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RESUMEN DEL CONTENIDO EN ESPANOL E INGLES

(Maximo 250 palabras — 1530 caracteres, aplica para resumen en espafiol):

RESUMEN

La presente investigacion parte de la creacidon musical, definida por la adaptacion y
produccion de 3 estilos musicales latinoamericanos. La caracteristica principal de
este tipo de creacién corresponde a la investigacion estructurada con fundamentos
tedricos y practicos, encontrados en libros, revistas y repositorios universitarios, sin
desconocer los aportes realizados desde el folklore y su tradicién oral.

Todo este proceso se desencadend a partir de la necesidad de explorar técnicas
extendidas del bajo eléctrico en el mundo laboral actual, donde las musicas
populares latinoamericanas aln siguen presentes y permiten ser adaptadas
buscando nuevos escenarios de difusion, punto en el cual adquiere gran
importancia este proyecto, ya que el uso de un instrumento que no corresponde a
la tradicién cultural de las musicas locales propuestas, genera un punto de partida
para atraer nuevos intérpretes, gestores y creadores.

El interés académico como profesional de generar un contenido audiovisual de

calidad, impulsa la creatividad para el desarrollo de nuevas expresiones, de tal
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forma que el flujo de informacién se centré en desarrollar arreglos y adaptaciones
de una forma puntual y ordenada, pasando por la relacién de la sonoridad del bajo
eléctrico con los instrumentos y métricas presentes en las musicas locales , hasta
aplicar los conceptos de preproduccion y produccion en el desarrollo estilistico de
cada adaptacion, generando conclusiones que reafirman la influencia africana
presente en las estructuras ritmo melédicas y la intrincada evolucion de las musicas

tradicionales hacia musicas populares — comerciales llamada criollismo.

ABSTRACT

This research is based on musical creation, defined by the adaptation and
production of 3 Latin American musical styles. The main characteristic of this type
of creation corresponds to structured research with theoretical and practical
foundations, found in books, magazines and university repositories, without ignoring
the contributions made from folklore and its oral tradition.

This entire process was triggered by the need to explore extended techniques of
the electric bass in today's world of work, where Latin American popular music is
still present and can be adapted in search of new diffusion scenarios, a point at
which this project acquires great importance. since the use of an instrument that
does not correspond to the cultural tradition of the proposed local music generates
a starting point to attract new performers, managers and creators.

The academic and professional interest in generating quality audiovisual content
drives creativity for the development of new expressions, in such a way that the flow
of information focused on developing arrangements and adaptations in a timely and
orderly manner, going through the relationship of the sonority of the electric bass
with the instruments and metrics present in local music, until applying the concepts
of pre-production and production in the stylistic development of each adaptation,
generating conclusions that reaffirm the African influence present in the melodic
rhythm structures and the intricate evolution of traditional music became popular

music - commercials called criollismo.
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CUNDINAMARCA

AUTORIZACION DE PUBLICACION

Por medio del presente escrito autorizo (Autorizamos) a la Universidad de
Cundinamarca para que, en desarrollo de la presente licencia de uso parcial, pueda
ejercer sobre mi (nuestra) obra las atribuciones que se indican a continuacion,
teniendo en cuenta que, en cualquier caso, la finalidad perseguida sera facilitar,
difundir y promover el aprendizaje, la ensefianza y la investigacion.

En consecuencia, las atribuciones de usos temporales y parciales que por virtud de

la presente licencia se autoriza a la Universidad de Cundinamarca, a los usuarios de

la Biblioteca de la Universidad; asi como a los usuarios de las redes, bases de datos

y demas sitios web con los que la Universidad tenga perfeccionado una alianza, son:
Marque con una “X”:

AUTORIZO (AUTORIZAMOS) S| NO

1. Lareproduccion por cualquier formato conocido o por conocer. X

2. La comunicacién publica, masiva por cualquier procedimiento o

medio fisico, electronico y digital. X

3. La inclusién en bases de datos y en sitios web sean éstos
onerosos 0 gratuitos, existiendo con ellos previa alianza
perfeccionada con la Universidad de Cundinamarca para efectos
de satisfacer los fines previstos. En este evento, tales sitios y sus
usuarios tendran las mismas facultades que las aqui concedidas
con las mismas limitaciones y condiciones.

4. Lainclusion en el Repositorio Institucional. X

De acuerdo con la naturaleza del uso concedido, la presente licencia parcial se
otorga a titulo gratuito por el maximo tiempo legal colombiano, con el propésito de
gue en dicho lapso mi (nuestra) obra sea explotada en las condiciones aqui
estipuladas y para los fines indicados, respetando siempre la titularidad de los
derechos patrimoniales y morales correspondientes, de acuerdo con los usos
honrados, de manera proporcional y justificada a la finalidad perseguida, sin &nimo
de lucro ni de comercializacion.

Para el caso de las Tesis, Trabajo de Grado o Pasantia, de manera complementaria,
garantizo(garantizamos) en mi(nuestra) calidad de estudiante(s) y por ende autor(es)
exclusivo(s), que la Tesis, Trabajo de Grado o Pasantia en cuestion, es producto de
mi(nuestra) plena autoria, de mi(nuestro) esfuerzo personal intelectual, como
consecuencia de mi(nuestra) creacion original particular y, por tanto, soy(somos)
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el(los) uUnico(s) titular(es) de la misma. Ademas, aseguro (aseguramos) que no
contiene citas, ni transcripciones de otras obras protegidas, por fuera de los limites
autorizados por la ley, segun los usos honrados, y en proporcion a los fines previstos;
ni tampoco contempla declaraciones difamatorias contra terceros; respetando el
derecho a la imagen, intimidad, buen nombre y demas derechos constitucionales.
Adicionalmente, manifiesto (manifestamos) que no se incluyeron expresiones
contrarias al orden publico ni a las buenas costumbres. En consecuencia, la
responsabilidad directa en la elaboracion, presentacion, investigacion y, en general,
contenidos de la Tesis o Trabajo de Grado es de mi (nuestra) competencia exclusiva,
eximiendo de toda responsabilidad a la Universidad de Cundinamarca por tales
aspectos.

Sin perjuicio de los usos y atribuciones otorgadas en virtud de este documento,
continuaré (continuaremos) conservando los correspondientes derechos
patrimoniales sin modificacion o restriccion alguna, puesto que, de acuerdo con la|
legislacién colombiana aplicable, el presente es un acuerdo juridico que en ningun
caso conlleva la enajenacion de los derechos patrimoniales derivados del régimen
del Derecho de Autor.

De conformidad con lo establecido en el articulo 30 de la Ley 23 de 1982 y el articulg
11 de la Decisién Andina 351 de 1993, “Los derechos morales sobre el trabajo son
propiedad de los autores”, los cuales son irrenunciables, imprescriptibles,
inembargables e inalienables. En consecuencia, la Universidad de Cundinamarca|
esta en la obligacion de RESPETARLOS Y HACERLOS RESPETAR, para lo cual
tomara las medidas correspondientes para garantizar su observancia.

NOTA: (Para Tesis, Trabajo de Grado o Pasantia):

Informacion Confidencial:

Esta Tesis, Trabajo de Grado o Pasantia, contiene informacion privilegiada,
estratégica, secreta, confidencial y demas similar, o hace parte de la
investigacion que se adelanta y cuyos resultados finales no se han publicado.
SI __NO _X__.

En caso afirmativo expresamente indicaré (indicaremos) en carta adjunta,
expedida por la entidad respectiva, la cual informa sobre tal situacién, lo
anterior con el fin de que se mantenga la restriccion de acceso.

LICENCIA DE PUBLICACION

Como titular(es) del derecho de autor, confiero(erimos) a la Universidad de
Cundinamarca una licencia no exclusiva, limitada y gratuita sobre la obra que se
integrara en el Repositorio Institucional, que se ajusta a las siguientes
caracteristicas:
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a) Estara vigente a partir de la fecha de inclusién en el repositorio, por un plazo de 5
afios, que seran prorrogables indefinidamente por el tiempo que dure el derecho
patrimonial del autor. El autor podra dar por terminada la licencia solicitandolo a la
Universidad por escrito. (Para el caso de los Recursos Educativos Digitales, la|
Licencia de Publicacién sera permanente).

b) Autoriza a la Universidad de Cundinamarca a publicar la obra en formato y/o
soporte digital, conociendo que, dado que se publica en Internet, por este hecho
circula con un alcance mundial.

c) Los titulares aceptan que la autorizacién se hace a titulo gratuito, por lo tanto,
renuncian a recibir beneficio alguno por la publicacién, distribucién, comunicacion
publica y cualquier otro uso que se haga en los términos de la presente licencia 'y de
la licencia de uso con gue se publica.

d) El(Los) Autor(es), garantizo(amos) que el documento en cuestion es producto de
mi(nuestra) plena autoria, de mi(nuestro) esfuerzo personal intelectual, como
consecuencia de mi (nuestra) creacion original particular y, por tanto, soy(somos)
el(los) unico(s) titular(es) de la misma. Ademas, aseguro(aseguramos) que no
contiene citas, ni transcripciones de otras obras protegidas, por fuera de los limites
autorizados por la ley, segun los usos honrados, y en proporcién a los fines previstos;
ni tampoco contempla declaraciones difamatorias contra terceros; respetando el
derecho a la imagen, intimidad, buen nombre y deméas derechos constitucionales.
Adicionalmente, manifiesto (manifestamos) que no se incluyeron expresiones
contrarias al orden publico ni a las buenas costumbres. En consecuencia, la
responsabilidad directa en la elaboracion, presentacion, investigacion y, en general,
contenidos es de mi (nuestro) competencia exclusiva, eximiendo de todal
responsabilidad a la Universidad de Cundinamarca por tales aspectos.

e) En todo caso la Universidad de Cundinamarca se compromete a indicar siempre
la autoria incluyendo el nombre del autor y la fecha de publicacion.

f) Los titulares autorizan a la Universidad para incluir la obra en los indices vy
buscadores que estimen necesarios para promover su difusion.

g) Los titulares aceptan que la Universidad de Cundinamarca pueda convertir el
documento a cualquier medio o formato para propésitos de preservacion digital.

h) Los titulares autorizan que la obra sea puesta a disposicion del publico en los
términos autorizados en los literales anteriores bajo los limites definidos por la
universidad en el “Manual del Repositorio Institucional AAAMO003”

i) Para el caso de los Recursos Educativos Digitales producidos por la Oficina de
Educacion Virtual, sus contenidos de publicacion se rigen bajo la Licencia Creative
Commons: Atribucién- No comercial- Compartir Igual.
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j) Para el caso de los Articulos Cientificos y Revistas, sus contenidos se rigen bajo
la Licencia Creative Commons Atribucién- No comercial- Sin derivar.

[glolsle]

Si el documento se basa en un trabajo que ha sido patrocinado o apoyado por una
entidad, con excepcion de Universidad de Cundinamarca, los autores garantizan
gue se ha cumplido con los derechos y obligaciones requeridos por el respectivo
contrato o acuerdo.

La obra que se integrara en el Repositorio Institucional esta en el(los) siguiente(s)
archivo(s).

Nombre completo del Archivo Incluida
su Extension

(Ej. Nombre completo del proyecto.pdf)

1. Creacibn y produccion de 3 | Texto.

Tipo de documento

(ej. Texto, imagen, video, etc.)

adaptaciones para bajo eléctrico.pdf
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Introduccion

La presente investigacion parte de la creacion musical, definida por la adaptacion y
produccién de 3 estilos musicales latinoamericanos. La caracteristica principal de este tipo de
creacion corresponde a la investigacion estructurada con fundamentos teéricos y practicos,
encontrados en libros, revistas y repositorios universitarios, sin desconocer los aportes realizados

desde el folklore y su tradicion oral.

Todo este proceso se desencadend a partir de la necesidad de explorar técnicas
extendidas del bajo eléctrico en el mundo laboral actual, donde las musicas populares
latinoamericanas aun siguen presentes y permiten ser adaptadas buscando nuevos escenarios de
difusion, punto en el cual adquiere gran importancia este proyecto, ya que el uso de un
instrumento que no corresponde a la tradicion cultural de las musicas locales propuestas, genera

un punto de partida para atraer nuevos intérpretes, gestores y creadores.

El interés académico como profesional de generar un contenido audiovisual de calidad,
impulsa la creatividad para el desarrollo de nuevas expresiones, de tal forma que el flujo de
informacidn se centr6 en desarrollar arreglos y adaptaciones de una forma puntual y ordenada,
pasando por la relacion de la sonoridad del bajo eléctrico con los instrumentos y métricas
presentes en las musicas locales , hasta aplicar los conceptos de preproduccién y produccién en el
desarrollo estilistico de cada adaptacion, generando conclusiones que reafirman la influencia
africana presente en las estructuras ritmo melddicas y la intrincada evolucion de las musicas

tradicionales hacia musicas populares — comerciales llamada criollismo.
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Justificacion

El bajo eléctrico a partir de su aparicion en 1951 en Estados Unidos , al ser una creacion
de Leo Fender (Blasquiz, 1991) y como heredero del contrabajo busco mejorar los problemas que
conllevaba este en su transporte y amplificacion, aplicando una estructura fisica mas pequeria en
un cuerpo solido y el uso de bobinas con imanes que convertirian la vibracion de las cuerdas en
una sefal eléctrica y finalmente en presion sonora a traves de un amplificador, dicha
transformacion cambiaria a través de la historia su rol, pasando de ser acompafiante en la base
ritmica y armonica de una agrupacién a ostentar el rol de solista con una posicion activa en
cualquier formato, para ello grandes artistas como Victor Wooten, Larry Graham, Marcus
Miller... han desarrollado y perfeccionado técnicas como el slap, adaptadas a distintos generos y
estilos musicales, uno de ellos y dentro de los mas reconocidos: el funk (gran exponente musical

afroamericano).

Posteriormente y aprovechando el folclor latinoamericano artistas como Willy Gonzales
adaptaron esta técnica a la chacarera y buena parte del folclor Argentino y Chileno, al igual que
Adriano Giffoni en Brasil creando estudios de slap dedicados a su folclor, en cuba exponentes
como Alain Perez y Oscar Stagnaro también permitieron un acercamiento a ritmos afrocubanos

desde el slap.

En Latinoamérica con nuestra gran diversidad de estilos y géneros musicales se encuentra
el ambiente iddneo para explorar formas de interpretacion percutidas en el bajo eléctrico, sin

embargo, el espectro es tan amplio en instrumentacion que queda sumergido en un rol
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predominante de acompafiamiento, y no se reconoce el potencial que tiene en las nuevas formas
de expresion musical. “En el analisis de una serie de fragmentos musicales se pone de manifiesto
como la construccion del significado de la linea de bajo en la actualidad debe considerarse en
relacién con el bajo eléctrico como instrumento y técnicas y modos de ejecucion posibles en el
mismo. Las nuevas sonoridades emergentes se configuran como el resultado de la exploracion en
el marco de las estéticas del Groove, en el marco de la interaccion corporeizada de los masicos
con su instrumento.” (Paganini, Pérez, 2019, pg.8). Teniendo en cuenta esta aproximacion,
encuentro la necesidad de exponer de forma directa la relacion de las nuevas sonoridades

emergentes latinoamericanas con las posibilidades en la ejecucion del bajo eléctrico.

Objetivos

Objetivo general

Crear 3 adaptaciones musicales para Bajo eléctrico destacando su rol en cada formato,
con base en el son surefio de la region andina sur colombiana (solista y acompafiamiento), zamba

del noroeste argentino (chord melody) y festejo peruano (acompafiamiento).

Obijetivos especificos

° Identificar la relacion directa entre la base ritmica del son surefio, festejo
peruano y zamba argentina, reestructurando los sonidos de los instrumentos de cuero en el
bajo eléctrico usando sonidos percutivos abiertos con notas abiertas, sonidos percutivos

cerrados y tapados con sonidos brillantes o notas muteadas.
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° Vincular las 3 obras musicales a los formatos propuestos para generar 3
adaptaciones musicales en cada rol del bajo: chord melody, improvisacion-solista,

acompariamiento.

° Realizar la pre y produccion musical del compendio de adaptaciones.

Planteamiento del Problema

En la actualidad el contexto artistico musical derivado de las expresiones
culturales latinoamericanas y relacionado con la globalizacién, han inspirado la creacion de
distintos formatos musicales en el cual el bajo eléctrico se convierte en parte fundamental de
dicha agrupacion. Dada la estrecha relacion de las bases ritmicas de la percusion con el bajo
se ha evidenciado que el Groove para musicas latinoamericanas nacié de este vinculo, donde
es necesario exponer en las muestras musicales actuales la versatilidad sonora del bajo
eléctrico y su apropiacion de las técnicas extendidas que permite el instrumento, adaptando
obras especificas con una caracteristica comdn que es su métrica relacionada al 6/8, todo
esto buscando enriquecer las propuestas interpretativas para los bajistas que deseen adoptar

estilos derivados de estos acercamientos a musicas populares.

Para ello se plantea tres adaptaciones musicales empezando por el son surefio y
sus influencias de la region andina y pacifico sur colombiana, el festejo con su caracter
afroperuano tan marcado, y ya que no existe una amplia propuesta similar en la que se

profundice en el uso del bajo eléctrico dentro de estas musicas, también se busca una
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propuesta que contemple el rol de solista y de acompafiamiento usando chord melody en la
zamba del noroeste argentino, en la cual uno de los grandes exponentes es Willy Garcia
(Ramirez, M. 2015) , cuya técnica se puede usar en distintos contextos musicales, buscando
aportar al reconocimiento y difusion de estas masicas, puesto que su recorrido y expresion
estd centrada en la region andina, y la basqueda de expansion a través de propuestas como
ésta permite visibilizar desde el origen del bajo eléctrico, pasando por la creacion de lineas
de acompariamiento relacionadas con las bases ritmicas en este caso de origen africanoy su
evolucion (Tobo,L,& Bastidas, J.dic.2015), hasta la puesta en escena de solista usando
chord Melody. Ya establecido el caracter de esta propuesta y dadas las anteriores causas y
motivos nos encontramos con la pregunta: ;como aportar a traves de la creacion de 3

adaptaciones en la difusion del bajo en la mdsica latinoamericana?

Marco Referencial

Antecedentes.

Es importante destacar el caracter que ha tomado la musica latinoamericana desde su
aparicion hasta llegar a un &mbito comercial, pasando de sus tradiciones a un espacio mediado
por la necesidad de llegar a nuevos publicos, para ello se tiene en cuenta el concepto de mdsicas
locales de Ana Maria Ochoa (2003, p.11), que se usara en lugar de la palabra género, para
denominar las diferentes musicas ligadas a un lugar de pertenencia, y con caracteristicas que las
identifican en cuanto a rasgos estructurales o cercania territorial (Carotenuto, J. (2019). La autora
utiliza el término musicas locales para nombrar musicas que en algn momento historico

estuvieron claramente asociadas a un territorio y a un grupo cultural o grupos culturales
10
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especificos. Ana Maria Ochoa (2003, p.83) propone de una manera clara lo antes expuesto: Estas
mausicas locales elegidas para realizar 3 adaptaciones tienen algo en comun, y es la vertiente
africana que las atraviesa, tanto en los instrumentos percutivos, como en los togques de los
mismos; El autor Garcia (p.23) habla al respecto en su libro "La contribucion musical de Africa
Subsahariana", cuando dice: “América danza y baila gracias al proceso doloroso al que fueron
sometidos los afro subsaharianos”, de esta cita surge otra de las similitudes que tienen estas
mausicas locales entre si, y que cumple una funcion muy importante del desarrollo cultural de
cada regidn, en la que se relacionan fundamentalmente a través del baile, teniendo en cuenta que
son musicas locales, mestizas, creadas para dialogar con esta expresion corporal. En palabras de
Quintero Rivera (2009, p.77): "Precisamente las formas de musica en la cuales el elemento
ritmico reviste un mayor protagonismo son, por lo general, aquellas méas claramente inseparables

de su expresion social espacial bailable".

Otro de los puntos que requieren especial énfasis se refiere a la familiaridad entre las
mausicas locales escogidas para las adaptaciones, teniendo en cuenta que son ritmos de division
ternaria, principalmente en una métrica de 6/8 que corresponde a la estructura del son surefio-
currulaoy zamba pero también con caracteristicas diferenciadoras como en el festejo, que se
percibe con mas claridad sobre el compés de 12/8 (division ternaria), otro aporte a esta relacion
se da sobre la base ritmica, ya que parte de un instrumento de percusion "madre", por asi
Ilamarlo, que viene de los aportes de la vertiente afro y se divide en dos timbres bien
diferenciados (grave y agudo): EI Bombo Legtiero en la zamba, el Cajon Peruano en el Festejo,
el bombo del pacifico en el currulao, el bombo andino en el son surefio. Hubo momentos donde

estos ritmos se sostenian sélo con ese instrumento "madre", pero con el correr de los tiempos, se
11
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fueron afiadiendo otros instrumentos de percusion, enriqueciendo la gama timbrica de estas

musicas locales.

Todo este proceso nos lleva a la asociacion estrecha entre el bajo eléctrico y la base
percusiva de cada ritmo propuesto, que dentro del desarrollo de la investigacion creacion nos
Ileva a la construccion de 3 adaptaciones que en palabras de Ana Maria Ochoa (2003, p.9y 11):
"la transformacion de las musicas locales", adquiere sentido y proyeccién como una

“intensificacion de un momento historico de cambio estilistico en las musicas populares locales

Relacion de la métrica 6/8 .

Partiremos de una premisa en donde la métrica de 6/8 esta inmersa en las influencias

africanas que terminaron en cada una de las musicas locales expuestas, segun lo planteado por

n

Mark Abel, (2014), la musica africana ha trascendido hasta influenciar las expresiones musicales

populares occidentales donde se expone el termino groove para relacionar con la interpretacion

instrumental.

Este planteamiento relaciona las tres obras escogidas desde su influencia africana, pero su

desarrollo puntual en relacion con su métrica estara expuesto en los siguientes parametros, pues

todas parten de una construccion compuesta entre el 3/4 y 6/8.

12
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Géneros (Musicas locales)

zamba argentina

La zamba del noroeste argentino usa una métrica compartida entre el 6/8 y 3/4, y como
heredera musical de la zamacueca (Ritmo originario de Peru) refleja la influencia de la migracién
de esclavos africanos desde Lima hacia los territorios de la Argentina, llegando a la Argentina y
denotando su nacimiento hacia 1810 - 1812; donde este ritmo en las regiones de Salta y Tucuman

fue tomando como tal forma de zamba. Mendez,S.(2021).

La forma de la zamba deriva de su funcion principal como una danza referida en el libro
" La Zamba: Historias, autore y letras” del autor Saul Dominguez Saldivar: en el cual se
denomina por Carlos Vega a una danza peruana de inicios del siglo diecinueve como zamba

antigua. Sin embargo, dentro de su estructura moderna podemos encontrar:

INTRO ESTROFA X2 ESTRIBILLO

12 Compases 12 Compases

Figura 1.

13
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Sonsurefio

El son surefio lo podemos establecer como una expresion dentro de las musicas locales
colombianas, especificamente del departamento de Narifio, por ende, sus principales influencias
provienen del pacifico sur colombiano con el currulao, por el lado del norte el bambuco, y del sur

con la frontera ecuatoriana, el albazo.

Su nombre esté relacionado directamente con la composicion de Tomas Burbano grabada
en 1967 por la ronda lirica, llamada “son surefio”. Tobo,L,& Bastida, J.(dic.2015). Un claro
ejemplo de la tradicion que se maneja dentro de sus melodias y caracter es “La Guanefia” que

pertenece a la identidad Narifiense y data registros desde 1900.

La métrica que regularmente se maneja en el son surefio es de 6/8, pero también existe un
juego con el 3/4, sobre todo en su acompafiamiento o base ritmica y como lo describe Tobo,L,&
Bastida, J.(dic.2015) pg. 129 “ el Son surefio tiene una estructura asimétrica, esta compuesto por
dos frases de seis compases cada una y por otra de cuatro que hace las veces de coro”.

Referenciando su estructura basica.

ESTROFA 2 frases ‘ — ‘ CORO

12 Compases 4 Compases

Figura 2

14
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Festejo Peruano

El festejo como musica local es un referente de la ascendencia musical afroperuana: inga,
festejo de ritmo, alcatraz, son de los diablos..., en cuanto a sus antecedentes Se encuentran entre
los afios 1915 y 1968 gracias a la valiosa transcripcion de la investigadora de musica peruana
Rosa Mercedes Ayarza, ella realiz6 un trabajo de transcripcion de repertorio de los méas
importantes cultores de la guardia vieja entre los que destaca Augusto Ascuez, etc. (como por

ejemplo el Festejo “Congorito”). Herndndez, R. (2012),

El festejo tiene un compas compuesto de cuatro tiempos (12/8), Sin embargo mantiene
una relacion muy cercana con el 6/8 y el 3/4, esta ambigledad si puede ser llamada asi, parte de
varias premisas en las cuales las transcripciones finales se hicieron a partir de obras que se
expresaban desde la tradicion oral, en este contexto se partié de investigaciones ya dadas, y en las
cuales se expresan dichas posturas, sin embargo es necesario tener en cuenta caracteristicas como
la estructura formal del festejo tomando como referencia lo descrito por Hernandez, R. (2012)

pg.74:

En la parte Formal no hay un lineamiento propio del festejo, pero se pueden
reconocer grandes partes de este, en los festejos de tradicion, se puede observar un pregén
del coro de musicos, donde la letra se expresa como introduccion del tema, seguido de
esto hay una seccion de percusion, donde eventualmente la guitarra propone con el circulo

armonico, la parte de la melodia principal casi siempre funciona a manera de estrofa y

15
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coro, existe un interludio y también una seccion antes de terminar el festejo, con un

espacio para la improvisacion del cajonero, finalizando con el coro.

o o INTERLUDIO-
INTRO o ESTROFA CORO o IMPROVISACION

ESTROFA CORO - FIN

Figura 3.

Adaptacién y arreglo.

Partiremos de una definicion de arreglo expuesta por Lorenzo, T (2005), el cual lo
concibe como “una interpretacion personal de un tema musical previamente compuesto. En dicha
interpretacion adaptas el tema, su melodia y armonia a un estilo e instrumentacion, en funcion de
tus propios gustos.” Lorenzo, T (2005) pg.153, también consideraremos una definicion
encontrada en el diccionario enciclopédico de musica Latham; en esta definicion se complementa
el lineamiento de esta propuesta y da apertura al concepto de adaptacién pues aclara que
el““arreglo es una adaptacion o transcripcion para un medio distinto de aquel para el cual fue

compuesta” Latham (2002) pg.115.

Teniendo en cuenta estas 2 definiciones y haciendo uso de los elementos necesarios para
un arreglo segun Lorenzo, T (2005), se organizaran secciones por tematicas acordes a la

adaptacion de las musicas propuestas:
16
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o Tonalidad: definida por Herrera, E (1990) como “un conjunto de
sonidos, cuyo funcionamiento esté regido por un sonido principal llamado ténica”
Herrera, E (1990) pg.23, se convierte en un punto de partida muy importante, puesto que
las adaptaciones de esta propuesta tienen como fundamento destacar el rol y las
posibilidades del bajo eléctrico, por ende, elegir una tonalidad en la cual se pueda usar
cuerdas al aire, abrird un gran espectro de interpretacion, también Se tom6 como
referencia una de las aclaraciones de la seccién de tonalidad: “cuando cambias una
tonalidad, se transporta una melodia... se debe comprobar si los instrumentos que van a
interpretar la melodia pueden producir la sonoridad deseada en este ambito. Lorenzo, T

(2005) pg.154.

o Estilo: se empieza planteando una definicion general, en la cual segln la
RAE es un “conjunto de caracteristicas que identifican la tendencia artistica de una época,
o de un género o de un autor.” (Real Academia Espafiola, s.f., definicion 3), este es un
punto de vista muy valido para complementar el sentido mas estricto de esta propuesta en
cada una de las 3 adaptaciones ya que delimita dentro de los pardmetros del ritmo (pasa el
principal de la relacidn propuesta entre el bajo y la percusion) , armonia, instrumentacion
y forma cada una de las musicas locales, también es necesario tener en cuenta la
recomendacion expuesta como un analisis de arreglistas o autores, para evaluar el trabajo
y las herramientas que se usan en un arreglo como tal. Lorenzo, T (2005) pg.154,

exponiendo los detalles mas caracteristicos en cada apropiacion de las adaptaciones.

17
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o Instrumentacion: en este apartado se destaca las 2 posibilidades que este
término puede implicar, en primera instancia un pequefio acercamiento a la
instrumentacion tradicional expuesta por Berlioz, H. (1860) en el cual se plantea la
instrumentacion como el acercamiento a los aspectos organoldgicos de los instrumentos
de una orquesta al igual que tesitura, timbre y la funcion que posee cada uno de ellos
dentro de una orquesta, en segunda instancia y para el caso de esta propuesta se tomaran
como referencia las recomendaciones expuestas por Lorenzo, T (2005), donde en un
contexto actual se busca una comparacion con propuestas sonoras ya existentes, las cuales
pueden servir como referencia para la instrumentacion a elegir, otro elemento importante
que se destaca es la relacion de la tecnologia y los instrumentos tanto eléctricos como
creados por sintesis, con la busqueda de la sonoridad, y aqui en esta categoria entra el
bajo eléctrico como elemento que distingue en primer plano la propuesta de adaptacion.
También se tendré en cuenta que la linea final de este proyecto estard mediada por las
herramientas tecnolégicas a disposicion, asi que muchos cambios incluso de la
instrumentacion se daran en el proceso de produccidn, pues en este punto se distinguira
claramente la sonoridad propuesta de cada instrumentista, cumpliendo con una de las
recomendaciones pertinentes dada por Lorenzo, T (2005) donde se expone que una
bifurcacién final de la instrumentacion moderna corresponde a la experimentacion dentro

de la grabacion y produccion.

o Forma: esta definicion corresponde a la “organizacion del conjunto de

motivos y frases de las que se compone un tema o una obra musical” Herrera, E (1990)

18
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pg.68, donde también se expone un termino que corresponde claramente al contexto de
este trabajo y se domina como “formas standad”, cualidad destacada asi por su frecuente
uso. Otra aclaracion pertinente corresponde a las recomendaciones de Lorenzo, T (2005),
donde expone a la forma como una estructura del arreglo en diferentes secciones: tema
principal, introduccion, finales, secciones afiadidas... con el fin de conseguir el efecto
deseado, también hace una aclaracion derivada de esta estructura macro de un arreglo
donde “ la forma muchas veces quedara determinada por el estilo que dictara unos
estandard’s a seguir y el como se va a escuchar” Lorenzo, T (2005) pg.156, es asi como la

importancia del estilo y por ende la adaptacion queda expuesta en este punto también.

Técnicas extendidas de bajo eléctrico.

Slap
Hace parte de las técnicas percutidas en el bajo eléctrico, y comprende un desarrollo

bastante avanzado a través de la historia y evolucién del instrumento, se usara como referencia a

Folch, X. (2000) para definir su funcion.

En primer plano se estudiara el thump, técnica con la cual se consigue la produccién de un
sonido caracteristico al percutir contra los trastes una cuerda con el dedo pulgar y se resumira su

descripcidn en la partitura con la letra T.

El segundo elemento corresponde a la ejecucidn del mismo golpe, pero con los dedos
indice o medio, de tal forma que se genere la misma sonoridad metalica caracteristica al halar la
cuerda y soltarla sobre los trastes, dicha técnica se denomina como pluck o popping,

caracterizada por la letra P.
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Tapping
Al igual que la anterior técnica también pertenece a las herramientas percutidas usadas en

el bajo eléctrico, pero con una caracteristica particular, la cual destaca la posibilidad de usar los
dedos: indice, medio, anular y mefiique de la mano derecha que para” producir una nota, se deja

caer el dedo sobre el mastil, pisando la cuerda justo al lado del traste” Folch, X. (2000).

Chord Melody
Corresponde a una técnica ampliamente usada por los guitarristas, pero que permite

adaptarse a distintos instrumentos de cuerdas pulsadas, en este caso el bajo eléctrico; por
definicion el chord melody se refiere a la construccion de acordes que permitan relacionar la linea
melddica de la obra con la seccidn ritmica del estilo propuesto o en palabras de unknown (2013)
“el chord Melody es un estilo donde el guitarrista tiene como objetivo tocar melodia armonia y
bajé de manera simultanea.. ., este tipo de estilo Se encuentra con mayor frecuencia en géneros de

musica popular.”

Pre y produccién musical

Preproduccion

Corresponde a la etapa que antecede la captura y se define como proceso de planificacion
del contenido que estara a disposicidn en la produccion. Para desarrollar este apartado se
distribuiran sus items usando la estructura propuesta por Balcarce, G. (2012), ya que condensa

los elementos necesarios para la creacion del producto audiovisual final de este proyecto.
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Organizacion del material a grabar

Se iniciaré por la construccion de maquetas de audio a partir de los arreglos propuestas

para las adaptaciones, asi como el uso de estas para establecer:

Ensayos previos

que corresponde al tiempo que se dedicara al estudio de las obras propuestas en las guias
de audio anteriormente nombradas, y se buscara también emular la situacion de monitoreo

auditivo que se daria en un estudio de grabacion.

Orden de grabacion

Refiere al orden que se dara en la grabacion, teniendo en cuenta la necesidad de cada
instrumentista de conocer la base de tracks que conforman la estructura general de la obra, y que

tengan injerencia sobre su interpretacion.

Lugar de grabacion

Corresponde a la eleccion del estudio o home Studio, que contenga las caracteristicas

necesarias para sacar el mayor provecho de la produccién.

Presupuesto

Es el elemento que determina el tiempo de grabacion disponible para usar, tiempo de

mezcla, cantidad de tracks y disposicion de los masicos.
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Produccion:
Corresponde a la etapa de ejecucion dispuesta en la preproduccion y planeacion,

empezando por la captura de cada instrumento hasta llegar a la fase de mezcla, y se tendra en

cuenta los siguientes elementos:

Mezcla guia
Hace referencia a la creacion de una mezcla parcial de los instrumentos ya grabados para

usarse como referencia con los instrumentistas que necesiten detalles de la obra.

Control de monitoreo

Es la etapa en la cual se vigila la captura y la calidad de esta, revisando los niveles de

ganancia y la disposicion del micréfono respecto al instrumentista o amplificador.

Detalle en la captura de cada track
Corresponde a la capacidad de distinguir los detalles en cada captura que permita evitar
demoras en el proceso de produccion y deterioro en la calidad, al igual que la eleccion de tomas.

que no interfieran a futuro en el proceso de mezcla.

Mezcla

Es la etapa donde se condensa toda la informacion de la captura y se procede a “lograr el
balance final de niveles panoramas, cantidad y tipo de efectos para cada uno de los tracks
grabados. Es una etapa tan importante como la grabacion misma y merece una especial atencion

por parte del productor.” Balcarce, G. (2012) pgl7.
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Reaper
Se establecio a reaper como el Daw principal para la creacion de las maquetas y para la
produccién como tal de las adaptaciones, en la pagina oficial se describe como “una completa
aplicacion de produccién de audio digital para computadoras, que ofrece un completo conjunto de
herramientas de grabacion, edicién, procesamiento, mezcla, masterizacion de audio y MIDI

multipista.” Reaper (s.f).

Varias de estas herramientas expuestas en el texto se apropiaron para la creacion de las
maquetas, en las cuales se usé como referencia las bases ritmicas percutidas de cada estilo con la
forma de cada obra, esta herramienta en especial permite cortar las secciones y moverlas a
disposicion brindando la posibilidad de adaptar la forma de las obras a las nuevas propuestas
dadas por los musicos intérpretes. Ya en la produccion como tal, su interfaz intuitiva y
herramientas basicas permitiran la captura y mezcla con facilidad sin interrumpir con la intencion

general de cada obra.

Marco metodologico
Metodologia
Tipo de investigacion
El enfoque de esta investigacion es cualitativo a través del tipo de rasgos accion-
participacion, debido a que la investigacion busca generar una propuesta musical fundamentada
en un rasgo cultural y popular de varias regiones latinoamericanas como el son surefio y currulao,
zamba argentina , festejo peruano, y retribuir a traves de la apropiacion y difusion por parte de los

musicos y lectores que desean implementarlos, tomando como referencia a FREIRE, La
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Educacién Liberadora 1981, como se cita en HUGO CEDAR, los elementos de la investigacion.
"al hacer investigacion, educo y me estoy educando con los grupos populares. Al volver al area
para poner en practica los resultados de la investigacion, no estoy solamente educando o siendo

educador, estoy investigando otra vez".

Fases de investigacion.

FASE 1: investigacidn de géneros y seleccion de obras.

En este periodo de tiempo se estableceran los primeros parametros de busqueda de
informacidn, los cuales deben partir de fuentes fiables en bases de informacion como repositorios
0 bibliotecas. Ya establecidos dichos parametros, dentro de cada estilo musical se escogeran 3
obras en total que representen en gran medida el origen cultural y musical de la regién

relacionada.

FASE 2: elaboracién de arreglos y adaptaciones.

En funcidn de la informacion encontrada que fundamenta el contexto musical de cada
estilo, y usando las herramientas musicales que justifiquen la estructura de una obra asociadas a
un orden o técnica puntual, se procedera a la elaboracién de los arreglos y adaptaciones,
manteniendo los detalles de forma comparativa con las versiones encontradas de las obras

musicales a adaptar.
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FASE 3: pre y produccion.

este periodo de tiempo se divide en 2 secciones, la primera referente a la preproduccion,
comprendera el proceso de planificacion de arreglos ya escritos, creacion de maquetas de
audioguia para los intérpretes, y la busqueda de herramientas necesarias para la captura,
posteriormente en el periodo de produccion se ejecutara fisicamente la interpretacion por cada
instrumentista, después de haber estudiado, revisado y corregido las adaptaciones, llegando a una

conclusion dispuesta en la mezcla.

FASE 4: divulgacion.

Ya con todos los procesos anteriores realizados se procedera a la fase de divulgacion, la
cual comprende las posibilidades de difusion del registro audiovisual final, se empezara con una
etapa de evaluacion de la calidad audiovisual, para una posterior muestra parcial del contenido
que refleje las primeras impresiones del pablico, y para finalizar se usaré la plataforma de

YouTube para su transmision asociada al recital de grado del creador de las adaptaciones.

Desarrollo

Formatos musicales.

La eleccion de los formatos musicales, parte de la necesidad de exponer las caracteristicas
principales de la interpretacion del bajo eléctrico en cada una de las 3 adaptaciones, para ello se
establecio un parametro de intencidn, es decir que se asociara el caracter festivo o tranquilo de la

obra con la posibilidad de expresion del bajo eléctrico, teniendo en cuenta esto se escogio:
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° La zamba argentina para el uso del chord Melody, pues su tempo
cadencioso y sus melodias estilizadas tienen el ambiente perfecto para explorar el registro
de un bajo de 6 cuerdas, es asi como la melodia puede transmitirse desde la linea original
de la guitarra, al acompafiamiento de un bajo eléctrico incluyendo la base ritmica del
bombo le giero, por ende, este seria su formato basico, el cual consiste en bajo eléctrico,

bombo legliero y voz.

° El festejo peruano, el cual al tener un caracter mucho més festivo y
bailable genera el ambiente idoneo para el uso del slap y técnicas percutidas, pues éstas
permiten transmitir la base ritmica de la percusion folkldrica del festejo, principalmente
del cajon peruano y las congas, a las técnicas y sonidos en el rango de las 6 cuerdas de un
bajo eléctrico pudiendo asociar notas fantasma, un registro agudo y grave emulando los
dos sonidos principales del cajon , y aparte de una linea melddica tanto de
acompafiamiento como principal con slap, también se considerd la opcién de usar un baby
bass para generar una base armoénica mas estable y dejar el bajo eléctrico para el uso
percutivo y rudimentos melotipicos caracteristicas del festejo peruano, por ende el
formato propuesto para esta adaptacion consistié en una seccion ritmica compuesta por
cajon peruano, 3 cueros : 2 congas y un djembe, sheckere, bongoes y campana, una

seccion armonica compuesta en este caso por baby Bass y bajo eléctrico y voz.

° El son surefio el cual corresponde a una de las musicas locales de
Colombia y comparte todo ese lineamiento musical que proviene de los Andes, a la vez
se ha fusionado con las musicas desarrolladas en el Pacifico del sur de Colombia, este es

un ritmo muy caracteristico de la region que tiene 3 influencias principales ya expuestas
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anteriormente y que permiten explorar las 2 lineas de técnicas extendidas del bajo
eléctrico mencionadas en las anteriores adaptaciones de zambay festejo peruano, es decir
tendra caracteristicas de chord Melody, de slap, y aparte, tanto por la tonalidad como por
la expresion en la cual se busca emular el timbre de los vientos andinos, el uso de
armaonicos naturales como artificiales del instrumento, teniendo en cuenta todas estas
caracteristicas el formato propuesto para esta obra consiste en una base armonicay
melddica dada por el bajo eléctrico, tiple, marimba de chonta, saxofén tenor, y una base

ritmica que en este caso sera adaptada a traveés de sonidos percutidos en el bajo eléctrico.

Busqueda de documentacion.

El criterio de seleccidn de estas obras partido en un principio de la exposicion laboral
como bajista, pues en un ambiente musical rico en estas expresiones andinas era inevitable
encontrarse con estas masicas locales latinoamericanas, en el transcurso de este viaje musical fui
encontrando caracteristicas que destacaban en cada una de las obras y les brindaba bastante
aceptacion entre los oyentes, cada una de ellas por sus caracteristicas principales en la intencion,
y aparte, al poderlas ejecutar también se encontr6 una relacion intrinseca dentro de sus origenes
que en esta investigacion se destaca como origenes africanos, esto conlleva una relacion

fundamental asociada a la métrica de 6/8.

La fundamentacion teodrica de esta propuesta, enriquecera el proceso musical a futuro,
pues brinda herramientas asociadas al lenguaje musical que se pueden aplicar en un contexto de

direccidn, creacion de arreglos y adaptaciones, al igual que la ejecucion instrumental, en
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consecuencia todo el proceso de busqueda de documentacion e informacion sera el primer paso

para generar una proyeccion musical fundamentada.

Creacion de Arreglos y adaptacion.

OBRA 1: Tu Regreso — Ciro Acuiia

Tonalidad y desarrollo armonico: al igual que en el tema original, como tonalidad
principal se usé Em, pues ésta nos brinda la posibilidad de usar cuerdas al aire en todo el rango
del campo arménico. También usaremos este apartado para hablar del desarrollo arménico

general de la adaptacién, usando como referencia el cifrado americano.

En general la obra se comporta de manera estable dentro del campo armonico de Em, y se

ve reflejada en la secuencia armonica de la estrofa, que se repiten cuatro veces:

1 estrofa

Me han dicho que has wvuelto al pazo despuas d2 vna larga avsancia -
Em7 Cmaj7 D7 G maj7
20
H4 [ pu——
g Il Il Il
v v L5 ﬂ 7 - 7 7 Z Z
'Vh ﬂ‘g' Zz Zz Z z Z Z
NI >—& ot
L
Bass
i)!:E:':,u,:,. 7 i —— T
: = ! y S 77 2
I r I
"M
Figura 4.

Para expandir la sensacion de las voces que acompafian, la mayor parte de los acordes

usados tienen la séptima como uno de sus colores principales, pero la mejor forma de destacar
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esta tension queda demostrada en los puntos de convergencia de cada frase, en los cuales el

acorde B7 reafirma la tonalidad principal, incluso en varias secciones, dicha tension se prolonga
por mas de un compas, y por las bondades simétricas del instrumento permite complementar este
acorde con su novena bemol (B7 b9) , abriendo el camino al uso de acordes disminuidos puestos

ahi puntualmente para aumentar la tension y resolver al otro extremo del registro grave en la

cuerda 5( E):
raflzjan trizteza
B7 C Em7
e e ) |
L] L7 1 1 r=
ST ettt
= ; 5
Bass
he e
.'. — —
oz [ (0] .
= | ARV | T l
=
Figura 5

Una de las pequefias secciones donde cambia la estructura del campo arménico
corresponde al pre-coro dénde se usa el D7 como V del 11 para entrar a esta seccién, y en su
transcurso se genera un movimiento interesante con el uso de su cuarto grado menor Cm13/A,

para retomar la parte algida del coro nuevamente en Em:

paro no importa 2sta noche la mensajera =z mi zamba Liegam hasta

D7 G13 Cml3A D7 G7 “Em7
44 h
= e
& : PO o —
)
Bass
iy — e e e A — :
< = H1—f I  — I
| | o o
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Figura 6.

Estilo: dentro del estilo propuesto para la zamba Argentina usamos el chord melody como
herramienta de interpretacion en el bajo eléctrico, esta forma particular de usar un instrumento
corresponde a la capacidad te proponer una melodia y acompafiamiento a la vez, un claro ejemplo
de esto corresponde a la seccion de la estrofa ( ver figura 4.) donde se plantean el primer compés
el motivo ritmico utilizar y de ahi en adelante se usa el cifrado como referencia( esta aclaracion
es necesaria pues el estilo de la zamba necesita de mucha interaccion con el cantante, por ende no
se puede establecer una estructura rigida, aparte de esta premisa uno de los bajistas méas
representativos de la escena musical mundial llamado Andres Rotmitrovsky y caracterizado por
su estilo en chord Melody, en varias de sus entrevistas, refiere que sus acompafiamientos y
expresiones con el bajo en su gran mayoria son improvisadas donde sélo conoce el contexto de la
armonia, forma y melodia de la cancidn.), como sugerencia se deja el primer compas con una
disposicion comun para un bajo de 6 cuerdas, en esta se usa la nota fundamental del acorde en un

registro grave y las notas guias (7 y 3 grado) en la primera y segunda cuerda ( Ver figura4).

o Ritmo: dentro de este pequefio apartado distinguiremos la asociacion
principal entre la célula ritmica de la zamba, establecida por el bombo legiiero y la base
ritmo-armonica creada para el acompafiamiento de la voz, que se convierte en la esencia

de esta adaptacion:
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Cantando

B7 B7/A
49
e —h
TP 7 A
!/l
Bass
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49
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Bombo Legiiero  Hf — —1
o= =>

Figura 7.

En esta gréafica encontramos la relacion de los sonidos graves del cuero del bombo
legtiero en color rojo, con las notas usadas en el registro grave del bajo eléctrico y la relacion de
los golpes agudos del borde de madera en color azul con los acordes propuestos en el registro

agudo del instrumento.

Instrumentacion: respecto al uso y distribucidn de instrumentos, se escogié un formato
de trio compuesto por bombo leguero, bajo eléctrico y voz, pues una de las caracteristicas de la
zamba incurre en la interaccion espontanea entre los instrumentos y mientras mas reducido sea el
formato permitira esta accion al momento de la interpretacion. En términos generales el formato
se mantiene muy apegado al original, pues el bajo eléctrico entra a reemplazar a la guitarra
acustica, pero aumentando las capacidades timbricas asociadas a la parte percutiva del

instrumento e incluso el recurso de armoénicos naturales.
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Forma: el desarrollo de la forma se mantiene lo mas parecida a la version original, sin
embargo, habran pequefios cambios donde se aprovecha las cualidades del bajo eléctrico que se

explicaran a continuacion:

Introduccion: el primer paso a desarrollar consistio en adaptar la introduccion de la obra

hecha en guitarra al bajo eléctrico y posteriormente proponer un acompafiamiento alternativo con

el registro grave del instrumento, una muestra de esta propuesta corresponde a las secciones
donde el dominante genera mayor tensién, complementando la disposicién melddica con las

notas guia del acorde (Ver anexo 1 para introduccion completa):

$
|
Al

Bass

Figura 8.

Este recurso también se uso en la segunda parte de la introduccién la cual fue afiadida,
pues no se encuentra en la version original y corresponde a la linea melddica de la voz principal

en disposicién melddica mas el acompafiamiento propuesto:

9& /—r\ h = == |k IP\ = I |P\ r el 72 —
7 - SR D e T
4 e# e 1 1 {,‘"" 7 2 | 1 1
© S it : 55 ==
Bass
SaEmcEmaan e
- T—— I 1 1 /Mg 1 1 11 1 1 14 11 r Q 1
1 IF 1 1 ¥ ¥ 1 1
T r | 4 T
Figura 9.
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Toda esta primera seccion comprende un total de 19 compases y se propone como

sugerencia su interpretacion libre de acuerdo con la emocién del intérprete.

Estrofa: corresponde a la seccion donde inicia la voz y se expone en total cuatro veces;
para esta adaptacion se propuso una pequefia guia escrita en la parte superior del pentagrama del

bajo eléctrico para establecer la relacion formal con la voz. (ver figura 4)

Puente: para este caso corresponde a una pequefia seccién que comunica las estrofas y da
paso al pre-coro, se construye a partir de la referencia auditiva del puente original interpretado en
guitarra acustica, cambiando una pequefia seccion del final de acuerdo a la intencion de salida, ya

sea para la estrofa o para el pre coro:

PUENTE PRECORO
B7 Em7 Em7 B7(»9) F4© BT7(:9) Em7 D7
39
L4 h LM [__%- = = = | _;Eﬁﬁté
SR e e s e e P
) i B L L St/ ==
Bass 1
_ ELE : ,
ﬁ  — H % { ﬁ =t F £
i = P R L }
39
o oy et e > e
= - T T T I T T T T==T T T T
Bombo Legiiero  Hf i == =E = r— I
= > > >

Figura 10.

También se destaca una cualidad importante y es que en esta seccion aparece el bombo
legliero que no esta presente en toda la obra y por tal motivo realza la intencién de direccionar La

energia de la obra hacia el coro.
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Pre-coro y coro: corresponde a la seccion donde concluye el punto algido de la obra, se
prepara con un pre-coro lleno de movimiento armoénico diferente al expuesto en la mayor parte de

la obra hasta llegar al coro que se repite 2 veces y se mueve entre tonica y dominante:

COROLlszar hasta ts rancho Cantando Vidatas g hast ts rancho indo vidalas
G7 Em7 B7 B7/A B7 Em7 Em7 D7 Cmaj7 B7 B7 Em7
==
f = N E | | [ p— A = puaony) | N E__%ﬁ = e [N —— | [N N
T T — f—T—1—1—— B—R—r—1 = T i 5 e s N—P—p—
e e e e e e P e o e e o P e B P e B Y == =
{7y e BT S i | R, ~ 4 e e e o R B R~ S B B 8. 00 Ml 0 T i A R~ i~ <
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Figura 11.

OBRA 2: Como Cantan Como bailan Los negros — Marco Campos

Tonalidad y desarrollo armonico : la tonalidad propuesta para esta adaptacion es E
mayor, fundamentada en una de las versiones para trio, dirigida por marco campos y producida
por congahead.com (2011), en esta version se propone un punto de vista arménico interesante,
pues mantiene presente la estructura armonica tradicional de un festejo peruano, la cual consiste
en un primer grado mayor, un cuarto grado mayor y un quinto grado dominante, todo esto en un
compas de 12/8, pero dada la interpretacion para esta propuesta se estructurd en una métrica de

6/8, usando 2 compases en esta secuencia:
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Ademas, se afiade una seccidn interesante que enriquece con dinamismo esa estructura
tradicional y corresponde a la segunda parte de la estrofa y del coro, en la cual se desarrolla un
movimiento por cuartas a partir del séptimo grado semi disminuido, en este caso las voces para el
bajo eléctrico en la primera parte se distribuyeron entre una nota grave que representa la
fundamental de cada acorde, y las notas guia en las primeras cuerdas del instrumento, también se
enriquecié la propuesta de acordes con tenciones de la superestructura de cada distribucion, pues
en este caso no se buscaba que la disposicion melddica correspondiera a la voz principal, ya que
estaba presente fisicamente en la produccion y daba la posibilidad de cubrir ese espacio con un

acompafiamiento méas amplio en la distribucién de las voces:
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Figural3.
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En general la estructura armdnica de la obra se mantiene estable dentro del campo
armonico de E mayor, y se hace uso de un dominante extendido por varios compases en el final
de cada seccidn para generar mayor tension y poder reiniciar el tema en cada estrofa. pregon y

coro, ya que esta estructura armoénica es bastante repetitiva.

E9(13) AT7(13)

4 |159(13) A7(13) BI(13)
"

i ES
hiy
e —

Ammonia

pregon 1

My

M
Ik,
Ik,
™

(1)

Bajo eléctrico

4
4
T

Figura 14.

Estilo: en este apartado relacionaremos directamente la estructura ritmica con el bajo
eléctrico pues la seccién arménica mantiene una estructura modesta relacionada con su base

tradicional.

Para ello se tomd la seccion de percusion de una de las versiones dirigidas por Marcos
campos, producida por MEINL Percusién (2016), en la cual se encuentra una gran riqueza en la
distribucion ritmica de cada instrumento y de la cual se aprovecho para extraer secuencias
ritmicas de la expresion espontanea en un ensamble tipico de este estilo. Se usé en primera
instancia una de las fuentes ritmicas mas importantes que corresponde al cajén peruano, cuya
célula ritmica se distribuye en el espectro agudo (notas slap y notas fantasma) y grave (en el

cuerpo del instrumento); esta relacion timbrica se trasladé directamente a la distribucion de los
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acordes en el bajo eléctrico expuesta en la siguiente grafica, donde encontramos en color rojo, la

linea que destacan los acentos graves de los 2 instrumentos y en color azul las sonoridades

agudas.
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Bajo eléctico  FRrarats = - i = = = =t}
! STREL T ¥ —l—¥—
! ﬁ  — 1 r l l
Cajon i —— " o a— S —
1 1 1 1 I Il Il 1 1 1 | | 1 1 1 1
=V 45 A == A Bl

Figura 15.

En la seccidn correspondiente al desarrollo en el slap del bajo eléctrico, También
encontramos muy marcada esta relacion incluso con las 2 funciones caracteristicas de este, que
corresponden al Thump, demarcado con la letra T y con un color rojo para los pulsos mas largos,
graves Y fuertes de la primera parte de la célula ritmica y pluck, relacionado con el color azul,

destacando el timbre agudo y slapeado del cajon.
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Figuralsé.
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En segunda instancia se toma en cuenta el patron ritmico propuesto para la conga, en esta
adaptacion en especial se usaron 3 timbres compuestos por una low conga, djembe y high conga,
representados en las alturas del pentagrama y la forma de cada nota para la técnica a utilizar.
Esta secuencia ritmica se uso para la construccion de la linea melddica del Baby Bass y se ve
reflejada en la relacion de sonidos referenciados por colores; rojo para el registro grave o notas al
aire y azul para el registro agudo, donde adquiere mucha de su identidad el uso del baby bass,
pues a partir de su aparicion en la historia, los masicos latinos los adoptaron para sus estilos

musicales por la similitud del atague y timbre con la conga en el registro agudo.
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Figura 17.

Otra de las caracteristicas que se ve reflejada en la percusion corresponde a la campana,
ésta cumple un papel muy importante, pues en los ensambles que se ejecutan espontaneamente en
esta musica local marca las entradas y salidas de las secciones, dando aviso a los musicos de que
se acerca un cambio y hay que cambiar la dindmica de la ejecucion, uno de esos puntos
caracteristicos corresponde a una seccion llamada Candela, que para el caso de esta adaptacion se

uso en la seccion de coro para dar mas energia a la segunda repeticion de este.
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Figura 18.

Instrumentacion: referente a la organizacion de los instrumentos usados para la
adaptacion, se planted una base ritmica bastante amplia, intentando abarcar la mayor parte de la
percusion que pertenece al estilo: usando el cajon peruano por su timbre relacionado con la
madera y bajos profundos, ademas que su uso esta presente en la mayor parte de la historia del
festejo peruano, también se planted el uso de los cueros, que corresponden al bongo, set de
congas y djembe, que amplia la paleta de timbres y colores disponibles, puntualizados entre los
registros s: bajo, medio y agudo, cuya timbrica en particular mantiene relacion directa con él
baby bass, también en esta seccion se destaca el uso del shekere, el cual mantiene una relacion
con su origen africano y su sonoridad como idi6fono a través del uso de semillas en su propio
cuerpo, brindando un caracter natural y arraigado al folklore, y para finalizar el uso de la
campana de mano, la cual alterna su ejecucion con los bongos, cuyo timbre rompe entre las
frecuencias de la base de la percusion, lo que la hace ideal para los llamados y puntualizar

secciones como el coro.
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Forma: la distribucion de la forma para esta adaptacion se construyd a partir de las 2

versiones de Marcos Campos usadas como referencia, congahead.com (2011) y MEINL

Percusion (2016); de esta Gltima se tom6 como referencia la primera seccidn, denominada

introduccidn, la cual comprende 2 subsecciones, la primera de caracter percutivo e instrumental y

la segunda donde destaca el uso de Chord Melody y da un avance respecto a la estructura

armonica basica de la obra.

Bajo elécico  F = ==s f EEEEE A

Cajén

Bajo eléctrico

Cajon

Figura 20. 2da subseccién de la introduccién.

Posteriormente se construyen las 2 secciones que estructuran la mayor parte de la

adaptacion, que corresponden a la estrofa o pregon, ya que su letra y variacion melodica se deja a

cargo del lenguaje musical aportado por el interprete vocal, y al coro que mantiene una letra 'y

melodia estable en cada repeticion, sin embargo, lo que destaca su cualidad principalmente

corresponde a la instrumentacion, pues cambia el uso y funcion de los instrumentos presentes.
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Para estas 2 secciones la estructura arménica se mantiene idéntica y de manera general haciendo
alusion a la estructura completa de la adaptacidn, se cambiara solo la intencion del bajo eléctrico
desde el chord Melody en la primera parte antes de la improvisacion al uso de slap en la segunda
parte, posterior a la seccion de improvisacion (Ver anexo 2, para establecer la relacion formal de

estas secciones).

Finalmente una de las secciones que le da dinamismo a la alta frecuencia del pregon y
coro, corresponde a la seccion de improvisacion, donde se da libertad a cada intérprete de crear
una linea melddica o ritmica manteniendo la estructura de compases idéntica a las anteriores
secciones, en ésta se mantiene una base ritmica estable y se da paso a una de las percusiones y a
uno de los instrumentos melddicos presentes, para el caso de esta adaptacion la dindmica e
intensidad va en direccion exponencial, o sea crece en volumen para la nueva entrada del coro en

slap.

Figura 21. Seccion de improvisacion.

OBRA 3: Guaneia — Son Sureno Narifiense.

Tonalidad y desarrollo armonico: para esta adaptacion se escogio la tonalidad de E
menor, manteniendo su relacién directa con la version interpretada en la region del departamento

de Narifio-Colombia, dicha tonalidad tiene mucho que ver con la afinacion tradicional que se les
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da a los vientos andinos, en especial a la quena, cuya estructura fisica esta dada en G mayor o su

relativa Em.

Su estructura armonica principal comprende el movimiento a través de cuatro acordes, VI,

I1l, V7 yi. (en cifrado americano corresponde a Cmaj, Gmaj, B7, Em):

Cmaj -
_“Oh G Em7 ok melodiatipleGmaJ B7 ¢ e
= { —— — \ ! -q__
e [GF - jauprrrfripecete i te. Ji) o J)
D)) ' |
g e e e e
BASS \_1 |= i, I‘_F{ } |: i, E’ r—vr ] r i,

Figura 22. Base arménica del son surefio.

Sobre esta base armdnica se desarrolla el motivo melddico principal, el cual mantiene una
estructura de caracter pentaténico y para el caso se distribuye entre los instrumentos melédicos
presentes como el bajo eléctrico, el triple y el saxofon tenor. Al ser un ciclo repetitivo se hace uso

de un intro y un outro prolongado en E menor, para definir las secciones:

33 © ber e be : ‘
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Figura 23. Intro y Outro.
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Para enriquecer el caracter arménico de la adaptacion se propuso distintas secciones
rearmonizadas en funcion de la intencion de la obra, en consecuencia, después del desarrollo de
la seccion A y A’ nos encontramos con el usé del motivo ritmico principal subrayado en 6valos
azules sobre una secuencia armonica, que buscaba modular parcialmente, marcando en su
armonia una linea descendente sefialada en color verde, también se expone el uso de dominantes
secundarios respaldados en los 6valos color naranja, el primero como un sustituto tritonal para

G#m7, y el segundo como un dominante que resuelve a la relativa menor de Gmaj:
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Figura 24. Secuencia que modula.

Un elemento de gran importancia corresponde a la seccion de improvisacion, donde se
destaca la influencia de €l currulao en el son surefio, en este punto la armonia se torna modal pues

mantiene una secuencia entre i y v (Em y Bm) caracteristica comun de este estilo, ya que la
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disposicion temperada de la marimba diatonica no tiene dentro de sus teclas las alteraciones para

armar el acorde dominante:

EmB Bm EmB D/A EmB Bm EmB D/A
53 IMPROVISACION X6

s

TIPLE

e 5\5

Figura 25. Seccion de improvisacion.

En general la estructura armonica de la adaptacion se mantiene estable en las secciones
donde se expresa la melodia principal y tradicional, sin embargo, también se exponen diferentes
alternativas que permiten destacar técnicas extendidas en el bajo eléctrico como el uso de chord
Melody, slap, tapping, tanto en secciones armonizadas como en estructuras estables entre tonicay

dominante; estas caracteristicas se valorara a detalle en los siguientes apartados.

Estilo: en este apartado se explicara codmo se destacan los 3 estilos musicales que
influencian el son surefio; empezaremos por el bambuco colombiano, el cual se ve reflejado
directamente en la melodia principal, conservando esa sincopa tan caracteristica de la sexta

corchea entre una frase y otra, dividida por un compas:
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Figura 26. Sincopa caracteristica del bambuco.

44



CREACION DE 3 ADAPTACIONES PARA BAJO ELECTRICO.

Este recurso melodico también se ve reflejado en la introduccion de la obra, donde se
usan los armonicos naturales del bajo eléctrico para construir dicha melodia, buscando emular esa

sonoridad de los vientos andinos ya sea la quena o zampofia.

En tercera instancia se abordara el currulao; usando sus recursos ritmicos en las bases de
acompafiamiento, tanto melddicas como asociadas a la percusién; en un principio se mantiene la
relacion directa del acompafiamiento de negras en un compas de 6/8, enmarcando el vinculo con
la métrica de ¥ y que posteriormente se reflejara en el acompafiamiento del bombo arrullador,
aparte en la seccion superior del pentagrama en el ovalo verde se puede evidenciar la relacion del

tapping con la base ritmica de guasa.
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Figura 27. Acompafiamiento Currulao y son surefio.

Continuando con estas referencias, se cred una seccion especifica (Improvisacién) donde
el currulao destaque, adaptando las células ritmicas de la base percutiva en el bajo eléctrico, es
asi como la relacién directa parte desde el cununo con su secuencia ritmica en corcheas,
acentuando la 32y 42 la 62y 12 pasando dicha sonoridad al slap en la cuerda sol ( 22 Cuerda)
muteada con la mano izquierda y distribuyendo las pulsaciones del pulgar de mano derecha entre

thump (T) y double thump2(T). Esta seria considerada la base de acompafiamiento, pero aparte
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también se implementd la posibilidad de improvisacion de acuerdo con el instrumento melodico

que esté presente en esta seccion.

53 Slap Improvisadon.

Fq!;::Fﬂ._ﬁ__F:F;:q!ﬂlﬂ;__Fﬂ!;:q!:F;:::F:F;::Fq! S F;::F s Fq!;:q!q!;z::F:F:F:Fq!:;::F:F:F:Fq!:;:: C
a ] P | >
Cununo. 1 | (e e e o e e e s e S (e [ e e ) P [ e e I ey S

| 1 =] =1 =1 =1 =} Sl b 1

T2 T ITT,

Figura 28. Base de cununo en slap.

La base del bombo marcante también corresponde a la adaptacion directa de los sonidos
del aro o cuerpo del bombo con el pluck (P) de mano derecha, y el parche abierto con el Thump

(T) en la cuerda Mi ( 5% Cuerda) al aire y muteada:
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Figura 29. Base de bombo marcante en Slap.

Para complementar el formato de percusién correspondiente al currulao se implementd la
adaptacion del bombo arrullador en el bajo eléctrico, manteniendo la célula ritmica
correspondiente a 3 negras en un compas de 6/8 , y se distribuy6 usando palm muting, ( consiste
en usar la palma de la mano derecha para mutear las cuerdas) para PM y Thump para el registro

grave en la cuerda B (62 cuerda).

Bombo arrullador. 3 |HE

TP

Figura 30. Base bombo arrullador en Slap.
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Finalmente se presenta la relacion del son surefio con el albazo ecuatoriano, este ritmo en
particular esta formado principalmente por instrumentos de cuerdas pulsadas, por ende, la técnica
extendida que se uso6 busca emular los sonidos de estas, principalmente la pulsacién apagada de
las cuerdas también llamada chasquido, denotada en la partitura por una x en el cuerpo de la nota
con un ovalo verde para la mano derecha y dvalo rojo para la mano izquierda.
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Figura 31. Base del Albazo ecuatoriano.

Instrumentacion: en este apartado se propuso una instrumentacion que permitiera
abordar los 3 estilos anteriormente nombrados; con una base arménica compuesta por bajo
eléctrico, con su amplio rango y capacidad de cubrir registros graves VY el tiple, con su sonoridad
caracteristica rica en armonicos, ésta en particular se tomo en cuenta en la construccion del
acompariamiento por acordes en el bajo eléctrico, pues fue necesario dejar abierta la disposicion

con cifrado americano hasta encontrar en la fase de produccion la forma en que encajaran mejor

estos 2 timbres.

En el rango melddico se dispuso el saxofdn tenor para cubrir las 2 voces propuestas de
esta adaptacion, este resultado también se dio en el proceso de produccion pues se encontré que
el timbre de este instrumento podia aportar mas al registro medio de la obra, que el saxofon alto,
y finalmente una aclaracion que corresponde tanto el bajo eléctrico, por su adaptacion especifica
respecto a la percusion base del currulao, como a la marimba de chonta, a la cual no se propuso
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una linea melddica especifica en esta adaptacion, por el contrario, se le presento al intérprete una

guia armonica y auditiva con la maqueta de la obra para que tuviese espacio de aportar en la

seccidn de improvisacion y modulacion de la segunda parte.

Forma: en relacion con la estructura de esta adaptacion se nombraré las caracteristicas
principales de cada seccion, dejando la forma completa de la obra en la seccion de resultados d

este documento.

La primera parte de la adaptacion corresponde a la introduccién, compuesta por 2
secciones en particular; la primera con una introduccion melddica adaptada con arménicos
naturales y la segunda donde se usa el tapping, como herramienta principal para generar la

sensacion de acompafiamiento percutivo y armonico.
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Figura 32. Armdnico en bajo eléctrico
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Figura 33. Uso de tapping, R: mano derecha, L: mano lzquierda

48




CREACION DE 3 ADAPTACIONES PARA BAJO ELECTRICO.

Posterior a esta introduccion se dispuso la linea melddica principal y tradicional de la
obra, ejecutada en primera instancia por el tiple (A) Y una reexposicién a 2 voces por el bajo
eléctrico (A”), que desembocan en la seccion del puente donde se plantea una modulacion parcial.
(Ver figura 24) y prepara a B con una disposicion llena de arménicos entre tonica y dominante y
B’, la cual se desarrolla en torno al caracter propuesto por el albazo ecuatoriano en el son surefio
con el uso de técnicas extendidas (Ver figura 31). Ya desarrolladas estas secciones se presenta la
seccidn de improvisacion (Ver figura 25), donde se da rienda suelta a las habilidades de ejecucion
instrumental en el saxo tenor, y la emulacion de percusion en el bajo eléctrico, todo esto con una
dindmica ascendente para retomar la obra desde el tema melédico principal: A, A’ — Puente b -B
y finalmente la seccion de OUTRO, donde se libera el tempo para brindar mayor expresividad al

interprete, con el uso de armanicos en el bajo eléctrico.

)
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Figura 34. Outro, guanefia.
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Produccion De Obras

El primer paso a desarrollar fue la planeacion de las adaptaciones lo que corresponde a la
preproduccion, en esta se establecieron los formatos musicales, tonalidades y caracteristicas a
destacar en cada una de ellas, se establecié un pardmetro de grabacion el cual iba a ser por
masico y por track, se realizaron guias estructuradas en finale las cuales se dispusieron a cada
uno de los masicos y se hizo un seguimiento personalizado del estudio para adaptarse a cada
estilo musical, realizando parciales de estudio enfocado a las secciones principales de cada

adaptacion.

El segundo paso corresponde a la ejecucién como tal, o sea la produccion que al
establecerse los parametros y el estudio en el transcurso de 2 semanas, se organizo las sesiones
de grabacion musico por masico; en ésta se propuso un set basico en un home Studio el cual
estaria a cargo del creador de las adaptaciones y se fueron corrigiendo los detalles finales a
medida que se desarrollaba la grabacion; en ella se encontr6 varias caracteristicas entre las cuales
se destaca el aporte de cada musico a partir de su conocimiento estilistico y expresiones

musicales ya adoptadas en su lenguaje musical.

Finalmente, se recogio todo el material de las capturas y se procedié a la mezcla, que a
pesar de corresponder a la fase de postproduccion, fue necesaria para concluir satisfactoriamente
todo el proceso. En este punto se tuvo en cuenta las caracteristicas de cada adaptacion ya
nombradas anteriormente en el desarrollo de los arreglos, pues el uso del DAW, permitié darle la

dindmica a cada seccién y cada instrumento que necesitaba para justificar el estilo musical.
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Circulacion

Este proceso partio bajo la premisa de evaluacion por parte de algunos productores de la
region de la sabana norte de Bogota, donde se tuvo en cuenta de forma informal algunos
pardmetros concernientes a la mezcla y al producto final en relacion a su calidad y legibilidad
auditiva, pasado este punto, se program6 una transmision parcial de las obras en 2 academias de
musica ubicadas en chia- Cundinamarca; Academia Wayno y Academia En Avant, para evaluar

la percepcion del publico y de los docentes de cada una de estas.

Finalmente, estas obras entraron en la produccion general del recital del grado a cargo del
creador de este trabajo, donde se expuso abiertamente a través de redes sociales la transmision
que se realiz6 en YouTube, para garantizar la calidad audiovisual; en este punto intervinieron

tanto los jurados del recital como el publico en general con gran aceptacion.

El veredicto de la evaluacion por parte de los jurados de recital de grado permitié ampliar
el espectro de exposicion gracias a la recomendacion para la instancia de medios digitales de la
Universidad de Cundinamarca, la cual propuso una nota audiovisual en la pagina oficial,

aumentando la difusion de este contenido.

Finalmente, dentro de la proyeccidn de circulacion se encuentra el uso de este material
para la aplicacion a becas; una de las mas importantes en las que encaja el contenido de este
material corresponde a OneBeat, que se caracteriza por la basqueda de musicos que aporten
desde el folklore hacia las fusiones musicales, buscando crear una produccion final que permita el

acceso de estas musicas a nuevos lugares y a nuevas generaciones.
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Resultados

Matrices de obras.

Produccion audiovisual - Enlace: https://youtu.be/7 904V0O4raU

Obra 1: Tu regreso-Ciro Acuia (Ver anexo 1)

Zamba Argentina:

Tonalidad: E menor.

Meétrica 6/8

Tempo: negra con puntillo, bpm:50

Forma:

Intro Estrofa 1 Puente Estrofa2 Puente
18 compases 8 compases 4 compases 8 compases 4 compases
a: 10 A A

b: 8

Coro
8 compases

B
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CREACION DE 3 ADAPTACIONES PARA BAJO ELECTRICO.

Intro

Estrofa 3 Puente Estrofa 4 Puente Coro - Fin

18 compases 8 compases 4 compases 8 compases 4 compases B:

a: 10

b: 8

A A 8 compases
Fin:

2 compases

Ramificacion Instrumental: Bombo Legtiero, bajo eléctrico, voz.

Técnicas aplicadas a bajo eléctrico: Chord Melody.

Obra 2: Como cantan como bailan los negros — Marcos Campos. (Ver anexo 2)

Festejo peruano:

Tonalidad: E mayor.

Meétrica: 6/8

Tempo: negra con puntillo, bpm:115
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CREACION DE 3 ADAPTACIONES PARA BAJO ELECTRICO.

Forma:
Intro Coro1 Pregon 1 Coro 2 Pregon2 Coro 3 Improvisacion
22 32 16 compases 16 16 16 16 compases
compases compases A":16 compases compases compases X3
a: 10 A:16 x2
b: 12
Coro 4 Pregon 4 Coro5 Pregén 5 Coro 6 Fin

32 compases 16 compases 16 compases 16 compases 16 compases 9 compases

A:16 x2 A":16

Ramificacion instrumental: cajon peruano, set de congas, djembe, bongos, campana,

sheckere, baby bass, bajo eléctrico, voz.

Técnicas aplicadas al bajo eléctrico: chord melody, slap.

Obra 3: Guanefia (ver anexo 3)

Son surefo:

Tonalidad: E menor.

Meétrica: 6/8
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CREACION DE 3 ADAPTACIONES PARA BAJO ELECTRICO.

Tempo: negra con puntillo, bpm:115

Forma

Intro A Estribillo A’ Puente a B B’
24 8 8 10 12 16 16

compases compases Ccompases compases CcompasesS compases compases

a: 12b: 12 (melodia (Melodia
tiple) Bajo
eléctrico)
Improvisacién. A Estribillo A’ B Outro
8 compases X6 8 4 10 compases 8 19 compases
compases compases (Melodia compases  Tempo libre.
Bajo
eléctrico
Dm)

Ramificacion instrumental: bajo eléctrico, tiple, saxofon tenor, marimba.

Teécnicas aplicadas al bajo eléctrico: chord melody, slap (Palm muting), tapping,

harmonicos.
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CREACION DE 3 ADAPTACIONES PARA BAJO ELECTRICO.

Conclusiones

Esta propuesta para la creacion de 3 adaptaciones nacio de la necesidad de explorar las
técnicas extendidas en el bajo eléctrico, a raiz de la exposicion laboral y personal de estas
masicas locales latinoamericanas. Después de llevar a cabo todo el proceso de exploracion,

investigacion y ejecucion, cabe destacar las conclusiones condensadas en varios puntos:

o Proceso de preproduccion: el desarrollo de este proceso comprendié en
primera instancia la exploracién de producciones musicales latinoamericanas,
encontrando gran diversidad de propuestas en la escena musical actual, y es gratificante
reconocer que cada vez las expresiones por parte de los instrumentistas (bajistas) ligadas
al folclor son mayores; a raiz de esta experiencia la planificacion se convirtié en uno de
los procesos méas importantes, pues es necesario tener el contexto completo de lo que se
va a ejecutar posteriormente, uno de esos elementos que evidencia esto, corresponde al

proceso de produccion, en donde las falencias de planeacion se ven reflejadas.

Al establecer los parametros de la pre produccion, a medida que se avanzaba en
cada una de las adaptaciones, fueron apareciendo nuevos elementos que perfeccionaban la
construccién ,tanto del arreglo como la busqueda de los elementos necesarios para la
produccidn, es asi como dicha construccidn en orden cronolégico, va desde la zamba
Argentina en chord Melody, pasando por el festejo peruano, y concluyendo en el son
surefio, que demuestra la capacidad de absorcidn del conocimiento y construccién de

nuevas expresiones musicales mucho mas puntuales y con criterio.
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CREACION DE 3 ADAPTACIONES PARA BAJO ELECTRICO.

o Creacion de adaptaciones: la creacion tangible de las adaptaciones
partiendo de la transcripcion en plataformas como finale, brindaron la posibilidad de
escuchar una version aproximada del resultado final, y desde este punto se encontrd la
reafirmacion de los fundamentos de la investigacion, en la cual se relaciona los 3 estilos
musicales con su origen africano y su métrica. En la investigacién como tal y
aprovechando las lecturas sobre los estilos musicales, se extrajo los recursos necesarios
para justificar el acompafiamiento activo con el bajo eléctrico, y se encontrd con la
viabilidad de la propuesta final, pues auditivamente en las 3 adaptaciones y evaluado

también por los masicos intérpretes, se percibia las influencias de cada estilo propuesto.

Se encontro también que el proceso de creacion requiere la capacidad de absorcion
de los detalles en las masicas a interpretar, partiendo desde una estructura macro como la
forma y tonalidad, hasta el detalle del motivo ritmo melddico a escoger para el desarrollo
de la obra, poniendo en evidencia tanto la musicalidad del arreglista como aptitudes
necesarias. Cabe aclarar que al ser musicas a las cuales se ha estado expuesto

prolongadamente, provee de cierta capacidad de percepcion de dichos detalles.

Destacando el apartado de la musicalidad o en este caso aptitudes para el
desarrollo de los arreglos, se encontrd con la necesidad de definir las herramientas y un
orden ldgico para la creacién de las adaptaciones, lo cual es evidente en todo proceso
musical y reafirma la premisa de que la construccion del conocimiento es continua, y la
vision musical que se tenga a futuro estara mediada en funcion de las herramientas que se

vaya adquiriendo en el camino.

57



CREACION DE 3 ADAPTACIONES PARA BAJO ELECTRICO.

o Liderazgo y direccion musical: en este apartado se encontrd con uno de los
procesos mas interesantes en relacion con la interaccion entre musicos; desde la
planeacion, al buscar los intérpretes qué més se acerquen al perfil de las propuestas de
adaptacion; contando con musicos que ya hayan interpretado alguno de los estilos, que
entiendan el lenguaje musical y el mismo canal de comunicacion, y una capacidad de
improvisacion que permita aportar a la produccion, hasta el estudio de los detalles y la
intencion desde el arreglista, punto en el que interviene el criterio adquirido en el proceso

de investigacion.

También se encontrd con una realidad, que se aparta de lo musical y corresponde a
las circunstancias fisicas para el desarrollo del proyecto, en este caso para la fecha en la
cual se realiz6 la produccion, la pandemia por covid 19 restringia la posibilidad de
movilidad y encuentro entre personas, lo cual hizo que cambiara la forma en que se
abordaran el proceso de produccién posteriormente, pues en primera instancia se
consideraba ensayos parciales y una grabacion en bloque, pero tuvo que desestimarse esta
idea para implementar el estudio particular con guias de audio y voz en off, hasta el dia de
la grabacion, en consecuencia la conclusion primordial corresponde a la capacidad de

adaptacion para afrontar las circunstancias que interrumpan el proceso del proyecto.

o Produccion: en este punto se ven reflejados los apartados anteriores, pues
se evidencia la planeacion, la capacidad del arreglista y de los musicos intérpretes. En el
proceso de produccién apoyado en la investigacion y en la formacion universitaria, se
descubrié muchas posibilidades que no se contemplaban en la planeacion y estructuracion

del arreglo.
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Empezando por la captura, que corresponde al momento donde se vuelven
tangibles auditivamente todas las ideas concretas en las partituras, y se presta para
ejecutar cambios que correspondan a las necesidades que vayan apareciendo, ya sean
propuestas por los intérpretes o por el arreglista. También planted una brecha entre las
expectativas timbricas de los instrumentos y en la viabilidad en ejecucién de cada

instrumentista.

Muchas de las ideas expuestas en el resultado final incluso estan por fuera de los
arreglos escritos, pues se considerd que era una parte intrinseca del ejercicio de
produccion, también se tuvo en cuenta las posibilidades de expresidn nuevas, diferentes al
conocimiento estilistico de los musicos, pues sus expresiones asociadas a estilos como el

jazz eran inevitables que aparecieran en la captura.

Otro reto que se encontro en el proceso corresponde a las tomas como tal, pues por
fidelidad con la intencion musical se buscaba que cada toma fuese completa de principio a
fin, como si se estuviese en un concierto en vivo, para dotar de mayor naturalidad a la

interpretacion.

o Produccion audiovisual: este apartado entrd en la lista de conclusiones
pues es necesario considerar la necesidad de exponer a través de video el proceso de
produccion, y a pesar de no tener los conocimientos necesarios para su creacion, se busco
la forma de afrontar y aprender en el proceso, las herramientas que permitan producir un

contenido audiovisual que justifique el proyecto.
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CREACION DE 3 ADAPTACIONES PARA BAJO ELECTRICO.

o Finalmente después de describir punto a punto el proceso de creacion y
produccion y en el camino descubrir como conclusiones todas las oportunidades para
mejorar musicalmente, se generd un contenido audiovisual que representa el carécter y la
intencion del proyecto, que creard el sustento de un perfil musical a futuro, que despierta
la curiosidad por el amplio mundo de la produccion, que alimenta la escena musical con

propuestas alternativas de creacion y reafirma el amor por las musicas latinoamericanas.
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