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RESUMEN
La presente tesis consistié en la creacion de dos temas inéditos a partir de la
fusion de elementos musicales del tema Rising de Son Lux (EEUU) y el coral
Amapuy shungo de Gerardo Guevara (Ecuador).

Son Lux es un proyecto musical de Estados Unidos, nacido en el 2007,
gue combina varios géneros actuales como el post rock, hip hop y el pop con
elementos de mdasica clasica. Suele también definirselo como un proyecto
electro pop orquestal (Phillips, 2013, parr. 2 y 4; Harrison, 2011, parr. 2). Su
sonido es logrado a partir de sintesis y procesamiento de audio, combinados
con instrumentos organicos y arreglos orquestales. Las melodias de la voz
principal son sencillas, contrastando con una armonia compleja y estructuras
impredecibles.

Por otra parte, Gerardo Guevara es un musico, compositor, pianista,
director de orquesta y coro, nacido en Quito el 23 de septiembre de 1930. Es
uno de los mas grandes exponentes de la musica ecuatoriana de mitad del
siglo XX y su legado musical se caracteriza por la confluencia entre lo
académico y lo popular, enmarcandose dentro la tendencia nacionalista.

La obra de ambos se caracteriza por la utilizacion de elementos
musicales complejos, muchos de ellos provenientes de la musica clasica.
Aunque estas propuestas pertenecen a épocas y a entornos muy distintos (por
un lado Son Lux representa el futuro de lo sonoro, mientras Guevara
representa la identidad y tradicion musical ecuatoriana), ambas se caracterizan
por lograr un encuentro armonioso entre lo popular y lo académico. Es esta
Gltima caracteristica el principal nexo entre la obra de ambos artistas.

El presente trabajo buscé extender las posibilidades de la musica
ecuatoriana, fusionando la tradicion musical del pais con formas musicales de
actualidad. Asi mismo, este trabajo buscé apartarse de la corriente del andes
step y expandir las connotaciones de la musica electronica ecuatoriana,

” ” M

actualmente encasillada en lo “aborigen”, “rural”, “chamanico”, “selvatico”.

El reto de este trabajo fue encontrar un nuevo camino para la muasica
ecuatoriana, en el que persistan claros elementos identitarios sin caer en los

estereotipos mencionados.



ABSTRACT

This academic project consisted in the creation of two unpublished songs, from
the fusion of musical elements of the track Rising by Son Lux (USA) and the
choral song Amapuy shungo by Gerardo Guevara (Ecuador).

Son Lux is a U.S. music project, founded in 2007. It combines several
genres such as post rock, hip hop and pop with elements of classical music. It is
often defined as an orchestral electro pop project (Phillips, 2013, paragraphs 2
and 4, Harrison, 2011, paragraph 2). Its sound is achieved from the using of
synthesis and audio processing, combined with organic instruments and
orchestral arrangements. The melodies of the lead vocalist are simple,
contrasting with the complex harmony and unpredictable structures.

On the other hand, Gerardo Guevara is a musician, composer, pianist,
and conductor who belongs to the trend of nationalism. Born in Quito in 1930,
Guevara is one of the greatest exponents of the Ecuadorian music of the mid-
twentieth century. His legacy lies in the confluence between academic and
popular music.

Guevara's and Son Lux' works are characterized by the use of complex
musical elements, many of them borrowed from classical music. Although these
proposals belong to different times and environments (on the one hand Son Lux
represents the future of sound, while Guevara represents the Ecuadorian
musical identity and tradition), both projects are characterized by a harmonious
encounter between the popular and the academic. This last feature is the main
link between the work of both artists.

This academic project extended the possibilities of Ecuadorian music,
fusing the national musical tradition with current musical forms. Also, this work
refrained from the andes step music and expanded the connotations of
Ecuadorian electronic music, currently encapsulated in the "aboriginal”, "rural",
"shamanic" and "jungle" terms.

The challenge of this work was to find a new way for Ecuadorian music
which retains clear identity elements without falling into the aforementioned

stereotypes.
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Introduccién

Desde hace algunos afios, el interés de la tesista ha radicado en profundizar en
el conocimiento de la musica ecuatoriana y en la experimentacion compositiva
a partir de elementos de la misma. Esta experimentacién ha estado orientada
principalmente hacia la fusion de los géneros tradicionales ecuatorianos con
géneros musicales contemporaneos (hip-hop, rock, géneros electrénicos, entre
otros), con el fin de acercar la tradicion musical ecuatoriana a nuevas formas
musicales y proponer una evolucién para esta.

Siguiendo esta linea de trabajo, la presente tesis consistira en la
creacion de dos temas inéditos a partir de la fusién de elementos musicales del
tema Rising de Son Lux (EEUU) y el coral Amapuy shungo de Gerardo
Guevara (Ecuador).

A fin de comprender las motivaciones compositivas que inspiraron este
trabajo, se realizarA& una breve contextualizacion del entorno musical
ecuatoriano actual, que se centrara especificamente en la musica electrénica
(o con tintes electrénicos) creada por ecuatorianos, en la que se utilicen
elementos de la musica tradicional ecuatoriana.

La tendencia mas reciente de creacion musical basada en los elementos
tradicionales de la musica ecuatoriana se caracteriza por la fusion con
sonoridades electrénicas, por ser bailable en su mayoria, por sus letras y
sonoridades que hacen referencia a la naturaleza y por evocar ceremonias
ancestrales. En esta linea existen varios proyectos que significan un desarrollo
importante para la musica ecuatoriana y sus propuestas estan teniendo
acogida a nivel nacional e internacional: Nicola Cruz, Lascivio Bohemio,
Quixosis, Mateo Kingman, entre otros.

La propuesta de Nicola Cruz suele rotularse con los hashtags
#junglasensorial y #sonidoritual. Este artista se inspira en los paisajes del
Ecuador, en la naturaleza, en su vida en un valle alejado de la ciudad y en los
rituales chamanicos (Inzillo, 2016, parr. 2y 5).

Al hablarse de la propuesta de Mateo Kingman se dice que es una
“fusion de sonidos organicos adornados de flora y fauna y elementos mas
electrénicos de hip-hop, rock y pop”. En sus shows se muestra “una poderosa



puesta visual ligada a rituales medicinales de la ayahuasca” y su musica

“transporta a un escenario selvatico con el sonido del aire y de las aves, la

tierra y la lluvia” (Alarcon, 2016, parr. 2y 3).

Como se menciona anteriormente, estos proyectos significan una

evolucion para la musica nacional y han cosechado un buen numero de

seguidores tanto nacional como internacionalmente. Sin embargo, a fin de que

esta tesis resulte propositiva, el trabajo que se realice se mantendra alejado de

esta corriente.

El sustento para buscar la experimentacion por caminos diferentes a la

corriente anteriormente expuesta, nace de algunas reflexiones respecto a esta

tendencia mencionada;

Las propuestas mencionadas anteriormente podrian provocar que fuera
del pais se considere que la vida del ecuatoriano y su musica implican
necesariamente lo “aborigen”, lo “folclorico” y lo también lo “rural”.
Hashtags tales como #junglasensorial y #sonidoritual o términos como
“‘mistica folklorica” (Inzillo, 2016, parr. 2 y 8) y “chamanismo
sénico” (Anzaldo, 2015, p. 1) son algunas de las etiquetas con las que la
prensa internacional identifica al movimiento actual de mdusica
ecuatoriana.

Estos términos y las connotaciones que esta corriente musical le han
dado a la cultura ecuatoriana no necesariamente reflejan la realidad de
cémo viven la mayoria de ecuatorianos hoy en dia. Si bien las vidas de
Nicola Cruz y la de Mateo Kingman transcurrieron en cercania con la
naturaleza, en un ambito rural que se refleja en su musica y en sus
letras (Inzillo, 2016, parr. 5) (Vice, 2017, parr. 3), la realidad es que la
poblacién del Ecuador es mayoritariamente urbana (64%) (Banco
Mundial, 2015, parr. 2), alejada de las cuestiones del campo y la
naturaleza, y vive, para bien o para mal, alejada de los ritos ancestrales.
El andes step, término que nace con la musica de Nicola Cruz, se
empieza a asumir como “‘modelo establecido” de como se espera que
suene la musica ecuatoriana de fusion electronica. Ante esto, se
considera necesario indagar por rutas diferentes para expandir las

posibilidades de la electronica con raices ecuatorianas.



Entonces, en esta tesis se afrontaran las siguientes preguntas: ¢Han
sido ya explorados todos los caminos de la musica ecuatoriana electronica?
¢, Pueden encontrarse nuevas maneras de hacer musica electronica con raices
ecuatorianas? ¢Puede lograrse un producto novedoso que mantenga
elementos identitarios? ¢Pueden encontrarse nuevas connotaciones para la
musica ecuatoriana actual, que se distancien de las etiquetas “aborigen”,

“folclor”, “rural”, “ritual”’, “chamanismo”?.



1. Marco Metodolégico

1.1. Caracter y Ambito de la Tesis
En esta seccion se delimitdé el dmbito y el alcance del presente trabajo, asi
como el enfoque del mismo.

En este trabajo, se crearan dos temas inéditos a partir de la fusion de los
elementos musicales del tema Rising de Son Lux y el coral Amapuy shungo de
Gerardo Guevara. Estos temas seran analizados desde una perspectiva
armonica, melddica y ritmica; se estudiara ademas la instrumentacion y
sonoridades que se utilizan en cada obra, asi como sus estructuras.
Posteriormente, mediante experimentacion, se crearan dos temas inéditos
fusionando los elementos identificados en cada tema. Estas composiciones
seran producidas, grabadas y mezcladas.

El presente trabajo se desarrollara dentro del énfasis de Produccién y de
él se obtendrd un fonograma con dos temas, asi como un escrito final
recopilatorio de los procesos llevados a cabo a lo largo del trabajo.

Pese a ser una tesis del énfasis de produccién, la composicién también
posee gran relevancia dentro del trabajo. Cabe sefalar, que incluir a la
composicion dentro de esta disertacién no excede los limites de una tesis de
produccion, pues tal como lo menciona la doctrina, hoy en dia los limites entre
las actividades que abarca la produccion y las que abarca la composicidon son
difusos, pues ambas ramas de la muasica pueden entremezclarse y convivir
simultaneamente.

Es asi, que Emilio Garzon (2010, parr. 10) incluye entre las fases de la
produccion musical a la composicion y los arreglos, puesto que hoy en dia los
temas se construyen desde su origen teniendo en consideracion y trabajando
paralelamente aspectos de produccion. Estas son las etapas en las cuales el

autor divide al proceso:

e Planificacién del proceso.

e Composicion o seleccion de temas.

e Preproducciéon: Crear boceto de la cancion y plasmarlo en el
secuenciador, dispositivo de grabacion o partitura.

e Arreglos.



e Programacion de instrumentos virtuales. Tanto los que formaran
parte de la mezcla como los que serviran de boceto o guia para ser
reemplazados posteriormente.

e Grabacién de instrumentos acusticos y electronicos.

e Programaciones extra.

e Post-produccion de sonidos: Modificacion mediante efectos y/u otros
medios de los sonidos ya grabados.

e Mezcla: Hacer convivir y sonar todas las pistas de la cancion y crear
una sola pista/archivo estéreo.

e Masterizacion: Retoque de ese ultimo archivo estéreo.

El Instituto Nacional de Tecnologias Educativas y Formacion del
Profesorado de Espafia junto con el Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte
y la Secretaria de Estado de Educacion, Formacion Profesional y
Universidades de este mismo pais han publicado en un sitio web conjunto, un
programa de estudio denominado “Sonido y Musica con ordenador”.

En el cuarto médulo de este programa se habla de la producciéon musical
y se menciona que esta “engloba toda una serie de procesos que podrian
abarcar desde la propia creacién de la idea musical hasta su plasmacion en el
soporte de grabaciéon (CD, casete,...)”.

En este programa se ha dividido a la producciéon en distintas fases,
sefialando que la interrelacion es bastante estrecha entre ellas, sobre todo en
el caso en que implique que la misma persona (como es el caso de este
trabajo), frente al ordenador de su casa, decida sacar adelante un tema
musical. “Es decir, las distintas fases en que vamos a dividir aqui dicho proceso
no deben verse como compartimentos estanco o puntos sin retorno. De hecho,
puede darse perfectamente el caso de que haya que repetir determinadas
fases, porque el resultado final no nos satisface o no tiene la calidad esperada”
(Instituto Nacional de Tecnologias Educativas y Formacién del Profesorado de
Espafia; Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte; la Secretaria de Estado de

Educacion, Formacion Profesional y Universidades, 2016, p.1)



FASES DEL PROCESO DE PRODUCCION NUSICAL
COMPOSKION. > GRABACIEN | NEZCLA M T

Figura 1. Fases del proceso de produccion musical. Tomado de Instituto
Nacional de Tecnologias Educativas y Formacion del Profesorado de Espania;
Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte; la Secretaria de Estado de
Educacion, Formacion Profesional y Universidades, 2016, 14 de mayo de 2017.
Las actividades de este trabajo del énfasis de produccion se realizaran
en apego a las conceptualizaciones anteriormente mencionadas, en las que el
proceso de composicion y produccion pueden tener actividades compartidas
gque pueden ser ejecutadas por una sola persona.
Esta tesis abarcara las fases que aparecen en la Figura 1, con énfasis
en los siguientes aspectos:
e Andlisis musical de los temas Apamuy Shungo y Rising.
e Composicion y Produccion. Estas etapas abarcaran la
creacion de dos temas, arreglos, desarrollo de sonoridades y
técnicas de procesamiento de audio.
En relacion a la mezcla se presentara una mezcla referencial, siendo este el

producto final de la tesis con el cual se entendera terminado el trabajo.

1.2. Objetivos
Objetivo general:
Crear dos temas inéditos a partir de la fusion de los elementos musicales del
tema Rising de Son Lux y el coral Apamuy shungo de Gerardo Guevara.
Objetivos especificos:
1. Establecer una referencia tedrica de la propuesta musical de Son Lux y
Gerardo Guevara a través de recopilacion documental.
2. Analizar el tema Rising de Son Lux y el coral Apamuy shungo
considerando la armonia, melodia, ritmica, estructura, instrumentacion y

sonoridades de cada tema.



3. Condensar los elementos musicales identificados en el analisis mediante

la creacion de dos temas inéditos.



2. Marco teorico

2.1. Lafusion en lamusica

Por ser este un trabajo en el que se crearan dos temas a partir de la fusion de
géneros, es pertinente definir qué es la fusion y determinar su importancia en la
evolucién de la masica.

De acuerdo al diccionario de la Real Academia Espafiola, la palabra
“fusion” tiene origen en el latin fusio y hace referencia al acto o consecuencia
de fundir o fundirse.

En la musica, la fusion consiste en mezclar diferentes estilos musicales
preexistentes para generar uno nuevo (Altamirano, 2014, parr. 3). Aun cuando
los origenes de muchos géneros musicales sean remotos o poco conocidos, la
historia de la musica nos da incontables ejemplos y pruebas de que la mayoria
—por no decir todos- los géneros nacen de la fusion. Vasquez destaca el hecho
de que es imposible que un estilo musical evolucione si no se nutre de
elementos externos (2000, p. 20). Asi por ejemplo, el jazz “se desarrolld en
embrion a partir de las tradiciones de Africa occidental, Europa y Norteamérica
que hallaron su crisol entre la comunidad afroamericana asentada en el sur de
Estados Unidos” (Tirro, 2001, p. 25).

La mausica ecuatoriana no es la excepcion. En la Enciclopedia de la
Musica Ecuatoriana se halla documentado que:

Los mestizos forjaron su musica tomandola de dos vertientes culturales

fundamentales: indigena y europea. Piezas como el alza que te han

visto, el costillar, el amorfino, el pasillo, etc., tienen marcada incidencia
de la musica popular europea, mientras que el san juan, la tonada, el
danzante y el yumbo mestizos destacan mas el influjo

indigena...(CONMUSICA, 2002, p. 17).

Tal como se mencion6 mas arriba, en Ecuador la corriente actual de
fusion combina géneros tradicionales ecuatorianos con elementos y/o géneros
electrénicos. Algunos artistas que forman parte de esta tendencia son el DJ
Nicola Cruz, el DJ Quixosis, Mateo Kingman, Lascivio Bohemia, entre otros
(Budweiser, 2016, min 0:00-05:55).



Podemos mencionar asi mismo algunos proyectos internacionales
actuales cuya fusibn también incluye elementos contemporaneos vy
tradicionales de sus diferentes paises: Lisandro Aristimufio (Argentina), IFE
(Puerto Rico), Balkan Beatbox (Israel), Bjork (Islandia), Bajofondo (Argentina).

A continuacion, se establece el marco referencial de las propuestas de
Son Lux y Gerardo Guevara, dando cumplimiento al primer objetivo de este

trabajo.

2.2. Gerardo Guevara: Biografiay Obra

La presente seccion referente a Gerardo Guevara se basa en la biografia del
mismo presentada en la Enciclopedia de Musico Ecuatoriana (CONMUSICA,
2002, p. 711-717).

Guevara es un musico, compositor, pianista, director de orquesta y coro.
Nacié en Quito el 23 de septiembre de 1930. Es uno de los mas grandes
exponentes de la musica ecuatoriana de mitad del siglo XX y su legado musical
se caracteriza por la confluencia entre lo académico y lo popular,
enmarcandose dentro la tendencia nacionalista.

Desde su infancia tuvo cercania con la muasica pues su padre trabajaba
de conserje en el Conservatorio Nacional de Musica de Quito, de modo que
aun antes de empezar su educacion musical formalmente, habia ya
desarrollado gran musicalidad y nociones béasicas de esta arte.

Guevara recibio clases con renombrados maestros nacionalistas como
Corsino Duran, Belisario Pefia que le instruyé en composicion, Luis Humberto
Salgado quién le ensefié armonia y escritura musical, Angel Honorio Jiménez
con quién recibio instruccion sobre analisis musical e instrumentacion, entre
otros.

En 1950, se traslad6é a Guayaquil por un contrato que firmé con la
orquesta de musica popular Blacio Jr. y continué estudiando en el
Conservatorio Antonio Neumane donde tuvo como maestro al hungaro Jorge
Raiky.

Las primeras obras de Gerardo Guevara primeras obras datan del afo
1948 y en el aflo de 1950 recibié un premio de composicién en el concurso

promovido por el Conservatorio de Quito. Sin embargo, Gerardo Guevara



considera que en realidad su punto de partida como compositor fue la
produccion del ballet “Yaguarshungo”. Gracias a esta obra Gerardo Guevara
logro despertar el interés de la UNESCO que le concedioé una beca de estudios
a Francia.

En Paris, Guevara estudid durante cinco afios con una de las maestras
mas reconocidas de la época: Nadia Boulanger. Durante este tiempo se
familiarizé con las modernas tendencias compositivas y sus obras fueron
interpretadas por prestigiosos ejecutantes. En 1967 se gradudé como Director
de Orquesta en la Escuela Normal de Mdusica de Paris y un afio mas tarde
recibié un diploma en Musicologia de la Sorbona de Paris.

Guevara regres6 a Ecuador para asumir la direccion de la Orquesta
Sinfonica Nacional y trabajar en la creacion del Coro de la Universidad Central
del Ecuador para el cual escribi6 algunos corales de corte nacionalista.
Ademas, Guevara estaba muy interesado en promover la organizacion gremial
de los profesionales de la musica, de modo que, junto a otros socios, cred la
Sociedad de Autores y Compositores del Ecuador y fue el primer presidente de
esta entidad.

Aunque Guevara se desempefié en varios campos de la musica, se
considera que su mayor aporte a la muasica ecuatoriana lo hizo como
compositor.

Lo consideramos el nexo entre los creadores de la muasica nacionalista

de generaciones anteriores y los compositores

contemporaneos...Gracias a su trabajo e influencia se han gestado
nuevas figuras en el campo de la composicion, se afianzaron ciertos
planos de identidad musical académica y se logré que la tradicion
creadora del pais sea reconocida en el ambito internacional
(CONMUSICA, 2002, p. 711-717).

2.3. Son Lux: Biografiay Obra
Son Lux es un proyecto que se triangula entre tres estilos musicales: post rock,
composicion clasica y hip hop. Se lo define también como un proyecto electro

pop orquestal (Phillips, 2013, parr. 2 y 4; Harrison, 2011, parr. 2).



Hasta la actualidad, Son Lux ha lanzado cuatro albumes: At War with
Walls & Mazes (2008), We are Rising (2011), Lanterns (2013), Bones (2015).
Ha lanzado ademas cuatro EPs: Stranger Forms (2016), Alternate Worlds
(2014), Son Lux (2012), Weapons (2010).

Son Lux es un proyecto creado por Ryan Lott. Este artista nacio en 1979
en Colorado, Estados Unidos y es el compositor, tecladista, cantante y
productor del proyecto. Lott se describe como un coleccionista de sonidos, un
productor al estilo del hip-hop, pero también considera que es un compositor en
el tradicional sentido de la palabra. En Son Lux ambas maneras de crear
encuentran armonia en la union (Harrison, 2011, pérr. 9).

Lott empezo6 a estudiar piano clasico a los seis afios y posteriormente
abordo el estudio de la guitarra y bateria. Estudi6 composicion en la
Universidad de Indiana y sus primeras obras fueron para coreografias de
danza. Se mantuvo en esa linea aun después de su graduacion, colaborando
con el grupo de danza moderna Gibney Dance Company.

En el afio 2007, Ryan Lott se mudo a la ciudad de Nueva York y decidio
empezar su proyecto solista bajo el nhombre de Son Lux. Tras ganar un
concurso de songwriting y participar en el festival Faith & Music, lanza su
primer album At War with Walls and Mazes.

Para su segundo album We are rising, que contiene al tema “Rising”,
Lott fue invitado a formar parte del RPM Challenge del 2011, proyecto en el
que los artistas deben componer y grabar un album en tan solo lo que dura el
mes de febrero. El album estd conformado por nueve temas que se mueven
entre soft dubstep y soft rock, lleno de sobresaltos y contrastes de sonoridades
y momentos. El disco se caracteriza por lograr armonia en la utilizacion de
elementos que se pensaria no pueden funcionar juntos en un mismo tema: un
piano clasico, percusion tribal y sonidos electrénicos (Lopez, 2014, parr. 1y 2).

En el 2013, Lott compuso su tercer album Lanterns, mismo que sali6 a la
luz bajo el sello discografico Joyful Noise. En este album se nota un

refinamiento en las técnicas de manipulacion de audio.



En el 2014, Ryan Lott colabor6 en el album Sisyphus junto a Stevens
and Serengeti y lanzo el EP Alternate Worlds con colaboracion de la cantante y
compositora de neozelandesa Lorde.

Por muchos afios, Ryan Lott realizO giras solo pero, para promover
Lanterns, armé un formato de banda con dos integrantes mas. El nuevo
formato tuvo tanto éxito que Son Lux lanzé un LP en el que los musicos de la
banda coparticiparon en la composicion.

En junio de 2015 sali6 el cuarto album de Son Lux, Bones, que fue
realizado por toda la banda: Rafiq Bhatia (guitarrista y compositor), lan Chang
(baterista) y Ryan Lott (Brown & Donelson, 2016, parr. 1-4).
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3. Andlisis de las obras Rising y Apamuy Shungo

En este capitulo se plasmo el segundo objetivo de esta disertacion. Es decir
que se analizaron los tema Rising de Son Lux y el coral Apamuy shungo
considerando su armonia, melodia, ritmica, estructura, instrumentacién y

sonoridades.

3.1. Anélisis Apamuy Shungo

Esta obra es un yumbo coral de Gerardo Guevara realizada en 1957, para

cuatro voces: soprano, alto, tenor, bajo. En el Anexo 1 se incluye la partitura de

Apamuy shungo.
De acuerdo al maestro Gerardo Guevara, melodia de la primera parte de
esta cancion (tal como se la conoce actualmente) fue encontrada como
una transcripcion entro los apuntes del maestro Luis Humberto Salgado.
El aporte de Guevara a la composicion de este tema es la creacion de la
introduccion, el estribillo y la segunda parte, ademas del texto Kichwa-
Kichwa (Lovato, 2012, p.24).

Estructura:

La estructura de esta obra es la siguiente:

1. Introduccion

Estribillo

A

Estribillo

B

Estribillo

B

Estribillo

Outro

© 0 N o o b~ WD

Si bien este yumbo tiene varias partes, se considera que su estructura
es bipartita: Ay B. Cada una de estas partes esta conformada a su vez por dos
secciones que se repiten dos veces cada una.

La introduccion dura cuatro compases.
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Las dos secciones que componen a la parte A tienen tres compases
cada una: dos compases de 6/8 y uno de 3/8. En total la parte A tiene seis
compases.

Ambas secciones que conforman la parte B son de cuatro compases
cada una. La parte B tiene ocho compases en total.

El estribillo se repite después de cada parte del tema y actia como un
elemento unificador entre estas. Este estd conformado por cuatro compases.

El outro dura ocho compases y también esta compuesto por dos partes
de cuatro compases cada una.

Ritmo:

La métrica del tema es 6/8, sin embargo, como es usual en la musica
ecuatoriana, en el tema existen mitades de compases, es por esto que en la
partitura veremos compases de 3/8 completando la seccibn a la que
pertenecen.

Ritmicamente, existen algunas figuras que se repiten a lo largo de la

obra. La que mas destaca es la que corresponde al yumbo:

6 Xprprlorpr

Figura 2. Patron ritmico del yumbo. Tomado de Godoy, 2012, 31 de noviembre
de 2016.

Otras células ritmicas que aparecen son las siguientes:
&8 pr o1 lpr pr |
é* 8 popoplor or lor + |
€8+ *pplonppslone ooleosppsly ¥

Figura 3. Células Ritmicas en Apamuy shungo. Tomado de Godoy, 2012, 31 de

noviembre de 2016.
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Armonia:

La tonalidad del tema es Dm. Este es un tema modal en el que predomina la

sonoridad del modo aéolico. Sin embargo, existen dos pasajes en los que se

identifica la existencia de una sonoridad frigia:

1. En el compas tres, en la introduccién, hay un Eb (bll), acorde caracteristico
del frigio.

2. En el compas 28 se conforma un acorde Cm/Eb (bVIIm), caracteristico del
modo frigio, que resuelve a Dm en el compas 29, conformandose asi una
cadencia frigia.

3. Desde el compéas 51 al 54, en la parte que podria considerarse el Outro,
existe una cadencia frigia: Cm7/Eb (bVIIm7) — Eb9 (blI9) — Dm (Im).

En estos cambios de modo que se producen del aedlico al frigio por
momentos, se habla de que existe una modulacion introtonal pues se considera
qgue el modo frigio forma parte de la tonalidad menor expandida, que incluye
ademas de las escalas menor natural (aeélica), arménica y melodica al modo
dorico y frigio. Esto provoca que el movimiento del flujo armonico se amplie, sin
llegar a sentirse que se sale de la tonalidad (Gabis, 2006, p.272-274).

Otra caracteristica importante de este tema, son las armonizaciones
cuartales encontradas a lo largo del mismo, predominando principalmente
durante la introduccion y en los compases 45 al 50.

Como se menciono anteriormente, el estribillo se repite después de cada
parte del tema y actla como un elemento unificador entre estas. Hay que
agregar que armonicamente da la sensacion de ser un ancla que aterriza al
centro tonal reafirmando que este es Dm y regresando a él cada vez que
transcurren las otras partes.

Como es caracteristico en la muasica ecuatoriana, la parte B va al sexto
grado de la tonalidad, que en este caso es Bb (bVI). Esta es la Unica seccion
en la que existe un quinto grado, que en este caso al ser menor (Am6) es un
dominante modal.

Es usual que en este tema al menos dos de las voces hagan la misma

linea ya sea en diferentes octavas o en unisono. Es usual ademas, que las
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voces conformen triadas. El bajo hace la raiz del acorde en la mayoria de
veces.
Estas son las principales progresiones armoénicas:

Im—1Im7 — lvm —Im

bVI —Vm- Ivm —Im
Principales cadencias:
bVII — Im (Frigio)

IVm - Im

bVIIm7 — bll9 — Im (Frigio)

Melodia:
En lo referente al desarrollo de la melodia, esta mantiene las caracteristicas
tipicas de la mdusica tradicional: giros y enlaces melodicos de segundas,
terceras y octavas (Godoy, 2012, p.105-107).

Se ha identificado como motivo principal de la obra a este:

e —y—

) —

A".J** .

Figura 4. Motivo Ritmico Apamuy shungo. Tomado de Godoy, 2012, 31 de
noviembre de 2016.

Otro motivo que se repite constantemente, es el que se muestra en la
Figura 7. Este motivo es mayormente interpretado por el bajo que canta

principalmente la raiz del acorde con esta ritmica:

*Hyrord

Figura 5. Motivo ritmico principal del Bajo en Apamuy shungo. Tomado de
Godoy, 2012, 31 de noviembre de 2016.
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La linea del bajo cumple ademas una funcién percutiva, de modo que
tiene menos movimiento melédico que el resto de las voces.
Sintesis:
1. Yumbo
Cuatro voces
Estructura basica: A, B, Estribillo.
Métrica: 6/8, 3/8

Figura ritmica destacada: Patrén yumbo

o oA w N

Armonia: Tonalidad Dm, obra modal (aedlico, frigio), armonizaciones
cuartales (acordes sin tercera), estribillo como elemento unificador y
ratificador del centro tonal, la parte B va al sexto grado de la tonalidad.

7. Melodia: Giros y enlaces melddicos de 2das, 3ras y 8vas, el bajo canta

la raiz y cumple una funcion percutiva.

3.2. Andlisis Rising

Se empezara por exponer el proceso llevado a cabo para desarrollar esta

seccion de la tesis:

1. Se mont6 el tema en una sesion de Logic Pro X (DAW) y se sincronizo el
archivo de audio de Rising, haciéndolo coincidir con las rejillas de los
compases. Esto facilit6 comprender tanto auditiva como visualmente el
tema.

2. Se sefialé con marcadores cada seccion dentro del tema para entender su
estructura.

3. Mientras se escuchaba el tema en Logic Pro X, a la par se transcribieron en
Finale las diferentes lineas de cada voz. Se utilizaron algunas funciones del
Logic Pro X, asi como plug-ins de audio para facilitar la transcripcion. Por
ejemplo: para poder escuchar detenidamente un compas, se utilizd la
funcién de reproduccion en bucle para oirlo una y otra vez. También se
utilizé un plug-in de cambio de tonalidad; se bajé una octava al audio del
tema de modo que fuera mas facil transcribir las lineas de los instrumentos

mas agudos.
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4. Una vez transcrito el tema se analiz6 melddica, armonica y ritmicamente
cada seccion. Para esto se realizd un andlisis de los motivos principales
dentro del tema.

5. Se escribieron observaciones para cada parte. Dada la complejidad de los
arreglos del tema el analisis fue extenso. Es por esto, que en el presente
escrito Unicamente se expondran los aspectos mas relevantes que sirvan
para cumplir con el objetivo principal de la tesis, que es crear dos temas
inéditos a partir de la fusion de los elementos musicales del tema Rising de
Son Lux y el coral Apamuy shungo de Gerardo Guevara.

En los Anexos 5 y 2, se encuentra el audio original de Rising y la
partitura de la transcripcion, respectivamente.

Estructura:

1. A: Ocho compases en 5/4, dos partes similares de cuatro compases,
que a su vez estan compuestas por dos partes mas pequefias de dos
compases cada una.

2. A’: Ocho compases en 5/4. Dos partes similares de cuatro compases
que a su vez estan compuestas por dos partes mas pequefias de dos
compases cada una.

3. B: 14 compases en 5/4. Los dos primeros compases son una especie de
introduccién a la parte, es decir que esta realmente dura 12 compases.
Estd compuesta por tres partes de cuatro compases. Una primera parte
distinta de las dos siguientes que se asemejan entre si. Cada parte se
conforma por dos partes mas pequefias de dos compases.

4. A’: Ocho compases en 5/4, dos partes similares de cuatro compases
gue a su vez estan compuestas por dos partes mas pequefias de dos
compases cada una.

5. C: Ocho compases en 5/4, dos partes distintas de cuatro compases, que
a su vez estdn compuestas por dos partes mas pequefias de dos
compases cada una.

6. B’: 25 compases en 5/8. El primer compas es un compas de transicion
entre una parte y otra. A partir de segundo compas empieza la parte

como tal. Estd compuesta por tres partes de ocho compases. Una
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primera parte distinta de las dos siguientes que se asemejan entre si.
Cada parte se conforma por dos partes mas pequefias de cuatro
compases. En la primera sub parte la linea sobresaliente es una melodia
vocal armonizada por otras dos voces. Esta parte se compone a su vez
por dos partes mas pequefias de dos compases. En las siguientes dos
partes las campanas hacen la melodia principal apareciendo
nuevamente el motivo de la parte B. Cada parte se conforma por dos
partes mas pequefas.

7. B’’: 16 compases en 5/8. En esta parte la voz vuelve a hacer la melodia
de la parte B’. La letra se repite.

8. A’”: Ocho compases en 5/4. Mismas caracteristicas de la anterior A”.

9. B””: 24 compases en 5/4 (110bpm) y 4/4 (88bpm). El beat hace figuras
en 4/4 y sobre esos persisten motivos melddicos de las partes anteriores
en 5/4. La seccion se conforma por tres partes de ocho compases cada
una. Estas partes a su vez estan compuestas por sub partes de cuatro
compases cada una. Al final de cada frase se repite la melodia “We are
rising suns”. Las partes varian de una a otra, teniendo elementos
diferentes cada una.

En definitiva, la forma del tema es A-A-B-A”-C-B’-B”-A’’-B’”.
Esencialmente, podria decirse que es un tema A-B en el que en cada repeticion
de las partes existen variaciones. Notese que el orden en el que se suceden las
partes no sigue una secuencia especifica (por ejemplo: A-B-A-B-A-B).

En este tema es dificil decir que existen estrofa y coro como tal. Por eso,
se prefiri6 denominar a las partes como A y B, siendo la A dindmica y
ritmicamente intensa, mientras que la B es un momento mas calmo.

A continuacion, se muestran dos graficos que resumen la conformacion

de las partes:

11 1.2 21 2.2

Figura 6. Estructura parte A de Rising
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11 1.2 11 12 1l 17

Figura 7. Estructura parte B de Rising
Instrumentacion:
1. Voces
Cuerdas
Vientos madera

Percusion (bombo, caja, platos)

ok~ 0N

Percusion melddica (campanas, sintetizador que suena como marimba)
6. Sintetizadores

Ritmo:
La métrica predominante en este tema es 5/4, sin embargo del compas 47
hasta el compas 88 esta cambia a 5/8.

Mas adelante, desde el compéas 96 hasta el final, conviven dos métricas
superpuestas y dos tempos distintos a la vez: 5/4 (110bpm) y 4/4 (88bpm). Esto
representa una relacion de 1,25 entre la negra del 5/4 que representa la unidad

y la negra del 4/4 que vendria a ser 1**

de la negra en 5/4.

El beat establece la sensacion del 4/4 y sobre este persisten los motivos
melddicos principales del tema en 5/4.

En cuanto al género, no es posible encasillar a este tema dentro uno
especifico. Como se menciond anteriormente, suele definirse a la musica de
Son Lux como electro-pop-orquestal.

A lo largo del tema es repetitivo que los motivos hacen énfasis en que se
sienta la mitad del compas asi:

3 B e |

-~

Figura 8. Motivo ritmico principal Rising
En cuanto a los arreglos de la percusion, notese la predominancia del

bombo y solo eventualmente se encuentra una caja y platos. Existe frecuente
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presencia de instrumentos de percusion con tono, como campanas Yy un
sintetizador que suena como una marimba. En algunas secciones no existen
instrumentos de percusion y en cambio las cuerdas pasan a cumplir un papel
percutivo tocando en pizzicato.

Armonia:

La tonalidad es Dm (aedlico), es un tema modal. Estas son las principales
observaciones que se pueden realizar sobre lo arménico en este tema:

¢ No hay acordes en plancha, sino que la superposicion de las melodias
de las distintas voces van delineando una armonia. A fin de establecer
progresiones armonicas fue necesario: a) prestar atencion a la linea del
instrumento mas grave para entender los cambios y el ritmo armdnico en
cada seccion; b) en las demas melodias, determinar qué notas se
repiten con mas frecuencia dentro de cada compas.

e Las progresiones armonicas son sencillas pero la armonia se enriquece
con multiples tensiones —siempre diatdnicas- que aparecen en las
diversas melodias.

e No existen acordes dominantes. Todas las cadencias van de un
subdominante a la tonica.

e Estos son los grados que aparecen en el tema: Im, lvm, bVI.

e Estas son las progresiones armonicas que conforman el tema:

Parte A: Im | IVm/I |

Parte B: lvm — VI | Im |

Parte C: lvm — VI | Im |
Melodia:
El contrapunto es uno de los elementos mas importantes en este aspecto. Se
advirtio que existen instrumentos cuya melodia tiene una funcion de
acompafamiento y otros cuya funcion es complementaria de los arreglos
vocales:

e Dependiendo de la parte, las cuerdas funcionan como acompafamiento
para la voz principal mientras que en otras partes tienen una funcién

contrapuntistica y complementaria de la voz principal.
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e Los vientos cumplen una funcidén contrapuntistica y complementaria de
las melodias principales.

e Los sintetizadores funcionan principalmente como acompafiamiento y
enriquecen las sonoridades del tema. Ayudan a establecer la armonia.

e Las campanas cumplen una funcion contrapuntistica y decorativa. A
momentos sustituyen a la voz humana.

e Existe un sintetizador que suena similar a una marimba que cumple la
funcion del bajo, delineando la armonia.

e ElI bombo cumple una funcién melddica, pues tiene una afinacion
diferente en cada parte y a veces su afinacién sigue a la melodia de
algun otro instrumento. Esto es casi imperceptible. Fue necesario
realizar un barrido de frecuencia desde 20k hasta 69hz y exaltar las
frecuencias entre 43-50hz donde se ubica la fundamental del bombo,
para poder escuchar el tono del mismo.

A continuacién, estos son los principales motivos meldédicos que aparecen a

largo del tema:

b3 b3 9 b7 5
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N

Figura 9. Motivo principal en Rising
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Figura 11. Motivo principal acompafiamiento parte A en Rising
Parte B:
#g 1 1 1 1 I"\ { g ﬁ fo=—=F N
v j-
Figura 12.Motivo principal parte B
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Figura 13. Motivo 1 de las cuerdas
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14. Motivo 2 de las cuerdas

Arreglos:

Es usual que dos 0 mas instrumentos doblen la misma linea melddica en
la misma o diferente octava.

Asi mismo, es comdn que a un sintetizador se le sume otro sintetizador
con una sonoridad diferente (o quizas sea un mismo sintetizador con dos
formas de onda distintas) en la misma o diferente octava.

Los instrumentos estan distribuidos en diferentes frecuencias (alturas).
Sonoridades cuartales.

Existen instrumentos que han sido procesados o0 manipulados
electronicamente. Por ejemplo: los platos en el compas 32. Los dos
primeros beats suenan como organicamente lo harian, con el release
largo y completo. Pero a partir del tercer beat, solo suena el release del
crash (“la cola”) desde el up beat, es decir que no suena la transiente.
Para lograr la sensacion de cambio de seccidn se utilizan los siguientes
recursos: a) una misma linea es tocada por un instrumento distinto en

cada seccion, b) casi hunca suenan todos los instrumentos a la vez,
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estos aparecen y desaparecen en cada parte, quedando en algunas
secciones apenas dos instrumentos, c) las variaciones en la densidad de
la instrumentacion van de extremo a extremo, esta es una caracteristica
tipica del tema.

Casi siempre los motivos melddicos principales duran dos compases.

Produccion y mezcla:

Asi como la instrumentacién organica es extensa, las sonoridades de
sintetizadores, instrumentos procesados y efectos de audio también son
variados. Pueden aparecer una vez en el tema y no aparecer mas.

Se mezclan instrumentos acusticos con instrumentos organicos.

La mezcla varia dependiendo de la parte de la cancion. Por ejemplo: Es
usual que en una seccién las voces estén mas adelante que en otras.
Asi mismo, los efectos y el paneo de un mismo instrumentos puede ser
distinto dependiendo de la parte.

En la mezcla la percusién tiene un espacio protagénico.

Los planos y profundidades cambian de acuerdo a la parte. En una parte

puede sentirse que el espacio es inmenso y luego sentirse que es cuarto

pequefio.
Sintesis:

1. Tonalidad: Dm (aedlico)

2. Estructura: A-B

3. Métrica: 5/4, 5/8, 4/4

4. Ritmo: Las melodias acentian la mitad del compas. El instrumento
percutivo mas importante es el bombo. Otros instrumentos que cumplen
funcién percutiva: cuerdas (pizzicato), campanas, sintetizador-marimba.

5. Armonia: No hay acordes solo melodias superpuestas. Se encuentran
frecuentemente tensiones diatdnicas que enriquecen la armonia.

6. Progresiones armonicas que conforman el tema: Parte A: Im | IVm/l y
|Parte B: Ivm — VI | Im |

7. Algunos instrumentos sirven como acompafiamiento (cuerdas,

sintetizadores) y otros hacen melodias complementarias y decorativas

(vientos, cuerdas, voces secundarias).
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8. Los motivos melddicos suelen durar dos compases.

9. Arreglos: Instrumentos doblando u octavando una melodia, varias

3.3.

sonoridades de sintetizadores sumandose, procesamiento de

instrumentos organicos, intercambio de lineas melddicas entre
instrumentos, nunca suenan todos los instrumentos a la vez, las
variaciones en la densidad de la instrumentacion que va de extremo a

extremo.

Tabla comparativa

A continuacion se expone una tabla comparativa entre temas remarcando los

puntos comunes entre ambos:

Tabla 1. Comparacion entre los elementos musicales de Apamuy shungo y

Rising
Apamuy Shungo Rising Son Lux

Estructura A-B, bipartitas A-B, bipartitas vy
tripartitas

Métrica 6/8, 3/8 5/4,5/8, 4/4

Género Yumbo coral Electro-pop
orquestal

Tonalidad Dm Dm

Modo Aedlico y Frigio Aedlico

Progresiones 1) Im-Im-IVm-Im 1) Im-IVm-Im-1Vm

armonicas

o 2) VI-Vm-IVm-Im 2) IVm-VI-Im
principales

Motivos comunes

Arpegios

Otros

Bajo con funcion percutiva, arreglos

vocales, predominancia del bombo en la

percusion (o voz emulando un bombo),




sonoridades

plagales.

cuartales,

cadencias

26
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4. Produccion
Dando cumplimiento al tercer objetivo de esta tesis, el presente capitulo esta
conformado por la recopilacion de las experiencias surgidas durante las fases

de creacion de los temas inéditos objeto de este trabajo.

4.1. Enfoque

La conceptualizacion de lo que es y lo que abarca la produccién siempre ha
sido compleja puesto que existen variados enfoques: el productor que trabaja
sobre una maqueta que el compositor le presenta para que le dé una direccion,
el productor que ademés crea los temas, el productor que relune a varios
expertos para que sumen ideas a una cancién, aquel que ejecuta todo por su
cuenta, entre otros. En definitiva, las metodologias del trabajo pueden ser
diversas.

Como se menciond en el capitulo uno, en esta tesis la produccién es
entendida en un sentido amplio que abarca desde la conceptualizacion,
composicién y arreglos, hasta la grabacién, edicibn y mezcla de los temas
como un proceso integral.

Cameell Hanna de Serenity West Recording Studio dice que el productor
de hoy en dia abarca varias tareas en la etapa creativa para las cuales hace
anos se hubiesen requerido a cinco personas que las desempefien (Recording
Connection, 2015, parr.7). El productor “actia como arreglista, compositor,
musico o songwriter” (Recording Connection, 2015, parr. 6). Este sera el
enfoque del trabajo desarrollado en esta seccion.

El trabajo se baso en las fases mencionadas en el capitulo uno, en la

Planificacién del proceso.

e Composicion o seleccion de temas.
e Preproduccién: Crear boceto de la cancion y plasmarlo en el
secuenciador, dispositivo de grabacion o partitura.

e Arreglos.



28

e Programacion de instrumentos virtuales. Tanto los que formaran
parte de la mezcla como los que serviran de boceto o guia para ser
reemplazados posteriormente.

e Grabacién de instrumentos acusticos y electronicos.

e Programaciones extra.

e Post-produccion de sonidos: Modificacion mediante efectos y/u otros
medios de los sonidos ya grabados.

e Mezcla: Hacer convivir y sonar todas las pistas de la cancién y crear
una sola pista/archivo estéreo.

e Masterizacion: Retoque de ese ultimo archivo estéreo.

y se las adapt6 a las necesidades de esta tesis:

Planificacion

Preproduccién: composicion (creacion del boceto de la cancion y
plasmacion en un secuenciador, dispositivo de grabacién o partitura) y
arreglos

Programacion de instrumentos electrénicos (tanto los que formaron parte de
la mezcla final como los que servirAn de boceto o guia para ser
interpretados y reemplazados posteriormente)

Grabacién de instrumentos acusticos y electronicos

Programaciones adicionales y Post-produccion de sonidos (edicion y
modificacién de los sonidos mediante efectos y/u otros medios)

Mezcla referencial

Es importante anotar que estas fases se relacionaron y retroalimentaron

entre si, de modo que el proceso no fue lineal.

En los Anexos se encuentra material en el que se evidencia el proceso,

tal como partituras y audios.

4.2.

4.2
Se

Proceso

.1. Planificacion

realiz6 un esquema de trabajo que sirvi6 como punto de partida. El

esquema se elabord distribuyendo y mezclando aleatoriamente, en dos listas,

los

elementos de Rising y Apamuy Shungo de la Tabla 1.
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Los elementos que conforman cada lista fueron el marco dentro del cual
se desarrollaron los temas inéditos para la tesis. La lista No. 1 fue el marco
para la elaboracion del tema 1, al que en adelante se denominara Todo cae y la
lista No. 2 fue el marco para el tema 2, al que en adelante se denominaré El
Principio.

Junto a cada elemento de las listas que pertenezcan a uno de los temas
analizados anteriormente, se encontrara el nombre del tema en paréntesis para
que se entienda a cual de los dos -Apamuy shungo o Rising- corresponde.
Lista 1:

e Modo: aedlico (tema modal) (Apamuy shungo y Rising)

e Tonalidad: Cm

e Técnica songwriting: scaffolding utilizada en la parte Ay B

e Estructura: A, B, Estribillo (Apamuy Shungo)

e Motivos: Bipartitos (Apamuy shungo y Rising)

e Meétrica: 6/8 (Apamuy shungo)

e Tempo:120bpm

e Sonoridades cuartales (Apamuy shungo y Rising)

e Progresiones armonicas:

Parte A:

Cm|Cm|Fm|Cm(Im]Im]Ivm | Im) (Apamuy shungo)

Parte B:

Ab|Gm |Fm|Cm (VI|V | IV |Im) (Apamuy Shungo)

Ab | Ab | Ab—Gm | Fm (VI | VI | VI-Vm | Ivm) (Apamuy shungo)

Estribillo:

Cm|Cm|Cm|CmGm(Im|Im]|Im|Im Vm). Es una progresion

similar a la del estribillo de Apamuy shungo, con la diferencia de que

se va al quinto grado en el ultimo compas, algo bastante comdn en

la musica ecuatoriana.

Lista 2:

e Estructura: A-B, secciones bipartitas (Apamuy shungo y Rising) y

tripartitas (Rising). Una parte conformada por 12 compases

divididos a su vez en tres partes de cuatro compases. La primera
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diferente de las dos siguientes, tal como sucede en la parte B de
Rising.

e Métrica: 5/4 (Rising), cambio de métrica a 6/8 (para que el tema
pueda convertirse en yumbo)®.

e Tempo: 110bpm (Rising)

e Modo: aedlico y frigio (Apamuy Shungo)

e Tonalidad: Dm (Rising y Apamuy Shungo)

e Teécnicas utilizadas: scaffolding utilizada en la parte Ay B

e Sonoridades cuartales (Apamuy shungo y Rising)

e Progresiones armonicas:

Parte A:

Gm |Dm | Gm |Dm|Gm|Dm]|Gm|Dm-Gm| (IVm-Im). Esta

progresion es similar a la de la parte A de Rising, la diferencia esta

en que en vez de ir del Im al IVm, en nuestra progresion los grados

van del IVm al Im.

Parte B:

Gm - Bb | Dm | (Rising)

Gm — Eb | Dm | Gm — Bb | Dm — Gm |. Esta progresion es una

mezcla entre las progresiones de ambos temas analizados. Tiene la

finalidad de introducir el bll del modo frigio.

Cabe sefalar que se establecié desde un principio que lo que interesaba
de Apamuy shungo, eran las caracteristicas de los arreglos vocales con la
intencion de recrearlos de manera semejante dentro de los temas nuevos, sin
la intencion de componer una obra exclusivamente coral.

Otra idea que se planted, era que los motivos y caracteristicas de las
lineas melddicas de Apamuy shungo, no se utilizaran solo para construir las
voces, sino que inspiraran las lineas melodias del resto de instrumentos. Esto

altimo con la finalidad de que lograr una sonoridad ecuatoriana en los temas.

! Dado que las métricas utilizadas en Rising son 5/4 y 4/4, se hacia imposible que el tema se
volviera yumbo, puesto que este se escribe en una métrica ternaria (6/8). Es por esto que se
decidid incorporar un cambio de métrica que vaya de 5/4 a 6/8, en vez de ir de 5/4 a 4/4, de
modo que el tema se convierte en un yumbo en los Gltimos compases.
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Por otra parte, se estableci6 que del tema Rising, se tomarian los
siguientes elementos: la instrumentacion, la estructura de los motivos de las
melodias principales, la manera en como interactian los instrumentos (se
doblan, se octavan, se armonizan, se contrapuntean, se intercambian una
misma melodia, nunca suenan todos juntos), el cambio de tempo, las
estructuras dispuestas aleatoriamente, los efectos y las caracteristicas de la
mezcla.

En cuanto al ambiente general de los temas, se establecié que debian

mantener el caracter épico que tienen tanto Apamuy shungo como Rising.
Con todo esto en mente se empezd a componer.

4.2.2. Preproduccion: Composiciéon y Arreglos
4.2.2.1. Todo cae

a) El punto de partida para componer este tema fue la armonia. Se cred
una sesién en Logic Pro X y se programaron las progresiones armonicas
para que sonaran en un piano Midi.

b) Sobre esas progresiones se cred la melodia de la voz utilizando la
técnica de songwriting de scaffolding. Es decir, que se cantaron
melodias que se iban improvisando utilizando la métrica de la letra de
Rising, pero cambiando las figuras ritmicas, la linea melddica y la
progresion arménica. Esto dio como resultado una melodia diferente
pero que guarda relacion con la linea original.

c) Siguiendo el proceso anterior se crearon dos partes principales
diferentes entre si y un estribillo.

d) Posteriormente, se pensaron las demas melodias vocales a modo de
corales que respondieran a la voz lead.

e) Una vez que la armonia y las melodias vocales estuvieron claras, se
transcribié la maqueta a Finale para empezar a realizar los arreglos de
los demas instrumentos. Se realizé el trabajo de arreglos en Finale
debido a que era mas facil cuidar visualmente que las lineas de los
instrumentos tuvieran la relacion armoénica deseada y que no chocaran

entre si.
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Se definié el orden en el que se sucederian las partes hasta lograr
establecer una estructura.

Se defini6 los instrumentos a utilizarse.

Se definié la curva de intensidad del tema. Debia empezar con poca
instrumentacion y figuras ritmicas largas, y a medida que el tema
avanzara la cantidad de instrumentacion debia incrementarse y
aumentar la densidad ritmica.

Se empez6 por los arreglos de la percusion, luego las cuerdas,
sintetizadores y finalmente los vientos.

Hasta esta fase, las lineas que se compusieron para los sintetizadores
eran meramente referenciales, puesto que en la fase produccion se
desarrollaron las sonoridades de los mismos, lo cual dio un giro a los

arreglos de los instrumentos electrénicos.

Caracteristicas del tema:

Instrumentacion:

© N o g A~ w D PRE

9.

Voces

Piccolo

Oboe

Fagot

Violin

Viola

Cello
Sintetizadores

Percusion

Estructura:

1.

2.

La estructura del tema es la siguiente:

A: 18 compases. Es una seccion irregular pues tiene dos compases
extras al inicio de la parte. Las irregularidades en la estructura ocurren
tanto en Rising como en Apamuy shungo.

Estribillo: ocho compases
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3. A: 18 compases. Nuevamente es una seccion irregular con dos
compases iniciales antes de que la forma empiece como tal.

4. B: 16 compases. Es una seccion bipartita en la que los primeros ocho
compases son similares entre si y los siguientes ocho plantean una
armonia diferente. Asi mismo, cada sub parte esta a su vez conformada
por dos motivos bipartitos de dos compases cada uno. Los ultimos
cuatro compases estan conformados por coros.

Estribillo: ocho compases.

6. A: 16 compases. A diferencia de las anteriores partes A, esta seccion
tiene una estructura regular compuesta por cuatro sub partes de cuatro
compases cada una.

7. B: 20 compases. La melodia principal se repite dos veces y se afiaden
cuatro compases mas para los coros.

8. B’: 16 compases. En el tema Rising existe una parte C en la que se
mantiene la progresion de la parte B pero con variaciones en los motivos
melddicos e inclusion de armonias vocales. Asi mismo, En Todo cae
existe esta parte que es similar. Es una seccion principalmente coral,
desarrollada sobre la armonia de la parte B en la que se encuentran
nuevos motivos melédicos.

9. B: Diez compases. Esta es la ultima seccion y tiene dos compases
extras a modo de outro.

Al igual que en Rising, no existe un orden especifico en el que se
suceden las partes.

El estribillo de este tema no es precisamente lo que normalmente seria
un estribillo, pues no se repite después de cada parte, pero se lo ha
denominado asi, puesto que cumple algunas funciones similares al estribillo de
Apamuy shungo: actia como elemento unificador entre partes, regresa al
centro tonal y reafirma la ritmica del yumbo.

Ritmo:

El patron ritmico basico del tema es el del yumbo:
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Figura 15. Patron ritmico base en Todo cae

En cuanto a la percusion, esta se asemeja a la del tema Rising:

predominancia del bombo y eventual aparicion de la caja y platos.

Armonia:

Como se menciond anteriormente, estas son las progresiones armoénicas a lo
largo del tema:

Parte A:

Cm|Cm|Fm|Cm(Im]|Im|Ilvm | Im) (Apamuy shungo)

Parte B:

Ab|Gm|Fm |Cm (VI|V | IV ]| Im) (Apamuy Shungo)

Ab | Ab | Ab—Gm | Fm (VI | VI | VI-Vm | Ivm) (Apamuy shungo)

Al final de la seccion A, se sustituyéo el Cm que iba al final de la
progresioén por el Ab, por cuanto ayudaba a que la transicion fluyera mas
naturalmente. Esta fue una decisién que se tomé sobre la marcha, puesto que
inicialmente no se habia previsto que fuera asi.

En ninguna parte del tema hay un instrumento tocando un acorde
completo, sino que los acordes se conforman por la superposicion de melodias.

Aunque las progresiones del tema son conformadas por triadas, las
melodias afiaden séptimas y tensiones que enriquecen la armonia.

Melodia:
En el tema Rising, el motivo de la melodia de la voz en la parte A es bipartito y
dura cuatro compases. Cada sub parte que lo conforma dura dos compases.

En Todo cae, el motivo de la melodia dura cuatro compases. Este a su
vez esta conformado por sub motivos de dos compases, es decir que tiene, al
igual que las melodias en Rising, una estructura bipartita. Esta misma

caracteristica se repite en los motivos melddicos de Apamuy shungo.
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Figura 16. Motivos melddicos en la parte A en Todo cae (compases 3-10)
Los motivos de la parte B, se construyeron teniendo en cuenta esta
misma caracteristica.
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Figura 17. Motivo parte B en Todo cae (compases 45-52)

En Rising, existe un motivo que es transversal a todo el tema, es decir,
gue se mantiene presente a lo largo del mismo en todas sus partes. Se hizo lo
mismo en Todo cae. Véanse los dos ultimos compases del motivo de la parte B
(Figura 17); el motivo encerrado en el circulo se encuentra presente tanto en la
parte A como en la B del tema.

Los arreglos de las voces secundarias, se realizaron teniendo en cuenta
elementos de las construcciones corales de Apamuy shungo tales como:
melodias vocales en intervalos de terceras, siendo notas de la triada en su
mayoria. Eventualmente, aparecen séptimas y tensiones diaténicas (novenas y
trecenas) como sucede con las voces en Rising, a fin de enriquecer la armonia,
pero se cuido que las melodias no dejaran de sonar ecuatorianas. Se respeto
la figura ritmica del yumbo.

Las voces se escribieron en clave de G puesto que estaban pensadas
para ser cantadas por mujeres (sopranos y contraltos).

En el estribillo existen sonoridades cuartales como ocurre en Apamuy

shungo.
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Figura 18. Melodias vocales del estribillo de Todo cae (compases 19-26)
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Figura 20. Melodias vocales 2, parte B de Todo cae (compases 121-132)

Las melodias de las cuerdas se construyeron teniendo en cuenta los

arreglos de Rising, en los que las cuerdas tienen bastante movimiento

(especialmente el violin) y se sienten como si fueran un camino interminable en

circulos, por el cual recorre la melodia principal. El cello suele tener menor

movimiento que la viola y el violin; se procuré que asi fuera en también en

Todo cae.
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Figura 21. Motivo principal cuerdas en Todo cae

El motivo del cello mantiene la figura del yumbo.
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Figura 22. Motivo cello en Todo cae

Los vientos aparecen en la parte B del tema. Se les otorgd mayor
protagonismo que en el tema Rising, puesto que en la musica ecuatoriana los
vientos andinos son muy utilizados. La idea fue sustituir a los vientos andinos
por los vientos madera, tal como ya lo hizo el compositor Luis Humberto

Salgado en obras como “Atahualpa o el Ocaso de un Imperio”.
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Figura 23. Vientos parte B de Todo cae (compases 99-100)

Es usual que se intercambien lineas melddicas entre los instrumentos en
las diferentes partes y que dos o mas instrumentos o voces doblen la misma
linea meloddica, en la misma o diferente octava, tal como sucede en Rising.

En la siguiente figura vemos como la voz, el piccolo y las campanas
doblan la linea melédica:



38

III:I
FX gha
o

Illlll
!

[Trrm

NA T
NATTTT

i

NATTTT

.L
Bls. i—b—b—i

E. Pno. 2

Picc.

Q?L
;_.
N
e
e
e
NATIR
e
e

Figura 24. Instrumentos doblando linea mel6dica en Todo cae (compases 109 y
110)

Letra:

Aungue la letra no es un tema central de la tesis, haremos una breve alusién a
la misma.

A nivel de texto, se procuré no hacer alusion a elementos de la
Naturaleza personificandolos, ni atribuyéndoseles cualidades divinas, ni
sugiriendose algun tipo de ritual en torno a estos. Si bien se hace alusidén a
elementos de la Naturaleza, se lo hace con la intencion de enriquecer las
imagenes de la historia, cumpliendo una funcion principalmente paisajistica.

“Es la brisa pasajera,
mariposa morada
gue se eleva tan ligera,

va viene va vuelve y se va.
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Es la brisa pasajera,
melodia que flota,
todo cambia a su manera,

mafiana es otro dia que se va.

Todo cae y todo pasa,
todo vuelve a comenzar,
la cometa que se alza

sobre el viento que se va.

Todo huye de la espera
para encontrar un final,
una luz que parpadea

se vuelve estrella fugaz,
como el viento que se va,

soy del viento que se va”.

4.2.2.2. El principio
El proceso que se siguié fue similar al del tema anterior, con adicién de lo
siguiente:

e Cuando se intentd hacer las melodias vocales sobre las progresiones no
salian ideas que cumplieran con lo esperado dentro de este trabajo.
Entonces, se acudié al siguiente recurso: se coloc6é un efecto de
distorsiéon al canal de la voz (fuze vocal), que ayudd a que se creara un
ambiente sonoro a partir del cual fue mas facil imaginarse una melodia
sobre de la progresion.

e En Todo cae, la melodia principal y las voces secundarias surgieron facil
y radpidamente. Sin embargo, en El principio las ideas no llegaron de
manera tan fluida. Fue necesario rehacer las voces varias veces,
reajustar la estructura y hacer cambios a las melodias y a la armonia
hasta que finalmente se obtuvo un resultado que se enmarcara dentro

de los limites propuestos para este trabajo.
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Las melodias se crearon inicialmente en Logic Pro X y posteriormente se
transcribieron a Finale. Una vez transcritas en la partitura, existio
inconformidad con el resultado. Entonces, se regres6 a Logic Pro X
donde crearon nuevas voces que luego fueron transcritas otra vez a
partitura y alli se les realizé mas ajustes.

Posteriormente, se cay0 en cuenta de que, aunque las melodias creadas
para las diferentes partes sonaban bien de forma independiente, no
funcionaban bien juntas. Entonces, se acudio al piano donde se tocaron
las partes una y otra vez hasta encontrar variaciones para las melodias
que hicieran que las transiciones se sintieran mas naturales y fluidas.

El nimero de voces que inicialmente existian en los coros, fueron
posteriormente reducidas a la mitad.

En definitiva, este segundo tema requiri6 de mayor tiempo Yy
experimentacion; fue un ir y venir del DAW a la partitura. Requirid
desapegarse de la idea inicial para reinventar el tema las veces que

fuera necesario hasta obtener el resultado deseado.

Caracteristicas del tema:

Instrumentacion:

1.

© © N o 0 bk 0N

Voces (voz principal y tres voces secundarias)
Campanas

Piccolo

Flauta

Oboe

Clarinete

Fagot

Violin

Viola

10.Cello
11.Piano

12.Sintetizadores

13.Percusion

Estructura:



1)
2)

3)

4)

5)

6)
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A: Ocho compases.

B: 16 compases. Esta seccion esta basada en la estructura de la parte B
de Rising: los primeros compases son una introduccién a la parte,
misma que empieza como tal en el compas cinco. De modo que, la parte
dura en realidad 12 compases, divididos en tres sub secciones de cuatro
compases. La primera seccion es distinta de las dos siguientes que se
asemejan entre si.

A’: 13 compases. Esta es una seccién irregular. A los ocho compases
que originalmente tenia la parte A, se le agregaron cuatro compases
mas en los que se expone repetidamente el motivo base del tema.
Ademas, se agreg6 un compas al final en el que se repite este motivo.
La estructura de esta seccidn se inspira en las variaciones de estructura
existentes en Rising.

C: 12 compases. Esta seccion no estaba contemplada en la lista de
elementos inicial, sino que surgio de la necesidad de agregar una parte
en la que las armonias vocales tengas mayor protagonismo. Esta parte
se asemeja a la parte C de Rising.

A’: 12 compases. En esta seccién no hay compases introductorios, ni
compas extras al final, sino que se presenta la melodia es su duracion
exacta.

B’: 21 compases. En esta seccidn existe un cambio de métrica tal como

sucede en el tema Rising.

Ritmo:

Este tema, al igual que Rising, esta escrito en 5/4 y al final del tema la métrica

cambia. En El principio, la métrica cambia a 6/8 con la finalidad de introducir el

yumbo en el tema.

Los motivos ritmicos fueron pensados en funcion de que se sienta que el

compas se divide luego del tercer beat. Como si el compas de 5/4 fuera
3/4+2/4.

Vec.
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Figura 25. Motivo ritmico en EI principio
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Figura 26. Motivos ritmicos en El principio (compas 33)

En la percusién se utilizaron algunos motivos ritmicos de Rising.

—
Perc. HHi ,tg '! ig ﬁ

Figura 27. Motivo ritmico 1 de la percusion de Rising introducidos en El

principio (compas 29)

Perc. HH

Figura 28. Motivo ritmico 2 de la percusion de Rising introducidos en El
principio (compas 41)
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Figura 29. Motivo ritmico 3 de la percusion de Rising introducidos en El

principio (compas 33)

Ademas, se crearon patrones ritmicos nuevos:

Pere. ¥y
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Figura 30. Motivo ritmico de la percusién en El principio (compas 14)

Perc. HH S o — %

Figura 31. Motivo ritmico de la percusién en El principio (compas 15)

Existen momentos en los que la percusion sigue a alguna melodia
haciendo el mismo patrén ritmico. Por ejemplo: En el compas 22, el bombo y
las campanas hacen los mismo ritmicamente. Este recurso es utilizado también
en Rising.

Armonia:

Estas son las progresiones armonicas existentes en el tema:

Parte A:

Gm |Dm|Gm|Dm|Gm|Dm|Gm|Dm—-Gm | (IVm-Im). Esta progresion es
similar a la de la parte A de Rising, la diferencia estad en que en vez de ir del Im
al IVm, en la progresion de El principio los grados van del IVm al Im.

Parte B:

Gm - Bb | Dm | (Rising)

Gm —Eb | Dm | Gm — Bb | Dm — Gm |. Esta progresion es una mezcla entre las
progresiones de ambos temas analizados. Tiene la finalidad de introducir el bll
del modo frigio (Apamuy shungo).

Parte C:

Gm/D | Gm | Gm | Gm. Esta parte no estaba contemplada en la estructura
inicialmente; se la incluyo posteriormente durante el proceso de composicion a
fin de que exista una seccion en la que los coros tuvieran mayor protagonismo.

En ninguna parte del tema hay un instrumento tocando un acorde
completo, sino que los acordes se conforman por la superposicion de melodias.
El bajo define la armonia.

Aunque las progresiones del tema son conformadas por triadas, las
melodias afiaden séptimas y tensiones que enriquecen la armonia.

Melodia:

En el tema Rising hay un motivo meléddico que se repite en todas las partes. En
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El principio también existe un motivo que es transversal a todo el tema. De
hecho, las demés melodias del tema se pensaron en funcién de ese motivo: las
partes se elaboraron de tal manera que aun siendo diferentes entre si, pudiera
calzarles el mismo motivo melodico al final.

La diferencia con el motivo base de Rising (ademas de ser
meldédicamente distinto) es que en el mencionado tema esta melodia tiene letra
(“We are rising suns”), mientras que en El principio, la melodia es unicamente

tarareada.

Dm Gm

Figura 32. Motivo principal en El principio (compases 8, 20, 24, 32, 34, 36, 37,
47, 49, 57, 59, 61)
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Figura 34. Motivo principal en la parte B de El principio (compases 21-24)

En el tema Rising, el motivo de la melodia de la voz en la parte A es
bipartito y dura cuatro compases. Cada sub parte que lo conforma dura dos
compases. En estas sub partes se establece el motivo de la voz en el primer
compas, mientras que el segundo compas esta conformado por un buen
espacio de silencio.

Siguiendo esta linea, en EIl principio la parte A tiene una duracion de

cuatro compases divididos a su vez en dos compases gue vendrian siendo sub
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partes de la parte A. En estas subsecciones los motivos de la voz duran un
compas y el otro compés esta constituido por silencios.

El motivo melddico vocal de la parte A de Rising se plantea en los dos
primeros compases de la parte y en los dos siguientes se repite, pero se
elimina la ultima nota del motivo de modo que la segunda frase resulta mas
corta que la primera.

En la parte A del tema El principio se repite ese patron de desarrollo
motivico, siendo la segunda frase igual a la primera a excepcién de que se

reduce la ultima nota del motivo.
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Figura 36. Motivo vocal parte A en El principio (compases 1-4)

A la segunda repeticion de la parte A, se le agregaron cuatro nuevos
compases en los gue existen melodias que inicialmente se pensaron como
armonias vocales, pero que terminaron siendo interpretadas por instrumentos.
En un principio no se sabia qué instrumento deberia interpretarlas. Mas
adelante, en la fase de produccion, se decidié que fuera un piano, de modo que

por primera vez hay una seccioén en la que un instrumento toca acordes.
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Figura 37. Lineas melddicas de la parte A en El principio (compas 33)
En la parte C del tema aparecen melodias vocales armonizadas por

terceras como en Apamuy shungo.
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Figura 38. Melodias vocales parte C en El principio (compases 38-41)

Como se mencioné anteriormente, se pensé que los motivos y
caracteristicas de las lineas melddicas de Apamuy shungo, no se utilizaran solo
para construir las voces, sino que inspiraran las lineas melodias del resto de
instrumentos. Aunque en este tema no existen tantas armonias vocales como
en el tema anterior, las caracteristicas de las voces en Apamuy shungo se

utilizaron para construir otros arreglos, por ejemplo, las lineas de los vientos.
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Figura 39. Lineas melddicas de los vientos en la parte A en El principio
(compés 33y 34).

Por otra parte, la melodia de la seccion B de El principio dura 12
compases, divididos en tres sub secciones de cuatro compases. La primera es
distinta de las dos siguientes que son similares entre si.

Al igual que en la parte B de Rising, la melodia se plantea en los
primeros cuatro compases y en los cuatro siguientes esta se desarrolla. El
recurso que se utiliza en Rising para lograr un desarrollo, es empezar la
siguiente frase en una nota mas aguda, es decir, cambiar la altura de la
melodia. En la parte B de El principio se hizo algo similar. Nétese en la
siguiente figura que la segunda parte de la melodia varia de la primera en

altura y figuracion ritmica.
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Figura 40. Primera parte de la melodia de la parte B de El principio (compases
13-16)
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Figura 41. Segunda parte de la melodia de la parte B de El principio (compases

17-20)

En cuanto a la instrumentacion, estos son los principales motivos:
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Figura 42. Motivo 1 de los vientos en El principio (compas 28)
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Figura 43. Motivo 2 de los vientos en El principio (compas 17)
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Figura 44. Motivo 1 de las cuerdas en El principio (compas 41)
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Figura 45. Motivo 2 de las cuerdas en El principio (compas 9)

Se procurdé que las melodias reflejaran sonoridades ecuatorianas

aunque la métrica fuera 5/4.

Letra:

“El principio de los dias,

ya no queda cicatriz,

arranque de la memoria

el dolor y su raiz.
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Lo que no muere
reverdece con el dolor,
la madrugada
trajo un dia lleno de sol.”

La estructura de la letra responde a la de Rising: existen solo dos partes
que se repiten a lo largo de todo el tema sin variar.

Hasta aqui llega la fase de preproduccion. Las experiencias que se
exponen en las siguientes etapas corresponden por igual a los dos temas
creados. El trabajo de las siguientes etapas fue realizado en Ableton Live.

4.2.3. Programacién de instrumentos electrénicos
En esta fase se programaron los instrumentos electronicos. Se agregaron
arreglos que no fueron posibles de realizar en la partitura de Finale durante la
etapa de preproduccion. La instrumentacion electrénica que se agrego fueron
sintetizadores y samples.
Sintetizadores:
Para crear las sonoridades electronicas se utilizaron los sintetizadores Tetra de
Dave Smith Instruments, Korg Minilogue y algunos sintetizadores nativos de
Ableton Live. Para la sintesis percutiva se usé el Korg Volca Beats y Korg
Minilogue.
Los instrumentos que se crearon a partir de sintesis fueron los

siguientes:

e Bombos (Korg Volca Beats y Korg Minilogue)

e Bajos (Tetra)

e Piano electronico (Ableton Live)

e Arpegiador El principio (Korg Minilogue)

e Ruido (Korg Minilogue)

e Hi-Hats Todo cae (Korg Minilogue)
En los temas creados se emularon sonoridades de sintetizadores del tema
Rising. Un ejemplo es el sintetizador que aparece en la parte B de Todo cae,
muy similar al de la parte B’ de Rising. Escuchese el Anexo 10.
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Asi mismo, en Rising es usual que la sonoridad de un sintetizador se
vaya modificando a lo largo de una misma frase, como si a la sonoridad inicial
se le sumara una forma de onda o como si a una linea de sintetizador se
sumara otro sintetizador doblando con una sonoridad diferente.

En El principio se hizo un sintetizador con Live al que posteriormente se
le sumé otro creado en el Minilogue. Escuchese el Anexo 11, en el que se
comparan las sonoridades de los sintetizadores que aparecen en las partes A
del tema Rising con las sonoridades que se realizaron para la parte C de El
principio. En el Anexo 11 se incluyen ademas los sintetizadores de El principio
en solo.

Otro ejemplo de sonoridad tomada de Rising son los ruidos. En el Anexo
23 se puede escuchar una comparacion entre una seccion de Rising y una de
Todo cae en la que se percibe el ruido sobre percusion. En el Anexo 24 se
escucha en solo un ruido creado para Todo cae.

Es importante mencionar que, aunque algunas sonoridades de los temas
inéditos son similares a las del tema Rising, también se generaron sonoridades
distintas de acuerdo a lo que cada tema necesitaba en virtud de que los
arreglos, aunque guardan similitudes con el tema de Son Lux, no son iguales a
este. Lo que si se mantuvo igual que en Rising, fue la estética de variar de
sonoridades entre partes (aun cuando se trate de la repeticibn de una misma
seccion) y que nunca aparecen juntos a la vez todos los instrumentos y
sonoridades existentes.

Esta estética es utilizada en Rising también en los arreglos de la
percusion. A esto se suma que el set de percusion es extenso. En el Anexo 12
se pueden escuchar algunas secciones de este tema en las que se distinguen
diferentes sonoridades percutivas. Replicando esto, se hicieron varios tipos de
bombos, cajas y hi-hats en los temas creados. En el Anexo 13 se escuchan
distintas sonoridades de bombos utilizados en Todo cae y en el Anexo 14 se
escuchan diferentes fragmentos del tema El principio en los que se pueden
distinguir distintos tipos de sonoridades percutivas.

Samples:
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Se utilizaron samples de los bancos de sonidos de fabrica de Ableton Live para
algunos de los bombos, cajas y Hi-Hats, puesto que son grabaciones de
percusiones organicas que no se pueden lograr a partir de sintesis y que
complementaron las grabaciones de percusion realizadas en este trabajo.

Las cuerdas, los vientos y campanas se programaron utilizando
samplers disparados por Midis importados de lo compuesto anteriormente en
Finale. Se trabajé con Reason configurado en modo rewire junto a Ableton
Live, utilizando los samples orquestales del paguete Orquester Sound Bank,

puesto que posee sonoridades bastante reales (Anexo 15).

4.2.4. Grabacién de instrumentos acusticos y electrénicos
4.2.4.1. Instrumentos acusticos
Percusién:
En el tema Rising gran parte de la percusion es organica, de modo que se vio
la necesidad de grabar los siguientes instrumentos:
e Bombo andino
e Cajas
¢ Roll Cimbals
o Platillos (El principio)
e Huasa (Todo cae)

En Rising los patrones ritmicos de la percusion varian en cada parte, lo
cual le da riqueza ritmica al tema. Considerando esto, durante la grabacion se
le requirid al percusionista que aporte con nuevas ideas a los temas inéditos.
En los Anexos 16, 17, 18, 19 y 20 se pueden escuchar algunos arreglos
ritmicos que se introdujeron en Todo cae y en El principio.

Por otra parte, ocurres muchas veces en Rising que la complejidad de
una sonoridad viene dada por la suma de varios instrumentos superpuestos,
haciendo dificil saber de qué instrumento se trata realmente o de qué manera
fue interpretado durante la grabacion. En los temas creados, algunas de las
percusiones organicas fueron grabadas con la finalidad de sumarlas a las
electronicas.

Siguiendo esta estética, las figuras que hace el parche y las de la

cascara fueron grabadas por separado, en distintos momentos, con la finalidad
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de tener dos archivos de audio diferentes a los que se pudiera realizar paneos,
efectos y procesamientos distintos. Los diferentes platos que aparecen en los
temas también fueron grabados por separado (Anexo 21).

La percusion fue grabada con el microfono dinamico M88TG de
Beyerdynamic. Este es un micréfono muy versétil que sirve tanto para estudio
como para ejecuciones en vivo. Funciona para grabar tanto voces como
bombos, bajos, cajon, entre otros. Se utilizd la interfaz Apolo de Universal
Audio.

Frequency respanse curve +25d8 0dB =29 mv/Pa MBBTG
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Figura 46. Respuesta de frecuencias del micr6fono M 88 TG de Beyerdynamic.

Tomado de Beyerdynamic, 2017, 24 de junio de 2017.

Voces:

Para la grabacion de las voces se utilizo el micréfono AKG C414 KLS, que es
un micréfono condensador de diafragma grande. Se lo escogié por ser un
micréfono sensible, capaz de captar los matices y detalles de la voz. También
se lo eligi6 por su respuesta de frecuencias que favorecia al timbre de la

cantante, pues entre 2-3K resalta el color de su voz.
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Figura 47. Respuesta de frecuencias del micréfono AKG C414 XLS en patron
polar cardiode. Tomado de AKG, 2017, 24 de junio de 2017.

Se utilizé ademas el preamplificador Great River ME-1NV y el conversor
analogo digital Mytech Stereo 96.

Durante la grabacion de las voces se tomaron diferentes decisiones
respecto de las dindmicas y sonoridades que se queria que la cantante lograra.

Para la sonoridad de las voces secundarias se pensd que en algunas
partes debian sonar con mucho aire, sin peso y con una intencion dulce,
mientras que para otras partes, se decidid que debian sonar gritadas. Para las
voces secundarias se pidi6 a la cantante que emulara las dinamicas fluctuantes
de la manera en la que se interpretan las frases melddicas en las cuerdas.
Ademas, es caracteristico en la interpretacién de la musica ecuatoriana que las
voces tengan mucha expresion y muchas dinamicas, de modo que se busco

lograr esto en la interpretacion de la cantante (Anexo 14). En las voces
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secundarias de Rising también se escuchan dinamicas marcadas y timbres
diferentes.

Para lograr las lineas vocales mas graves, se grabaron las lineas
melddicas en otra tonalidad mas aguda, para luego bajarles uno o dos tonos
hasta que volvieran a la tonalidad del tema. Esto se lo hizo con dos la
finalidades: 1) que la misma cantante pudiera gravar todas las voces aunque
estuvieran fuera de su rango vocal, 2) lograr un cambio de timbre en las voces.

Ademas, se pueden escuchar varias voces doblando una melodia, lo
cual se inspir6 en arreglos de voces de Rising. En el Anexo 25, se escucha
como en la parte A del tema de Son Lux las voces doblan la melodia; en el
Anexo 26, se puede escuchar un fragmento de Todo cae en el que ocurre lo
mismo.

En el tema El principio se grab6é también un silbido, el cual tiene la
finalidad especifica de dar claridad a lo que sucede ritmicamente en el cambio
de tempo al final del tema, pues aparece en el beat uno de cada compas,
remarcando la métrica 5/4.
4.2.4.2. Instrumentacién electrénica
Se grabaron los sintetizadores analogos que se habian creado anteriormente
utilizando la interfaz Apolo Universal Audio, a fin de que quedaran impresos en
la sesion.

4.2.5. Programaciones adicionales y Post-produccion

4.2.5.1. Programaciones adicionales

Midi:

Como se mencion6 anteriormente, las cuerdas, los vientos y campanas se
programaron utilizando samplers disparados por Midis. En esta fase, se puli6 el
sonido de estos instrumentos de la siguiente manera:

La informacion Midi se trabajé desde Ableton Live. Para que sonaran
mas reales los instrumentos, fue necesario tener gran meticulosidad en la
programacion Midi. Se programaron todas las opciones que se tenian
disponibles tales como la intensidad, la duracion de las notas, etc. Esto se
realizd en cada nota de las melodias, por ejemplo: en las lineas de las cuerdas

se programo la intensidad de forma diferente para cada una de las notas.
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Figura 48. Programacion de velocity

Para lograr mayor realismo y enriquecer la expresion, se intercambio
entre partes los distintos samples que se tenian del mismo instrumento. Por
ejemplo: en el banco de samples existian muestras de tres tipos de
interpretaciones del cello. Se utilizaron las tres en diferentes partes en cada
tema producido. El objetivo fue emular la interpretacion de un instrumentista;
este nunca interpreta una frase exactamente igual a otra, de modo que el
sample tampoco deberia ser el mismo durante todo un tema (Anexo 15).

Para darle ain mas expresion a los Midis, se coloc6 en el canal del
instrumento un plug-in de tremolo, como el Tremolator de Soundtoys. El
instrumento fue afectado por una forma de onda (en este caso se usé una onda
senoidal para emular un sonido mas real) que se configuré6 en diferentes
subdivisiones dependiendo de la intencion y el movimiento que quiera darsele a
la melodia. En algunas secciones, se trabajé mas al detalle, automatizando el
rate de diferente manera en cada nota de la melodia.
4.2.5.2. Post-produccion
Voces:

Las voces fueron afinadas en el plug-in Melodyne de Celemony. Ademas, se
les realizaron ediciones correctivas tales como, cortes (eliminacion de
respiraciones emitidas por la cantante durante la grabacién), automatizaciones

de nivel y ecualizaciones.



56

Transtar HEDN0 | R E e e Ral |l " Correcs Picn § - <

Quattize Tirve

=] =

_rni‘ 'f all bl 1711 | 7 "’\ L

Figura 49. Proceso de afinacion de voces en Melodyne

Para diferenciar las sonoridades entre voz principal y voces secundarias
se utilizd ecualizacion, efectos y niveles (Anexo 27). Por ejemplo, en el tema
Todo cae, la voz principal tiene una reverb corta, tiene mas frecuencias agudas
que las voces secundarias (estan exaltadas las frecuencias desde 10K para
arriba). Por otra parte, a las voces secundarias se les colocd una gran reverb
que es comprimida por la sefial de un bombo en negras, se les atenud las
frecuencias agudas que fueron exaltadas en la voz principal y en cuanto a nivel
estan a 1 o 2 dB mas abajo que la voz principal.

En Rising también ocurre que la voz principal se escucha casi sin
efectos la mayor parte de tiempo, mientras que las voces secundarias tienen
mas reverb.

En algunas partes se acentuo el significado de la letra con efectos. Por
ejemplo, en Todo cae, al final del primer verso, a la frase “se va” se le aumento
el tamafio de la reverb, lo cual da la sensacion de evaporaciéon de la voz
(Anexo 28).
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Estos son los efectos que se coloco a las voces: reverb (Altiverb de
Audio Ease y RealVerb Pro de Universal Audio), delays (Filter Delay, nativo de
Live), chorus (Chorus nativo del Live), distorsibn (FAB Filter Saturn).
Escuchese el Anexo 29.

Percusion:

Por otro lado, a los audios de las percusiones se les realizaron ediciones
correctivas tales como cortes, cuantizaciones, automatizaciones de nivel y
ecualizaciones.

Anteriormente se habia mencionado que en Rising existen instrumentos
que fueron procesados o manipulados electronicamente. Por ejemplo: los
platos en el compéas 32. Los dos primeros beats suenan como organicamente
lo harian, con el release largo y completo. Pero a partir del tercer beat, solo
suena el release del crash (“la cola”) desde el up beat, es decir que no suena la

transiente.

En los temas creados se procurd replicar este tipo de recursos. Por
ejemplo: en el tema Todo cae, el realese de los platillos fue cortado a fin de que
se sienta una especie de espasmo que contribuye ritmicamente al tema (Anexo
33).

Otras ediciones y automatizaciones:

Se realizaron automatizaciones de niveles, efectos, ecualizaciéon y paneos a
todos los instrumentos, que van variando a lo largo del tema, replicando lo que

sucede en Rising.

Se realizaron automatizaciones de filtro, especialmente para cambiar la
sonoridad entre secciones (Anexo 30). En la siguiente captura de pantalla
puede verse la automatizacion del filtro en la introduccion de Todo cae.
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Figura 50. Automatizacion filtro

En algunos instrumentos se realizaron sidechains. Especialmente se
utilizé el recurso de realizarlos con un bombo en negras silenciado, de modo
gue solo se siente el movimiento que este tiene, pero no se lo escucha. Se lo
hizo con la finalidad de darle movimiento al instrumento. En el Anexo 32, se
escucha un ejemplo de sidechain en Rising, seguido por dos ejemplos de los
temas creados.

Es parte de la estética de Rising, que un mismo instrumento cambie de
lugar en el plano horizontal durante el tema. En el Anexo 31 se puede escuchar
una automatizacion de paneo que se realizé en los platillos de Todo cae. Asi
mismo, en la siguiente captura de pantalla pueden verse automatizaciones de
paneo realizadas en el mismo tema. Este tipo de automatizaciones se

replicaron en El principio.
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Figura 51. Automatizacion paneo

Por otra parte, se mantuvieron las estructuras de los temas cdmo se las
habia planteado desde la composicion, con excepcion del final de El principio,
donde se modificé la seccion en la que existia un cambio de tempo. Este
cambio de tempo tiene la particularidad de que al igual que en Rising, se logro
gue convivieran dos tempos y métricas diferentes: el inicial (110 bpm) en 5/4 y
uno nuevo (88 bpm) en 6/8. El compéas de 5/4 dura exactamente lo mismo que
el de 6/8; para acentuar esto se coloco el audio de un silbido al inicio de cada
compas para que se sienta que la duracion es la misma.

En esta fase se reforzaron elementos que ya se habian trabajado en los
arreglos y se reafirmo la estética de Rising. Aqui algunos ejemplos:

En la parte B de Rising, los platillos aparecen solo cada dos compases,
haciendo figuras similares a las que tocaria la percusion en una orquesta
sinfénica, en Todo cae también se emul6 esto durante la edicion. Escuchese el
Anexo 34.

En la parte B de Rising al igual que en la parte B de El principio, los
instrumentos van apareciendo de a poco. En ambos temas primero entra un
Cello y percusion, luego aparece el violin y viola y se le suman vientos y
campanas. En El principio la sonoridad del Cello es mas electrénica y ocupa un
lugar mas protagénico en la mezcla; se decidié6 que esto fuera asi para que
tenga un ambiente épico tal como se lo planteé desde un inicio. Otra variacién
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es que la figura ritmica de la percusion se pensé para que sonora mas cercana
a lo ecuatoriano.

Se procuro replicar algunos arreglos de Rising, como la manera en la
que terminan las partes: En El principio la voz repite el motivo base del tema y
hace una parada abrupta, tras la cual entra de nuevo de manera enérgica la

instrumentacion de la siguiente parte (Anexo 34).

4.2.6. Mezcla referencial

Se realizaron algunos procesos técnicos: el primer paso fue regular el nivel de
los canales asegurando que no sobrepasara los -18db. Luego, se colocaron
ecualizadores y compresores individuales en cada canal, pero también se
hicieron canales auxiliares en los que se agrup6 a los instrumentos
(sintetizadores, cuerdas, etc.) a los que se les coloc6 compresores y
ecualizadores. Esto ultimo se lo realizé con la finalidad de que no existieran
picos exagerados dentro de cada grupo. El ecualizador que mas se utilizo fue
el nativo de Live.

Se utilizaron varios compresores en los instrumentos durante la etapa de
mezcla: el compresor nativo de Live para realizar el sidechain, pues es mas
sencillo su ruteo, el compresor multibanda MB-Pro de FAB Filter y el plug-in
Precision Channel Strip de Universal Audio.

La mezcla de ambos temas se baso6 en la de Rising. En esta mezcla, el
lugar que ocupa un instrumento va variando a lo largo del tema. Lo mismo
ocurre con los efectos y el paneo de cada instrumento. Esto es una constante
en casi todos los instrumentos del tema.

Cabe sefialar que las etapas anteriores se trabajaron teniendo en mente
aspectos de la mezcla. Es asi que, desde los arreglos se pens6 en las
frecuencias que ocuparia cada instrumento. También se realizaron paneos,
principalmente con una funcion estética, pero desde ahi se distribuyeron los
instrumentos en el plano horizontal. Las profundidades ya se trabajaron
mediante efectos (reverb y delays) con un enfoque estético pero que ya
planteaba una camino para la mezcla.

Las percusiones se grabaron también considerando por anticipado

cuestiones de mezcla, por ejemplo: se grabaron dos tipos de bombo con la idea



61

de que posteriormente a uno de ellos se le eliminaran algunas de sus
frecuencias de modo que quedara la fundamental y al otro se le haria lo mismo
de modo que quedara el ataque. La idea era que entre ambos bombos se
generara una sonoridad compuesta, sin sobrecargar las frecuencias graves.

Durante la fase de mezcla se realizaron algunas correcciones a lo que
ya se habia trabajado y se reforzaron cuestiones estéticas del tema Rising.

Por ejemplo: en relacién a la sensacion del espacio ocurre en Rising que
en una parte puede sonar como si se estuviera en un espacio muy amplio y de
pronto en la siguiente parte da la sensacion de estar en un cuarto muy
pequefio. Estas variaciones en plano Z se lograron mediante la utilizacion de
reverbs y delays en los temas creados.

Otra caracteristica, es la variacion de dindmicas entre partes que suele ir
de extremo a extremo. Esta caracteristica se replic6 en las mezclas
referenciales de Todo cae y El principio.

Asi mismo, se ajustaron algunos paneos a fin de que distribuir de mejor

manera los instrumentos en el plano horizontal.
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5. Conclusiones

Se establecio una referencia tedrica de la propuesta musical de Son Lux
y Gerardo Guevara, a través de recopilacion documental.

En cuanto al trabajo de analisis que se realiz6 del tema Apamuy shungo,
este fue desarrollado en base a las partituras y permitié la comprension
del tema en cuanto a la melodia, armonia y ritmo. Lastimosamente,
existen pocas grabaciones de la obra y las que hay no son de buena
calidad, lo cual dificulté la comprensién de la intencion e interpretacion
de la obra en su puesta en escena.

De conformidad con lo establecido en el capitulo donde se planteé el
marco metodolégico para el presente trabajo, las actividades de
transcripcion y entrenamiento auditivo no eran parte del enfoque de esta
tesis, sin embargo, debida la falta de material para el andlisis del tema
Rising y dada la complejidad del mismo, esta fase terminé abarcando
mas tiempo del esperado y se requirieron varias tutorias. Esto provoco
una reduccion del tiempo del que se disponia para el trabajo central de
la tesis que era la produccion. Para efectos de esta disertacion, hubiese
tenido mas sentido realizar un analisis de un tema del cual hubiera
material disponible, de modo que los esfuerzos pudieran enfocarse en la
produccion, mas que en la transcripcion.

Pese a las complicaciones surgidas durante la fase de analisis, se
evidencia un proceso de aprendizaje y profundizacion respecto a los
elementos musicales de los temas Amapuy shungo y Rising, del cual la
disertante adquirié lenguaje para sus propias composiciones.

Los temas creados en el presente trabajo reflejan el uso de elementos
de la obra Apamuy shungo tales como figuras ritmicas, intervalos y
motivos melddicos, modos y progresiones armonicas, estructuras. Se
construyeron arreglos vocales y ademas se trasladaron a los
instrumentos las caracteristicas de las construcciones corales.

Los temas creados denotan el uso de elementos del tema Rising tales

como la instrumentacion, la estructura de los motivos de las melodias
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principales, la manera en como interactian los instrumentos (se doblan,
se octavan, se armonizan, se contrapuntean, se intercambian una
misma melodia, nunca suenan todos juntos), el cambio de tempo, las
estructuras dispuestas aleatoriamente, los efectos y las caracteristicas
de la mezcla.

Se evidencia en los temas creados, una fusion entre los elementos de
Apamuy shungo y Rising. Asi mismo, los temas guardan entre si una
linea conductora en cuanto a la estética, es decir, que aun siendo
distintos reflejan un concepto comun.

Ambos temas creados mantienen el ambiente épico que tanto Apamuy
shungo como Rising poseen y que se desde un principio se buscada
reflejar.

Los temas creados presentan una interaccibn entre elementos
electronicos (tales como samples, sintetizadores, procesamientos de
audio, efectos, filtros, entre otros), instrumentos y arreglos orquestales, y
elementos de la musica ecuatoriana (mas especificamente del yumbo).
Esto dio como resultado una sonoridad electro-orquestal ecuatoriana,
con lo cual se concluye que fue posible encontrar un camino propositivo
para crear musica electronica con raices ecuatorianas.

Los temas inéditos presentan una interaccién entre la muasica popular y
la musica académica, como se pretendia desde un inicio.

Los temas que se crearon, si bien parten de los elementos de Rising y
Apamuy shungo, también incorporan elementos diferentes a los de los
temas referencia, tales como sonoridades, progresiones modificadas,
entre otros, teniendo en consideracion lo que cada tema necesitaba para
realzar sus caracteristicas particulares.

Los temas creados en este trabajo, se distancian del andes step, que
como se menciond en primeras secciones, es el género con el que se
relaciona a la electrénica ecuatoriana y al que se asocia con los términos
“aborigen”, “folclor”, “rural”’, “ritual”, “chamanismo”. Los temas creados
plantean una estética que, aunque mantiene elementos identitarios que

se fusionan con lo electrénico, afladen elementos que no han sido
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utilizados en el andes step o que no juegan un rol trascendental en este
género, principalmente la incorporacion de instrumentos y arreglos
orquestales.

En relacion al proceso de produccién, lo 6ptimo hubiese sido contar con
mas tiempo, sin embargo como se menciond anteriormente existieron
algunas actividades que se desviaron de los objetivos de la disertacion.
Durante el proceso de produccion fue de gran utilidad contar con varios
softwares que permitieran la construccion de los temas desde diferentes
perspectivas. En esta tesis se trabajé con: Finale, Logic Pro X, Reason y
Ableton Live.

Para el desarrollo del trabajo de creacion, fue de gran utilidad contar con
limites claros en cuanto a las caracteristicas que debian respetar los
nuevos temas. Esto ayudd a la concrecion del proceso creativo y al
cumplimiento de los objetivos. Ademas, esto fue una prueba para la
creatividad, pues fue un reto encontrar soluciones con los elementos que
se tenian.

Por otra parte, aunque de modo general se respetaron los parametros
autoimpuestos, también fue importante entender en que momento debia
permitirse la experimentacion fuera de esos limites. Eventualmente, esto
llevé a lograr ideas mejores de las esperadas.

Para el desarrollo de sonoridades fue de gran utilidad contar con varios
tipos de sintetizadores que permitieran lograr diferentes texturas. Sin
embargo, la utilizacion de algunos de ellos representd mayor
complejidad por la variedad de funciones que presentan y de conexiones
internas que son posibles, como en el caso del Tetra. Posiblemente, se
hubiesen logrado las sonoridades en menor tiempo si es que se
involucraba en el proyecto a profesional especializado en sintesis. En
conclusidén, a veces es necesario delegar tareas a especialistas.

Aunque los bancos orquestales de Reason son bastante reales, en un

futuro lo ideal seria grabar los arreglos con instrumentos organicos.
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6. Recomendaciones

Para continuar el desarrollo de la estética electro-orquestal ecuatoriana,
se recomienda el estudio de otros autores representantes del
Nacionalismo ecuatoriano como Luis Humberto Salgado, Segundo Luis
Moreno, Inés Jijon, entre otros autores pertenecientes a esta corriente.
Es importante que se realicen grabaciones de las obras de Gerardo
Guevara y demas autores ecuatorianos, que se encuentren Gnicamente
en partituras, reservadas en audiotecas a las que el publico tiene
limitado acceso. Esto con la finalidad de que las generaciones presentes
y futuras puedan escuchar las obras, estudiarlas y realizar propuestas
musicales en torno a estas. Como se manifesté en las conclusiones, la
falta de grabaciones de calidad de la obra Apamuy shungo fue una
limitacion para el andlisis de esta. La grabacion de fonogramas de obras
ecuatorianas que se hallan solo en partituras, plantea un ambito de
trabajo para futuras tesis.

En las conclusiones se menciond que la transcripcion del tema Rising le
restd tiempo al trabajo de produccion. En virtud de lo mencionado, se
recomienda cuidar que cada etapa del trabajo que se realice (sea este
académico o laboral) guarde concordancia con el enfoque y los objetivos
del mismo y que se establezca un orden de prioridad en las actividades
a realizarse.

Se recomienda contar con una variedad de softwares puesto que cada
uno tiene un enfoque de creacién distinto que puede nutrir el proceso.

El enfoque de esta disertacién fue que una misma persona realice todo
el trabajo. Sin embargo, a momentos esto planted limitaciones, puesto
que es dificil tener un conocimiento profundo sobre tantos temas
abarcados. En virtud de lo mencionado, se recomienda incluir a
especialistas a fin de que trabajen sobre los asuntos que no sean del
conocimiento profundo del productor.

En ese mismo sentido, es importante escuchar opiniones de terceros

respecto al trabajo realizado, pues la percepcién que el creador tiene de
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su obra podria ser limitada.

Se recomienda establecer desde un inicio los limites a los que se ha de
cefir el proceso y el producto. Esto hace que el trabajo sea mas
eficiente y tenga una direccibn clara. Sin embargo, también es
importante permitir un lugar para lo inesperado y reconocer cuando
salirse de los limites puede aportar mas al tema que mantenerse estricto
a ellos. Esto puede parecer contradictorio y asi lo es. Sin embargo, tal
como lo mencionaron Leonardo Da Vinci (Gelb, 2004, cap. 2), Philip
Toshio (1997, p.157-161) y muchos otros artistas, en el camino del arte
siempre se deberd lidiar con paradojas, con lo sfumato, con dualidades
(perfeccion-imperfeccion, aferrarse-dejar ir, limites-divagacion, etc.).
Finalmente, se recomienda continuar con la exploracién de los géneros
tradicionales ecuatorianos con la finalidad de darles una evolucion y
adaptarlos a la presente época, pues el artista tiene la responsabilidad
de plasmar en su arte el momento al cual pertenece. Esto involucra
asimilar todas las conquistas anteriores de la humanidad y, habiendo
integrado esa rica herencia de formas de expresion y creacion
elaboradas por el trabajo de los hombres de todos los siglos, descubrir el
lenguaje adecuado para la expresion y creacion de realidades y valores
del presente tiempo (Garaudy, 2012, p.15).
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GLOSARIO

Attack, decay, sustain, release (ADSR): En la sintesis de sonido, estos son
envolventes que pueden ser afectar a varios elementos como al VCA
(amplificador controlado por voltaje), VCF (filtro controlado por voltaje), VCO
(oscilador controlado por voltaje), entre otros. Son pardmetros que moldean el
sonido. Los sonidos organicos también pueden ser analizados en base a estos
elementos. La traduccion al espafiol seria: ataque, decaimiento, sostenido o

cuerpo y relajacion o extincion.

CURVA ADSR

Ataque Decaimiento Cuerpo Extincion
I 1

AMPLITUD

Vv

TIEMPO

Figura 52. Curva ADSR. Tomado de Musiki, 2016, 28 de mayo de 2017
Cadencia plagal: Una cadencia es una combinacion melédica o armédnica que
produce un efecto de conclusion, de reposo o resolucion. La cadencia plagal es
aguella en la que el acorde que precede a la ténica es distinto al V o VII. En
cambio, va de un subdominante a la ténica. La combinacion mas empleada es
IV-I (Musicnetmaterial, 2015, parr. 1y 5).

DAW: Corresponde a las siglas en inglés de Digital Audio Workstation. La
traduccion seria “estacion de audio digital”, que “es un software disefiado para
grabar, reproducir y editar audio” (Magix Magazine, 2016, p. 1). En esta tesis se
utilizaron Logic Pro X y Live.

Midi: Las siglas MIDI son una abreviatura de Musical Instrument Digital
Interface. Se trata de un protocolo de comunicacion que aparecié en el

afo 1982, fecha en la que distintos fabricantes de instrumentos  musicales
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electronicos se pusieron de acuerdo en su implementacion.
Aungue originalmente se concibié como un medio para poder
interconectar distintos sintetizadores, el protocolo MIDI se utiliza
actualmente en una gran variedad de aplicaciones: grabacién musical,
cine, TV, ordenadores domeésticos, presentaciones multimedia, etc. El
archivo MIDI no contiene datos de audio muestreado, sino mas bien una
serie de instrucciones que el sintetizador u otro generador de sonido
utiliza para reproducir el sonido en tiempo real. Estas instrucciones son
mensajes MIDI que indican al instrumento qué sonidos hay que
utilizar, qué notas hay que tocar, el volumen de cada una de ellas, etc.
(Mellinas, 2002, parr.1y 2).
Modo aedlico: El Modo aedlico es también comunmente conocido como
escala menor natural. Se construye a partir del sexto grado de la escala mayor.
Si pensamos en el sexto grado de la escala mayor de Do, obtenernos un La,
por lo que la escala aedlica estara compuesta por las notas naturales La-Si-Do-
Re-Mi-Fa-Sol-La. El modo o escala aedlica tiene b3, b6 y b7 (Central de Jazz,
2016, parr. 1y 2)

-

Figura 53. Modo aedlico desde Do

Modo frigio: Es una escala diatonica que se forma a patrtir las teclas blancas
del pianode miami, asi como cualquier transposicion de su patrén
de intervalos ascendente. En la musica moderna occidental desde el siglo XVIII
en adelante, el modo frigio se relaciona con la escala menor natural, también
conocido como modo aedlico. Aunque, la escala frigia se diferencia en su
segundo grado que es un semitono mas bajo que el de la escala aedlica
(Abromont, 2005, p. 207-210).

D L
W

Figura 54. Modo frigio desde Do



https://es.wikipedia.org/wiki/Escala_diat%C3%B3nica
https://es.wikipedia.org/wiki/Piano
https://es.wikipedia.org/wiki/Piano
https://es.wikipedia.org/wiki/Mi_(nota)
https://es.wikipedia.org/wiki/Transposici%C3%B3n_(m%C3%BAsica)
https://es.wikipedia.org/wiki/Intervalo_musical
https://es.wikipedia.org/wiki/Escala_menor_natural
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Plug-in de audio: Es una aplicacion que se relaciona con otra para agregarle
una funcion nueva y generalmente muy especifica. En audio, un plug-in afiade
funcionalidades a un software, tales como procesamiento de sefal o sintesis
(Collins, 2003, p. 15). Por ejemplo: Melodyne es un plug-in de la marca
Celemony, que sirve para editar pistas de audio: afinacién, vibrato,
volumen, tiempo, entre otros paradmetros.

Reproduccién en bucle: Repeticion sin cortes, una y otra vez, de un mismo
fragmento de una sesion en una estacion de audio digital.

Rewire: Sincronizacion entre dos DAWS, en la que se sincroniza el tiempo y se
puede realizar un ruteo del audio.

Sampleo: Es tomar una muestra de audio de cualquier sonido (instrumentos
acusticos, voces, partes de canciones, sonidos cotidianos,...) que puede ser
utilizado en una pieza musical. Puede a su vez ser procesado para crear un
nuevo sonido que se distancie del sonido original.

Scaffolding: El término hace referencia al acto de construir una fachada nueva
sobre la estructura preexistente de una edificacion anterior. En composicion se
trata de construir una cancién sobre la forma y elementos de otra. Si al nuevo
tema se le cambian algunos elementos, terminara sonando muy diferente del
tema original aunque guardaré cierta relacion, lo cual es el objetivo de esta
técnica.

Sidechain compression: La compresion sidechain te permite utilizar una sefial
para afectar el procesamiento de otra y asi el compresor usa el volumen de la
primera para reducir la ganancia de la segunda (Produccién Hip Hop, 2013,
parr. 3).

Sintetizador: Un sintetizador es un instrumento musical electronico que genera
sefales eléctricas convertidas a sonidos a traves de altavoces o auriculares.
Los sintetizadores pueden imitar otros instrumentos o generar nuevos timbres
(Musica electrénica, 2016, parr. 7).

Sonoridad cuartal: La sonoridad cuartal esta conformada por acordes
construidos por intervalos de cuarta justa, en vez de los habituales intervalos
de terceras. Dan como resultado formaciones intervalicamente simétricas, lo

cual le otorga un sonido muy particular facilmente identificable por el oido. A
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diferencia de los acordes por terceras, estos no tiene calidades de mayor o
menor (Montoya, 2016, pérr.1).

Transiente: Es una forma de onda no ciclica de mucho mayor nivel o amplitud
gue los sonidos alrededor o el nivel promedio. Un ejemplo de transiente es el
ataque de los instrumentos de percusion. La forma de onda de la transiente
puede cambiar mucho la naturaleza de un sonido. Es asi que, una transiente
que llega rapidamente del silencio a su pico suena percutivo y con mucho
ataque, como en un tambor o una marimba, por ejemplo. Una transiente que
tarda mas en subir su nivel desde el silencio a su pico suena mas suave, como
las notas de un violin (Frecuencia fundamental, 2008, parr. 1y 5).

Yumbo: Ritmo tradicional ecuatoriano de origen prehispanico, proveniente de
la region oriental. Se mezcld con los géneros indigenas y mestizos de la sierra,
teniendo gran acogida en la region andina. Se interpreta originalmente con un
tamborcillo y pito o con pingullo. Se denomina yumbo también al personaje que

interpreta la danza de este género (Hernandez, 2016, parr. 9)


http://frecuenciafundamental.blogspot.com/2008/10/glosario-forma-de-onda.html
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