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RESUMEN

Este proyecto tiene como objetivo detallar la interaccidon que existe entre el componente
textual y el musical en las canciones, analizando a estos elementos desde diferentes enfoques,
tanto de la semiologia como de la musicologia. Ademas, propone una perspectiva diferenciadora
que integra la vision del compositor, arreglista y productor, quienes son participes directos en la
creacion de canciones. Esto permite que el proyecto tenga un enfoque renovado e inclusivo de lo
que ocurre en cada una de estas etapas para establecer una intencion de discurso. Todo esto se
sustenta en el proceso de composicion, arreglo y produccion de tres canciones con influencias
del pop contemporaneo, donde se puede observar como los recursos disponibles contribuyen a la
comunicacion de ideas y emociones. Asimismo, se aborda y resalta la importancia de la

interpretacion como el elemento que integra y conecta el lenguaje verbal con el musical.

Palabras claves: comunicacion, semiotica, musica, composicion, cancién, comunicar,

emociones, musicologia, interpretacion, pop contemporaneo, compositor, arreglista, productor.
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ABSTRACT

This project aims to detail the interaction between the textual and musical components in
songs, analyzing these elements from different perspectives, both semiological and
musicological. Additionally, it proposes a differentiated perspective that integrates the views of
the composer, arranger, and producer, who are directly involved in the creation of songs. This
allows the project to have a renewed and inclusive approach to what happens at each of these
stages to establish an intention of discourse. All of this is supported by the process of composing,
arranging, and producing three songs with contemporary pop influences, where it can be
observed how the available resources contribute to the communication of ideas and emotions.
Furthermore, it addresses and highlights the importance of interpretation as the element that

integrates and connects verbal and musical language.

Key words: Communication, semiotics, music, composition, song, communicate, emotions,

musicology, interpretation, contemporary pop, composer, arranger, producer.
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INTRODUCCION

A'lo largo de la historia, las canciones han ejercido un rol comunicativo muy relevante para
practicamente cualquier sociedad. Las artes, en general, han sido fundamentales para la
expresion humana de cualquier indole, siendo uno de los medios por los cuales, las personas, a
través de signos, han representado sus vivencias, experiencias, emociones o sentimientos. Las
canciones, en particular, han sido el punto de encuentro entre la poesia y la musica, combinando
tanto elementos liricos, como musicales para potencializar sus capacidades individuales de

transmitir mensajes de una manera mas profunda y resonante para quien sea que las experimente.

A través del uso de letras y melodias, las canciones no solamente reflejan la cultura y el
contexto historico en las que fueron creadas, sino que también influyen en la forma en que las
personas perciben y entienden el mundo que las rodea. La comunicacion en las canciones no se
realiza nicamente de manera explicita mediante palabras, sino también a través de recursos
ritmicos, melddicos y armonicos, en donde absolutamente todos los elementos que la componen,
son igual de importantes. Es la sumatoria de cada uno de estos elementos, lo que permite que se
puedan evocar emociones y estados de animo o afiadir matices a los mensajes e ideas que se

buscan expresar.

Sin embargo, en lo que respecta al &mbito académico, que se ha dedicado a estudiar los
fendmenos de la comunicacién en las canciones, se puede observar como existen tanto estudios
semidticos que abordan asuntos musicales, como estudios musicales que abordan asuntos
semioticos. Lo que por un lado, demuestra que para la academia es pertinente reflexionar acerca

de estas temadticas. Pero, que por otro lado, preocupa que no se estén teniendo en cuenta las
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percepciones de los agentes realmente participes en la concepcion de las canciones, y que de una
u otra forma ejercen un rol fundamental en el proceso de comunicacion de las mismas. Y es que,
la visioén de los musicologos y semidlogos, a menudo presentan pensamientos muy puristas y
sesgados, que rara vez integran posturas diferentes, que busquen un punto intermedio que
concilie y justifique el como se complementan tanto el lenguaje verbal como el no verbal o

musical en las canciones.

Es por eso que entender el rol del compositor, arreglista y productor, que si son agentes
activos en los procesos de creacion de las canciones, es de utilidad para comprender lo que se
quiere comunicar en las mismas, sumado a todo lo demas que debe de ocurrir para que el
mensaje llegue hasta los oyentes, como por ejemplo el que se tenga que ejecutar o interpretar
cada detalle concebido en la intencion comunicativa del compositor, arreglista y productor. Lo
que ademas denota la importancia y responsabilidad que tienen los intérpretes dentro del proceso

comunicativo.

JUSTIFICACION
La idea con este proyecto de grado es recopilar informacion de diversas fuentes sobre las
posturas y estudios que abordan la relevancia de los componentes textuales y musicales en las
canciones. Con esta informacion, se realizard una revision y contraste de dichas corrientes
ideoldgicas que historicamente han predominado este tema y se procederd a proponer una
opinidén que tenga en cuenta a visiones poco exploradas en estos estudios, como las del
compositor, arreglista y productor, quienes también desempefian un papel comunicativo crucial

para la obra.
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Ademas establecer a la interpretacion musical como un mecanismo integrador, que le permite
al elemento sonoro y al textual, complementarse. Todo esto, apoyado de material fonografico
inédito que detalle las elecciones tomadas en cada uno de los eslabones de producciéon y de
“comunicacion” en una cancion; desde el compositor y letrista de la obra, responsable de la
concepcion de la cancion, pasando por el arreglista, quien se encarga de traducir y ornamentar las
ideas del compositor en un discurso musical coherente, hasta llegar al productor, quien es el
responsable de traducir las ideas de sus predecesores y potencializarlas con una vision mas
general del mensaje que se quiere comunicar al oyente. Siendo conscientes que en cada de estas
“etapas”, tanto la musica, como el texto musical actian como una unidad y no como elementos

independientes.

OBJETIVOS

Objeto de creacion

Componer y producir 3 fonogramas tipo cancion; en donde el elemento textual y el musical
coexisten y se complementan para comunicar la idea del compositor, arreglista y productor,
quienes escogen las herramientas estilisticas y recursos de interpretacion que consideran mas

oportunos para realizar el ejercicio comunicativo.

Objetivo de indagacion

Analizar y comparar a los enfoques semiologicos y musicoldgicos sobre el rol del texto y la
musica en la comunicacion de ideas en canciones, desde las perspectivas del compositor,
arreglista y productor, destacando a la interpretacion como elemento integrador entre lenguaje

verbal y no verbal.
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Objetivos especificos

>

Analizar y comparar los diferentes enfoques de la semiologia y la musicologia respecto
al rol que ejecuta el texto y la musica en el proceso comunicativo de las canciones.
Proponer desde el punto de vista del compositor, arreglista y productor la importancia
que tiene el elemento textual y musical, en la comunicacion de ideas y emociones en una
cancion.

Examinar y establecer la importancia de la interpretacion como un elemento integrador,
que conecta al lenguaje verbal (letra) con el no verbal (musica).

Componer, arreglar y producir tres canciones influenciadas por el pop, con una
intencion comunicativa definida por una emocion, procurando mantener el discurso
textual y musical a lo largo de etapa de produccion.

Reflexionar sobre como la seleccion de géneros musicales, formatos instrumentales y

recursos estilisticos influye en el mensaje que se quiere comunicar.

MARCO CONCEPTUAL

En este apartado, se desarrollaran los principales conceptos a tener en cuenta durante este

trabajo. Estos conceptos irdn desde las definiciones mas bésicas pero relevantes, hasta las
caracterizaciones de los temas mas significativos asociados con el objeto de estudio de este
proyecto de grado. En algunos casos, tendra un tono descriptivo y en otros sera de analisis de

investigaciones previas, antecedentes y posturas de fuentes relevantes en el area de estudio.
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El fonograma

En el literal b) del articulo 2 del tratado sobre interpretacion o ejecucion de fonogramas de la
Organizacion Mundial de Propiedad Intelectual, se define a un fonograma como; “toda fijacion
de los sonidos de una ejecucion o interpretacion o de otros sonidos, o de una representacion de
sonidos que no sean en forma de una fijacion incluida en una obra cinematografica o
audiovisual” (OMPI, 1996). Para mayor claridad, es necesario definir también a la fijacion como
“la incorporacion de sonidos, o la representacion de €stos, a partir de la cual puedan percibirse,

reproducirse o comunicarse mediante un dispositivo” (OMPI, 1996).

La palabra fonograma se deriva del invento de Thomas Alva Edison, el fondgrafo, el primer
dispositivo capaz de reproducir sonidos grabados, a través de la vibracion causada por las
desviaciones fisicas impresas en un cilindro. Desde la invencion del fonografo, hasta la
actualidad, los medios de grabacion y reproduccion han cambiado mucho, pero la manera en la

que nos referimos a la fijacion de estos sonidos, sigue siendo la palabra fonograma.

La cancion

Definir lo que es una cancidn es de importancia para este trabajo, debido a que, lo que se
busca crear a lo largo de este proyecto de grado son canciones. Asi pues, la real academia de la
lengua espafola, define a una cancion como una composicion que se canta o es hecha a proposito
para que se le pueda poner musica (Real Academia Espafiola, n.d.) seglin el diccionario

especializado de términos musicales de Oxford, una cancion o “song”, en inglés, es una
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“composicion vocal corta, acompafiada o en solitario. La cancién es el medio humano natural de

autoexpresion musical'” (Kennedy & Kennedy, 2013).

Es importante para los fines de este trabajo, tener en cuenta en esta instancia, que por simple
definicion, la cancion es un tipo de composicion constituida tanto por letra, como por musica, lo

que hace necesario entenderla como una unidad y no como elementos independientes.

El compositor y la composicion

La composicion es una palabra proviene del latin compositio, que a su vez deriva del verbo
componere que significa “juntar varias cosas para formar otra” (Moliner, 1988). El compositor en
si es un creador. En este caso, para los fines de este trabajo, estaremos refiriéndonos al

compositor como aquel que tiene como oficio crear una obra musical, es decir, componer.

Es de cierta utilidad para esta labor, que el compositor disponga de ciertas habilidades y
conocimientos, como por ejemplo lo son; la teoria musical, la armonia, en algunos casos la
practica instrumental, los softwares de notacion, e indiscutiblemente recursos de composicion y
de arreglos, a pesar de que para este ultimo, existe el rol del arreglista que se explicara mas
adelante. El compositor debe de ser capaz de aplicar sus conocimientos y experiencias previas

para poder crear, comunicar y evocar tanto ideas como emociones o sentimientos.

Es comun al explicar ciertos roles dentro del sector musical, que se realicen analogias con

otros sectores, como por ejemplo el cine, en donde, el compositor puede compararse con el

! Traduccion literal de: “Short vocal composition, accompanied or solo. Song is the natural human means of
musical self-expression.”
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guionista, ya que es la persona que establece la directriz de lo que se quiere comunicar, a través

de su medio, el guion. De cierto modo, el compositor es el autor principal de la obra, aunque esta

aun no esté materializada en su version final.

Para ir mas en detalle a lo que representa el rol del compositor, es necesario adentrarse en el
proceso de composicidn, para esto, se reviso el paper “Music Knowledge Analysis: Towards an
Efficient Representation for Composition” (Alvaro et al., 2005) en donde se realiza un analisis
bastante detallado de lo que es el proceso de composicion, y de los distintos niveles de
conocimiento que debe de aplicar el compositor en la creacion de la obra. Los autores de este
paper, establecen distintos niveles o eslabones que componen este proceso creativo. En primer
instancia, definen el nivel del conocimiento; de donde surgen las emociones, las evocaciones, la
continuidad, el desarrollo, el contraste, la sorpresa, la vivacidad, el dinamismo y la metafora. En
fin, todo aquello que es asociado a las ideas y con el mensaje que se quiere transmitir en la obra
musical. Explican ademads que en este nivel, se encuentran los componentes conscientes y

subconscientes del compositor.

En el siguiente nivel, al que denominan el simbolico, estan todos los elementos, esquemas,
procedimientos, lo que caracteriza el estilo del compositor, la teoria musical, armonia y notacién
musical. Es decir, es todo aquello que se busca representar del nivel de conocimiento y puede ser

implementado en un score u otras formas de materializacion de las ideas.
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Finalmente se encuentra el nivel de implementacion, que es basicamente la traduccion de los

niveles de conocimiento y simboélicos en sonido o en partituras. Es decir, se refiere al resultado, o

a la obra en si, que serd ejecutada posteriormente por los intérpretes.

La ilustracion 1, representa una posible traduccion de lo que son los niveles dentro del

dominio musical.

Emotions, Evocations
KNOWLEDGE Equilibrium, Continuity, Unity, Symmetry
LEVEL Development, Contrast, Surprise,

Liveliness, Dynamism, Metaphor

Outlines, Elements, Procedures

SYMBOLIC Composer Style,
LEVEL Music Theory, Harmony,
Notation
IMPLEMENTATION
LEVEL Sound, Scores

Ilustracion 1. "Levels in Music" (/ﬂvam etal., 2005)

Respecto al proceso creativo que ocurre en la mente del compositor, los autores del paper,
explican que es un proceso mas complejo que simplemente un ejercicio de asociacion, debido a
que, compromete varios subprocesos como la concepcion, abstraccion, imaginacion,
implementacion, analisis y correccion. La ilustracion 2 es una representacion grafica del proceso
de composicion, al que caracterizan como “un proceso ciclico de subprocesos”. Al respecto,
conviene decir que cada proceso creativo es Unico, asi que, es bastante dificil dibujar las
fronteras entre la generalizacion del proceso creativo, y la particularidad del estilo del
compositor, su lenguaje y sus técnicas propias. No obstante, es un buen punto de partida para la

revision metodoldgica del como los compositores crean.
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P —— —  INSPIRATION -

= INTENTION = CONCEPTION S
COMPOSING
- EMOTION - KNOWLEDGE

CORRECTION | |
ANALYSIS £ —. . -.% . _ABSTRACTION ’
Imaginati
ANALVES SYNTHESIS — agnanon
JEST —{ IMPLEMENTATION I_]/‘}

RESULT
Composition

Ilustracion 2. Ciclo de sub-procesos del proceso de composicion (Alvaro et al., 2005)

Entrando un poco mas en detalle al nivel simbdlico, este estd compuesto por varios
subniveles; en la cabeza, se encuentra el objetivo en donde se encuentran las decisiones cruciales
respecto a la composicion, tales como los objetivos del compositor, las intenciones, la estructura
musical global, el cronograma, los momentos destacados, las restricciones del lenguaje y el estilo
musical seleccionado, asi como la concepcion misma de la obra. En el cuerpo, hallamos el
subnivel de desarrollo, en donde se encuentran las técnicas del compositor, la teoria musical. Por
ultimo, se encuentra el subnivel del performance, en donde se encuentra cualquier manifestacion
musical lista para ser ejecutada por un intérprete, en otras palabras, es el producto final del

proceso creativo, la composicion misma o la obra musical completa para su ejecucion.
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KNOWLEDGE LEVEL
Intention, Composer Objectives, Composer Plan
GOAL ; . : .
SUB-LEVEL Piece Style Constrains, Piece Language Constrains
) Climactic Curve, Global Form, Piece Conception
—
W= Piece Composer Music
w Z o —
= |Hod i ) Theory
S ZE=a Outlines, Elements, Technique i
- m Y . Disciplines,
o |9 43= Procedures, Abstractions
D oo : . Elements of Form:
= |=3= Architectonic blocks | Procedures Motive. Section. Phrasel
o |W Metaphor Symbol ’ ’
PEEE(B)EQQIAEI\L]CE Performance NOTATION, MIDI, Sound Synthesis Languages

IMPLEMENTATION LEVEL

[lustracion 3. Sub niveles en el nivel simbolico (A'lvaro etal., 2005)

El arreglista y el arreglo musical

El arreglista es la persona encargada de adaptar la composicién musical y ornamentarla en lo
que se conoce como el arreglo musical. Segin Bobby Owsinski, reconocido productor, escritor y
pedagogo, en su libro “The Music Producer Handbook”, explica que el arreglo es el elemento
clave para una produccién musical. El menciona que una cancion puede interpretarse con gran
precision y dindmica, pero aun asi, no alcanzar la excelencia sonora, a menos de que todos los
instrumentos se complementen entre si, de tal forma que la suma de cada una de las partes haga
sonar a la obra mas grande y mejor en conjunto que individualmente (Bobby Owsinski, 2016).
Esta postura es sumamente acertada respecto a que, cada instrumento normalmente asume un rol
como elemento constituyente en la cancion, y es necesario comprender estos roles instrumentales
para poder hacerles un debido tratamiento a las partes que componen al arreglo musical y asi
poder destacar lo mejor de estos mismos, de tal manera que la intencién comunicativa que tenia
en primer instancia el autor o compositor, no se pierda. Y asi, eventualmente, permitirle al oyente

recibir el mensaje o idea que queria transmitir el compositor, sin que existan elementos
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distractores dentro del discurso musical. Imaginese lo dificil que es hacerse entender en medio de
una multitud o bullicio, en comparacion a hacerse entender en un espacio libre de ruido. En
esencia, esa es la labor del arreglista, es decir, es quien establece un entorno musical propicio
para la obra, que facilitara la narrativa o el discurso entre los elementos musicales que la

componen.

En muchas ocasiones, los compositores pueden también asumir el rol del arreglista musical,
en mayor o menor medida, pero no necesariamente todos los arreglistas han de ser compositores.
Esta distincion es pertinente, en cuanto a que, la labor del compositor puede incluir un arreglo
musical por mas basico o trivial que sea este, mientras que la labor del arreglista, requiere de la
existencia previa de una obra, asi sea que €sta ya haya sido arreglada previamente. Lo que me
permite aclarar que una obra puede ser arreglada en mas de una ocasion, sin que esto signifique
definirla como una obra distinta, sino, mas bien; que la obra, que en esencia es la misma, ha sido

arreglada para distintos fines, propositos o formatos instrumentales, etc.

Ahora bien, los elementos que componen al arreglo, los podemos clasificar como: foundation,
pad, rhythm, lead y fills. A continuacion, se realizara una breve pero detallada descripcion de

estos elementos segun la perspectiva que plantea el autor Bobby Owsinski.

Foundation
Segun (Bobby Owsinski, 2016) el foundation es el elemento ritmico que sustenta el Groove,
dentro de un arreglo. Usualmente estad compuesto por instrumentos como la bateria y el bajo,

pero también puede incluir otros elementos ritmicos como las guitarras o los teclados, si estos
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estan ejecutando el mismo patrdn ritmico que el resto de la seccion ritmica. A modo de ejemplo,
el autor menciona, que en el caso de los power trios, un formato musical reducido a solo tres
instrumentos, requiere que el foundation sea asumido tinicamente por la bateria, ya que el bajo,
en este formato suele tener que tocar una figura ritmica diferente para completar el sonido, y
debe de convertirse su propio elemento. Es decir, que para que varios elementos sean

considerados parte del foundation, estos deben de respetar la misma estructura ritmica entre si.

Pad

En lo que respecta al pad, el autor explica que su funcion dentro del arreglo es hacer de
“colchon” que suspendera todo el contenido armoénico del mismo. Normalmente es una nota o un
acorde prolongado, también puede ser una seccion de cuerda frotada (violines, violas y
violonchelo) o simplemente acordes de guitarra. A modo de anécdota, el autor menciona que
antes de que existieran los sintetizadores, el 6rgano era el instrumento por excelencia que asumia
el rol de pad, posteriormente llegé el piano eléctrico “Rhodes” de la marca Fender a relevar este
rol y hoy en dia, nos encontramos con los sintetizadores que por cuestiones de versatilidad y

variedad en texturas, actan bien para este fin (Bobby Owsinski, 2016).

Rhythm

El elemento Rhythm, dentro de un arreglo, es aquel que ejecuta una respuesta o complemento
al foundation. Este puede tratarse de un shaker o una pandereta rellenando los espacios “vacios”
que deja el foundation, o también puede ser el rasgueo de una guitarra respondiendo en los

contratiempos o inclusos unas congas tocando un Groove complementario al Groove principal.
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En definitiva, la seccion ryhthm es usada para anadir movimiento y emocion extra al arreglo

(Bobby Owsinski, 2016).

Lead

Como su nombre lo indica, el roll del lead dentro de un arreglo es el de ser el elemento lider,
el que mas destaca, el que tiene el protagonismo, pueden haber distintos instrumentos leads en
distintos momentos de la cancion, pero no en simultaneo, como por ejemplo cuando un

instrumento interpreta un “solo”.

Fills
El elemento fill es aquel que ocurre en medio de los espacios que deja el lead, se puede pensar

como un elemento que le responde al lead (Bobby Owsinski, 2016).

Ilustracion 4. representacion grdfica de los elementos de un arreglo

Todo lo mencionado hasta ahora respecto a las categorias de elementos musicales esta sujeto a

varios factores adicionales, que son decididos por el arreglista o, posteriormente, del productor.
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Estos profesionales deben tener en cuenta las caracteristicas especificas del género al que desean

orientar la obra, ya que cada género tiene sus propias convenciones y clichés estilisticos.

Géneros musicales

En musicologia se habla bastante sobre el género musical, en especial, en la musica popular
contemporanea. Notoriamente existe cierta dificultad para realizar su categorizacion, en este
apartado se explicara brevemente la nocion de género musical segun varios autores y se

desarrollara cada uno de los géneros a emplear para el objetivo de creacion de este trabajo.

Varios autores, especialmente musicologos, han hablado de los criterios de categorizacion de
las canciones a los géneros y subgéneros musicales, uno de estos acercamientos es el de Charles
Hamm, quien emplea el concepto de performance o interpretacion (que se desarrollard en detalle
mas adelante) para definir a la musica dentro de una categoria y afiade que existe la posibilidad
de que una obra musical tenga mas de un género (Hamm, 1994) esta perspectiva indica que los
intérpretes, pueden moldear la sensacion del género musical de la obra, ya que segiin Hamm, el
género no esta definido por su forma, estructura o estilo, sino por la impresion que tiene el

oyente en el momento del performance (Frith, 1998).

Otro acercamiento, es el del musicélogo Franco Fabbri quien define a el género musical como
un conjunto de eventos (reales o posibles) cuyo curso es gobernado por un conjunto definido de
reglas socialmente aceptadas® (Fabbri, 1981) en complemento a su definicion, Fabbri, menciona

5 tipos de reglas que influyen en la categorizacion musical; las formales y técnicas, que son las

2 Traduccion literal de: “a set of musical events (real or possible) whose course is governed by a definite set of
socially accepted rules”
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que se han considerado en su mayoria dentro de la literatura musicolédgica, las semidticas, que
son aquellas que giran en torno al objeto textual, las de comportamiento, que como su nombre lo
menciona, estdn asociadas al comportamiento tanto de intérpretes como de oyentes, las sociales o
de reglas sociales, que basicamente son aquellas que se analizan desde una postura socioldgica,
y finalmente las econdmicas/juridicas que hacen que ciertos géneros musicales prosperen mas

por su viabilidad econémica dentro del mercado musical.

Otra postura interesante a tener en cuenta del autor Simon Frith, es que asocia también la
definicion de género musical al mercado musical. Segtn €1, la distincion entre géneros musicales
responde a las siguientes dos preguntas; ;Coémo suena? Y ;Quién la consumird? Es decir, el
género es una forma de definir la musica en su mercado, o alternativamente, el mercado en su
musica® (Frith, 1998). En adicion, Frith también es asertivo con el postulado de Fabbri, respecto
a que, tanto factores ideologicos integran los musicales y que el performance es un factor clave

en el analisis de la musica popular.*

De los postulados de estos autores, es importante resaltar la importancia que ellos le dan al
performance y al analisis del lenguaje musical, dado que segun ellos, uno de los factores
determinantes en la clasificacion del género, es el resultado del estudio de asuntos asociados al

sonido y a los elementos del hecho musical per se, a través del rol interpretativo.

® Traduccion literal de: “Genre is a way of defining music in its market or, alternatively, the market in its music”

4 “T could reorganize Fabbri’s argument by dividing his rules more neatly into sound conventions (what you
hear), performing conventions (what you see), packaging conventions (how a type of music is sold), and embodied
values (the music’s ideology)” (Frith, 1998)
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A pesar de que la clasificacion musical, no es uno de los objetivos de este trabajo, es de
utilidad tenerlo en cuenta por varias razones; a lo largo de los procesos de creacion y
materializacidon de una cancion, ocurren situaciones similares a las que ocurre en una maquina de
Turing, que transforma un input en un output después de una serie de pasos. Asi, el compositor
musical, el arreglista y el productor, toman tanto inspiracién, como recursos estilisticos de otras
obras para crear unas nuevas. Lo que viene siendo andlogo a la expresion popular “eres lo que
comes”, se puede trasladar a éste ambito musical como “eres lo que escuchas”, es por eso que en
lo que respecta al rol de compositor, arreglista y productor, es pertinente introducir algunas
notoriedades que son relevantes de los géneros musicales que sirven de inspiracion para los

gjercicios proximos de composicion, arreglo y produccion de las obras inéditas de éste trabajo.

También es de utilidad a la hora de acotar el alcance de éste proyecto, dado que, al estar
asociado a términos de comunicacion, es importante contextualizar todo a las dindmicas de la
musica contemporanea occidental, debido a que, las dindmicas en otros tipos de musicas como
por ejemplo las asidticas, son muy diferentes y no tendrian el mismo impacto o resultado.
También, en vista de que las obras a realizar, se haran en idiomas occidentales (lenguas romance
e inglés) lo mas coherente es que estas obras estén ligadas, por consecuente, a contextos
similares. De esta forma, el contexto permitird no solo abordar la musica desde idiomas, mas o
menos familiares a nuestra cultura, sino que también permitira apreciar la diversidad y
cosmovision que existen en otras culturas occidentales, siempre teniendo en cuenta que esto
facilita pero no garantiza el éxito del proceso comunicativo entre personas que compartan estas

caracteristicas culturales occidentales.
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Mlustracion 5. Influencias y Subgéneros (representacion grdfica)

Pop

En la tesis de posgrado “Influencia del conocimiento musical sobre el gusto musical” de la
autora Alejandra Lopez Herrera, se cita a (Pareyon, 2007) para definir a la musica popular, como;
aquellos estilos musicales transmitidos por los medios de comunicacién masiva y que se
producen en grandes cantidades por métodos industriales y comerciales similares a los de
cualquier otro articulo de consumo, que ademas son de caracter simplista, sentimental y sensual,
lo cual facilita su pronta expansion. (Herrera, 2013), también se detalla que la musica popular,
dirigida mayormente a los jovenes en su comercializacion, va mas alla de ser solo un articulo de
consumo; es un aspecto cultural que moldea la forma en la que se percibe el mundo y actua como

una via de expresion (Hormigos & Cabello, 2004).

Bien explica la doctora Dulce Asela en el articulo “Identidad, juventud y musica pop” para la
revista de psicologia Tramas, que entre los diversos estilos musicales que se transmiten hoy en

dia a través de medios de comunicacion, el pop es uno de los que ha tenido un mayor impacto en



la juventud. Este fenomeno, explica que posiblemente se debe a que el pop es un género musical
que recibe una gran atencidon mediatica, ya que esta vinculado a los patrones de consumo
asociados a la industria de la moda. En cierto sentido, el pop tal como lo conocemos hoy en dia
es el resultado de la creacion de un ambiente cultural altamente controlado por los medios,

siendo el ultimo eslabon en la cadena del capitalismo (Martinez Noriega, 2010).

Cuando hablamos de musica pop, es pertinente hablar de cultura pop, pues ambas estan
permeadas, segun Roy Shuker, profesor de la universidad de Wellington y escritor del libro
Understanding popular music “la cultura popular hay que entenderla como un fenémeno social

en las sociedades contemporaneas, pero también en términos historicos” (Shuker, 2001).

Podemos hacer una reflexion de que el pop es un género musical comercialmente impulsado
por la industria y ampliamente difundido a través de plataformas de alto impacto comercial y
mediatico. Ademas, de que como movimiento cultural, ejerce una fuerte influencia en la
construccion de la identidad, dado que estd asociado a procesos de sociabilidad y tendencias. Su
presencia en la cultura actual y su asociacion con las vanguardias de la moda lo hacen destacar
entre otros géneros musicales, lo que influye en el poder que tiene para moldear el como las

personas se ven a si mismas y se relacionan con los demas.

Algunos de los artistas pop que definieron la sonoridad mas "comercial" del género en las
décadas de los 2000 y 2010 son los llamados "artistas Disney". Entre ellos se encuentran Justin
Timberlake, Britney Spears, Christina Aguilera, Hilary Duff, Lindsay Lohan, Miley Cyrus,

Selena Gomez, Demi Lovato, Vanessa Hudgens y los Jonas Brothers. Estos artistas participaron
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en producciones audiovisuales, como series y peliculas de la compania de entretenimiento Walt
Disney, la cual impuls6 sus carreras y tuvo un impacto mediatico significativo en muchas
generaciones que crecieron viendo este contenido. Gracias a esto, dichos artistas lograron
carreras muy exitosas a nivel comercial y contribuyeron significativamente a la creacion de la
cultura pop de esa época, y por ende, siguieron impactando a las siguientes generaciones de

artistas que crecieron consumiendo esta musica.

Rock

El rock es un género musical que histéricamente ha tenido una actuacion representativa en la
cultura occidental, no solo como una forma de entretenimiento, sino también como un medio de
expresion social y politica. Ha influenciado significativamente a varias generaciones, ya que, ha
sido usado como un medio de protesta y disidencia, y ha desafiado las normas tradicionales. Por
consecuente, el rock ha sido un motor para la innovacion musical y tecnologica, transformando a
la industria musical y a la cultura popular en general. Su impacto se refleja en su habilidad para
unir a personas de distintas generaciones y origenes, manteniéndose relevante con el paso del
tiempo, especialmente entre la juventud, quienes lo adoptaron como una forma de rebelion y

autoexpresion (Gillett, 1996).

El rock, como género musical, surgié a mediados de la década de 1950 en Estados Unidos,
evolucionando a partir de una combinacion de géneros preexistentes como el rhythm and blues,
el country y el géspel. Este estilo se caracterizo por un ritmo fuerte y una estructura de canciones

simples y repetitivas. Pioneros del rock and roll, como Chuck Berry, Little Richard y Elvis
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Presley, fueron fundamentales en popularizar este nuevo sonido que rapidamente se convirtié en

un fendomeno cultural (Garofalo, 1997; Friedlander, 1996).

En cuanto a la instrumentacion, el rock se distingue por su uso predominante de la guitarra
eléctrica, el bajo eléctrico y la bateria, con ocasionales inclusiones de teclados y otros
instrumentos. En lo que concierne al ritmo, destaca principalmente por el uso del contratiempo
(el acento en los tiempos 2 y 4), generalmente tocado en el redoblante. Adicionalmente, el
bombo a menudo proporciona el pulso de corchea, y el hi-hat o platillo subdivide el ritmo. La
relacion entre el bombo y la linea de bajo es extremadamente importante: los acentos importantes

de la linea de bajo suelen ser respaldados por el bombo (Moretti et al., 2010).

X

e
=1 o~ _ !
Backbeat

Ilustracion 6. Patron ritmico "base" del rock

El lenguaje armodnico dentro del rock consiste principalmente en progresiones simples de
blues, diatonicas o modales, a menudo basadas en riffs. Las triadas y acordes séptimos son
comunes. Sin embargo, la armonia de bandas influenciadas por el jazz y el rock artistico a

menudo es bastante sofisticada. A nivel melddico, las melodias del rock pueden variar de simples
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a complejas, dependiendo del contexto arménico. Sin embargo, las melodias son principalmente

vocales, por lo que la capacidad de ser cantadas es un factor importante (Moretti et al., 2010).

La estética del rock también incluye una actitud rebelde, reflejada tanto en las letras como en
su sonoridad. Esta caracteristica es llamativa pues esta ligada a aspectos expresivos e
interpretativos de los elementos que la componen. Por ejemplo, es muy usual que las guitarras
eléctricas en el rock utilicen dentro de su cadena de efectos, procesos como la saturacion y la
distorsion. Aunque, no solo las guitarras han sido las unicas que han usado este tipo de efectos,
sino que también han sido usados de manera creativa en voces, bajos, e incluso, hasta en la

bateria.

Dicho brevemente, este ha sido un género que ha evolucionado constantemente, incorporando
elementos de otros estilos musicales y adaptandose a las tendencias culturales, sin perder la
esencia de sus raices e ideologias, lo que le ha permitido mantenerse relevante a lo largo de las

décadas, hasta la actualidad.

El productor musical

Retomando los roles protagdnicos de este trabajo, el productor musical es aquella persona
responsable de traducir las ideas de sus predecesores (compositor y arreglista) y es quien se
encargard de potencializar estas mismas, a su maxima capacidad. Es un rol bastante destacado y
con mucha responsabilidad dentro del proceso de produccion musical de un fonograma, ya que,
esta persona debe de tener la vision mas general de lo que se busca que sea el producto final,

incluso, antes de que este se materialice en una fijacion. Para ello, tendra que definir el rumbo



-IM o Bicksi 31

tanto técnico como creativo de la produccion y por consecuente, alin tiene bastante incidencia en

moldear o terminar de definir el mensaje que se quiere comunicar al oyente.

The Recording Academy, una de las instituciones con mayor impacto mediatico dentro de la

industria musical, define el rol del productor como:

“Esta persona tiene el control creativo y técnico general de todo el proyecto de grabacion y las
sesiones de grabacién individuales que forman parte de ese proyecto. El o ella esta presente en el
estudio de grabacion o en el lugar de grabacion y trabaja directamente con el artista y el
ingeniero. El productor toma decisiones creativas y estéticas que logran los objetivos tanto del
artista como del sello en la creacion de contenido musical. Otras tareas incluyen, entre otras:
mantener presupuestos y cronogramas, cumplir con los plazos, contratar musicos, cantantes,
estudios e ingenieros, supervisar otras necesidades de personal y editar (proyectos clasicos)>”

(GRAMMY®, 2008).

Como se ha mencionado anteriormente, el productor es la persona que se encarga de
materializar el trabajo del compositor. Continuando con la serie de analogias de la industria
audiovisual, el productor es para la cancidn, lo que el director de cine es para la pelicula. Ya que,
este ultimo personaje es quien trabaja a partir de un guion (en nuestro caso composicion), lo
interpreta, lo ajusta y busca resaltar los mejores items, para poder entregar un producto final
impactante y memorable. Sin tener que ir lejos a otra industria diferente a la musical, podemos

comparar el rol del productor al del director de orquesta, solo que en lugar de ejercer en vivo y

5 Traduccion literal de la definicion hallada en “Producer ® GRAMMY Award Eligibility Crediting Definitions”,
para mas informacion revisar fuente.
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en directo, el productor participa en una obra de indole perpetuo. De esta forma, el productor o
su simil el director, son las personas que toman decisiones, para que cada interprete realice su

labor como ellos lo desean.

Este rol es tan importante, que incluso personas como George Martin, productor de la iconica
banda britanica, The Beatles, es considerado como un integrante mas de la alineacion, ya que
segun la opinion publica, ¢l era la mente que definia la sonoridad de la agrupacion y quien mejor

traducia, o complementaba las ideas creativas de las composiciones de McCartney y Lennon.

El rol de productor musical es notablemente versatil y abarca diversos ambitos. Sus
responsabilidades van desde aspectos administrativos, técnicos e ingenieriles hasta asuntos
creativos. En muchos casos, el productor también actlia como compositor o coautor, lo que
significa que puede producir su propia musica o la de otros artistas. Ejemplos destacados de esta
multifuncionalidad incluyen a Finneas O’Connell, conocido por ser el productor y hermano de
Billie Eilish, asi como también tener su propio proyecto musical. Otro ejemplo es Will.i.am,
miembro de la famosa agrupacion Black Eyed Peas, quien también tiene una exitosa carrera
como solista. Nile Rodgers, integrante de la iconica banda de disco funk Chic, que ademas ha
coproducido para grandes artistas como Madonna y Diana Ross. Asimismo, Timbaland,
productor de Justin Timberlake y Nelly Furtado, quien también se ha destacado como compositor

a través de su extensa discografia como artista solista.
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Perspectivas semioticas y musicologicas sobre el rol comunicativo

La semiotica es una disciplina derivada de la filosofia que se enfoca en el estudio de los
sistemas de comunicacion de las sociedades humanas. En términos generales, se define como la
ciencia que analiza los signos de la comunicacion y es muy cercana a la lingiiistica. Uno de sus
principales exponentes fue el filosofo estadounidense Charles Peirce, cuyas contribuciones, junto
con las de otros autores que se han basado en las teorias de él, seran revisadas mas adelante a lo
largo de en este apartado. De momento, revisaremos el rol que ha tenido la semiotica dentro del

contexto de la musica.

Como se explica en (Araque, 2020) la semidtica tiene aplicacion en contextos donde se crean
y comprenden signos, lo que abarca cualquier situacion de comunicacion. Por lo tanto, la
semidtica se convierte en una herramienta de enfoque conceptual y metodolégico que facilita el
analisis de los procesos de significacion y permite explorar cuestiones relacionadas con la
creacion de sentido, examinando a los signos y su relacion con practicas socio-culturales

especificas.

En lo que respecta a la semiotica musical, es de reconocer que a lo largo de la historia, la
musica ha sido empleada por la humanidad con diversos propoésitos, que van desde lo religioso y
lo social hasta lo politico. Y es que en palabras del maestro en musica y ex director del
Departamento de Musica de la Universidad Javeriana de Bogota, Oscar Hernandez Salgar, “La
musica es relevante socialmente porque le permite a la gente hacer cosas con ella: no solo bailar
o0 entretenerse, sino también inspirarse, asumir actitudes diversas, gestionar sus emociones y

comunicarse con un colectivo.” (Hernandez Salgar, 2012).
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Bien lo explica Salgar en su articulo titulado “semidtica musical como herramienta para el
estudio social de la musica” cuando dice que aunque frecuentemente recurrimos a la musica para
propositos mas alla de lo puramente musical, como para tranquilizarnos, estimularnos,
inspirarnos, conectarnos con otros, etc, aiin nos encontramos en un punto en donde

comprendemos muy poco acerca de como la musica tiene significado (Hernandez Salgar, 2012).

El papel de la semidtica en la musica ha sido objeto de debate entre semidlogos y
musicélogos, quienes han expresado diversas opiniones al respecto. Sin embargo, hasta ahora no
han logrado cerrar la brecha entre la investigacion musical y la de las ciencias sociales, como la
comunicacion o la lingiiistica. Segiin (Hernandez Salgar, 2012), esto se debe principalmente a
dos razones. En primer lugar, tanto el lenguaje musical como el concepto de semiotica son
percibidos como algo casi misterioso, al cual no todos tienen acceso. Esta falta de familiaridad
con la semidtica limita su comprension a un grupo reducido de personas. La combinacion de
estos factores dificulta la interaccion entre los campos de la semidtica y la musica. En segundo
lugar, la semidtica musical tiende a funcionar mas como un objetivo en si mismo que como una

herramienta para entender la musica y su relacion con el mundo.

Analicemos por ahora varias perspectivas respecto a la semiotica dentro de la musica:

En el libro invitacion a la etnomusicologia, su autor menciona que el musicélogo Simon Frith

observa que la funcion interpelativa de la musica no procede de las significaciones inmanentes

de la sintaxis musical, sino de las significaciones que los oyentes asignan ellos mismos a la
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musica (...) por lo tanto, las significaciones musicales deben entenderse como construcciones

sociales (Pelinski, 2000), dicho de otro modo, cada oyente resignifica el contenido musical de

una obra, permeado asi su experiencia individual o colectiva.

A principios del siglo XVII surgieron discusiones por el rol de la musica, en aquel entonces se
cuestionaban sobre la diferencia entre imitacion y expresion; Algunos autores franceses, entre
ellos Charles Batteux, intentaron conciliar estas dos perspectivas al considerar la misica como
una forma de imitar las emociones o pasiones humanas. Otros autores como Rousseau, defendian
la idea que la musica y el habla habian tenido un origen comun, pero el lenguaje hablado se
habia concentrado en la argumentacion 16gica, mientras los aspectos ritmicos y melodicos de la
expresion se quedaron en la musica (Monelle, 1992, p. 3 citado en Herndndez Salgar, 2012)
dicho de otra manera, para Rousseau, la musica era principalmente una imitacion del habla

apasionada.

Mucho después, a partir de la segunda mitad del siglo XX, surgieron interrogantes entre
algunos musicélogos sobre la posibilidad de identificar en la musica una estructura de

significado similar a la que los lingiiistas habian descrito para el lenguaje verbal.

En el libro "Emotion and Meaning in Music", (Meyer, 1956) emplea la teoria psicoldgica de
las emociones para argumentar cobmo la musica no provoca emociones especificas, sino mas bien
un afecto basico que surge al inhibir las expectativas generadas por la propia narrativa musical.
Posteriormente, en el libro "Obra abierta”, Umberto Eco examina la teoria de las expectativas de

Meyer y plantea dos criticas fundamentales. En primer lugar, Eco destaca que los postulados de
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Meyer son aplicables inicamente a la musica que se adhiere al sistema tonal propio de la

tradicion clasica occidental (Eco, 1985).

Lo que es una observacion bastante importante, dado que el acotar la musica al contexto
cultural a donde pertenece, permite que sea decodificada e interpretada correctamente, dado que
la musica no es tan universal como deliberadamente cualquier persona podria suponer, y no solo
en aspectos musicales, sino en general (incluyendo aqui el elemento textual), la forma de pensar
(en este caso refiriéndonos a la musica occidental). Seguramente el ejercicio de significacion y

de comunicacion con culturas distintas a la occidental, no seria tan efectiva.

Y en segundo lugar, segun Eco, Meyer "descarta la posibilidad, dentro de un lenguaje
musical, de una transformacion en las formas de apreciar la sensibilidad que podria llevar a la

creacion de mundos expresivos completamente nuevos" (Eco, 1985).

La obra de arte no es Uinicamente una expresion individual de un contenido psiquico; también
€s un signo, una estructura y un valor que los receptores pueden interpretar. Ignorar este caracter
sémico de la obra de arte implica entenderla solo como una construccion formal o un reflejo de
las disposiciones psiquicas del autor. Es precisamente su valor sémico lo que le otorga un
caracter social al arte, y mediante su analisis semioldgico, se puede superar el formalismo de los

métodos que no trascienden (Bobes Naves, 1987).

Podemos afirmar que el sentido es el objetivo ltimo y especifico de la investigacion

semiodtica, ya que el sentido es la base sobre la cual se construye la estructura formal del texto.
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En el caso del texto artistico, este se compone en esencia de una construccion compleja de
sentido (Talens, 1978). Todos sus elementos (signos y sus relaciones) son elementos de sentido, y
existe una unidad fundamental, una estrecha relacion entre el todo y las partes, que opera en el

nivel semantico y proporciona la coherencia esencial del texto o isotopia (Gonzalez Martinez,

1998).

Una semidtica de la musica es basicamente una teoria de la musica establecida desde una
metodologia semidtica. Sobre ella podremos desarrollar un modelo de analisis de obras
musicales consideradas como objetos significantes que dan lugar a un especifico proceso de
comunicacion. La semiotica estudia cualquier realidad cultural en tanto a que es signo, es decir

su objeto es cualquier elemento usado como signo.

Para mayor claridad, es indispensable en este punto revisar las diferencias entre semidtica y
lingiiistica, asi como entre semiotica y semantica. La lingiiistica se ocupa de ciertos aspectos de
los signos de naturaleza verbal, mientras que la semiotica abarca todos los signos, ya sean
verbales o de cualquier otro tipo. En este sentido, la lingiiistica es una rama de la semidtica, y es
muy importante (posiblemente la mas importante) dado que el lenguaje verbal es el principal

sistema de comunicacion.

Por otro lado, la diferencia entre semidtica y semantica radica en su enfoque: la semidtica se
encarga de todos los aspectos relacionados con la naturaleza y el funcionamiento de los signos,

mientras que la semantica se centra exclusivamente en el significado. Es importante no caer en el
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error de considerar la dimension significativa como algo estatico, invariable o previo a cualquier

proceso de comunicacion.

La musica, en particular, refleja un deseo de establecer contacto y ser escuchada, y manifiesta
una voluntad de hacer cosas con los sonidos. Es un medio cuyos intereses afectan tanto al
individuo como a la colectividad a la que pertenece. Entre estos intereses se encuentran:
establecer comunicacion, crear una realidad artistica, exponer ideas, expresar sentimientos y
estados de animo, participar en eventos sociales, mostrar habilidades, y estimular reacciones en

los demas, entre otros.

La musica posee una configuracion esencialmente dialogica, en la medida en que el texto
musical incluye un receptor virtual (el oyente). Jan Mukarovsky afirmé: “Todo contenido
psiquico que traspasa los limites de la conciencia individual adquiere por el mismo hecho de la
comunicabilidad el caracter de signo” (Mukarovsky, 1936). La musica, y el arte en general, no es
solo una expresion individual, sino una experiencia compartida. Su capacidad de comunicacion

es lo que justifica su valor significativo y le otorga su caracter social.

En este momento, es relevante desarrollar los conceptos clave de la semidtica de Peirce,
especialmente los de la relacion triddica que propone en sus teorias, estas son: signo, objeto e
interpretante. Asi pues, es necesario desglosar cada uno de estos términos y revisar como otros
autores han abordado el papel de estos elementos en la comunicacién musical. Para este
proposito, se hard hincapié principalmente en las aplicaciones realizadas por el profesor Phillip

Tagg, uno de los principales estudiosos que implemento la teoria de Peirce en la musica. Tagg
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destacd por su interés en comprender como la produccion de signos musicales es cultural y

socialmente especifica en el contexto musical.

Relacion
triadica de
la semidtica
de Pierce

Interpr

etante

Ilustracion 7. Relacion triadica en la semiotica de Pierce

Signo

39

A pesar de que ya se ha hablado bastante de los signos, es importante tener en cuenta que desde

el pensamiento de Pierce, un signo es un vehiculo que transmite algo a la mente desde afuera, es

decir, es lo que representa una idea que se produce. Segln la teoria semidtica de Morris (1938),

los signos operan en tres niveles, cada uno, correspondiente a un nivel de analisis particular:

o Sintactico: Este nivel examina las relaciones entre los signos.

e Semantico: Este nivel se ocupa del significado de los signos.

o Pragmatico: Este nivel analiza la relacion entre el autor y la obra, entre la obra y el

receptor, y como ambos participan en el proceso comunicativo.
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Es bastante llamativo el nivel pragmatico pues ratifica que no se trata solo de transmitir
contenidos, sino también de crear ambitos de interrelacion y jugar dindmicamente con relaciones

dialécticas que pueden ser replanteadas constantemente.

En esta instancia, es pertinente entrar a revisar los tipos de signos que existen, apoyado de la
manera en como Phillip Tagg los entiende y les explica dentro del ambito musical, asi pues, estos
tipos de signos son; icono, indice y signo arbitrario. En primer lugar, el icono es entendido como
el signo que tiene un parecido, semejanza o analogia fisica con el objeto al que representa (Tagg,
2013), un ejemplo de esto podria ser como en una cancion de thrash metal busca emular el

sonido de una ametralladora con un patréon de doble pedal en el bombo.

En segundo lugar, el indice es el signo que esta conectado al objeto por causalidad o por
proximidad espacial, temporal o cultural. Tagg menciona ademas que practicamente toda musica
puede ser considerada un indice (Tagg 2013) Un ejemplo de esto podria ser la manera como
Rosalia implementa un vocoder con bastante reverberacion, para armonizar su voz durante la

cancion Nana para representar a la “divinidad”.

En tercer lugar, esta el signo arbitrario que es aquel que existe cuando la conexion con el
objeto no muestra elementos facilmente discernibles de similitud, proximidad o causalidad
(Tagg, 2013) se aniade ademas que estos signos son poco usuales en la musica, y por eso cuesta

hacer una ejemplificacion del mismo.
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Objeto
El objeto es aquello que representan los signos, corresponde a una entidad de un mundo
externo o a un representante prototipico de tal entidad percibida, recordada o reflejada por un
individuo. Puede tratarse de un objeto fisico o un imaginario, una emocién o percepcion

sensorial, una experiencia o un acontecimiento recordado.

El texto musical adquiere su significado a través de su relacion con los sistemas culturales en
los que se encuentra, tanto en el momento de su creacion como en el de su recepcion. Respecto a
la naturaleza del sentido musical, su indeterminacion no lo hace menos real. En lugar de

indeterminacion, es mas preciso hablar del caracter polisémico o polivalente del sentido musical.

Interpretante

El Interpretante es la idea que se transmite, su significado, o dicho de otra manera, es la
percepcion e interpretacion posterior del signo. Es importante indicar que constantemente se esta
ejerciendo esta relacion. Cada personaje involucrado en el proceso comunicativo recibe e

interpreta los signos y replica este proceso con los demds implicados.

Asi pues, es esencial considerar el papel del intérprete, quien actiia como mediador entre el
autor y el receptor. El intérprete no solo transmite el mensaje de la obra al receptor, sino que
primero recibe e interpreta el mensaje del autor y luego lo transmite al receptor (Morris, 1938).
Expandiendo esto podemos decir lo mismo de cada eslabon que participa dentro de la creacion

del discurso musical.
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Comunicacion
La comunicacion es un proceso por el cual se buscan transmitir ideas y expresar emociones,
su complejidad va mucho maés alla del simple hecho de intercambiar palabras. En esencia, la
comunicacion es el resultado de la interaccion entre un emisor y un receptor, utilizando un canal
y un codigo para transmitir un mensaje. Ahora bien, las preguntas que pueden surgir con esta

descripcion podrian ser, ;Qué entendemos por canal y por cddigo, en este contexto?.

El canal se refiere al medio a través del cual se envia un mensaje; en esta investigacion, el
canal a examinar son las canciones. El codigo, por otro lado, es el conjunto de signos utilizados
para enviar el mensaje. Asi pues, en esta investigacion se distingue entre dos categorias
principales de codigos: los signos asociados al lenguaje verbal y aquellos que, aunque no estan

relacionados con las palabras, pertenecen a otro tipo de lenguaje, el musical.

A continuacidn, detallaremos el rol de ambos tipos de lenguaje dentro del &mbito

comunicativo de la musica y las canciones.

Lenguaje Verbal

En el articulo, “una aproximacion al lenguaje verbal como parte constitutiva de la dimension
sonora de la musica” Se habla del status que ha tenido el lenguaje verbal en la musica,
particularmente en su dimension sonora. En este articulo, el autor tiene en cuenta la pertinencia
de replantear el asunto, y revisa los estudios musicologicos que abordan la relacion entre musica

y el lenguaje verbal. Lo que evidentemente es de interés para esta investigacion.
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El autor menciona que la mayoria de la literatura establece que el lenguaje verbal es un
elemento que esta asociado, fuera, junto o frente a la musica, pero no en ella. En contraste, el
autor sostiene que el lenguaje verbal es una parte constitutiva de la musica en su dimension
sonora (Rojas Sahurie, 2021). Para desarrollar esta perspectiva, ¢l aborda sus ideas en torno a la
pregunta del rol que tiene el lenguaje verbal en la dimension sonora de la musica, y no en torno

al lenguaje verbal como discurso sobre la musica.

Asi pues, en ese articulo se plantean las siguientes discusiones; ;Son las letras parte integral
de una cancion?, ;Son un elemento que acompafia? ;Son un componente que las constituye?, ;El
lenguaje verbal es algo que esta fuera, junto o dentro de lo que consideramos musica? (Rojas
Sahurie, 2021). Estas preguntas orientadoras nos llevan a cuestionar ciertas posturas. A

continuacion, revisaremos los cuatro tipos de enfoques propuestos por diversos autores.

Por un lado, existe cierta corriente que analiza los textos de las canciones y otras formas
musicales vocales como si fueran poemas o textos sobre papel. No solo en investigaciones
literarias y lingiiisticas, sino también en muchos escritos historicos y estéticos. En contraposicion
a esta postura, Silvia Martinez, dice al respecto que “analizar las letras de las canciones como si
fueran poemas abstractos no siempre hace mucho sentido (...) No podemos entender la cancién

al aislar sus letras del todo” (Martinez, 2019).

Por otro lado, gran parte de las investigaciones musicologicas han desplazado el texto a un
segundo plano. Aun en casos en donde se reconoce su importancia, su estudio se realiza

basicamente en cuanto a los paralelos entre musica y lenguaje, y en relacion con la importancia
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del lenguaje para hablar sobre musica. Se puede decir que estas limitaciones tienen fundamento
en la ontologia de la musica que considera el texto lingiiistico como un elemento extratextual

(Rojas Sahurie, 2021).

Esto también lo podemos apreciar en posturas como las de Charles Seeger que sugiere la
necesidad de investigar el proceso de habla en la musica. Pero su motivacion no radica en que
esta constituya parte de la musica, sino més bien en que el habla dirige buena parte del estudio de
y sobre la musica (Seeger 1969, 232) y que los elementos sintacticos pero especialmente los

retdricos de la musica, se asemejan a los del habla.

Se entiende que los significados y concepciones que adjudicamos a la musica son resultado de
procesos historicos y culturales especificos de un determinado fendmeno estético. Y en
particular, los estudios etnomusicologicos que han abordado esta postura han demostrado que, si
bien puede decirse que la musica es un fenémeno universal, no es de ninguna manera un
lenguaje universal, ni tampoco que significa lo mismo para todos los grupos humanos.
(Mendivil, 2013) Lo que para efectos de este trabajo se considera es una observacion bastante
acertada, dado que no se puede asumir de manera precipitada que la musica es un lenguaje

universal que serd decodificado por todos de manera univoca.

Del mismo modo, existen posturas en donde se entiende que la musica no es solo estructura
sonora, sino también comportamiento y concepto, como ocurre en la propuesta de Alan Merriam,
quien en su texto The Antropology of Music, menciona que una de las fuentes mas obvias para el

entendimiento del comportamiento humano en conexion con la musica es el texto de las
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canciones, resultando estos textos parte integral de la musica en tanto comportamiento.
(Merriam, 1968) o como propone Mendivil en su libro En contra de la musica respecto a que la
dimension verbal, mediante el habla, es esencial para todas las conductas y comportamientos
vinculados con la musica, y es fundamental para transmitir saberes musicales e ideas sobre qué

es musical o no (Mendivil, 2016/2020, p. 42).

También se pueden encontrar posturas mas radicales, como la de Murray Schafer, quien
afirma que “a medida que el habla se convierte en canto, el significado verbal debe morir” (R.
Murray Schafer, 1970). Esta perspectiva es bastante preocupante, ya que el elemento textual es
uno de los mas presentes en la musica, puntualmente en las canciones, y considerarlo extra
musical podria ser un error. Por consiguiente, el limite entre habla y canto no deberia ser el

criterio con el que se diferencia entre musica y no musica.

Este tipo de posturas radicales y puristas surge de una corriente de pensamientos
conservadores definidos como “musica pura”. En esta corriente también podemos encontrar
apreciaciones como la de Eduard Hanslick, quien sugiere que solo la musica desprovista de texto
es pura y digna del calificativo de arte sonoro absoluto. Segtn €1, la diferencia fundamental entre
habla y musica radica en que el sonido en el habla es solo un signo, es decir, un medio para
expresar algo ajeno a su medio. En cambio, el sonido en la musica es un objeto, actuando como

un fin en si mismo (Hanslick, 1854).

Como si fuera poco, hay més corrientes de pensamiento, como la de Joseph Kerman en lo que

se denomind musicologia critica, en donde se menciona que el texto escrito también sirve para
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mostrar la perspectiva ideologica de la obra. Kerman y sus colegas musicologos consideraban a
las palabras como un elemento contextual que permite comprender el objeto de estudio, y no

como solo una parte de la musica en cuanto a su sonido (Kerman, 1985).

La corriente del subordinacionismo propone que el lenguaje es sonido como significado,
mientras que la musica es sonido como sonido (R. Murray Schafer, 1970) Autores como John
Blacking indican que es imposible juntar la musica y el habla sin subordinar una a la otra, segiin
¢l no es posible prestar una atencion total y equitativa al contenido musical y del habla al mismo
tiempo. Es por eso que ¢l afirma que podria darse una relacion musica-lenguaje de
complementariedad, mas no una unidad. (Blacking, n.d., pp. 15-23) esta tltima perspectiva me
parece que omite el hecho de que existen diversos tipos de escucha, y que una obra grabada,
puede ser escuchada en mas de una ocasion, por lo que permite poder prestar atencion a cada

elemento que la compone.

También, dentro de esta corriente del subordinacionismo, encontramos posturas como la de
Mladen Délar que da reconocimiento a aspectos de la voz, como la idea de que el timbre
particular de la voz, o de su particular melodia, cadencia, inflexién, modulacién pueden decidir
el significado no verbal (Dolar, 2006) lo que es una vision un poco mas cercana a la que se
plantea a través de la interpretacion como un puente que conecta el lenguaje verbal con el no

verbal.

En contraste con la postura del subordinacionismo, hayamos la que propone un nuevo

fendomeno de orden superior, en donde encontramos posturas como la de Guillermo Eisner, que
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piensa a la musica y el lenguaje verbal como dos medios significantes diferentes que se unen y
establecen uno nuevo, de tal manera que “el vinculo entre musica y palabra daria lugar a una
obra interfonética” (Eisner, 2013, pp. 30—46) en complemento a esta postura, encontramos la de
Paja Faudree que también asegura que el lenguaje y la musica no son meramente canales
expresivos separados, sino que hacen parte de un conjunto semiotico (Faudree, 2012). Estas
perspectivas son de bastante utilidad, aunque se encuentran acotadas a un entorno bastante
definido, lo que limita las posibilidades de otras formas de expresion y comunicacion dentro del

habla y la musica.

En adicion a las posturas ya mencionadas, hayamos otras como la de Rubén Lopez Cano que
insiste en entender a la cancion como un complejo sonoro formado por la cohesion de dos
sistemas semioticos distintos, uno literario y otro musical (Lopez Cano, 2002) también podemos
apreciar una postura que plantea a la cancién como un fenémeno donde la musica y el texto
escrito cobran vida durante la interpretacion, fusiondndose en una experiencia que va mas alla de
la separacion de sus partes individuales. Pero distinguiendo que la musica y el texto siguen
siendo entidades separadas y distintas, que solo se unen durante el proceso de interpretacion

(Finnegan, 2008).

Pablo Rojas concluye con que el significado semantico del lenguaje verbal se integra con la
musica y con otros elementos musicales para interactuar de diversas formas: es decir que puede
complementarse, contradecirse o dar lugar a nuevos significados. No se trata simplemente de una
combinacion, yuxtaposicion o complementariedad de estos elementos, sino de la creacion de una

unidad entre todos ellos (Rojas Sahurie, 2021).
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Lenguaje musical

Hay un libro bastante curioso llamado The Language of Music, publicado por primera vez en
1959, en donde su autor Deryck Cooke, musico y musicélogo, aborda la musica como lenguaje y
sostiene que la caracteristica principal de la musica es que expresa y evoca emociones, y afirma
que todos los compositores cuya musica tiene una base tonal han utilizado frases melddicas,
armonias y ritmos similares o0 muy parecidos para impactar al oyente de manera similar (Cooke,
1959/1962). Esto ha sido parcialmente controversial dentro de la comunidad académica, dado
que es complejo suponer que el lenguaje musical es “universal” pero es pertinente hacer una
revision sobre lo que se encuentra en el capitulo 4 de este libro, denominado: The Process of

Musical Communication.

Cooke en este capitulo, inicia hablando de los elementos de la expresion musical y explica (al
igual que como ocurriria en cualquier tratado de armonia moderna occidental) que en el lenguaje
musical gira en torno al elemento de la tension y su antitesis, el reposo. Ademas, plantea que
tanto la tension, como el reposo se pueden observar en 3 componentes diferentes dentro del

lenguaje musical; pitch, time, volumen (Cooke, 1959/1962).

En lo que respecta a Pitch, hace una diferenciacion entre “tonal tensions” que es el
equivalente a los grados de una escala, y a “Intervalic tensions” refiriéndose a la direccion y la
distancia entre notas. Respecto al elemento de 7ime: se refiere tanto a la duracion de las notas,
como a los acentos ritmicos, a la sincopa, a la sensacion binaria o ternaria de las notas, también a
la nocion de tempo asociada a diferentes estilos de “movimientos” como sucede en la musica

clasica y al fraseo y en cuanto al volumen, se refiere a la intensidad. Adicionalmente, menciona
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que existe un componente global al que denomina “Tone-Colour” que es aquel que influye o

modifica en color a los otros componentes (Cooke, 1959/1962).

El autor describe el proceso de comunicacion como una cadena que inicia con la concepcion,
proceso que ocurre en la mente del compositor a través de una idea. El menciona que es
necesario tener algo que decir, ya sea que el compositor sepa o no que es eso que dira. En otras
palabras, la concepcion es el momento en donde nace una idea queriendo buscar una salida, un
medio de expresion, de comunicacion con otros; lo que puede ser una situacion de la que el
compositor puede haber sido plenamente consciente, parcialmente consciente o completamente

inconsciente (Cooke, 1959/1962).

El siguiente proceso en la cadena de comunicacion, es la inspiracion. Que puede ser un
proceso paralelo a la concepcion, pero que normalmente ocurre después. En esta etapa, es donde
el compositor aplica el “lenguaje” que ha adquirido de manera consciente o inconsciente de toda
la musica que ha escuchado, estudiado o compuesto ¢l mismo. En otras palabras, lo que
llamamos "inspiracion" debe ser una reconfiguracion creativa inconsciente de materiales ya

existentes en la tradicion (Cooke, 1959/1962).

En esta instancia puede ocurrir lo que el autor denomina el problema de; unconscious
cribbing, o lo que es su equivalente en espafiol, plagio inconsciente. Diciendo que es usual que
existan respuestas habituales a ideas musicales que ya hemos escuchado antes, que nuestra mente
adopta de manera inconsciente y replica en ideas propias. Aqui es donde entra en juego la

“Creativite imagination” para resolver dicho problema (Cooke, 1959/1962).
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Con esto se refiere a la transformacion de la emocion/idea del compositor en una forma de
energia musical, compuesta por tensiones melodicas, ritmicas y armoénicas. En donde la
imaginacion creativa es un tipo de “fuerza inanalizable”, capaz de producir nuevas formas a

partir de las antiguas para la encarnacion de nuevas emociones (Cooke, 1959/1962).

Ahora bien, el lenguaje musical es empleado en las canciones no con la intencion de que solo
los conocedores de este tipo de lenguaje sean capaces de entender el mensaje, porque de ser asi,
la musica como medio expresivo no tendria mucho sentido, y simplemente seria incomprendida
por la mayoria de personas que no son musicos. A pesar de, Aristoteles afirmaba que es gracias a
la cualidad de mimesis que posee la musica, o sea, la capacidad de imitar en cierta medida lo que
ocurre con “las pasiones en si mismas” (Aristoteles, n.d.) es que la musica tiene la capacidad de
trascender algunas de las limitaciones propias del lenguaje, para poder evocar sensaciones y por
ende ser entendida aunque no se disponga del conocimiento del codigo. Por esta, y otras razones
(que no se revisaran), es que coloquial y erroneamente se dice que la musica es un "lenguaje
universal", sin embargo, dejando a un lado lo que implica este grave error, se puede entender la
idea de que la musica sirve en cierta medida para comunicarse a través de las barreras culturales

y lingiiisticas.

Emociones / Estados del Animo
Para la praxis de componer, se plantean 3 estados del 4nimo que actuaran simplemente como

tematica a abordar, estas emociones son las que tomara el compositor para comunicar una o
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varias ideas, en cada una de las canciones. Para esto, es importante tener en cuenta la definicion

y lo que implica cada emocion (informacion base que usara el compositor).

Tristeza

La tristeza es una de las emociones que mas se acerca a la resignacion o la aceptacion. La
tristeza se hace presente cuando sucede lo irreversible: cuando perdemos algo o a alguien, y no
se puede hacer nada para recuperarlo (Watt Smith, 2016). A su vez, José Maria Alvarez define
esta emocion en su articulo La tristeza y sus matices como: (a) un afecto o sentimiento que surge
directamente de una circunstancia dolorosa; (b) el polo opuesto a la alegria; (c¢) una emocién que,
al igual que otras, revela una verdad del sujeto; y (d) una experiencia que suele diferenciarse
entre tristeza reactiva, endégena y una tercera existencial (Alvarez, 2013). Alvarez también
indica que es frecuente que la tristeza sobrevenga como reaccion ante una pérdida, un fracaso
significativo o una decepcion repetida. Ademas, se observa que la tristeza esta estrechamente

ligada al duelo, asi como a la depresion, la melancolia y el sentimiento de pérdida.

Como ya se menciond, uno de los principales detonantes de la tristeza suele ser la pérdida de
un algo o un alguien, esto tiene como efecto sensaciones de connotacion negativa como; dolor,
pena e incluso nostalgia. Cardano escribid: “Perder significa ser torturado por la nostalgia”
(Cardano, 1999). Es por eso que, especialmente situaciones como una ruptura amorosa inducen
facilmente a la tristeza, tanto por la pérdida de lo que viene siendo un ser amado como por la
decepcion o el fracaso que ello conlleva. Aqui vale aclarar que aunque cada individuo vive la
tristeza y afronta el duelo de una manera tnica y particular, es normal dentro del comportamiento

humano experimentar algin grado de afliccion, que suele generalizarse en manifestaciones de
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efectos fisicos (como los asociados a la ansiedad, como por ejemplo, la dificultad para respirar,

dolores en el pecho, también llamados coloquialmente como “corazon roto”) como efectos

emocionales tales como pensamientos negativos, perdida de esperanza, autoestima, etcétera.

Vulnerabilidad

La vulnerabilidad se manifiesta cuando buscamos conectar con otros, cuando exponemos
nuestras imperfecciones y revelamos nuestros deseos mas profundos, sean cuales sean. se plantea
que este estado de vulnerabilidad se presenta cuando reunimos el coraje para expresar nuestras
necesidades, cuando mostramos interés genuino por algo y deseamos que los demas también lo
valoren. También se manifiesta al hacer compromisos, como decir "te amo" o "confio en ti", o al
admitir sentir emociones como ternura, alegria o miedo. La vulnerabilidad puede ser incomoda y
desafiante, pero es esencial para desarrollar intimidad, construir nuestra identidad y fortalecer

nuestra autoestima (Watt Smith, 2016).

La vulnerabilidad, en este contexto, se transmite como un anhelo de mayor intimidad, donde
la confianza juega un papel crucial. Ser vulnerable implica fragilidad, una situaciéon que puede
resultar incomoda para muchos. Si una persona ha sido herida al mostrarse vulnerable en el
pasado, es comprensible que dude en volver a hacerlo. Esto lleva a la creacion de mecanismos de
defensa para evitar ser lastimado nuevamente. Metaforicamente, quienes temen la vulnerabilidad

construyen una coraza para protegerse de ser heridos.
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Revisando un poco la literatura académica que existe en torno a la saudade, encontramos un
valioso articulo titulado “Saudade: A Key Portuguese Emotion” de la profesora de la universidad
de Wroclaw, Zuzanna Butat Silva, en donde menciona que los portugueses, o quizas, de manera
mas especifica, los luso6fonos®, se han asociado a menudo con ciertos estereotipos culturales,
como la melancolia, la pasividad y la tendencia a sofiar despiertos. Aunque estos estereotipos no
son representativos de todos los portugueses, la expresion y discusion de emociones tienen un
papel importante en la vida social del pais, segin se indica en investigaciones lingiiisticas
previas, lo que indica la importancia de expresar y hablar acerca de las emociones en la vida

social portuguesa (Butat Silva, 2012).

Saudade, en definitiva es una palabra clave para entender la cultura portuguesa, (Wierzbicka,
1997, pp. 15-16) define palabras culturales clave como “palabras que son particularmente
importantes y reveladoras en una cultura determinada”, por ejemplo, las palabras rusas sud'ba,
“destino”, dusa, “alma” y toska, “melancolia”. Cuando los significados de algunas de estas

palabras se examinan, se puede obtener una valiosa vision de la cultura dada.

En el “Gran diccionario de la lengua portuguesa” (Machado, 1981), encontramos que saudade
es “una palabra que no tiene equivalente en otras lenguas y que expresa una multiplicidad de
sentimientos, especialmente la melancolia provocada por el recuerdo del bien del que se esta
privado”. Otra definicion la encontramos en el “Diccionario de la lengua portuguesa” (Academia

das Ciéncias de Lisboa, 2001) que ofrece dos definiciones de la emocion Saudade:

® Personas hablantes del idioma portugués
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1. recuerdo de algo que fue agradable pero distante en términos de tiempo o espacio’.
2. sentimiento de tristeza por la muerte de alguien o por la pérdida de algo por lo que se tenia

un fuerte afecto®.

Aunque la saudade no es literalmente exclusiva de los portugueses, es culturalmente
significativo que el idioma portugués cuente con un término tan especifico para este sentimiento

que parece estar en algiin punto entre la felicidad y el dolor.

Saudade es un sentimiento de tristeza y anhelo melancdélico que se experimenta cuando se
extrafia a alguien o algo que esté lejos o perdido. Esta emocion, puede describirse como una
combinacion de esperanza y dolor, que persiste de manera constante. Se caracteriza por un deseo
vago y profundo, acompafiado de resignacion y un placer nostalgico al recordar momentos

felices del pasado.

Asi como algunas emociones estan atadas a una expresion artistica en particular; la
melancolia y el blues, el orgullo nacional y los himnos. La saudade se manifiesta artisticamente a
través del fado, un género musical originario de Lisboa en el siglo XIX, influenciado por la
musica afrobrasilefia. Se supone que el fado limpia al cantante de la melancolia agridulce de la

saudade. Entonces cantar fado es literalmente matar saudades (Watt Smith, 2016).

7 Traduccion literal de: “recordagdo de alguma coisa que foi agradavel mas que esta distante no tempo ou no
espago” (Academia das Ciéncias de Lisboa, 2001)

8 Traduccion literal de: “sentimento de tristeza pela morte de alguém ou perda de alguma coisa a que
afectivamente se estava muito ligado” (Academia das Ciéncias de Lisboa, 2001)
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La principal caracteristica de la saudade es su ambivalencia. Se lee a menudo que la saudade
expresa ansiedad y felicidad a la vez. Algunos poetas se refieren a ella como “tormento puro,
dulce y doloroso™ (Camdes, citado en Roquete & Fonseca, 1974, p. 439), “ lo malo que te gusta
y lo bueno que sufres™!? (Francisco Manuel de Melo, citado en Roquete & Fonseca, 1974, p.

439).

En libros y articulos sobre el fado, la primera palabra que se encuentra es saudade. El fado se
percibe como el género poético y musical que mejor expresa la sensibilidad del alma portuguesa.
La relacion entre el fado y la saudade es tan particular que salen opiniones como: “Uno puede
leer que el fado no puede ser cantado sin saudade” (Vernon, 1998). El fado, al igual que la
saudade, se basa en una falta, una sensacion de "falta" o "pérdida". Las personas lo cantan (y lo
escuchan) para liberar su dolor. Como lo describe (Vernon, 1998, p.1), "de manera muy similar al
blues afroamericano, el fado actlia como una liberacion catértica para las intensas emociones

humanas".

METODOLOGIA

Aspectos Generales:
El proyecto es principalmente de creacion aunque cuenta con un importante componente de
investigacion de tipo exploratorio. Esto se debe a que el tema de estudio, aunque ya ha sido

debatido entre los diferentes autores previamente abordados en este trabajo, aun no se ha llegado

? Traduccion literal de “tormento puro, doce € magoado”,
19 Traduccion literal de “mal de que se gosta, bem que se padece”
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a un consenso entre sus posturas bastante extremistas, y tampoco se ha logrado abordar desde
otras perspectivas distintas a las de musicologos y semidlogos. En esta ocasion, la investigacion
es abordada desde el enfoque de las personas que participan en la creacion y realizacion de las
canciones como lo son; el compositor, el arreglista y el productor musical, que se diferencian
considerablemente de la vision de los musicélogos y semidlogos. A su vez, esta investigacion

tiene algo de tipo descriptiva, porque describe y analiza los componentes que la integran.

Para la creacion de los fonogramas, primero se establecieron 3 estados del &nimo o emociones
que se buscaban representar en las composiciones. Se escogieron de tal forma; la tristeza, la
vulnerabilidad y la alegria, ya que en la sociedad occidental, estas emociones son decodificadas
de una manera relativamente homogénea, lo que facilitara la interpretacion a realizar por parte
del oyente o de su reinterpretacion segiin su contexto social/cultural sin que aspectos como el
idioma sean una barrera que dificulte el proceso de comunicaciéon. Recordando que la musica
sigue siendo un lenguaje que comunica ideas a través de otro tipo de signos diferentes a los

textuales.

Aqui es supremamente importante hacer una aclaracion; este trabajo de grado no busca medir
el “éxito” de como el oyente decodifica o descifra la emocion que el compositor, arreglista y
productor pretende comunicar, porque esto simplemente se sale de los alcances propuestos,
ademas de que es bastante dificil de realizar en el tiempo dispuesto para este proyecto. Més bien,
la intencion es hacer uso de las definiciones de las emociones, como eje de tematica general, para

componer tanto la letra, como la musica de las canciones. Es decir, que no se busca demostrar
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que la interpretacion de los signos usados da una sola interpretacion univoca, sino mas bien se

comprende que pueden existir multiples interpretaciones equivocas, todas igual de validas.

Asi pues, se componen estas tres canciones pensando que desde el género, el estilo y la
instrumentacion, también se puede comunicar la tematica de la emocion deseada. Es por eso que
se toma la decision dentro de los arreglos de estas composiciones, de usar instrumentos que
tengan una gran versatilidad al nivel expresivo como lo son; violines, violas, violonchelos,
pianos acusticos, guitarras... Etc. (A pesar, de que la cualidad expresiva estd realmente ligada a

la interpretacion de quien lo ejecuta y no al instrumento en si, lo que da lugar a la interpretacion).

Antes de empezar el ejercicio compositivo, se hizo una playlist en Tidal con alrededor de 100
canciones que servirian de referencia para cada una de las tres instancias que tendria la
realizacion de las canciones. La curaduria se hizo teniendo en cuenta el enfoque deseado, los
géneros musicales objetivo, los recursos técnicos, estilisticos, las sonoridades, la interpretacion,
en fin, todo lo que pudiera aportar en la creacion del discurso musical deseado para las obras

inéditas.

En cuanto el proceso de composicion, en la mayoria de los casos se compusieron primero los
elementos musicales y luego se anadieron los textuales propios del idioma que el compositor
quiso utilizar en cada cancion, en otras ocasiones, el proceso se dio en paralelo, recordando que
ambos funcionan como una unidad, y también existi6 el escenario en donde la letra surgio
primero y luego se musicalizo. En el proceso compositivo, no existen formulas correctas, ni un

paso a paso, solo existen maneras, todas igual de validas. Aqui el orden de los factores, no



o $% 1CESI 58

Musica
necesariamente afecta el producto. Haciendo validas expresiones coloquiales como: “todos los

caminos conducen a roma” y recordando que el proceso de composicion “es un proceso ciclico

de subprocesos” como se pudo detallar a lo largo del marco conceptual.

Respecto a la letra, el compositor procurd siempre tener en cuenta un campo semantico
asociado a la emocidn a comunicar, lo que permiti6 que existiera facilmente sintaxis entre las
ideas. Ademas, procur6 aplicar recursos estilisticos que caracterizan a la escritura en verso,
teniendo en cuenta cuales eran sus referentes que le definen su propio estilo de composicion.
También, el compositor quiso crear las letras de las canciones empleando distintos idiomas, a
causa de, que a lo largo de su vida ha sido influenciado por artistas de diferentes nacionalidades,
también porque se lo quiso plantear como un reto personal, debido a que, tanto en su formacion
individual como académica, tuvo varios acercamientos a los lenguajes, lo que implica que de una
u otra forma, eso haga parte de su estilo caracteristico, pues no se le es posible desligarse de la

fascinacion que le causa la manera en cdbmo nos comunicamos a través de ellos.

Durante la etapa de arreglos, se trabajoé con base a las ideas previas establecidas en la etapa de
composicion, buscando embellecer y complementar las ideas musicales de las piezas.
Normalmente, los arreglos surgieron en primer instancia en un formato de voz y piano,
posteriormente se le fueron anexando elementos ritmicos, y otros elementos musicales que
afiadan contraste y movimiento como lo fueron los arreglos de cuerda frotada. Durante esta
etapa, se reunieron Cristian Trochez y Diego Bojorge a planear y realizar las maquetas, pues la
idea era establecer una buena pre-produccion para facilitar la etapa de produccion y grabacion.

Practicamente, casi todas las ideas musicales fueron pensadas desde el arreglo, y muy poco se
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dejo para la instancia de grabacién (Cabe mencionar, que aunque fue en menor medida, a los
musicos instrumentistas se le permitio aportar ideas desde su conocimiento. Por ende, ellos

también aportaron al arreglo musical).

Como arreglista y productor, era importante tener en cuenta varias consideraciones, como por
ejemplo, las que propone Owsinski en su libro The Music Producer Handbook cuando dice que:
“you have to make sure that the songs are arranged so that the guitars stay out of each other’s
way”’(Owsinski, 2016) Lo que esto quiere decir es que, cuando se arregla, hay que asegurarse de
que cada guitarra toque algo completamente diferente a las otras guitarras o elementos. Esto se
logra a través de tocar en diferentes registros o voicings, con un ritmo diferente o incluso, que
cada guitarra tenga un tono distinto. Es por eso que dentro de la produccion, cada vez que se
doblaba un instrumento, independientemente si era una guitarra o no, existia la necesidad de
realizar alguna variacion; ya sea en el tono, en el registro o en el ritmo. Otra consideracion
relevante mencionada en el libro es “No more than four elements should play at the same time” y
“Every instrument should have its own sonic space” (Owsinski, 2016) estas dos consideraciones
fueron relevantes, durante el proceso de mezcla, para decidir qué deberia predominar, incluso,
cuando esto implicaba tomar la decision de quitar elementos planeados inicialmente dentro del

arreglo.

Para la grabacion de las obras, los productores escogieron a los musicos instrumentistas por
sus cualidades expresivas con su instrumento y su sensibilidad ante las expresiones humanas, se

traté en todo momento de que los musicos estuvieran contextualizados del estado emocional que
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se buscaba comunicar. Asi pues, durante la etapa de captura, el productor veld por que se

plasmasen las mejores tomas en términos de ejecucion técnica y expresion.

Al inicio de la produccion, se opto por hacer las grabaciones pensando que el producto final
estaria en el formato de audio 5.1, que se ha popularizado considerablemente en la industria
musical en los ultimos afios. Esta eleccion se hizo con la intencion de crear una experiencia de
escucha lo mas inmersiva posible, ya que este formato permite percibir los elementos de una
manera distinta, lo que propiciaria la creacion de una atmosfera que induciria el estado de &nimo
deseado. Sin embargo, durante la etapa de mezcla, se optd por abandonar esta idea por motivos
de practicidad, ya que implicaba desafios adicionales que no estaban contemplados en los
objetivos del proyecto. Por lo tanto, se realizé una mezcla estéreo, como es convencional en los
estandares de la industria. No obstante, existe la posibilidad de remezclar los temas en un futuro

para adaptarlos a este formato inmersivo.

Antes de iniciar las grabaciones, se prepar6 con sumo detalle la sesion de protools en donde se
consolidaria cada una de las canciones. En estas sesiones, se encuentran todos los elementos
relevantes para facilitar el proceso de grabacion, pues se es consciente de que el tiempo y la
disponibilidad de los espacios es limitado, por ende, en todo momento se procurd sacarle el
maximo provecho posible a cada sesion de grabacion. Esto implicé tener dentro de cada sesion,
los debidos marcadores que sefialan los cambios entre secciones y otras anotaciones ttiles, como
cortes y apoyos ritmicos, que ademas son coherentes con las indicaciones puestas en las

partituras entregadas a los musicos. También, en estas sesiones, se encontraba la version
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preliminar de la maqueta, pues la idea desde el inicio fue de ir reemplazando los sonidos de

instrumentos virtuales, por los sonidos definitivos capturados en dichas sesiones de grabacion.

Se optod por grabar con un sample rate de 96kHz a 32 bits flotantes desde el inicio de la
produccion, con la intencidon de sacarle el maximo provecho técnico que brinda cada una de estas
caracteristicas en el proceso de captura y mezcla, ademads de que, para la realizacion de este
proyecto se dispuso de todo el capital técnico de los estudios de grabacion de la universidad
ICESI, que cumplen con los mas altos estandares de la industria. De ahi, el compromiso de
querer realizar una produccion digna de estas suntuosidades. En la ilustracion 6 podemos

apreciar graficamente la diferencia de grabar entre un sample rate menor, a uno mayor.

Higher Sample Rate

Low Sample Rate

lustracién 8. Comparativa de Sample Rate'!

! Fuente: https://www.headphonesty.com/2019/07/sample-rate-bit-depth-bit-rate/
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Escoger el equipo de trabajo también fue ideal; en primer instancia, elegir a Julio Ramirez
como tutor de esta tesis, no solo por su capacidad critica como profesor, sino también por su
conocimiento como productor musical. También, elegir a Diego Alejandro Bojorge Camacho
como co-productor y mano derecha a lo largo de todo el proyecto, a German Rodriguez como
ingeniero de mezcla (a pesar de que también estuvo brindando apoyo como ingeniero de
grabacion en algunas de las sesiones). A todos los musicos; Juan David Ocampo en la bateria,
por su amplio conocimiento en el género pop/rock, su adaptabilidad, proposicion, gusto musical
y habilidad. A Santiago Ayala en el bajo, por su talento, disposicion y capacidad propositiva, a
Santiago Torres por su versatilidad en los instrumentos de percusion menor y precision ritmica, a
Diego Bojorge en calidad de pianista por su amplio conocimiento en los géneros musicales en
cuestion, versatilidad como instrumentista y productor, afinidad creativa conmigo. Mi persona,
Cristian Trochez en la guitarra eléctrica y acustica, porque desde la primer instancia conocia la

sonoridad que queria plasmar como compositor, arreglista y productor en las obras.

Como se mencion6 previamente, se dispuso de los estudios de grabacion de la universidad
Icesi; principalmente de espacios como el control A (311M), control B (313M) y control C
(101M), con sus respectivos iso booths y live room. Aunque, por temas de practicidad y
disponibilidad, también se utilizaron otros tipos de espacios, como por ejemplo salones de
practica individual y ensambles, en los que se podian realizar seteos mas austeros, tan solo

haciendo uso de computador, interfaz y gear necesario para cada caso puntual.
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[lustracion 9. Control A (fuente: Centro de produccion creativa 312)

Ilustracion 10. Live Room (fuente: Centro de produccion creativa 312)
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Ilustracion 12. Control C (fuente: Centro de produccion creativa 312)
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En lo que respecta a los instrumentos que se usaron para la grabacion, en el siguiente listado se

pueden apreciar los items y sus referencias:

Yamaha Stage Custom 5 piezas: Bombo 22" - Snare 14" - Toms 12", 14" y 16"
Set de platillos: Zildjian K Custom Dark

Set de 3 Congas LP Galaxy Giovanny Hidalgo
Bong6 LP Pedrito Martinez

Shekere

Panderetas

Afuche

Pandeiro

Tamborin

Guasa

Celesta marca LP

Teclado Yamaha Montage de 88 teclas
Teclado Nord Stage 2 - 88 teclas

Guitarra GTRS S801

Guitarra Epiphone EJ-200CE

vV VvV Vv VY VvV VvV V¥V ¥V VYV ¥V ¥V V V VY VYV VY

Bajo Squier Jazz Bass

Respecto a los micréfonos usados, en el siguiente apartado se podra observar por instrumento,

las referencias de microfonos usados y en algunos casos, las técnicas de grabacion empleadas.
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Tabla 1. Microfonos empleados en la grabacion de bateria

Track y Mic List de la bateria:

Track: Microéfono:

Kick In Shure Beta 52a

Kick Out Audio Technica AT4050
Snare Top Shure SM57

Snare Bottom Shure Beta 57

Air Tom Audio Technica AE3000
Floor Tom AKG D112

HH Shure SM81

OHL Neumann U47

OHR Neumann U47

Mono Shure SM81

ROOM MAIN L Audio Technica AT4050
ROOM MAIN R Audio Technica AT4050
ROOM BACK L Warm WARS87

ROOM BACK R Warm WARS7

ROOM C Audio Technica AT4040
ROOM UP Royer R121

ROOM UP Royer R121

Tanto el bajo, como las guitarras eléctricas fueron grabadas por DI, y fueron procesados a

través de plugins que emulan los diferentes procesos de pedales, amplificadores, cabinas y



IMie=e o

micréfonos. La razén de haber hecho uso de estas herramientas digitales, en lugar de gear
analdgico, es que de esta manera se podia ahorrar algo de tiempo y trabajo que implica hacer
reampings, sobre todo teniendo en cuenta que, como se menciond anteriormente, no siempre se

podia contar con la disponibilidad de los espacios fisicos de los estudios de grabacion.

Para la seccion de cuerda frotada y otros sonidos MIDI, como es el caso del corno francés y el
vibrafono, fue necesario recurrir al profesor Paulo César Gutiérrez Sierra quien dispone de gran
variedad de bancos de sonidos con alta fidelidad y rango expresivo. Paulo, muy comedidamente
estuvo dispuesto a ayudar con la realizacion de este proyecto, asi pues, €l recibio los archivos
MIDI exportados de Musescore o de Protools y retorn6 los prints realizados con los bancos de

sonido.

En la percusion menor se dispuso de dos referencias de micréfonos: Audio Technica AE3000 y
AT 4050, para la guitarra acustica se uso el microfono Neumann U87Ai para el cuerpo de la
guitarra y el KSM184 para el cuello de la misma, aplicando la regla 3:1 como se puede apreciar

en la siguiente ilustracion:



llustracion 13. Seteo de microfonos guitarras acusticas

Para la seccion de los coros se usaron dos microfonos AT4040 haciendo una técnica estéreo
“AB” para panear hacia el canal L y R, junto con un Warm WAR87 ubicado en el medio para
panearlo al centro. Durante la sesion de grabacion de los coros fue necesario grabar en la sala de
ensamble 405M, usando dos interfases (Volt 476 y Volt 2) conectadas a un Macbook Pro Retina
modelo 2015, para esto fue necesario configurar una interfaz virtual que sumara las entradas y
salidas de ambas interfaces, pues se debia de monitorear a 9 personas. En la siguiente ilustracion,

se puede apreciar los micréfonos y la técnica usada en la microfonia.

s

llustracion 14. Seteo de microfonos para grabacion de coros
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Los microfonos usados para las voces principales de cada tema fueron:

Tabla 2. Microfonos empleados en la grabacion de voces principales

Cancion Intérprete Microfono
Aun asi te amé Andrea Velazco Neumann U47
Teach me how to be vulnerable Valentina Doering Audio Technica AT4050
Saudade Daniel Trujillo Neumann U47

Aun asi te amé

Pre-produccion

Esta cancion se penso para que abordara a la tristeza que es causada por una ruptura amorosa,
desde una vision en donde el duelo se estd sobrellevando a través de la aceptacion de los hechos.
Las referencias musicales que sirvieron como principal fuente de inspiracion y definieron parte
de la sonoridad de la composicion provienen de artistas pop como Laura Pausini, conocida por
sus baladas pop en italiano y espafiol. Durante el proceso de composicion, se tuvo presente tres
de sus canciones mas conocidas: "Entre ti y mil mares", "Emergencia de amor" y "Como si no
nos hubiéramos amado". Estas canciones, en sus arreglos en vivo, suelen tener una sonoridad un

poco mas rock, lo cual se ve reflejado en esta composicion.

También es pertinente mencionar que esta cancion tuvo como finalidad estilistica, sonar como
a una cancion pop rock cliché de las décadas de 1990 a 2010, para eso fue necesario tener en
cuenta sonoridades de canciones reconocidas como Behind These Hazel Eyes de Kelly Clarkson,
Entre tu y mil mares de Laura Pausini, Nobody’s home de Avril Lavigne y Come Clean de

Hillary Duff'y Laura no esta de Nek, por solo mencionar algunas.
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La idea musical de esta cancion surgi6 en el piano, siendo lo que se denomind como el “lick
principal” el primer elemento en componerse. Esta idea funcion6 bastante bien para ser utilizada
de forma de loop durante gran parte de la cancion, y gusto al compositor por ser sencilla y

pegajosa, lo que facilitaria su recordacion.

Cm Bb Gm Ab
[8) Pay

[§) P4 Pay (8]
[0 ] =4 o4 [§)

llustracion 15. Lick principal del piano en Aun asi te amé

A partir de esa idea, en do menor (la tercera tonalidad menor més popular entre compositores
segun Hooktheory!?), se procedio a establecer la estructura de la cancion. Asi pues, se opto por
crear dos introducciones, una introduccion orquestada por una seccion de cuerda frotada a 80
bpm y la introduccion con el tema principal a 120 bpms. Posterior a esto, vendrian dos versos
consecutivos, un interludio instrumental, y luego verso adicional. Continuaria con el pre coro
para ir al coro, un solo de guitarra, una vez mas pre coro y coro para seguir con un coro final que

modula.

12 The C Minor scale it is the 3rd most popular key among Minor keys and the 9th most popular among all keys.
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Pre - Coro So.lo e Pre coro i
guitarra modulado

Ilustracion 16. Estructura de Aun asi te amé
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[lustracion 17. Interludio del piano en Aun asi te amé

Se opto por incluir un interludio entre el verso 2 y el verso 3 para generar dinamismo y
variacion a la constante exposicion del lick principal, en esta seccion la voz realiza unos pads

armonizados, y la guitarra overdrive hace su apariciéon con un motivo que evoca a un lamento.

,?\T)igno
b= : ! : RIS SR : R
S & o o o FE A e ———— F A
K X 2 K JT. v X 2 X 2 JTJ
Ab Bb Gm Ab
6 2 c
R = S 2 :

Ilustracion 18. Pre-coro del piano de Aun asi te amé

En la seccion del pre-coro, ocurre una variacion en el circulo armoénico con la siguiente
progresion: V, VI, iv, V en este momento de la cancion, el piano y las cuerdas frotadas proponen

desde el arreglo un motivo melddico bastante emotivo.
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Ilustracion 19. Modulacion en aun asi te amé

Se decide hacer una modulacion abrupta, sin preparacion, hacia una tonalidad cercana
(distancia de 1 tono) en la repeticion del coro final, con el fin de que el tema tenga algo mas de

tension y que “crezca’ en intencion.
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Ilustracion 20. Final de Aun asi te amé

oo

Finalmente, la obra concluye con un arpegio ascendente de re menor, con la novena agregada,

para generar mayor dramatismo.
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Grabacion

Dentro de las particularidades propias de esta cancion, estd el hecho de haber grabado algunos
instrumentos de percusion menor como pandereta y shaker que complementan la subdivision
ritmica que se propone la bateria, también hay una celesta que busca aportar una sonoridad
diferente e interesante a ciertos cambios de seccion. Como es usual, se grabd dos veces la
guitarra acustica para doblar la sensacion y ampliar la imagen estéreo. También, hay varios
tracks de guitarra eléctrica en clean, principalmente haciendo acordes arpegiados. Respecto a las
guitarras eléctricas overdrive ritmicas, €stas fueron grabadas en dos registros distintos y
posteriormente dobladas para tener ambos lados de la imagen estéreo, es decir, un total de 4
tracks de guitarra ritmica overdrive, que finalmente se resumirian en solo dos tracks, lo que
implico realizar una premezcla del balance deseado entre ambos registros para luego realizar un

print para cada lado.

Para el solo de guitarra, se grabaron varias tomas, y posteriormente se eligieron las mejores
secciones de cada una de las playlist que se hicieron, también, pensando en facilitar el proceso de
mezcla, se hizo tanto un print de la guitarra dry (sin efectos de modulacion, tiempo y espacio)
como también un print del canal wet (con efectos). En lo que respecta al piano de esta cancion,
fue grabado en el teclado Nord, con un preset que emula un grand piano. Durante la sesion de
grabacion de la voz principal, se probd la voz de Andrea a través de dos tipos distintos de
microfono, el Neumann U47 y el Electrovoice RE20. Al final, se escogio al Neumann U47 como

micr6fono que mejor se adaptaba a su voz y a la produccion.



$iCES
o | M | o Musica

=> £ 4D Love of Steve

INPUT
e

1)/ SNAPSHOT 1

Ilustracion 21. Preset de Helix Native para Lead Guitar

En la ilustracion se puede apreciar el plugin empleado para el solo de guitarra con el flujo de la

cadena de efectos.

COMMENTS  INSERTS A

DRUMSS_ 8™
3 KICK IN.03
= OTEM vave
©4 KICKOUT.03 ~
o OTEM vave
©s5 sNuP.o3
< OTTEM wave
56 SNDOWN.03 ~
o OTEM ave
©7 Tom1.03
OIS M wave
8 TOMFLOR.03 ~
< OIS M wave
©9  HHO3
OIS M vave
© 10 OH HAT.03
= OTEM vave
© 11 OHFLOOR.03 ~
o OTEM Save
S 12 MONO.03
< OTTEM wave
13 ROMAINL.03 ~
OIS M wave

O 14 ROMAINR.03 ~

OIS M wave
15 ROMBACK03 ~
IS M wave

© 16 ROMBACK03

o OTEM ave
17 ROOM M.03
IS M wave
18 ROMSUP1.03 ~
OIS M wave

S 19 ROMSUP2.03

o OTEM vave

Edit: Copy of 04. Aun asi te amé_Bajo REC

¥ IntrSt Intro Tema ¥ Verso1  §Verso2 @ Intrl ¥ Verso3 @ Pre-Coro ¥ Coro

SENDS AE

KICK IN.03_01 I
0d8

KICK OUT.03_01

2o

SN UP.03_01
0d8

SN DOWN.03_01
od8

Tow1.63_01

208

TOM FLOOR 0301
o0d8

HH.03_01

¢ 08

OH HAT.03_01
0d8

OH FLOOR03_01
oa

WONO.03_01
0d8

ROOM MAIN L03_01
od8

ROOM MAIN R83_01

208

ROOM BACK L03_01
od8

ROOM BACK R03_01

208

ROOM M.03_01
od8

ROOMS UP 1.03_01
0a8

ROOMS UP 2.03_01

¢ 0d8

[lustracion 22. Sesion de protools (Aun asi te amé) pt. 1

¥ Pre-Coro ¥ Coro

¥ Modulacién

¥ End ® End End End
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Edit: Copy of 04. Alin asi te amé_Bajo REC

¥ IntrSt intro -Tema @ Verso1  §Verso2 @ Intrl ¥ Verso3 @ Pre-Coro ¥ Coro ¥ Modulacién ¥ End ¥ End End End
INSERTSAE  SENDSAE
20 BASS *€as78end BASS 01
e W E W™ * €Q37.8end
@ W e 0 1 * 7 psad 08
21 BASS.dupl ~ & 780d BASS.dupt_01
U * €Q37-8and
@ W ) 0 1 * psaa

22 PERCUSI |8 M

B23 CortinalL . Cortinia.dup1_03-01
-y +

@ oTEM wave 2008

B24 cCortinar Cortina_03-01

R
B25 Pandereta Pandoreta 0 Pandersta_02.01 Pandersta_04-01

B TERERFVR PR ML ERE PR R 4 SSasmimmm —

P26 shaker Pandereta.dupi_01-01

@ TS M v <od8

o oS v 0d8

27 ACUSTIC &M
©2 us7 g - us7_03 T AT
o oTEM toam Lt A
©29 Kmis41 . KM1841_03 R R LG AR
o 0TS M v ) Wbt L
© 30 A. GUITAR DI . A GUITAR DI_03 LY LA Bl AT

o oS M vave s 0d8 ottt

B 31 us7.dupt . U87.dup1_04 LAMLRA B T TN (LT
S OTEM vave oas AN i weeut

© 32 KM1841.dup1 . K184 1.up1_04 AL IMULBA B AL T P T

o 0TS M v ¢ o0a8 N ITURTE
© 33 AGUITARDI . . A GUITAR DLdup1_04 UG Gl
o oS M ave oa8 I i I
{2 34 GTRCloan s M

B35 GTRCIn1.cm GTR Clean 1.cm

@ TS M ave . ¢ 0dB
B 38 GTRCInSdp1 GTR Clean 5.dupt.cm
S eTEM wave )
B 37 GTRCInddp1 GTR Clean 4.dup1.cm
S oS M ave )

B 38 GTRCIn6.cm GTR Clean 6.cm

4 -4
.

¥ ItrSt8 Intro Toma ¥ Verso 1 ¥ Verso2 @ kot ¥ Verso3 @ Pre-Coro ¥ Coro ¥ Modulacién @ End ¥ End End End
INSERTSAE  SENOS AE 1o U
49 GTROVERc1 ~ . GTROVERR)Y [  GTROVERRcmt
e W E W™ . Rec
@ ¥ ) L
50 SOLODRY ~ . ‘GTR Over Ad 2.dup2.06.03 ESTA ES 01.cr
e W Em
¥ L
51 SOLOWETc . ‘
U s .
- |
52 PIANOAO * T PANO.10_01 | A A CARALARAAAMAASNA MM | | Liad
. B 4aA G044ttt Ot

dadd .
jobi AL S | | Lt
U] ladadaiagtan Fonr AL

VOX_ANDRE U7.03_02

VOX_ANDRE U47 VOX_ANDRE U47 2.03_02
¢ 0a8
55 ARMONIAV1 VOX_ANDRE U VOX_ANDRE U47 3.01_02
301
U . .
RO . ¢ 0d8

a

B s ARMONIAV2 VOX_ANDRE 'VOX_ANDRE U47 3.dup1.01_03.
47 3.dupt
e W s W™

S @ ¥ e 0 L

+ M

¢ 0d8
B 57 ARMONIAVS ~
U

S ©® e

VOX_ANDRE U47 3.dup2_07

aa

08
VOX_ANDRE U47 3.dup1.03_02

a*

B 58 ARMONIAVA
e W E W™

wave! 9 1 08
UHH 1
v ™

UHH 2
v ™

VOX_ANDRE U47 3.dup2.03_03

BE *

08
VOX_ANDRE U47 3.dup3.03_04

+ma *

wave! 09 1 ()
UHH 3 . §  VOX_ANDRE U47 3.dup4.03_03
s m

[lustracion 24. Sesion de protools (Aun asi te amé) pt. 3
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Post-produccion

76

La edicion de gran parte de la sesion estuvo a cargo de Cristian Trochez mientras que Diego la

superviso de manera remota. Antes de proceder a la etapa de mezcla, junto al ingeniero de

mezcla German Rodriguez se escogieron las sonoridades deseadas para las guitarras eléctricas y

el bajo. En esta instancia, por ejemplo, German duplicd el canal del bajo para ser procesarlo con

dos colores distintos y sumarlos.

Durante la edicion, también se realizo el proceso de afinacion de voces, que es una practica usual

dentro de los estandares de producir una cancion del género Pop/Rock. Sin embargo, vale aclarar

que la interpretacion por parte de Andrea, estuvo bastante afinada, y solo fue necesario realizar

dicha afinacién de una manera sutil, procurando siempre preservar su manera como ella ataca las

notas a la entrada de cada frase, y también la manera como las suele finalizar en el fraseo.

Letra y analisis

Tabla 3. Letra de aun asi te amé con andlisis

Verso 1:

S¢é que no empezd como queriamos
Pero, hay sentimientos que no se pueden controlar
A veces la vida nos ensefia

Que para amar también hay que soltar

Este verso, introduce el relato de una
relacion que no empezd de una manera
esperada entre los dos individuos
involucrados, y es por eso tuvo el
desenlace que predecia el personaje que
se interpreta. Del hecho de que siempre
fue consciente de los hechos es de donde

proviene su tristeza.
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Verso 2: Aqui el amor es visto como una adiccion

que causa sindrome de abstinencia en el

Sé que el amor es una droga momento en el que ya no esta presente,
Que nos consume hasta matar en este verso se hace una descripcion de
Ya no sé qué hacer conmigo esas sensaciones causadas por el desamor
Honestamente me cuesta respirar y estado de tristeza profunda.

Verso 3: Aqui se puede apreciar un vinculo de

dependencia, sin embargo, se es

No sabes cuanto te necesito consciente de que no es algo sano, y que
Ni te imaginas como te quiero abrazar por eso se debe de marchar.

Me hace falta tu presencia

Pero comprendo que es tiempo de marchar

Pre-coro: En una situacion de duelo, la etapa previa

a la aceptacion es la negacion, aqui el

Aunque lo queria negar personaje desea negar el hecho de la
Sé que todo tiene un final partida, pero al final, termina
Esta noche te has marchado aceptandolo.

Creo es momento de soltar

Coro: Dado que el sujeto en cuestion decide

marcharse, su contraparte decide dejar ir.
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Asi que vete, Con la condicién de que se vaya de
Vete por favor y ya no vuelvas manera definitiva, y que se vaya sin
Vete y no me mires con tristeza remordimientos, pues en todo momento
Que yo siempre supe que te irias fue consciente de que se iba a ir, y aun
Y aun asi te amé asi, lo amo.

Teach me how to be vulnerable

Pre-produccion

Para la composicion de esta cancion, se hizo un tablero de ideas con elementos que ayudaran
a transmitir la idea de lo que es el miedo a ser lastimado, el miedo de abrirse hacia una persona,
de mostrar el lado mas vulnerable y fragil, de darle la potestad a alguien de poder herirte y

esperar ciegamente que no lo haga.

Para esta obra, se tuvieron en cuenta varias referencias, entre esas, canciones de Billie Eilish,
como "What Was I Made For?", "Lovely", "Everything I Wanted", y "No Time to Die". Estas
canciones desarrollan tanto musical, como interpretativamente la sonoridad que se buscaba en la
composicion. En adicion, se incluyeron a dichas referencias, canciones con instrumentacion
sinfonica como "Young and Beautiful" y "Dark Paradise" de Lana del Rey. A su vez, se tomaron
en cuenta otras canciones que transmitieran fragilidad, como es el caso de; "Coseme (2:22am)"
de la compositora colombiana Juliana, y "Perdue" de la cantante francesa Yseult. De igual
manera, se consideraron referencias adicionales de otros artistas pop, como Rihanna, Justin

Timberlake, y Celine Dion, principalmente para aspectos melddicos.
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Teach me how to be vulnerable, surgié de una idea armonica en el piano durante una sesion de

ideas. Se opto esta vez por hacer la cancion en la tonalidad de si menor (La sexta tonalidad

menor mas popular segun el portal Hooktheory!3). Una vez se habia establecido la tonalidad y la

progresion armoénica a usar en gran parte de la cancion, se procedié a pensar en lo que seria el

arreglo de cuerda frotada para la seccion de la introduccion.
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[lustracion 25. Arreglo de cuerda frotada al inicio de Teach me how to be vulnerable

Una vez se complet6 la introduccion, se definid la estructura del resto de la cancion. Se

decidi6 que la mayor parte de la obra deberia de mantenerse en un estado taciturno, reservando la

“explosion” de dindmica y emocion para el contraste causado por la instrumentacion del final.

También, se optd por realizar una variacion en la progresion armoénica para evitar la monotonia a

lo largo de la cancion, cambiando de progresion inicamente durante el coro y enfatizando ciertos

acentos

ritmicos de esta seccidn.

13 The key of B Minor is the 6th most popular key among Minor keys and the 14th most popular among all keys.
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Ilustracion 26. Estructura de Teach me how to be vulnerable
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[lustracion 27. Armonia y ritmo armonico del coro de Teach me how to be vulnerable

Ademas de planear el hecho de que la cancidon debia de crecer hacia el final, se considero

también necesario incluir un momento en donde la intencion sea mas etérea e intima. Asi pues, se

decidi6 que durante la seccion del interludio, los pads se apoderarian del ambiente de la cancion

como una metafora de una mente conflictuada por la indecision. En esta parte, la forma de

expresion de la voz cambia, volviéndose mas hablada y ritmica. También se emulan los latidos

de un corazon con el bombo de la bateria, lo que induce atin més esa sensacion de

vulnerabilidad. Inicialmente, se pensaron en que dichos latidos fueran més constantes, pero,

precisamente para obtener un resultado mas eficiente y coherente con el mensaje que se queria

transmitir, se redujeron a la mitad.
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Ilustracion 28. Idea inicial de "latidos de un corazon" en Teach me how to be vulnerable

Para finalizar la cancion, se realiza un accelerando en la reaparicion del coro, pasando
progresivamente de 120 bpm a 126 bpm. Aunque este cambio puede parecer sutil, tiene un efecto
significativo en la percepcion del oyente, contribuyendo a que este perciba el crecimiento de la
intencion de la obra. En este coro final, las cuerdas frotadas y la guitarra eléctrica inyectan
caracter, lo que a su vez es reforzado por una serie de cortes y apoyos realizados por parte de la

bateria.
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Llustracion 29. Idea preliminar del corte de bateria hacia el final de (TMHTBYV)

Grabacion
Particularmente, para la grabacion de este tema, se emplearon varios tipos pads en el teclado

Montage, al igual que pianos eléctricos y acusticos. Vale mencionar que uno de los pads que se
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grabaron en la maqueta gustd tanto que se opt6 por dejarlo tal cual como estaba, siendo éste un

preset del plugin Xpand?2.

También da la particularidad de que la voz lead de Valentina, se tuvo que grabar en un salén de

practica individual, también haciendo uso de interfaz y computador.

Winto  WVerso1 & smpltr ¥ PreCoro  Patrén.. ¥ Reintro @ Puente-Solo @ Comer # ProCoo®CrA® ¥ WFil o Endfade

COMMENTS  INSERTSAE  SENDSAE
1 REC sMm RYS
© 2 DRUMSS sM™
O3 KCKINOS - 50000 DO000 KICKINDS_01
o OTEM v 2a8
©4 KICKOUT.05 ~ ce e s KICK OUT.05_01
o TS M v 2 oo
O5 SNUP. - ree e SN UP.05_01
o TEM . van
6 SN . S0000 00000 @  SNDOWN0S 01
o TS M v e od8
7 TOM1.05 M TOM1.05_01
o oS M v = oa8
S8 TOMFLOR.0S ~ seee TOM FLOOR.05_01
o TS M v @ Sas
9 HH.O5 v .o .o HH.05_01
o TS M v i)
©10 OHHAT.05 ~ ® OH HAT.05_01
o oM Save oas
11 OHFLOOR.05 ~ R OH FLOOR.05_01
o oS M v . )
12 ROMAINO105 * seon ROOM MAIN.01 L05_01
o oS . i
© 13 ROMAINO105 ~ ROOM MAIN.01 R.05_01
o TS M v e )
© 14 ROMBA0105 ~ seee ROOM BACK.01 L.05_01
o oS M v ® com
S 15 ROMBA0105 ~ seee &  ROOMBACK01R0S 01
o TS M v = va8
16 ROM.OIM.05 ~ T RO &  ROOMO1M0S 01
o TS M v q i)
© 17 ROMSUP1.05 ~ . ® ROOMS UP 1.05_01
o TS M v = 0as
18 ROMSUP2.05 ~ et Basan ROOMS UP 2.05_01
o oTEM v @ (r)
© [ENTN BAJO malo_01
o 0TS vave S )

B === swm |

[lustracion 30. Sesion de protools (TMHTBYV) pt. 1
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[lustracion 33. Sesion de protools (TMHTBYV) pt. 4

Post-produccion

Posterior a la grabacion, fue necesario editar varias cosas, como por ejemplo, la bateria. Ya

que esta no ejecutd el ritmo como se habia pensado en una seccidon muy puntual del arreglo y no

habia suficiente tiempo durante la reserva de grabacion para repetirlo, asi pues, toco hacer uso de

los samples grabados para recrear dicho ritmo en post produccion.

Letra y analisis

Tabla 4. Letra de Teach me how to be vulnerable con andlisis

Verse 1

Todo parte del estado de confusion en el

que se encuentra la “protagonista”, ella
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I'm sorry, I didn't notice what I'm doing to you.
I'm glad that you will stay, but it's not fair for you.
I was stuck in the past; I hope this fear won't last.

I'm running outta mind, I'm running outta mind.

teme lastimar a la persona que esta
interesada por estar a su lado, sin
embargo, le cuesta soltar el pasado y
realmente avanzar. Esto la hace “perder

la cabeza”.

Verse 2

I told you, I'm afraid of being loose and hurt.
Someone ripped out my heart, and now I'm so
confused.

I'm letting all the past; I’m letting it behind.

I'm running outta mind, I'm running outta mind.

Se aprecia que en el pasado alguien ya
traiciono su confianza, y la lastimo. Por
eso le cuesta abrirse en el presente, por
el miedo de salir lastimada y eso solo la

confunde mas.

Pre-Chorus

I said that was the first and last time,

That I let someone breaks into my heart

Se prometio6 a si misma que seria la
primera y ultima vez que dejaba a

alguien lastimarle el corazon.

Chorus

Nothing its gonna change, my decision was made.
And then you appear and make me doubt and make
me rethink.

If you wanna stay, [ would ask you a thing:

Se puede apreciar que ya habia tomado
una decision y no pensaba cambiarla,
luego aparecio la persona en cuestion y
la hizo dudar al respecto. Asi que le
pide a esta persona, que si planea

quedarse en su vida, que por favor le
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Can you please teach me how to be vulnerable?

ensefle a ser vulnerable como acto de

amor y de paciencia.

Bridge

I’'m sorry, I don’t realize but all the fear is still
alive, I’'m losing all, I lose my mind.

I search but I still cannot find, I’'m feeling scared to
open my heart.

I know you, you don’t wanna harm.

But it doesn’t seem to be too easy, to let you in so,

so deeply.

Ella no se habia percatado de que ese
temor, alin es inminente y esta presente
y es la razon por la que esta perdiendo
todo. Sabe ademas que la persona no
tiene intenciones de lastimarla, pero a
ella atin le cuesta bastante dejarla entrar

a su vida.

Final Chorus

Nothing its gonna change, my decision was made.
And then you appear and make me doubt and make
me rethink.

If you wanna stay, [ would ask you a thing, [Ask

you a thing]

Nothing its gonna change, my decision was made.
And then you appear and make me doubt and make

me rethink.

En este punto de la cancion, realmente
su vulnerabilidad se esta dejando atrés,
la est4 superando. Tan solo le pide a la
persona que le ensefie a como ser

vulnerable.
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If you wanna stay, I would ask you a thing.

Can you please teach me how to be vulnerable?

Saudade

Pre-produccion

Para la creacion de esta cancion, se elabor6 un tablero alimentado por ideas e inspiraciones
tanto literarias como gréficas, relacionadas con la tematica a desarrollar. Ademas, se consumié
una gran cantidad de contenido en portugués, centrado en el estado de &nimo "saudade," que es
el que se busca comunicar. Fue crucial para los fines de esta cancidn escuchar otras canciones de
la cultura popular brasilefia y portuguesa, asi como leer poesia en este idioma.

La melodia principal de esta obra surgio en la guitarra acustica, pero se definid que el
vibrafono era el instrumento que mejor podria transmitir la sensacion etérea que implicaba, sin
embargo para que la melodia estuviera mas definida y fuera entendible, se optd por realizar un
unisono con una guitarra actstica MIDI, pues la intencion era que se sintiera como una capa
adicional o como textura extra del vibrafono, y no como una guitarra real interpretando la

melodia.

Tras esta propuesta melddica, surgid la progresion armonica que estaria presente en gran parte
de la cancion. Esta progresion esta inspirada en la riqueza que aportan las tensiones o
extensiones de los acordes, tal y como ocurre con las progresiones dentro de la tradicion musical
brasilefia. Sin tener que precisamente recurrir a una sonoridad propiamente de alguna region en

particular, es decir, sin querer imitar una sonoridad brasilefia.
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Esta cancidn esta en la tonalidad de mi bemol mayor y es la unica de las tres canciones de este
trabajo que esta en una tonalidad mayor. Se eligi6 esta tonalidad para abordar la emocién de
"saudade" desde una perspectiva un poco alegre, resaltando el caracter “agridulce” que posee
esta emocion,. Esto estd asociado realmente a la gratitud que trae el haber coincidido en vida con
alguien que ya no esta, pero que dejo una marca significativa en el presente de quienes somos.
La intencion con esta cancidn es apreciar lo bonito, a pesar de lo dificil que es enfrentar la
pérdida. De esta manera, la idea es poder eventualmente sanar dicho duelo por mas que la

saudade esté presente.

Para la composicion del Groove, se decidié implementar este patron de bateria:

. [ ST 1T [

#5 @ ¥ ) [ B B A

[lustracion 34. Groove — Saudade (Extracto de "Signature Drum Beats & Fills | Luke Holland"

La creacion de la letra fue el proceso més complejo. Inicialmente, solo se tenia una nocion de
la introduccidn/verso, a la que luego se sumo6 una idea para el coro final, lo que evidentemente
resultd en un vacio entre ambas secciones de los extremos de la obra. Para resolverlo, se busco
mas inspiracion relacionada con la tematica, como leer articulos y escuchar canciones
melancolicas. Posteriormente, se realizo una lluvia de ideas y se consultaron diccionarios de

rimas en portugués para completar el hilo narrativo de la obra con éxito.
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Ilustracion 35. Estructura de Saudade

W dakiay TR R T

v
B m—— — o = o = ot ~ o
o o S £ . . . .
- - o o * o0 P oo * o0 Pooe
B D) P — i — — d o ucd .
V4 b' ! 1 | 1 | | 1 | H| 1 H| |
5
e e e e e e o
5 0]
v @ e * e = = = =
o w o ) 3 3 3 "3
Pt E i=s E e e

1lustracion 36. Vibrafono en Saudade
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1lustracion 38. Idea propuesta para el arpegio de guitarra en Saudade
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Cuando se estaba organizando la maqueta y se estaban culminando los ultimos detalles del
arreglo musical, Diego propuso una idea “pianistica” en el controlador MIDI para lo que seria el
patrén de arpegio de la guitarra. Esta idea fue muy llamativa por lo pegajosa que era y lo bien
que transmitia la idea melancolica que propone la saudade. De esta idea base, surgi6 una version

un poco mas estilizada, que posteriormente se sumaria a un segundo patrén de arpegio que

complementara al primero.
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1lustracion 39. Pre-coro en Saudade pt. 1
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1lustracion 40. Pre-coro en Saudade pt. 2

Hacia el final de la cancion, la emotividad crece con un coro que busca transmitir la
colectividad del sentir, particularmente con la intencion de comunicar el como cualquier persona

ha podido llegar a sentir la saudade a través de la pérdida de un ser querido.

Grabacion

Esta obra es bastante rica en instrumentacion, de hecho, de las tres canciones realizadas,
Saudade es la que posee mayor niumero de tracks, con un total de 125 tracks, de los cuales se
destaca la implementacion de una mayor cantidad de elementos ritmicos tanto en el rhythm como
en el foundation, como el bong6 y las congas, shakers, panderetas y claps. Ademas de que posee
varias capas de pads entre; guitarras ritmicas, teclados, el cuarteto de cuerda frotada y la seccion
de coros. Esta cancidn, tiene como Unico elemento lead a la voz, que a ratos también desempefia

roll de fill.
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Entre las particularidades de esta cancion esta el hecho de que se grabd un coro de 9 personas
que interpretaron de distintas maneras la misma seccion, para sumar asi varias capas con
diferentes interpretaciones, colores y sonoridades, con el fin de generar la sensacion de que hay
una multitud, principalmente compuesta por “infantes”. Esto se logré capturando un par de

interpretacion con voz plena, otras con voz aireada, otras con voz infantil y otra bostezada.

Post-produccion
Al igual que con las otras canciones, se hizo un trabajo arduo de edicion, en especial porque
habian muchos elementos que coexisten y deben de estar en sincronia y armonia, eso implico

editar toda la seccion ritmica, afinar las voces, sincronizar guitarras, etc.

Asignacione: s Edicién Algoritmo Opciones  Ayuda melodyne
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{lustracion 41. Melodyne en la voz lead de Saudade

El resto de trabajo de post produccion, como por ejemplo, mezclar, estuvo a cargo de German
Rodriguez. Para esta actividad se emplearon herramientas que permiten transmitir en vivo lo que
ocurre en el DAW, y asi, poder trabajar de manera remota y tener retroalimentacion instantanea

por parte de los productores.
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Hlustracion 42. Plugin empleado para transmitir mezcla en remoto
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Tabla 5. Letra de Saudade con andlisis

94

Verso 1

Eu moro no estado d'alma
Que relembra o passado
Como um fado

Por um beijo que eu nao dei

Mas eu sei, que eu, (eu te amei)

Aqui el “protagonista” encuentra en un
estado en donde su alma recuerda el pasado,
casi como si se tratase de una cancion del
género fado. Esto se debe a que no tuvo una
despedida como hubiese querido con una
persona especial que ya no esta, pero que es
consciente de que independientemente, amo

mucho.

Verso 2

Ainda vejo vocé em todos os lugares,
tudo que a luz toca, me lembra vocé.
Ainda lembro tua voz dizendo,

"ndo te preocupes, eu sempre estarei com voce'

Aqui, absolutamente todo en la vida
cotidiana le recuerda a esa persona, la
encuentra en todas partes, y tiene grabado en
su memoria las palabras que le fueron
expresadas “No te preocupes, siempre estaré

contigo”.

Verso 3

Cada estrela no céu, lembra tua presenca
O vento sussurra, tua doce esséncia

Nao importa tua auséncia

Aqui, se recalca la idea anterior, queriendo
decir que cada estrella en el firmamento, le
recuerda su presencia, el viento le recuerda
su dulce esencia y esto no se ve afectado a

pesar de la ausencia.
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Pré-refrao

No escuro da noite, eu te procuro

Saudade me aperta, ndo encontro o futuro

As lembrancas me envolvem, me fazem chorar.

S6 me resta a saudade, que ndo quer partir
Como o vento no ar, teu amor me levava

S6 me resta a saudade, que ndo quer partir

En este punto tan fragil, se expresa que en
medio de la oscuridad de la noche, sigue
buscando a ese ser amado, se impregna de
saudade y le cuesta encontrar el futuro, pues
los recuerdos del pasado le envuelven y le
hacen llorar. Sin remedio alguno, acepta que
la saudade que no se ird, y piensa en todo lo

bello que implicaba ese amor significativo.

Refrao

Te vejo em cada sonho
Mas nao sei o que dizer
S6 agradeco ao céu
Agora eu digo adeus

Te vejo em cada instante
E ndo sei o que dizer

S6 agradeco a Deus

Agora estas no céu

Solo es capaz de ver a ese ser querido en
suefios, a pesar de que no sabe qué decirle,
tan solo le agradece al cielo por haberle
tenido en su vida y se despide, es inevitable
que en cada instante piensa en esa persona,
asi que le agradece a Dios por haber contado
con la alegria de haber tenido a esa persona,

aunque ya no esté mas aqui.
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APRENDIZAJES, DESCUBRIMIENTOS Y CONCLUSIONES
La comunicacién en generar es un proceso bastante complejo, constantemente nos
comunicamos a través de signos y cuesta realmente hacer interpretaciones univocas, cuando cada
individuo puede interpretar el mensaje de manera distinta segin su contexto. Pero eso realmente
es algo interesante, pues los mensajes siempre se pueden resignificar y esa es una cualidad

bastante llamativa que hay en el acto interpretativo.

La letra como elemento musical seguira siendo un elemento de polémica y de debate
especialmente entre las corrientes mas puristas. Sin embargo, cuando esta tematica se aborda
desde una postura integradora, como la de aquellos que son participes en la creacion de
canciones, es decir, como en el caso del letrista/compositor, arreglista, productor, es mas dificil
considerar a cualquier elemento como un elemento extra musical, pues se tiene una consciencia
de que todo elemento podria estar ejerciendo un rol comunicativo, dado que cualquier cosa

podria ser considerada como un simbolo, sean palabras o no.

Y es que a la larga, cada de una de estas etapas de consolidacion y realizacion de una cancion,
actia como una carrera de relevos, en donde todos los involucrados aportan a un mismo fin, que

es el de comunicar, hacerle llegar a los oyentes un mensaje, por banal que este sea.

Cuesta pensar a cada una de estas etapas como si se tratase de un juego de “teléfono roto”, en
donde el mensaje es transgredido cada que avanza, en cambio, se siente mas como si cada
persona involucrada aportara un granito de arena para embellecer y enriquecer el discurso tanto

musical, como textual. En esta consideracion también entra el rol que tienen los intérpretes,
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como emisores de un mensaje. La manera como se interpreta un instrumento musical es muy

diciente del mensaje que se quiere transmitir. Asi que el como, o lo que es igual, el tono con el

que se dicen las cosas, también es importante.

Es importante recalcar que no hay que menospreciar los actos interpretativos, que en una
cancion haya una voz hablando, susurrando o incluso rapeando en lugar de estar propiamente
cantando de manera “melodica”, no quiere decir que se le pueda designar un calificativo de
menos importante dentro del acto musical, ya que si por ejemplo, el productor llega a considerar
que emular una conversacion por llamada telefénica en medio de una cancion es relevante para
la misma, pues es porque seguramente tiene una intencion con ello. O al contrario, si por
ejemplo, el productor llega a considerar que una palabra dentro de la cancion se debe de
pronunciar de una manera distinta a la “correcta”, tampoco es indicativo de que el significado

verbal de esa palabra ha desaparecido.

Cada una de las composiciones hechas en este proyecto, tuvo una intencién desde el momento
de su concepcion, siempre se tuvo claro que idea/emocion se queria comunicar, eso facilito el
desarrollo de cada una de las diferentes etapas, aunque a veces ciertas decisiones podian opacar o
contrariar otras. En este caso particular, hubo una misma persona ejerciendo el rol de
letrista/compositor, arreglista y productor, lo que no es ni bueno, ni malo, pero si es de reconocer
que fue de bastante utilidad involucrar a mas personas, con otras visiones, con otras ideas, pues
asi el discurso no iba a estar condicionado a la manera particular de coémo solo un individuo de

percibe el mundo, sino que se veria enriquecido por las demds opiniones construidas en
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colectivo, al fin y al cabo, para el acto comunicativo, se necesita mas de una persona. No se

puede simplemente pretender que se le estd hablando a una pared.

Ahora bien, cuando se esta ejerciendo el rol compositor, arreglista o productor, es importante
reflexionar en todo momento acerca del qué se quiere decir y como se va a decir. No es lo mismo
querer expresar serenidad a través de una cancion de death metal que hacerlo a través de una
cancion hecha con sonidos ambientales o una obra hecha para piano y voz. Por eso es importante
hacer una buena eleccion de géneros, formatos instrumentales, recursos estilisticos incluso el
saber escoger quienes seran los intérpretes de cada instrumento, pues todo de una u otra forma

también influye en el mensaje que se quiere comunicar.

Para finalizar, solo queda decir que atin hay mucho camino por recorrer en el ambito
académico que se encarga de estudiar estas tematicas, pues para este tipo de trabajos hay
demasiadas disciplinas involucradas, y no siempre la gente se toma la molestia de hacer
reflexiones al respecto. En lo que a mi me concierne, me parece que es un objeto de estudio
fascinante que simplemente se queda corto para ser abordado en un trabajo de pregrado acotado
a un periodo de tiempo tan corto como lo es uno o dos semestres, pero considero que
investigaciones de este tipo son la puerta de entrada para que otras personas se interesen a hacer

estudios interdisciplinarios que involucren a la musica.
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Ilustracion 44. Sesion 1 — Grabacion de bateria.




Hlustracion 45. Sesion 3 — Grabacion de Conga / Percusion menor.

Ilustracion 46. Sesion 4 — Grabacion teclados - Teach me how to be vulnerable.
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Ilustracion 49. Grabacion Coro — Saudade.
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Ilustracion 50. Grabacion voz — Saudade.

Ilustracion 51. Grabacion de voz — Aun asi te ame.
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Musica

Aun asi, te amé
Letra por: Cristian Trochez

Verso 1:

Sé que no empezd como queriamos
Pero, hay sentimientos que no se pueden controlar
A veces la vida nos ensefia
Que para amar también hay que soltar

Verso 2:

Sé que el amor es una droga
Que nos consume hasta matar
Ya no sé qué hacer conmigo
Honestamente me cuesta respirar

(Instrumental)
Verso 3:

No sabes cuanto te necesito
Ni te imaginas como te quiero abrazar
Me hace falta tu presencia
Pero comprendo que es tiempo de marchar

Pre-coro:

Aunque lo queria negar
Sé que todo tiene un final
Esta noche te has marchado
Creo es momento de soltar

Coro:

Asi que vete,
Vete por favor y ya no vuelvas
Vete y no me mires con tristeza
Que yo siempre supe que te irias
Y aun asi te amé
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(Solo)
Pre-coro:

Aunque lo queria negar
Sé que todo tiene un final
Esta noche te has marchado
Creo es momento de soltar

Coro final:

Asi que vete,
Vete por favor y ya no vuelvas
Vete y no me mires con tristeza
Que yo siempre supe que te irias
Y aun asi te amé
Vete por favor y ya no vuelvas
Vete y no me mires con tristeza
Que yo siempre supe que te irias
Y aun asi te amé

Teach me how to be vulnerable.
Lyrics by: Cristian Tréchez

Verse 1

I'm sorry, | didn't notice what I'm doing to you.
I'm glad that you will stay, but it's not fair for you.
| was stuck in the past; | hope this fear won't last.

I'm running outta mind, I'm running outta mind.

Verse 2

| told you, I'm afraid of being loose and hurt.
Someone ripped out my heart, and now I'm so confused.
I'm letting all the past, I'm letting it behind.
I'm running outta mind, I'm running outta mind.



Pre-Chorus

| said that was the first and last time,
That | let someone breaks into my heart

Chorus
Nothing its gonna change, my decision was made.
And then you appear and make me doubt and make me rethink.
If you wanna stay, | would ask you a thing:
Can you please teach me how to be vulnerable?

(Re-Intro)

Bridge

I’'m sorry, | don’t realize but all the fear is still alive, I'm losing all, | lose my mind.

| search but | still cannot find, I’'m feeling scared to open my heart.
| know you, you don’t wanna harm.
But it doesn’t seem to be too easy, to let you in so, so deeply.

(Pre-Chorus)
Final Chorus

Nothing its gonna change, my decision was made.
And then you appear and make me doubt and make me rethink.
If you wanna stay, | would ask you a thing, [Ask you a thing]

(Break)

Nothing its gonna change, my decision was made.
And then you appear and make me doubt and make me rethink.
If you wanna stay, | would ask you a thing.
Can you please teach me how to be vulnerable?
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Saudade.
Letra por: Cristian Trochez,
Daniel Trujillo
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Verso 1

Eu moro no estado d'alma
Que relembra o passado
Como um fado
Por um beijo que eu ndo dei
Mas eu sei, que eu, (eu te amei)

Verso 2

Ainda vejo vocé em todos os lugares,
tudo que a luz toca, me lembra vocé.
Ainda lembro tua voz dizendo,
"ndo te preocupes, eu sempre estarei com vocé"

Verso 3

Cada estrela no céu, lembra tua presenga
O vento sussurra, tua doce esséncia
Ndo importa tua auséncia

Pré-refrao

No escuro da noite, eu te procuro
Saudade me aperta, ndo encontro o futuro
As lembrancas me envolvem, me fazem chorar.
S6 me resta a saudade, que ndo quer partir
Como o vento no ar, teu amor me levava
S6 me resta a saudade, que ndo quer partir

Refrao

Te vejo em cada sonho
Mas ndo sei o que dizer
S6 agradeco ao céu
Agora eu digo adeus
Te vejo em cada instante
E ndo sei o que dizer
Sé agradeco a Deus
Agora estas no céu



