, 1993, p. 268)

En las primeras décadas del siglo XX, la grabadién discos y el
establecimiento de la radio socializan un simiéderente de pasillo, una suerte de
confesién existencial que prologa y prolonga unéolable adhesion a la tristeza
(tristeza que, ademas, tendra razon de estar entaxdes la musica popular
latinoamericana). (Granda, 2013, p. 80)

A inicios del siglo XX se bailaban valses europ@oso con la jota, la
cuadrilla, el java parisino, la mazurca y la polikedos aquellos bailes de salén.
Mientras en los barrios surgieron los primeros aates y conjuntos criollos. (Yep,
1993, p. 268)

El pasillo ha sido marginado por una autodenomirfadpiencia musical” que lo
desvaloriza, y ha sido eludido por una “vanguardia asume lo popular s6lo como
practica de contenidos politicos 0 como confroidiael estatus de lo culto. Obviado
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en el canto de barricada o en los cenaculos dei busto, el pasillo logra, sin
embargo, sobrevivir mas de un siglo, como huérfdmesas referencias de élite,
evocado eso si en el registro inconsciente de marmemiles de ecuatorianos que
lo usan todavia para expresar sentimientos y nrsBvantrospeccion y catarsis:
espacio subjetivo que se ha vuelto desafortunadaméhen épocas de aguda crisis

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

El pasillo posee elementos de un texto poético-talisarraigado a una
gestion personal de los sentimientos de los edaatts, es una manifestacion
cultural tradicional y, a la vez, tan extrafia, poritida o desvalorizada. Tanto que
incluso es comun la incongruencia para referirég a quien lo usa se atiene a una
ambivalencia de sensaciones Yy juicios de valoracién distintos como

contrapuestos.

Experimentar con un pasillo el “placer que dueléd simbiosis de lo bello y
de lo triste significa muchas veces arriesgarseadwuminosidad de catarsis 0 a una
sonoridad opaca sin voz constituida, ni memoriamecida o publica. (Granda,
2013, p. 80)

Los primeros pasillos del inicio de la época repapla tuvieron
caracteristicas de una danza instrumental, y lseg@nsformaria en género cancién
cuyo texto poético utilizaria recursos proveniemtesmelos indigena quichua, los
melismas moros y la riqueza armonica del sistemal teuropeo. (Godoy Aguirre,
2018, p. 6)

El pasillo seleccionado para este proyecto seatittl Alma en los Labios.
Con letra del poeta Medardo Angel Silva y musidadepositor Francisco Paredes
Herrera, este pasillo es parte importante de lareubopular ecuatoriana, estando
presente en longplays (discos de larga duracidvirdle) grabados con la voz del
ruisefior de América, Julio Jaramillo. (EL UNIVERSZD11)

2.3 El choro

Uno de los géneros musicales mas longevos ddtlaabrasilefia ha sido el
choro. A finales del siglo XIX, con la aparicion deedios mecanicos de
reproduccién de sonido, una manifestacion cultgual ya estaba teniendo lugar en
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las zonas urbanas y, especialmente, en las clasiates bajas de Brasil, en general,
se reprodujo a gran escala. Desde entonces, esifestacion se ha diferenciado, de
una manera mas acentuada, tanto de la musica gtiviicdorica, entre ellas el choro,
asi como de la musica de concierto, al reprodudsica popular urbana que surge
de la superposicion de elementos hibridos y origeinersos. (Tiné, Paulo José de
Siqueira, 2001, p. 1)

(...) Entre los innumerables compositores de cora geimera mitad del siglo. XX,
parece que Pixinguinha (Alfredo da Rocha Viannhdzill897-1973), parece haber
sido quien mejor sintetizé el género en su totdlidaunque Pixinguinha compuso
varios coros en forma de ABA, los elegidos aquareststructurados de la manera
mas prototipica: ABACA. Ademas, algunas obras seuwtfin bastante en circulos
de coro y similares, considerandose verdaderosotaslx0, Naquele Tempo e Vou
Vivendo, ademas de Logros de Solon y Segura Handsi esta Ultima posiblemente
la composicion mas antigua de los elegidos. (TRaélo José de Siqueira, 2001, p.
9)

Uno de los representantes de una fase de transaitbe choro y el bossa
nova, o de una etapa anterior al bossa nova, fuambositor y multi-instrumentista
Garoto (Annibal Augusto Sardinha: 1915-1955), jurta Johnny Alf entre otros.

Es interesante notar que Pixinguinha y Tom Jobierdin compositores que se
dieron a conocer principalmente a través de losgaate comunicacion, mientras
gue Garoto fue uno de los pocos compositores que, &n cierta medida, un
reconocimiento a posteriori en la historia de lasivel popular brasilefia. (Tiné,
Paulo José de Siqueira, 2001, p. 10)

(...) A cambio, se convertiria en el autor de todms doros que grabo, incluso
aquellos compuestos por Pixinguinha cuando Benedlisiquiera sofié con ser un
profesional de la musica como Um a Zero, Sofresmsga’ou Want, Oito Batutas,

etc.” Para las otras piezas, se eligio una direcagtendente de dificultad analitica,
comenzando desde Jorge do Fusa hacia Sinal dososepgsando por Lamentos

do Morro y Enigma. A partir de las transcripciogegabaciones de Paulo Bellinati,
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tales obras se convirtieron en parte del repertigiguitarrista de la escuela clasica

y popular. (Tiné, Paulo José de Siqueira, 20011p.

En la obra Lamentos do Morro de Garoto, se encaeptesente una
transicion que, en la repeticion de la composicgnpmite. En cierto modo, esto
también sucede en la musica clasica, las repedisiate la forma de sonata
terminaron siendo opcionales a medida que la coitipasse hizo cada vez mas
grande e, incluso, las suites y partitas barroc&sigdican repeticiones de ambas
secciones Ay B se ejecutan de formas distintasé(Paulo José de Siqueira, 2001,
p. 11)

Garoto tuvo un periodo de inactividad entre lossa60 y 70; y solo la
industria musical profesional sabia de su importarngran parte de su obra fue
rescatada mediante el uso de la transcripcionjéargfuerza el argumento de que el
legado de MP se mantiene principalmente en fornraglstro fonografico y no solo

en el recurso gréfico. (Tiné, Paulo José de Siqu20d01, p. 11)

El choro seleccionado para este proyecto se ti@iero em dé menor del
compositor, guitarrista y arreglista brasilefio MarPereira. Esta obra toma
elementos diversos en cuanto a su interpretacino.d¢ los mas importantes es la
forma musical y el ritmo. En la forma, esta obrasgnta una estructura pensada
desde los estudios para guitarra de musica clasieatras en el ritmo, incorpora la

percusion tradicional del choro.

2.4 La zamba

Uno de los principales géneros musicales del fotkBrgentino es sin duda
alguna la zamba. La zamba como género musical@went una larga historia que

se remonta a la época de las luchas americanés ipdependencia.

En el afio 1810 comienza a circular por el con@sdimo la zamba antigua peruana,
el mismo afio de la “Revolucion de Mayo” que marcaoenienzo de las gestas
independentistas del en ese entonces VirreinatRidetle la Plata, que se extiende

mas tarde al Virreinato del Perd. Tras este procegolucionario, sobreviene un
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fuerte impulso en la musica folcldrica argentinaepen los afios inmediatamente
posteriores a la revolucién de mayo, aparecen nsuddnazas y estilos caracteristicos
del folclore argentino; estilos vivaces y picaresde raiz popular, que contrastaron
con los estilos de saldn, preferidos por la cultoinial espafiola. Entre ellos el
cielito, considerado el gran canto popular de kdependencia, que pudo haber

impregnado de aire patriético la joven zamacuéRadifla Vilches, 2012, p. 68)

Una de las referencias sobre los origenes dentdbada relaciona con la
zamacueca, danza originaria del Peru a iniciosigid XIX. En sus inicios fue una
danza de caracter aristocratico y alegre. En esmme#s su musica era veloz, sus
versos alegres y su coreografia se constituia & depasos cortos y saltados. Es
probable que esta danza ingresaria en el territanite de la Argentina. (Zaldivar,
1998, p. 7)

Se dice que la zamba argentina es la Ultima dddasendientes de la zamacueca,
heredd, no se sabe cdmo ni por qué, el nombreatdizua zamba peruana; popular
en territorio trasandino desde 1815, sin embargesrconsiderada evolucion directa
de ésta - quizas porque no se conocen antecedgrg®rmitan hacerlo- entonces,
se considera evolucion de la zamacueca afroperyateala zamacueca chilena;
desconociéndose el o los motivos por los cualesistidb el nombre de zamba a la
posterior triunfante zamacueca, que llego al eidatrioplatense en dos momentos.
Primero, hacia 1825 desde Chile por la provinciaM#ndoza, y una segunda
promocién hacia 1875, en un viaje que se consitiesde Perl a Bolivia y de ahi al
noroeste argentino. (Badilla Vilches, 2012, p. 68)

La zamba argentina, desciende asi de la zamactgoeada del Peri y a su
vez de la cueca chilena, ambas coexistiendo emtétla folclore argentino. Existen
dos tipos de zamba. Estos son: la zamba carperagida por ser una danza que se
realizaba originariamente bajo grandes carpas;zataba alegre, danza compuesta
por tres movimientos, el primero de zamba, el séguie gato y el tercero de zamba.

Con todo, la denominacién de la danza pasa a secosa de indole meramente
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regional, se asume que son todas variantes derlaczeeca, y mas importante adn,

conservan un mismo molde coreogréfi@adilla Vilches, 2012, p. 69)

La zamba es una de las danzas mas bellas delroligentino por las plasticas
figuras que surgen en los requiebros amorosos jguatan coreograficamente los
bailarines con la ayuda del pafiuelo, el que adgl@eimportancia de un verdadero

lenguaje mimico. (Vega, 1953)

La zamba elegida para este proyecto fue “Zambhalekl” compuesta por
Gustavo el “Cuchi” Leguizamon, sin duda uno dedompositores argentinos de
musica popular de mayor reconocimiento en la esadigtica mundial. Con letra

del poeta, escritor y letrista Armando Tejada Gamez

2.5 Bossa nova

La bossa nova es uno de los géneros musicalesdi @ie evolucion6 desde
patrones ritmicos propios de la samba y el choava plespués fusionarse con
armonia e instrumentos de jazz, junto con la réddocde grandes conjuntos
instrumentales a formatos mas simples como cuartetguintetos. (McGowan
&amp; Pessanha, 1998, p. 6)

Bossa nova es uno de los géneros musicales masappulel mundo.
Canciones como Garota de Ipanema, The Waters ofhiMaiDesafinado, Waves,
Insensatez todas son obras conocidas en todo elarpor musicos y audiencia
orientada al jazz y a la musica brasilefia en géneraa de las canciones més
populares de bossa nova es Chega de Saudadestoraldefinitiva de esta musica
seductora. Basado en extensas entrevistas coniéi@arios Jobim, JodoGilberto y
todos los musicos mas importantes y sus amigadspdaa nova explica como un
pufiado de adolescentes de Rio de Janeiro canfaiddie la cultura popular en todo
el mundo. (Castro, 2003, p. 372)
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Ahora, en esta traduccion sobresaliente, todoleirsde las bromas y el hablador
portugués de Ruy Castro se manifiesta en una fasteetalles. En el camino,
presenta un elenco de personajes inolvidables@usdrtieron la singular vision de

Gilberto en el sonido de una generacion. (Cast032p. 372)

A finales de los afios 50, la bossa nova tuvo uaa gcogida por el publico
y artistas de musica popular dentro y fuera dértageras de Brasil, llegando asi a
incluirse en los repertorios de jazz y en los fakeks en formato de lead sheet.
Musicos reconocidos como, Frank Sinatra, Stan ¢€harlie Byrd afiadirian a su

repertorio el estilo de la bossa novériné, Paulo José de Siqueira, 2001, p. 11)

Jobim es considerado el compositor de bossa navexpelencia. Las piezas
compuestas en el primer periodo entre 1958-196&20ifurealizadas en colaboracion
con terceros que, en la mayoria de los casos, etpu solo las letras en las cuales
participaron grandes autores como Vinicius de Mmyraewton Mendonga, entre
otros.

Desafinado es una gran referencia del movimientqugto con Meditacidn,
Corcovado e Insensatez, es parte de un repertorire al jazz y la musica
instrumental brasilefia, siendo verdaderos clasigos, cada estudiante de MP, e
improvisacion de un en general, debe saberlo. (Haélo José de Siqueira, 2001,
p. 11)

Ciertamente el aporte de Jobim a la musica brashafsido un referente para
el desarrollo de la bossa nova y de varios gématusscales, ademas de la cualidad
para fusionar de manera adecuada conceptos mussicadécionales, con armonia 'y

melodia contemporanea presentes en el jazz y cacigpoacadémica europea.

Tomando como ejemplo a la bossa nova, se puedernet&r su desarrollo o
modernizacion desde un concepto inicial basado @&sica tradicional brasilefia, y
un estilo moderno que mantiene una esencia ritaiodar a la samba, ademas de

incorporar acordes y melodias elaboradas. En atwa® “"Desafinado”, el cual
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presenta un desarrollo cromético en su melodianp@aia. Por otra parte la letra de
Jon Hendricks y Jesse Cavanagh en este mismo liegna,enlazar el concepto de
tension armonica aplicada en los intervalos aundesty disminuidos con la lirica
de la cancién utilizando asi un simil exitoso y eoncepto artistico sélido y

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

El tema de bossa nova escogido para este proyettala: Onde Anda Vocé
compuesto por uno de los grande iconos del géwerizius de Moraes y Hermano
Silva en 1975.

2.6 La milonga

La milonga es una danza popular argentina, compsigenes con el tango,
situados temporalmente alrededor de los afios 19480y Desde clubes sociales,
salones o lugares privados, todas las milongasrtien comun constituir un ambito
orientado al tiempo de ocio, aun cuando puedanchacse algunos temas de otros

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

Ernesto Sabato también le adjudica a la cultuieaefa el origen del vocabtango.
Coincidiendo con Garcia Jiménez, sostiene queralrié es una transformacion del
vocablo africanadangé de origenbundaque significa "lugar de baile". El autor
documenta que los negros rioplatenses se reuniarsdrarracas a la voz da:toca
tango" ce la transformacion del candombe al carnaval atepke, ritmos- que dan

origen a la milonga.

La milonga no es Unicamente musica o danza, esnjnrto de tradiciones
gue articulan en conjunto diversas manifestacisimebélicas que van desde el lugar
en el cual se danza, la vestimenta, la interpr@taen el arte de espectaculo; todas
ellas forman parte de un concepto relacionadansgidamente con la manifestacion
cultural dentro del tang@Rosboch, 2006, p. 3)

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

induce al estudio del tango desde la practicagdea ku origen. Entre giros y contra-
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giros la autora nos conduce por el largo trayeatapnforma al tango tal como lo
vivimos hoy en dia, transitando por carnavalesjngimdines, prostibulos,

conventillos, cabaret, club sociales y escenariasionales y transnacionales,
resaltando en cada momento y lugar las adscripsideatitarias y los sentidos que
inviste la danza para quienes la practican. Sesdgue confluyen en resaltar la
importancia que en la actualidad tienen las milsrgamo espacios de interaccion
social para la reconstruccion de lazos socialesrgnéados por las politicas
represoras de las Ultimas dictaduras militares wquebrajadas por la

implementacion del régimen neoliberal. (Rosboclog2@. 298)

La milonga parte ademas de raices negras. A firdesiglo XIX, en las
ciudades portuarias del Rio de La Plata, la mildngacentro de controversias, pues
era conocido que presentaba claras caracteristecds cultura afroamericana, en

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

El ritmo de los tambores africanos persistio peke@ersecucion de la que
son victimas los negros, al considerar sus darma® Gatanicas la sociedad de la
época. Asi, hasta mediados del siglo XIX contin@gscuchandose los ritmos
africanos cuyos intérpretes se retnen en torrenabadrileo que llamaban "tan-go6",
del mismo modo que congregan a candombear aldgitd a toca tan-g6" (Rosboch,
2006, p. 53)

Debido a este conjunto de caracteres transgreparesia época, tomaria
varios afios la incorporacion de la milonga comdepde la cultura popular en La
Plata.

Al ser la milonga un espacio de caracteristicasrgemees creado por sectores
marginales, para que el tango fuera aceptado Iofierzte en los salones de baile de
la ciudad de La Plata hubo que esperar hasta #8iplen que el gobernador José
Luis Cantilo vetara la ordenanza que prohibia &cwgion de su danza en los
mencionados espacios. En consecuencia, el taregopgrticular la expresion de su

danza, reinan desde 1890 a 1920 en las fiestaamhelval y los prostibulos, en estos
ultimos al son de la banda o la melodia grabadand®rganito. (Rosboch, 2006, p.

71)
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Si bien el caracter transgresor y erético de laomgia fue una de las
principales caracteristicas del género desde H XitX hasta, variables como la
creacion del Nuevo Cancionero y los factores satitipos encabezados por
dictaduras militares y una gran ola de represiviolencia en la Argentina, llevaria
a este género a incorporar en su lirica elememtdsrmos, reflexivos y con un claro

pensamiento reactivo y revolucionarjBosboch, 2006, p. 111)

La milonga escogida para este proyecto se titudcdn de las simples
cosas, compuesta por César Isella y Armando T&ddaez.

Capitulo dos: Transcripciones y arreglos

La definicion estilistica de la produccion musipaésentada, concreta el
formato simple de duo, principalmente de guitarraog. Debido a varios
motivos, uno de ellos la tradicion musical latinesitana de la cancion popular,
en el cual permanecian los tres elementos fundaesrde melodia, armonia y
ritmo. En general la melodia se encuentra acoplada a una lirica mientras la

guitarra cumple el rol de acompafiante tanto ritrn@oo armaonico.

3.1 Seleccion de obras

Uno de los focos principales en el abordaje deolaras fue seleccionar
canciones popularmente conocidas en ArgentinajlBr&suador. La idea detras no
es Unicamente aplicar los conocimientos tedricoa pader elaborar los arreglos y
la produccion musical necesarios, sino tambiénizaraé incorporar el lenguaje
musical de cada estilo, es decir poder interpetadecuadamente. También cabe
reconocer la influencia académica y social por epatél personal docente y
compafieros dentro y fuera de la universidad, megliexperiencias expresadas a
través de ambientes cohesivos como: charlas, atosieecitales, catedras y clases
magistrales, los cuales sirvieron como un trasldelofoco de atencién hacia los
géneros latinoamericanos y su inmensa riquezdieatindujeron directamente en

la seleccién de obras.

31



3.1.1. Cancion de las simples cosas

En esta cancién se tom6 como referencia paractipo®nes, a la version
grabada por el reconocido musico y productor DoRadidyner en el afio 2017 bajo
el sello discografico ADL Records/ ADL Prod, quénterpreta la version grabada
por Mercedes Sosa en su album “"Siempre: Una vidaraiones” publicado en 2009
bajo el sello discografico Universal Music ArgeatiB.A.

En esta grabacion, la melodia y letra se mantowvigiual a la version original
de Sosa, la tonalidad fue transpuesta a Si memargpastarse de mejor manera al
registro de soprano; la forma sufrié varios camba<rimero, la adicion de una
introduccion ligeramente ralentizada en la tonaidde Si menor, un solo
instrumental de guitarra después del segundo ganeatro compases de outro sobre

Sol Mayor.

En funcién del arreglo se afadieron cifrados deestilo contemporaneo,
tomando varios conceptos armonicos generalmerlizados en el jazz, como por
ejemplo: inversiones de voicings (distribucion .t de notas de un acorde),
tensiones y extensiones disponibles dependiendyradd y funcion de cada acorde,
acordes de paso para lograr una mayor fluidez doadrsustitucion tritonal en los

grados con funcién de dominante.

3.1.2. Onde Anda Vocé

Las transcripciones y arreglos del tema Onde Avideé tomaron como
referencia el aloum Faixa 2. Grabado por Toquinhénjcius Di Moraes grabado

por Phillips y publicado por Universal Music Ltden 1975.

Los arreglos fueron enfocados a mantener el ntraomonia tradicional de
la bossa nova pues este género generalmente ccemtarmonia moderna y

estilizada. Se mantuvo la forma AAB ademas denaltdad original

3.1.3. Choro em D6 Menor (Fefucha)

Con base en la cancién del mismo nombre, del ali@nstal” publicado en
el 2015 del guitarrista y compositor Marco Pereieate tema es netamente

instrumental, y mantiene el formato de duo pera &stz entre una guitarra y un
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pandero. El arreglo tuvo un enfoque que pretendiaan y visualizar en gran medida

la riqueza ritmica de la musica brasilefia en eapkctel choro.

Originalmente esta obra fue escrita y compuesia gaitarra sola y en este
proyecto se necesitd incorporar varios cortes iquegs del pandero para seguir de

manera adecuada a la guitarra.

Se trabajo bajo la misma estructura formal dealacidn y se mantuvo la

tonalidad original.

3.1.4. El alma en los labios

En este conocido pasillo se plante6 utilizar adagntécnica tradicional de
la escuela quitefia, que tiene como objetivo musisadatar la guitarra popular de la
capital, con todas esas agrupaciones reconocida® ¢os “Nativos Andinos”
guienes marcaron una etapa importante con Carlogl@&havez, Pablo Carrillo,
Segundo Guafa, entre otros. Ademas hereda casticasitimbricas y expresivas a
través del uso de la pua o plumilla, arménicodiceles y rasgueo con sonido

prolongado.

La grabacion tomada como referencia para las drigmesones fue la
interpretada por el conocido cantante guayaquildiem Jaramillo en su disco

publicado en 1971 titulado "Mis mejores pasillos™.

La forma y la tonalidad de la cancion permanecieigual y no hubo

necesidad de emplear transposiciones.

3.1.5. Zamba del laurel

Este tema fue transcrito de la version de Merc&dss en su album titulado

“A gquién doy" publicado en 2010 bajo el sello digéfico "Universal Music Group”

Capitulo tres: Grabaciéon y produccion musical

4.1. Ensayos

La forma de escritura musical de las obras fugpdelead sheet en el cual

esta escrita la melodia en un pentagrama musioah k parte superior de cada
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compas, se encuentra el cifrado del acorde quesmrnde al acompafiamiento. Las
fueron transcritas en formato de dio y no hubo sidad de crear particcelas para

instrumentaciones adicionales.
Los ensayos fueron adecuados segun cronogranwividades.

Los integrantes en la Zamba del Laurel fueron:rAa®/enegas en la guitarra
y Lorena Mosquera en la voz. Para la bossa novaa®llo y la milonga: Andrés
Venegas en la guitarra y Carolina Ocafia en lakioalmente para el choro: Horacio

Valdivieso en la guitarra y Andrés Venegas en ablpeo.

4.2. Grabacion

La etapa de grabacion corresponde a la materigdizasonora de las
transcripciones y arreglos mediante la captacigitadide frecuencias acusticas por
medio de un micréfono. En este proceso se ideatifitas técnicas de grabacion, los
equipos (incluyendo software) y el personal. Da @sbyeccién surgira el enfoque

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

Debido a una emergencia sanitaria a nivel munéisdld el mes de marzo del
2020, la realizacion de las grabaciones y la prodacmusical fueron realizadas

completamente a través de medios digitales y loajodto de estudio casero.

Las sesiones de grabacion fueron realizadas guedites, la primera consistio
en elaborar un esquema de la forma de cada caeciéel software mediante
marcadores en la linea temporal de la vista dérsesliegir un tempo adecuado para
cada cancion y con la ayuda de un click, grabsedaion instrumental. En la segunda
parte se procedié a grabar las voces con la refilerda la pista creada anteriormente;
para después obtener una seccion ordenada y pademdr las dos pistas

simultaneamente.

La guitarra clasica utilizada para la grabacige fina Takamine
GC1CE - NAT. (Véase figura 1)
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Figura 1

Los microfonos utilizados fueron: para las voces ahicr6fonos dinamicos:

un Shure SM57, y un Samson Q7 mostrados en laf@yr3 correspondientemente.
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Figura 3

La interfaz utilizada para la grabacién de la guitay percusion fue una
Focusrite Scarlett 2i4 con una frecuencia de meestodificada en 44.100 Hz y una
profundidad de 16 bits (formato CD). (Véase enragdiy 5)

sl gl vt Focusrite 5 ueomr
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Figura 5

ElI DAW utilizado para la grabacion fue Ableton L®&uite. (véase en figura
6y7)
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4.3. Edicion

El término “edicion musical” es bastante difusogya puede abarcar varias
actividades y habilidades que muchas veces natieslacion las unas con las otras.
El concepto de edicion es bastante claro. Sin eyobai hablamos de musica, las
posibilidades se vuelven amplias, desde la edid&partituras hasta el trabajo que
se realiza en un estudio de grabacién/mezcla. ¢idtdmusical. Aclarando dudas»,
2018)

Durante la etapa de edicion del audio, se tieneocobjetivo realizar una
“limpieza” a rasgos mayores de cada pista de ayuBoconforma el proyecto o

cancion.

Para editar audio necesitamos operar en un DAWit@Digudio Workstation),
traducido al espafiol podriamos llamarlo estaciotraleajo de audio digital. Estos
son software que nos permiten trabajar con audmateera digital. Mediante estos
programas podemos llevar a cabo tareas de grabaeidicion, mezcla y
masterizacion de audio, sin necesidad de ning(posiisvo extra. Algunos de los
programas de edicién mas utilizados son CubasetélLive, Pro Tools, Logic

Pro, Fl Studio, entre otros. («Edicion musical.agkahdo dudas», 2018)

En la musica latinoamericana, en especifico lasegé tratados en este
proyecto, es sumamente importante mantengroglvede cada cancion debido a la
tendencia de arrastrar hacia delante o haciaeltr@spo con los repiques percutidos
gue en este caso los toca la guitarra. Este candepe mantenerse en la edicién, es
decir: no debe haber sensacién de interrupciémitonéa que no sea propio de cada
estilo. Sin embargo, la herramienta del click pudedar pues esta es automatizable,
esto quiere decir que se puede programar el sdeiddick para estirarse o acortarse

a voluntad.

El groove es la sensacion, ritmicamente expansiva, sentido de swing
creado por la interaccion de la musica interprefaatala seccién ritmica de una
banda. Es un factor muy importante en los dististdsgéneros del jazz, y de ahi a

otros géneros como salsa, funk, rock y soul. («@dmusica», s. f.)
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Si se trabaja cuantizando cada golpe ejecutador@oseccion ritmica, no cabe duda
gue se perdera gran parte del sentido de esteptondecluso existen opciones de
cuantizacion que cuentan con patrones predeterosndd variaciones pensadas
para generar este swing mencionado anteriormetteerBbargo, se considera
siempre mejor buscar los momentos de las tomasi@ruplquier oscilacién haya
funcionado generando Groove. Otra opcidn vélidaleésar a los bombos y cajas
gue mantienen el ritmo base de la cancién siempeederdo a la rejilla de la sesion
y posteriormente ubicar golpes de remates o asetffimicos con mayor libertad.
Que algunos golpes no estén perfectamente ubicadpgcto al metrénomo, puede
generar una sensacion humana que es muy valiosasg@r tipo de producciones.

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

En este proceso de la produccion musical se selgtta mejor toma de cada
cancion realizada previamente en la grabacion, ypreeedié a cortar y pegar
secciones de audio cuidadosamente con las herri@asida edicion utilitarias de
Live, para establecer de manera clara y estétiza. Suavizar los cortes se realizaron
fades y crossfades en las secciones de audio aslitad control de volimenes y
paneos y una pre mezcla, la cual se tomaria comto gle partida para la siguiente

etapa.

4.4. Mezcla

El proceso de mezcla consiste en conseguir un gmpe los instrumentos
sonoros segun el rango que ocupan en el espectrecdencias entre los 20Hz y 20
KHz (rango de audicion del oido humano), con eétp de equiparar volimenes
en relacion al estilo o género que se esté tratdadograr. Ademas, la mezcla es un
proceso donde se contindan realizando objetivesags como la reduccion de ruido
y sonidos no intencionales, reduccion de la praaatelas consonantes que tienen
una tendencia a ser grabadas en un rango dinamiglioay son sensibles a varios
tipos de micr6fonos como con los vocablos o fonequascontengan la letra: p, s, t,
f, c; de cada pista de audio. También es un procesaiivo en el cual se utilizan
varios efectos digitales que modifiquen en cier@nena los archivos de audio

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

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

Efectos dinamicos: Compresion, Limitador

Filtros

En este proyecto en particular se utilizaron lestefs en el siguiente orden:
primero los filtros; que redujeron las frecuengiaarmodnicos no deseados en cada
track, posteriormente efectos espectrales de E@algacion) y paneo para enfatizar
el sonido de la guitarra y de cada tipo de voz segitarreglo y estilo musical; y
finalmente el efecto dinamico de compresion, parsseguir equiparar la amplitud

de onda de cada instrumento musical.

Para las voces se utilizo el efecto de reverbemgoéa crear espacio en la
mezcla, ecualizador para moldear la coloraturaadia ¥oz, delay en menor medida
para dotar al sonido de un poco mas de presentadida en el tiempo de cada
cancion, y finalmente compresor para emparejaarejo dinamico de la voz en la

pista.

Para la guitarra se utiliz6 en menor medida reyatblay, un difusor estéreo
y un excitador armonico para consolidar una preaddlosa y definida agregando

color en las frecuencias propias del instrumento.

4.5. Masterizacion

En la masterizacién se tiene como objetivo culmios procesos creativos y
técnicos provenientes desde la grabacion y defaoelicto listo para su conversion

a otros formatos y su posterior publicacion o caadizacion.

En la masterizacion se trabaja sobre una sola p@itenedora de la fusion

de los instrumentos o archivos de audio resul@datia etapa de mezcla.
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El mastering es el ultimo proceso de la producdiémun tema musical. Por
lo tanto, constituye la Ultima oportunidad parsagéizar ciertos aspectos que
deben responder a varios parametros correctos gleaazar el maxima
potencial sonoro de nuestro material. Es ese manuenhacer que el archivo
resultante de la mezcla de todos los elementoted® en un solo canal de
audio funcione de forma equilibrada, nitida, convalumen apropiado y un
caracter que transmita la idea que el artista tdmn@na obra, creando un
mayor impacto de la escucha y experiencia de lesteg. (Vicufia de Souza,
Carlos Gustavo, 2019, p. 55)

Antes de empezar a trabajar en cada aspecto téseiaebe tener claro el
objetivo de la masterizacion. Si el objetivo egpldlicacion del material en CD,
YouTube, Spotify, Deezer, Soundcloud, etc. Cadadenestos medios digitales tiene
formatos en cuanto a la amplitud maxima con lagpede publicarse una cancion
medido en LUFS (Loudness units relative to fulllsgacon el objetivo de equilibrar
los archivos de audio en su plataforma y lograr igoielestaque en sonoridad un
proyecto musical respecto a otro.

En la etapa de masterizacion, se equilibra la sef@gaido diversas técnicas y
herramientas. El primer paso que se realiz6 enpestgecto fue tomar referencias
musicales a imitar en la produccion de cada undosleestilos musicales que se
grabaron. Posteriormente se usé una herramientaedeion de intensidad sonora
junto con un medidor del espectro de frecuencies pader controlar correctamente
el aspecto de amplitud de onda de cada area.

Se utilizé un primer efecto de ecualizacion ahealizado en toda la pista
para eliminar y estilizar los ultimos detalles érspectro de frecuencias del track
en la nueva sesion, teniendo cuidado de no satimguna area armonica y enfatizar
la presencia de la voz y la tonalidad en la quea®j6. También se utilizé una
herramienta de dispersion del campo estéreo deild para abrir en menor medida
la sonoridad con la que se capta la sefial.

Después de haber logrado un producto satisfactesonecesario utilizar
varias herramientas y dispositivos de monitoreoaksmente probable que la
percepcion auditiva que se recibe de los audifomasjitores, parlantes que se

usaron para la mezcla y masterizacion no seaniexntés para declarar como
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terminado el proceso. Esto también depende debsithp en el que se tiene
planeado que se escuche cada cancion. Tomando emmplo, las canciones
producidas con intencion de ser reproducidas disctliscotecas y bares deben tener
un dispositivo de monitoreo similar en cuanto a lgog de onda y respuesta de
frecuencias, es decir bocinas grandes, y voluméa@sezcla altos.

En este caso en concreto se utilizaron monitorestielio y audifonos semi
profesionales, ya que el tipo de musica ademéasodekepto del proyecto en general,
plantea musica para ser escuchada a través de sndijitales, en los que
generalmente se escucha su contenido con audifonparlantes de pequefia
dimension

El concepto general del proyecto ayudd a ideacolaceptualizacion del
mismo en la etapa de masterizacion y se tomé cefeoencias a las producciones

de ADL Prod y Universal Group Argentina.

Conclusiones

Se consigui6 satisfactoriamente la elaboracionraggls populares con un
desarrollo armoénico contemporaneo y una produc@on enfoque novedoso
mediante el uso de técnicas digitales junto catekxripcion detallada de cada uno
de los procesos por los cuales atravesaron las bbsia el producto final. Ademas
se mantuvieron las caracteristicas interpretapaatsculares de cada estilo, logrando
asi una amalgama entre lo moderno y lo tradiciolealos géneros previamente
mencionados. También se presentdé una descripciéiagleetapas histéricas
fundamentales para el desarrollo de la musicadatirericana a partir del siglo XX,

junto con sus principales compositores, intérpretestrumentistas.

Se presentaron datos y ejemplos concretos acerdasdproblematicas

socioculturales y digitales que injieren en la reéisatinoamericana tales como:

El direccionamiento del mercado hacia la producaidusical de

géneros de actualidad como el reggaeton, trap getiati, mediante
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la maquinaria publicitaria y de difusion de génemogsicales en
plataformas de streaming como YouTube y Spotify.

La falta de musica ecuatoriana y latinoamericanmedios digitales
mencionados y en las listas de Top Radio YouTupetifg Ecuador

y Ecuador top 40.

Quedan en consideracion la solucidn previsible ameatar y continuar
fomentando la difusion de producciones hechas eBcahdor y Latinoamérica
insertandolas en la sociedad para lograr difurldimreenso aporte artistico de esta
musica. Los &mbitos educativos y formativos tiepgandran un papel clave para

lograr fortalecer y desarrollar la cultura musiealgeneral.

. Para contribuir desde el &mbito musical y creatés necesario continuar
con la produccién de géneros tradicionales latirevaranos tomando como maxima

la calidad audiovisual y conceptual de cada género.
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Onpe ANDA VocE

Leap SHEET Vinicius DE Moraes E HERMANO SiLva
Bossa Nova
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Anexo A. Onde Anda Voce
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Zamba del Laurel

Leap SHEET

ZAMBA
Armando T. Gomez & Gustavo Leguizamdn
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Anexo B. Zamba del Laurel
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Choro em D& menor

'Fefucha'

Marco Pereira

Anexo C. Choro em D6 menor
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Fefucha - 3
Marco Pereira
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Fefucha - 5
Marco Pereira




EL Atma EN Los Lasios

Pasillo Ecuatoriano
Medardo A. Sllva & Francisco P. Herrera
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Anexo D. El Alma en los Labios
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Anexo E. Cancién de las Simples Cosas
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