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Resumen

La presente tesis tiene como objetivo experimentar a través del uso de la teoria de George

Frederick McKay sobre la textura musical en la realizacion de un arreglo de una cancion pop.

Esta teoria se encuentra en el libro Creative Orchestration (1963) y describe nueve texturas
musicales aplicadas a la orquesta sinfonica: monofénica, cordal, polifonica, homofénica,
politematica, polirritmica, heterofénica, onomatopeéyica y la combinacion textural. En ese
sentido, esta investigacion pretende explorar de qué manera se puede trasladar esta teoria
originalmente aplicada a la musica académica en la realizacion de un arreglo de masica pop.
En el presente documento se expone como es que se aplico el marco tedrico de McKay y con
qué intencion se hizo en la realizacion del arreglo. El resultado de la experimentacion mostrd
que se pudo llevar a cabo el objetivo con la ayuda de distintas practicas y herramientas de
produccidn musical y que, a pesar de ser una teoria creada desde una perspectiva académica,

se pudo mantener el aspecto estético y comercial de la masica pop.

Palabras clave: Textura musical, masica pop, arreglo musical, produccién musical.



Abstract
The purpose of this thesis is to experiment through the use of George Frederick McKay's
theory on musical texture in the creation of an arrangement for a pop song. This theory is
found in the book Creative Orchestration (1963) and describes nine musical textures applied
to the symphony orchestra: monophonic, chordal, polyphonic, homophonic, polythematic,
polyrhythmic, heterophonic, onomatopoeic, and textural combination. In this sense, this
research aims to explore how this theory, originally applied to academic music, can be
translated into the creation of a pop music arrangement. This document explains how
McKay's theoretical framework was applied and the intention behind its use in the
arrangement. The results of the experimentation demonstrated that the objective was achieved
with the help of various music production practices and tools, and despite being a theory
developed from an academic perspective, the aesthetic and commercial aspects of pop music

were successfully maintained.

Keywords: Music texture, pop music, music arranging, music production.
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Introduccion

Al hablar de musica la palabra “textura” suele tener mas de un significado; por
ejemplo, muchas veces es utilizada al referirse al timbre. Sin embargo, en el presente trabajo
de investigacion comprendo la textura como la define Gary White, es decir, la forma en que
se organiza el material melddico, armonico y ritmico en una composicion musical (1992, p.
34).

El estudio y la aplicacion de la textura musical han sido abordados desde la
perspectiva de la musica popular y académica. Diversos autores han desarrollado sus propias
teorias de la textura y por la forma en que la estudian y la explican se evidencia que la
definicion de lo que es la textura musical es algo que no genera controversias ni desacuerdos
significativos. Mas bien, las diferencias mas importantes entre sus teorias se evidencian al
momento de clasificar y nombrar las texturas que describen. Muchos difieren en la cantidad
de texturas que describen, algunos nombran las mismas texturas con nombres distintos y
algunos no llegan a nombrar ciertas texturas a pesar de haberlas reconocido. En general, las
teorias de la textura no son muy lejanas unas de las otras ni presentan oposiciones severas,
pero algunas destacan al explicar y nombrar ciertas texturas no desarrolladas en otras.

He considerado que la teoria de la textura musical mas completa de las que he podido
acceder corresponde a George McKay en su libro Creative Orchestration, en donde clasifica,
explica y ejemplifica 9 diferentes texturas musicales aplicadas a la orquestacion: monofdnica,
cordal, polifonica, homofdnica, politematica, polirritmica, heterofonica, onomatopéyicay la
combinacion textural (1963, pp. 39-78). Otras teorias de la textura musical aplicadas a la
orquestacion no igualan en cantidad ni diversidad a la de McKay.

Tras haber considerado diversas teorias de la textura y haber reflexionado
especialmente respecto a la teoria de McKay, surge la pregunta ¢de qué manera se podria

utilizar la teoria de George Frederick McKay sobre la textura musical en la exploracion de la



elaboracion de las texturas musicales del arreglo de una cancién pop? Por tanto, el objetivo
de esta investigacion es experimentar a través del uso esta teoria en la realizacion de tal
arreglo.

Mi hipotesis es que esta experimentacion obtendra como resultado un arreglo
comercial de una cancion pop. Si bien esta experimentacion aplica un marco teorico creado
originalmente para musica orquestal, ello no anula la realidad de que mucha musica popular
ya ejemplifica estas texturas ya sea de manera consciente o no. Por lo que especulo que el
resultado de esta experimentacion no va a divergir de otras canciones comerciales.

Considero que esta experimentacion podria ser valiosa en la medida que genera
nuevas aplicaciones a conocimientos existentes, en este caso, a la teoria de McKay. En ese
sentido, podria darle un valor afiadido a dicha teoria dotandola de nuevas aplicaciones que
podrian ser valiosas en la creacion de masica actual. Asi, esta experimentacion podria
visibilizar y ejemplificar una alternativa de construccion de la textura en la musica pop,
proceso que podria ser valioso para diversificar las herramientas y metodologias de creacién
musical de otros artistas.

Esta tesis ha sido estructurada en tres capitulos. El primer capitulo comprende el
planteamiento de la investigacion, aca expongo las preguntas de investigacion, los objetivos y
la metodologia. El segundo capitulo es el estado del arte, este esta subdividido en distintos
topicos: sobre las texturas musicales, conclusiones respecto a las diversas teorias de la
textura, sobre las texturas y los arreglos en la masica popular, sobre los procesos de
produccién y arreglos en la musica pop actual, sobre la musica pop y finalmente sobre
experimentaciones similares. Finalmente, el tercer capitulo comprende la experimentacion
desde la teoria de McKay; aca realizaré un marco teorico respecto al concepto de cada textura
de la teoria de McKay y explicaré como he aplicado estos conceptos para cumplir el objetivo

de experimentar.



Capitulo 1: Planteamiento de la investigacion
1.1. Pregunta principal
e De qué manera se podria utilizar la teoria de George Frederick McKay sobre la
textura musical en la exploracion de la elaboracion de las texturas musicales del
arreglo de una cancion pop?
1.2. Preguntas especificas/generales
e ;Qué posibles aportes se podrian realizar desde la produccion musical a la elaboracion
de las texturas musicales de la cancion?
e De qué maneras se podria seleccionar y construir las texturas musicales con un fin
funcional?
1.3. Objetivo principal
e Experimentar a través del uso de la teoria de George Frederick McKay sobre la
textura musical en la realizacion de un arreglo de una cancién pop
1.4. Objetivos especificos/generales
e Experimentar a través del uso de técnicas y herramientas de la produccion musical
para elaborar las texturas musicales de la cancion
e Experimentar a través de la seleccion y construccion de las texturas musicales los
posibles usos funcionales de las mismas
1.5. Metodologia
Esta investigacion tiene como objetivo principal la experimentacion, por lo que la
realizacion de un laboratorio y la documentacion de los hechos resulta determinante. En ese
sentido, esta investigacion tiene un caracter autoetnografico en la medida que mi objetivo es
describir y analizar mi proceso.
El primer paso de esta investigacion corresponde a una investigacion documental que

recoja distintos textos y videos relacionados al tema de mi investigacion.



Esta investigacion tiene como objetivo principal la experimentacion, por lo que la
realizacion de un laboratorio y la documentacion de los hechos resulta importante. En ese
sentido, esta investigacion tiene un caracter autoetnografico en la medida que mi objetivo es
describir y analizar mi proceso.

Lo primero gque le compete a esta investigacion corresponde a realizar una
investigacion documental que recoja distintos textos y videos relacionados al tema de mi
investigacion. Asi, realicé un estado del arte alrededor de temas como la textura musical,
produccion musical y el pop.

Mi tesis requiere escoger una cancion y realizar un arreglo de la misma. Para ello
propuse un plan metodoldgico: primero, escoger una cancion compuesta por mi; segundo,
transcribirla y elaborar un lead sheet?; tercero, realizar un plan de elaboracion del arreglo; y,
cuarto, escribir y producir el arreglo de la cancion.

El primero y el segundo paso se realizaron de manera previa al laboratorio mientras
que los pasos restantes se dieron durante el mismo debido a que mi proyecto de investigacion
le compete principalmente el aspecto del arreglo, mas no la composicion.

La cancidn que he escogi para realizarle el arreglo se titula “Algo de verdad?”,
originalmente compuesta como un bolero. Por tanto, considerando el objetivo de la tesis
respecto a realizar una cancion pop, lo que plantea esta experimentacion es realizar un arreglo
pop de un bolero; asi, creando una version mas moderna y comercial del bolero.

En el proceso del laboratorio hice uso de una bitacora digital, pues la consideré util

para tomar notas de las acciones y decisiones que habia tomado durante el proceso. De esta

L El lead sheet es una forma de notacion musical que incluye primordialmente la melodia, armonia y letra (si
tuviese).

2 Es posible escuchar el arreglo finalizado de “Algo de verdad” en el siguiente link:
https://soundcloud.com/paukencio/algo-de-verdad/s-
zbvd4z1Dz9X?si=57dfe7a3b2c¢942398e4d01d979faae3b&utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_cam
paign=social_sharing



https://soundcloud.com/paukencio/algo-de-verdad/s-zbvd4zIDz9X?si=57dfe7a3b2c942398e4d01d979faae3b&utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing
https://soundcloud.com/paukencio/algo-de-verdad/s-zbvd4zIDz9X?si=57dfe7a3b2c942398e4d01d979faae3b&utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing
https://soundcloud.com/paukencio/algo-de-verdad/s-zbvd4zIDz9X?si=57dfe7a3b2c942398e4d01d979faae3b&utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing

manera, documenté la forma en que seleccioné y construi cada textura, qué intencion tuve y

qué reflexiones realicé respecto a estas decisiones.



Capitulo 2: Estado del arte
2.1. Sobre las texturas musicales

Diversos autores han desarrollado sus propias teorias de la textura y por la forma en
que la estudian y la explican se evidencia que la definicion de lo que es la textura musical es
algo que no genera controversias ni desacuerdos significativos. Mas bien, las diferencias mas
importantes entre sus teorias se evidencian al momento de clasificar y nombrar las texturas
que describen. Muchos difieren en la cantidad de texturas que describen, algunos nombran las
mismas texturas con nombres distintos y algunos no llegan a nombrar ciertas texturas a pesar
de haberlas reconocido. En general, las teorias de la textura no son muy lejanas unas de las
otras ni presentan oposiciones severas, pero algunas destacan al explicar y nombrar ciertas
texturas no desarrolladas en otras.

Para el presente trabajo de investigacion considero que la teoria de la textura musical
mas completa de las que he podido acceder corresponde a George McKay en su libro
Creative Orchestration, en donde clasifica, explica y ejemplifica 9 diferentes texturas
musicales aplicadas a la orquestacion: monofénica, cordal, polifonica, homofonica,
politematica, polirritmica, heterofénica, onomatopéyica y combinada (aungue esta ultima
podria no ser considerada una textura sino solo una hibridacién de las texturas anteriormente
mencionadas) (1963, pp. 39-78).

Otras teorias de la textura musical aplicadas a la orquestacion no igualan en cantidad
ni diversidad a la de McKay. Primero, Samuel Adler en su libro El estudio de la orquestacion
(2006) trabaja 4 texturas: monofonia, homofonia (entendida por McKay como cordal),
melodia acompafada (entendida por McKay como homofonia) y contrapuntistica/polifonica.
Adler llama textura contrapuntistica o textura polifonica a cualquier textura que comprenda el
uso del contrapunto; por otro lado, McKay clasifica a las texturas que poseen contrapunto en

diversas texturas: polifonica, politematica, polirritmica y la homofonia cuando esta posee una



melodia secundaria. En ese sentido, McKay es mas especifico al momento de clasificar las
texturas segun su uso del contrapunto.

Segundo, Kent Kennan y Donald Grantham en su libro The Technique of
Orchestration (1990) explica 4 texturas: homofonia, cordal, polifonia (descrita de manera no
especifica de una forma similar a Adler) y una textura que no nombra pero que percibe como
un “complejo tejido de sonido” (p. 277) cuya descripcion se asemeja a la textura polirritmica
que McKay describe.

Tercero, Gary White en su libro Instrumental Arranging propone 5 texturas:
monofonica, polifonica (con similares imprecisiones a los anteriores autores), homofénica,
homorritmica o cordal y compuesta (equivalente a la textura combinada de McKay). Ademas,
lo interesante y particular de la teoria de Gary White es que nombra y describe 7 elementos
que conforman la textura: melodias primarias, melodias secundarias, melodias de soporte
paralelas, soporte estatico, soporte armonico, soporte ritmico y soporte armonico-ritmico
(1992, p. 34-48). En si estos elementos no son texturas, sino que representan los elementos a
través de los cuales se construyen las texturas que posteriormente explicaré.

Finalmente, Walter Piston en su libro Orchestration (1969, pp. 355- 414) explica 7
texturas: el unisono orquestal (equivalente a la textura monofonica y cordal segun la teoria de
McKay), melodia y acompafiamiento (equivalente a la textura homofdnica segln la teoria de
McKay), melodia secundaria (equivalente a la textura homofénica con contramelodia segun
la teoria de McKay), part writing (equivalente a la textura polifonica segun la teoria de
McKay con una perspectiva coral), contrapuntistica (equivalente a la textura polifonica 'y
politematica segun la teoria de McKay), acordes y compleja (equivalente a la textura
polirritmica, onomatopéyica y combinada segun la teoria de McKay).

De esta manera, es observable que Piston tiene la teoria con la mayor semejanza a la

de McKay; sin embargo, la teoria de McKay supera a Piston en la medida que es mucho mas



especifico en la manera que clasifica sus texturas y, por lo tanto, nombra una mayor cantidad
de texturas. Incluso, Piston apenas desarrolla lo que para McKay seria la textura polirritmica
y onomatopéyica, mas bien, las describe brevemente y no las nombra especificamente.

Hasta este punto he podido concluir que entre todas estas teorias de la textura musical
en la masica académica/orquestal McKay posee la mas numerosa y diversa en su
clasificacion y ello se debe primordialmente a la especificidad con la que clasifica las texturas
que se caracterizan por el uso del contrapunto.

2.2. Sobre las texturas y los arreglos en la musica popular

Por otro lado, para el presente trabajo de investigacion también resulta importante
observar como se ha estudiado la textura desde la perspectiva de la mdsica popular. Allan
Moore, musicologo dedicado al estudio de la musica popular, en sus trabajos de investigacion
desarrolla una teoria de la textura musical en la musica popular que propone entender la
textura desde 4 capas funcionales: capa ritmica (beat), capa bajo funcional, capa melddica y
capa armonica (s.f., pp. 2-3; 2012, pp. 19-21).

Un trabajo de investigacion posterior de Megan Lavengood (2020) esta de acuerdo
con la clasificacion desarrollada por Moore y, en adicion, propone la consideracion de una
quinta capa: la capa de innovacion, capa que tiene sobre todo consideraciones timbricas que
no competen realmente a mi trabajo de investigacion.

Otros autores como Samuel Nestico (1993), Dick Grove (1985), Michael Johnson
(2009) Dick Lowell y Ken Pullig (2003) han escrito manuales de arreglos musicales los
cuales proveen herramientas que permiten al lector aprender a incorporar los instrumentos de
las diferentes familias instrumentales dentro de la textura musical. Estos textos no tienen un
énfasis en la clasificacion y definicion de las texturas, mas bien solo se enfocan en como
pueden construirse. En ese sentido, tanto la teoria de Moore como la de McKay pueden ser

proyectadas sobre estos textos para clasificar las texturas que se encuentran en los mismos.



En adicidn, existen textos Arranging in the Digital World (Allen, 2000) y Rock, Jazz
and Pop Arranging: All the Facts and All the Know-how free (Runswick, 1992) que, ademas
de poseer un énfasis en la realizacion de arreglos de musica popular, ofrecen herramientas y
consejos para la produccion y secuenciacion de estas musicas.

2.3. Conclusiones respecto a las diversas teorias de la textura musical

Comparando las teorias de Moore y White puedo rescatar que ambas gozan de validez
y son vastamente aplicables para gran cantidad de musica academica y popular. Ambas
teorias tienen un enfoque similar pues desean explicar la textura desde sus elementos que la
conforman; por un lado, Moore habla de 4 capas; y, por otro lado, White habla de 7
elementos. Entonces, puedo observar que la teoria de White puede explicar los mismos
fendmenos de la textura que Moore, pero desde una descripcién mas especifica de sus
capas/elementos. De esta manera, la teoria de Moore puede verse como una versién mas
simplificada y accesible de analizar la textura y, en ese sentido, la teoria de White parece ser
mas compleja y diversa.

Tanto la teoria de Moore como la de White pueden aplicarse para explicar las texturas
que McKay propone, sin embargo, la razon por la que escojo la teoria de McKay como el eje
para realizar este trabajo de investigacion es por su caracter diverso y especifico de nombrar
y clasificar todas las texturas que propone, trabajo que, como ya explique, resulta ser el mejor
en mi opinién. En ese sentido, a lo largo de este trabajo de investigacion usaré las teorias de
Moore y White para el analisis y construccion de la textura; sin embargo, las utilizaré de
manera subordinada a la teoria de McKay. Es decir, creo pertinente y conveniente utilizar
ambas teorias para poder explicar los elementos/capas que comprenden las texturas

nombradas por McKay.



2.4. Sobre los procesos de produccion y arreglos en la musica pop de la actualidad

En la actualidad, gran parte del arreglo musical de la musica pop radica sobre los
procesos de produccidon musical. En ese sentido, resulta muy valioso observar y analizar los
procesos creativos de los agentes que producen y arreglan estas musicas para aprender de los
mismos.

Gabriela Diaz en su tesis titulada Manifestaciones de tendencias de composicion y
produccion en la masica pop de los afios 2010-2020 en los casos particulares de Ariana
Grande, Billie Eilish y Dua Lipa analiza canciones de estas artistas a nivel arreglos de
musicales, instrumentacion, uso de recursos extramusicales, produccion vocal, mezcla, etc.
Este trabajo es beneficioso para mi trabajo de investigacion pues expone muchas de las mas
importantes técnicas de produccién y arreglos de la musica pop actual.

Por otro lado, los productores musicales Lido (En Native Instruments, 2022) y
FINNEAS (En Pitchfork, 2020) protagonizan diferentes videos de YouTube en los cuales
describen sus procesos de produccion en canciones de artistas como Ariana Grande, Animé,
BANKS, Billie Eilish. Ambos tienen una aproximacion moderna a la produccion musical, por
ejemplo, rescato técnicas como sampling, disefio sonoro, vocal chopping, transposicion de
audio, audio stretching, vocal multi-layering, etc.

Finalmente, los productores musicales Andrew Huang y Rob Scallon publicaron un
video en Youtube (En Rob Scallon, 2021) donde componian, arreglaban y producian de
manera simultanea un disco en un periodo de 12 horas. De su realizacion, rescato la

importancia que tiene la improvisacion y el jam?® en su proceso creativo.

3 Un jam session es un encuentro entre masicos donde estos performan primordialmente material improvisado o
no ensayado (Schuller, 2001).
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2.5. Sobre la musica pop

Al hablar de musica, definir lo que es el pop presenta ciertas complejidades. Por un
lado, Jacqueline Warwick (2014) cree que el pop se puede definir desde distintas perspectivas
0 acepciones. Por un lado, el pop puede ser un género musical caracterizado por ciertas
cualidades sonoras o temas (p. 1). Por otro lado, también puede ser considerada una
sensibilidad. En la medida que la musica pop esta asociada a intereses comerciales (p. 2),
cualquier cancion podria ser considerada pop si es que esta fue creada desde esta sensibilidad
incluso cuando esta no alcance el éxito mediatico o economico (p.1). En conclusion, el pop
puede ser considerado como tal desde sus cualidades sonoras, sus temas y la sensibilidad ante
la creacion por encima de la evidencia de popularidad (p.1.).

Otro autor como Philipp Tagg (1982) ya habia contemplado alguna de estas ideas. Por
ejemplo, existe una coincidencia en tanto la musica pop es esencialmente un producto. Tagg
dice que la musica popular esta concebida para la distribucion masiva a grupos grandes de
oyentes que son socioculturalmente heterogeneos (p. 41).

Middleton, Buckley, Walser, Laing y Manuel (2001) también coinciden en reconocer
la musica pop como comercial, incluso como una forma de entretenimiento (p.1). Sin
embargo, también afiaden un nuevo significado a la palabra “pop”: un término aplicado a un
grupo de estilos musicales populares, especialmente aquellos que fueron predominantemente
populares en paises occidentales durante la segunda mitad del siglo XX.

En conclusidn, el pop no es un concepto de una unica acepcion. En suma, la musica
pop es aquella hecha con una sensibilidad comercial construida desde varios estilos musicales
populares que podrian compartir ciertas cualidades sonoras y temas.

2.6. Sobre experimentaciones similares
Finalmente, con respecto a proyectos similares a este trabajo de investigacion, solo

pude encontrar unos videos producidos por el compositor Ryan Leach, el cual a través de una
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serie en YouTube aplica satisfactoriamente las texturas de la teoria McKay a una melodia
extraida del tema principal del videojuego The Legend of Zelda: Breath of the Wild (2021).
Sin embargo, Leach aplica la teoria de McKay a arreglos orquestales y no a una cancién pop
como lo propongo hacer yo en este trabajo de investigacion. Por lo tanto, no tengo
conocimiento de algun proyecto de composicién o trabajo de investigacion que haya hecho
precisamente el acto de transportar el conocimiento comprendido en la teoria de McKay a la

musica popular.
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Capitulo 3: Experimentacion con las texturas musicales desde la teoria de McKay

En el presente capitulo, analizaré y explicaré la definicion de cada una de las texturas
propuestas por McKay en su libro Creative Orchestration (1963). También, analizaré y
explicaré como es que he utilizado cada uno de los conceptos de estas texturas en la
experimentacion y realizacion del arreglo de mi cancion. Estructuralmente, expondré la
definicion y aplicacion de una textura antes de pasar a la siguiente.

Las texturas que han sido consideradas para ser analizadas, explicadas,
experimentadas y aplicadas son la monofdnica, cordal, polifonica, homofoénica, politematica,
polirritmica, heterofonica, onomatopéyica y la combinacion textural en ese orden respectivo.

3.1. La textura monofonica

Segun McKay, monofonico significa “*‘single-voiced’ or ‘unisonal’” [*a una sola voz’
0 “al unisono’] (1963, p. 41). En ese sentido, hace referencia a una textura comprendida de un
solo elemento: una melodia.
En adicion, McKay complementa esta definicion con unas sugerencias (1963, pp. 41-
43):
1. Latextura monofénica, a pesar de estar comprendida por una sola melodia, esta puede
estar orquestada en octavas.
2. Latextura monofdnica puede estar orquestada en una diversidad de instrumentos o
combinaciones timbricas.
3. Durante la orquestacion de la textura monofonica, es posible utilizar diversas
articulaciones en distintos instrumentos.

A continuacion, explicaré como he aplicado la textura monofonica en el arreglo de mi

cancion a través del analisis musical.
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En el compaés 56, en el tercer pulso, la voz sigue cantando y el resto de la
instrumentacion se queda en silencio. Asi, segun los conceptos de Allan Moore, la Unica capa
restante es la capa melddica (2012, p. 20).

Esta construccion de la textura monofénica esta en linea con lo que McKay
comprende sobre lo que es una textura monofénica en la medida que es una textura “a una
sola voz”. Es decir, la textura estd comprendida por un solo elemento: la melodia interpretada
por la voz. Precisamente, esta textura estd comprendida por una sola melodia primaria segun
el marco teorico de Gary White, es decir, la linea melodica mas importante de la textura

(1992, p.37).
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Figura 1

Textura monofonica en la segunda estrofa (compases 54 al 58)
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Por otro lado, es verdad que McKay sugiere que la textura monofonica podria ser
interpretada entre varios instrumentos tocando la misma melodia o fragmentos de esta misma,
incluso en distintas octavas, articulaciones y combinaciones timbricas. Sin embargo, estas no
son condiciones que caracterizan la textura monofénica, por lo que me he visto en la
posibilidad de no incluir estas sugerencias y, aun asi, conservar la idea de la textura
monofodnica.

Finalmente, explicaré, por qué empleé la textura monofénica y por qué la construi de
tal manera en que solo la voz cante esta textura.

Decidi utilizar la textura monofonica en este pasaje porque, en mi opinion, representa
de mejor manera lo que quiere decir el texto de mi cancion.

La segunda estrofa del texto de mi cancion dice:

“Quiero sentirme realidad,
que lo que me pase
me rompa el corazon.
Solo sollozar
por algo que me mueva,
no importa lo que sea,
pero que sea verdad.”

La textura monofonica aparece cuando la voz canta el verso “Solo sollozar”. Decidi
utilizar la textura monofonica porque creo que era la textura mas apropiada para representar
la soledad a la que hace referencia el texto. En ese sentido, hay un simil entre el texto y la
textura: tanto como la voz poética expresa soledad, la textura se reduce a la soledad de la voz,
es decir, excluye al resto de la instrumentacion.

También, consideré importante que no solo era cuestion de reducir la textura a que

esta sea monofdnica para explicitar esta relacion con la soledad que expresa la voz poética.
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Por ejemplo, pude haber escrito esa misma linea melddica en toda la instrumentacion y ain
asi esta hubiese sido considerada una textura monofonica; sin embargo, la experiencia
estética de esta eleccion no se adapta a mi idea de soledad.

En conclusidn, opté por una textura monofénica cuya linea melddica sea interpretada
solo por un agente porque consideré que esta eleccion se conecta con mayor sentido a la idea
que quiere comunicar el texto: la soledad.

3.2. La textura cordal

Segun McKay, la textura cordal es aquella que construye el foco de la accion musical
en bloques de sonido; de esta manera, la textura cordal tiene un énfasis vertical a diferencia
de la textura monofonica cuyo énfasis es horizontal (1963, p. 45). Es decir, la textura cordal
tiene un enfasis vertical en la medida que esta construida por acordes o blogues de sonido
como los llama McKay.

Estos bloques de sonido o acordes deben imperativamente cumplir ciertas
caracteristicas (McKay, 1963, p. 45):

1. Los bloques de sonido deben tener impacto armoénico.
2. Las voces de los bloques de sonido deben tener ritmos similares.

En adicion, McKay sugiere que el espaciado entre voz, la eleccion
instrumental/orquestacion, el registro, los intervalos de armonizacion, entre otras
consideraciones, son elecciones basadas en preferencias personales que son importantes para
la construccion de la textura cordal (1963, p. 46).

Ahora, explicaré como he aplicado la textura cordal en el arreglo de mi cancién a
traves del anélisis musical.

En los dos estribillos de mi cancion realicé una textura cordal en las voz y el

vocoder®. La voz es quien canta la melodia principal y es el vocoder quien armoniza a esta

4 Como instrumento musical, permite transformar una sefial de audio timbricamente y melddicamente.
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voz. De esta manera, segun el marco tedrico de White, la voz performa la melodia primaria y
el vocoder performa 2 melodias paralelas de soporte (1992, p.37).
Figura 2

Fragmento del arreglo vocal del primer coro (compases 25 al 31)

La forma en que empleé el vocoder para armonizar la voz fue, primero, creando una
v0z que armonice por debajo de la melodia primaria y, segundo, creando otra voz que
armonice por encima de la melodia primaria. En ese sentido, la melodia primaria, interpretada
por la voz, se encuentra entre dos melodias paralelas de soporte.

Asi, la melodia primaria de la voz y las melodias paralelas de soporte del vocoder
construyen blogues de sonido y, por lo tanto, la textura cordal. Esto se evidencia
considerando que, primero, tienen un impacto arménico pues construyen triadas y, segundo,
tienen un ritmo idéntico. De esta manera, cumplen con las dos condiciones de McKay para la
construccion de texturas cordales: impacto arménico y ritmo similar (1963, p. 45).

Finalmente, explicaré por qué escogi la textura cordal en estas secciones de la
cancién. Considerando que el arreglo de esta cancion es un bolero, consideré pertinente
aproximarme al estilo a través de imitar lo que hace un trio de bolero tradicional en cuestion

de arreglo y produccién vocal.
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Morales (2010) dice que la forma mas clara de interpretar el bolero es a través del trio,
el cual esta constituido por tres cantantes que a la vez son guitarristas (como se cit6 en Erazo,
2017, p. 4). Con respecto al arreglo vocal, existe un cantante principal y dos cantantes
secundarios, los cuales armonizan al cantante principal y a veces cantan contramelodias.

En ese sentido, opté por utilizar la jerarquia de cantantes del trio de bolero tradicional
en el arreglo vocal de mi produccion. Sin embargo, a diferencia de un trio de bolero, yo opté
por utilizar un vocoder en vez de utilizar voces reales. Especificamente, utilicé y programé el
Vocoder V, plugin de la empresa Arturia (ver anexo 1).

Escogi utilizar un vocoder en vez de grabar voces reales porque, en mi opinion,
representa de alguna manera lo que el texto de la cancion desea comunicar.

El texto sugiere que la voz poética se siente un estado irreal; por ejemplo, cuando dice
“Quiero sentirme realidad” o cuando describe situaciones surrealistas “Sombras bailan sin
cesar, tropiezan en la noche, se van a descansar”.

Por lo tanto, decidi representar ese sentimiento a través de utilizar sonidos “irreales”.
Es decir, en mi arreglo el vocoder representa algo que “no es real” en la medida que imita ser
algo gue no es, 0 sea, una voz humana. Entonces, el uso de vocoder se convierte en un
simbolo del sentir de la voz poética frente al sentimiento de sentirse en estado irreal.

En conclusion, el uso del vocoder para la construccion de la textura cordal cumple dos
propdsitos. Primero, busca representar un elemento importante del trio de bolero: el arreglo
vocal a tres voces. Y, segundo, representar los sentimientos de la voz poetica.

3.3. La textura polifonica

Segun McKay, la palabra “polifénico” significa “a varias voces”, pero en el ambito

musical esta implica que estas varias voces acttan con similaridad (1963, p. 49). Para

explicar esta idea, McKay dice:
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In polyphonic texture the unity results from the several lines which are nearly similar
but which enter and leave the musical fabric constantly, to create an overlapping action of
several simultaneously continuing voices. The clarity results from the fusion of the several
voices into a single impression [En una textura polifonica la unidad resulta de las varias
lineas las cuales son cercanamente similares pero que entran y se retiran del tejido musical
constantemente, para crear la superposicion de varias voces continuas simultaneamente. La
claridad resulta de la fusién de varias voces en una sola impresion] (1963, p. 49).

Asi, McKay empieza a introducir una serie de condiciones que la textura polifonica
debe cumplir (1963, pp. 49-51):

1. Las voces/melodias deben ser similares en caracter.

2. Debe haber espacio suficiente en cada voz para el silencio. En ese sentido, las voces
deben entrar y retirarse del tejido musical.

3. Las voces deben acentuar distintos pulsos del compas, no solo el primer pulso.

Ahora, explicaré como he aplicado la textura polifénica en el arreglo de mi cancion a
traves del anélisis musical.

En la introduccion, del cuarto al octavo compas construi una textura polifonica entre
el violin, el violonchelo y la flauta. Cada voz interpretada en estos instrumentos corresponde
a una melodia primaria segun el marco teorico de White (1992, p.37). Es posible comprender
que todas las melodias son primarias en la medida que las tres son igual de importantes, es
decir, no hay jerarquias. Asi, se puede considerar que se trata de una textura polifénica
construida por tres melodias primarias.

También, resulta importante considerar que esta textura polifonica cumpla con las
condiciones de McKay. Primero, las voces tienen un caracter similar en la medida que tienen
ritmos similares, articulaciones similares y usan los mismos motivos. Segundo, las voces

abandonan el tejido musical ya sea realizando notas largas o a traves del silencio. Tercero, las
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voces acenttan pulsos distintos del compas: la flauta inicia en el contratiempo del segundo

pulso, el violonchelo empieza en el tercer pulso y el violin empieza en el segundo pulso.

Figura 3

Arreglo polifonico de la introduccion (compases 4 al 8)

En adicidn, el material melddico empleado en esta textura corresponde a motivos que
han sido extraidos de la melodia primaria de las estrofas. Es decir, utilicé motivos
importantes de esta melodia cantada por la voz en la estrofa en la construccion de cada una de

las tres voces que constituyen la textura polifonica de este pasaje.
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Figura 4

Analisis motivico de la primera estrofa (compases 9 al 24)

Nota. Los cuadros rojos representan el primer motivo y sus variaciones. Los cuadros azules
representan el segundo motivo y sus variaciones.

En la anterior imagen pude reconocer que dos motivos principales son los que
construyen la mayor parte de la melodia interpretada por la voz en la estrofa. Es importante
mencionar que, aunque haya dos motivos principales, estos han sido variados constantemente
a lo largo del desarrollo de esta melodia; sin embargo, por sus similitudes los sigo
clasificando como parte del mismo motivo.

En la siguiente imagen exhibo cémo los motivos mostrados en la anterior se
manifiestan en el desarrollo del pasaje con textura polifonica. Es observable que se han
utilizado ambos motivos de manera idéntica y, a veces, de manera variada; por ejemplo, a

través de la transposicién, desplazamiento y variacion melddica.
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Figura 5

Analisis motivico del arreglo polifonico de la introduccion (compases 4 al 8)

Nota. Los cuadros rojos representan el primer motivo y sus variaciones. Los cuadros azules
representan el segundo motivo y sus variaciones.

Finalmente, explicaré por qué escogi la textura polifénica en este momento de la
cancién. Decidi emplear una textura polifonica en este pasaje debido a que me permitio
presentar el material melddico que iba a desarrollar posteriormente en la cancion. Al
encontrarse esta textura en la introduccion, consideré que era un lugar apropiado para
insinuar o introducir el material melédico importante de la cancion a través de desmenuzar
sus componentes (motivos).

Ted Pease sugiere gque la introduccién como parte de la estructura musical es una
seccion que puede preparar al oyente para lo que viene después; en ese sentido, una
introduccidén puede utilizar recursos melddicos, armonicos y ritmicos que estén relacionados
al material mas importante de una composicion. También, menciona que es comun utilizar
material motivico o tematico que ha sido escondido o sacado de contexto (2003, p.172).

En conclusidn, construir esta textura polifonica en la introduccion me permite
introducir el material melédico importante de la cancion de una forma disimulada. Creo que

este es el resultado en la medida que no exhibo el material melddico tal cual seré presentado
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posteriormente, sino que utilicé sus motivos principales en otro orden, de manera variada y de
forma simultanea.
3.4. La textura homofonica

Segun McKay, la textura homofonica es aquella que resulta de la diferenciacion de la
accion instrumental a través de tres elementos: melodia, disefio de acompafiamiento ritmico y
acordes sostenidos (1963, p. 55).

Si resumimos los dos ultimos elementos como acompafiamiento se podria considerar
alternativamente que la textura homofonica esta comprendida por dos elementos basicos:
melodia y acompafiamiento. Por tanto, esta textura también es conocida con el nombre de
melodia acompafada (Adler, 2006, p. 558).

Con respecto al acompafiamiento, McKay dice que el material del acompafamiento
siempre esta en la posibilidad de tener un disefio de gran interés (1963, p. 56). Por lo tanto, se
puede concluir que este puede ser construido a través de una gran diversidad de formas.

Finalmente, McKay afiade un elemento complementario de la textura homofénica: la
contramelodia, la cual es apenas contrapuntistica y melodicamente incompleta (1963, p. 57).
Por tanto, debido a estas caracteristicas la contramelodia es mas asimilable dentro del marco
de la textura homofonica en comparacion a la textura polifonica.

Ahora, explicaré como he aplicado la textura homofoénica en el arreglo de mi cancion
a través del analisis musical.

En este arreglo, la textura homofdnica se encuentra presente en cada seccion, es decir,
cada momento del arreglo esta construido sobre alguna manifestacion de esta. En ese sentido,
vale la pena mencionar que el uso extensivo de esta textura es una caracteristica comun en
todo tipo de musica.

Incluso, McKay dice que esta textura ha sido un recurso fundamental en todos los

estilos y periodos. También, que ha sido utilizada méas que cualquier otra y en diversas
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manifestaciones (1963, p. 56). En conclusion, es natural que esta textura sea la mas
predominante en tantos tipos de masica.

A continuacion, en vez de analizar todas las construcciones de esta textura en mi
arreglo me limitareé a analizar solamente dos secciones que considero pertinentes para resumir
el uso de esta en mi arreglo.

En la primera estrofa, la textura homofdnica de este pasaje posee los tres elementos de
la textura homofdnica segun McKay: melodia, disefio de acompafiamiento ritmico y acordes
sostenidos.

Figura 6

Textura homofonica de la primera estrofa (compases 9 al 11)

Primero, la melodia se encuentra interpretada por la voz. Esta es la melodia primaria
segun el marco tedrico de Gary White, es decir, la linea melédica mas importante de la
textura (1992, p.37).

Segundo, el disefio de acompafiamiento ritmico se sostiene sobre los patrones
realizados por la guitarra acustica y el bajo de sintetizador. Por un lado, para el patron de

guitarra utilicé un patron tradicional de bolero (ver anexo 2) y lo varié levemente utilizando
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algunos arpegios. Por otro lado, del compas 9 al 16, el bajo realiza un patron que no
corresponde al patron de bolero tradicional; sin embargo, del compas 17 al 24 si compuse una
parte inspirada en un patrén tradicional (ver anexo 3).

Figura7

Parte del synth bass en la primera estrofa (compases 9 al 24)

Tercero, los acordes sostenidos se encuentran en la parte del piano. La forma en que
he construido esta parte es a través de el sampling. EI sampling, en el &mbito de la
produccion musical, es la practica a través de la cual se extraen fragmentos de audio de un
fonograma (samples) para ser utilizados en la produccion de nueva musica (Berklee Onling,
2017).

En ese sentido, yo he extraido samples de la composicion One Summer’s Day de Joe
Hisaishi (Joe Hisaishi Official, 2019). Los samples que escogi para esta seccion corresponden

a acordes arpegiados en el piano, los cuales sirven para cumplir con la funcion de acordes
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sostenidos. Estos fueron reordenados y transportados convenientemente para que coincidan
con la armonia de mi cancion.

Por otro lado, la siguiente seccion que quiero analizar corresponde a la segunda mitad
de la segunda estrofa. Los tres elementos (melodia, disefio de acompariamiento ritmico y
acordes sostenidos) presentes en esta textura homofonica estan construidos de manera similar

a la seccion anteriormente analizada.
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Figura 8

Fragmento de la textura homofonica en la segunda estrofa (compases 57 al 60)

Sin embargo, este pasaje posee algo que McKay habia advertido suele ocurrir en la

textura homofénica: contramelodias (1963, p. 57). La primera melodia se encuentra del
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compés 57 al 58 y esta orquestada entre el piano y el requinto. La segunda se encuentra del
compas 59 al 60 y se encuentra orquestada entre el violin, flauta y érgano eléctrico.

Ambas son melodicamente incompletas en la medida que el rol de las mismas es
rellenar los espacios vacios de la voz y/o responderle. En ese sentido, no tienen la misma
importancia al aislarlas del arreglo en la medida de que estas estan subordinadas a la melodia
primaria interpretada por la voz. Segun el marco tedrico de White, estas melodias pueden ser
comprendidas como melodias secundarias en la medida que no son equivalentes en
significancia a la melodia primaria (1992, p. 34).

Finalmente, explicaré por qué escogi la textura homofonica en estos pasajes.

En primera instancia, resulta importante explicar que la musica pop esta asociada
esencialmente al interés comercial, es decir, al interés por crear masica cuyo fin altimo es el
consumo masivo (Warwick 2014; Tagg 1982; Middleton et al. 2001).

La textura homofonica, como ya expliqué anteriormente, es la textura mas popular y
mas utilizada entre todas. Ello no es excepcion en la masica pop, es decir, el pop hace un uso
extensivo de esta.

Por lo tanto, considerando que el objetivo de mi investigacion es realizar el arreglo de
una cancion pop, resulta I6gico tener que aproximarse desde la construccion de la textura a lo
que hace la apabullante mayoria de musica pop: utilizar la textura homofénica.

En conclusién, el uso tan extensivo de la textura homofonica en mi arreglo responde
a una necesidad inherente de la musica pop: crear un producto popular para su consumo
masivo.
3.5. La textura politematica

McKay dice “The unity of the polythematic texture also results from differentiation,
but this differentiation is derived from a contrast of motival opposites, simultaneously

interacting” [La unidad de la textura politematica también resulta de la diferenciacion, pero
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esta diferenciacion esta derivada de un contraste de opuestos motivicos que interactiian
simultaneamente] (1963, p. 58). En ese sentido, se comprende que la textura politematica es
aquella que esta construida a través de la oposicion de distintas lineas melodicas o temas
conformados por material motivico contrastante ocurriendo simultaneamente.

En adicion, McKay introduce una serie de condiciones que la textura politematica
debe cumplir (1963, pp. 58-62):

1. Latextura politematica requiere dos o mas lineas de accién motivica.

2. Los distintos temas deben ser motivicamente contrastantes.

3. Enlatextura politematica no deben existir “partes muertas”; es decir, momentos
donde la accion melddica cese. Por lo tanto, esta textura requiere un disefio motivico
fuerte y vivido todo el tiempo.

4. Usualmente dos temas son suficientes; sin embargo, de afiadirse un tercero este debe
ser necesariamente discreto y mas inclinado al caracter no motivico del material de
acompafiamiento.

Hasta este punto es notable lo importante que es el contraste entre material motivico
de los distintos temas de la textura politematica, por lo que McKay afiade una serie de
recomendaciones respecto a generar contraste en este aspecto; por ejemplo, diferencias
melodicas, ritmicas, timbricas, de articulacion, de caracter, entre otras (1963, pp. 58-62).

Ahora, explicaré como he aplicado la textura politematica en el arreglo de mi cancion
a través del analisis musical.

En el interludio, del compés 41 al compas 48, construi una textura politematica
conformada por tres temas. El primer tema esta orquestado por un lead synth, flauta y violin.
El segundo tema esta orquestado por un érgano y una guitarra acustica. Finalmente, el tercer

tema esté orquestado en un synth brass y un synth bass.
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Figura 9

Analisis de los temas de la textura politematica en el interludio (compases 41 al 44)

Nota. El primer tema esta encerrado en cuadros rojos; el segundo, en cuadros azules; y el
tercero, en cuadros verdes.

Cada uno de los tres temas presentados tienen caracteristicas que los diferencian de
los otros. Por un lado, el primer tema es ritmicamente agil debido al uso de semicorcheas.
Melédicamente, en el desarrollo motivico predominan los pasos antes que los saltos. En
cuanto a la articulacién, el uso del legato es predominante. Respecto al registro, este tema

ocupa el registro alto de esta seccion.
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Figura 10

Orquestacion del primer tema de la textura politematica en el interludio (compases 44 al 48)

Por otro lado, el segundo tema tiene valores ritmicos mas largos: negras y corcheas.
Melodicamente, en contraste con el primer tema, los saltos son caracteristicos del desarrollo
motivico, especialmente los saltos con intervalos de tercera. Timbricamente, la articulacion
staccato y la técnica palm mute ofrecen un caracter distinto al primer tema. Respecto al
registro, este tema ocupa el registro medio de esta seccion.

Figura 11
Orquestacion del segundo tema de la textura politematica en el interludio (compases 41 al

44)
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Finalmente, el tercer tema fue construido bajo la légica que sugiere McKay al crear un
tercer tema: que sea mas discreto y que se apegue mas al caracter no motivico de un
acompafiamiento. Por lo tanto, el tercer tema es motivicamente menos interesante,
ritmicamente menos activo y tiene la funcidn de ser el bajo de la armonia. Sin embargo,
melodicamente tiene caracteristicas que lo diferencian de los otros temas: los saltos de cuarta
y los cromatismos. Timbricamente, tiene un caracter mas grueso o pesado debido a la
eleccion del instrumento virtual. Respecto al registro, se encuentra en el registro grave debido
a que, como ya menciong, también posee la funcion de bajo.

Figura 12

Orquestacion del tercer tema de la textura politematica en el interludio (compases 41 al 44)

En suma, los tres temas que se performan simultaneamente se distinguen exitosamente
y forman un tejido musical unificado debido a sus diferencias motivicas, melodicas,
timbricas, ritmicas, de registro, de articulacion y de registro.

Finalmente, explicaré por qué escogi la textura politematica en este momento de la

cancion.
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Decidi emplear una textura politematica en este pasaje debido a que me permitio
desarrollar el material melddico ya presentado anteriormente en la cancion. Al encontrarse
esta textura en el interludio, consideré que era un lugar apropiado para desarrollar y realizar
variaciones sobre el material melddico importante de la cancion.

Ted Pease sugiere gque el interludio como parte de la estructura musical es una seccion
que puede proveer un respiro entre secciones importantes. También, puede servir para
introducir nuevos episodios de composiciones motivicas. Finalmente, dice que es comun
referenciar material tematico previo (2003, p.172).

En conclusidn, construir esta textura politematica en el interludio me permite
desarrollar una composicién motivica utilizando el material melédico importante ya
presentado de una forma variada y compleja; en ese sentido, esto representa “un respiro” del
material ya presentado.

3.6. La textura polirritmica

Respecto a la definicion de la textura polirritmica, McKay dice:

The characteristic unity of the polyrhythmic texture results from a dominating

rhythmic “drive” or unified kinaesthetic impact which enables the listener to merge

differing threads of instrumental motion into a single impression [La unidad

caracteristica de la textura polirritmica resulta de un “impulso” ritmico dominante o

un impacto kinestésico unificado que permite al oyente combinar diferentes tejidos de

movimiento instrumental en una sola impresion] (1963, p. 64).

También, tras analizar los elementos de la palabra “polirritmia” se puede comprender
que esta significa “varios ritmos”. En ese sentido, lo polirritmico es aquello que tiene varios
ritmos diferenciados simultaneos.

Entonces, considerando estas definiciones, se puede comprender a la textura

polirritmica como aquella que combina de manera simultanea distintas partes con ritmos
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diferenciados con el fin de crear un tejido musical unificado cuyo efecto es una masa de
sonido (Leach, 2021).
Para construir una textura polirritmica, McKay contempla una serie de ideas a tomar
en cuenta (1963, p. 64):
1. Pueden haber varias partes diferenciadas que conforman el tejido musical.
2. Cada parte no debe tener caracteristicas motivicas.
3. Ninguna parte debe tener predominancia.
Ahora, explicaré como he aplicado la textura polirritmica en el arreglo de mi cancién
a través del analisis musical.
En la introduccion, del compés 5 al 8, utilicé dos arpegiadores® en crescendo para
realizar una transicion a la estrofa.
Figura 13
Captura de pantalla de la automatizacion de volumen de los arpegiadores utilizados en la

introduccion (compases 5 al 8)

> “Un arpegiador es esencialmente un instrumento o un componente de cualquier instrumento (como un
sintetizador) que se utiliza para crear un arpegio a partir de una serie de notas” (Brunotts, 2023).
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El primer arpegiador tiene dos sonidos caracteristicos. EI primero tiene un sound
design® de estilo pluck’ que abarca el espectro agudo. El segundo es un sonido generado a
través de sintesis que se asemeja al timbre de una voz humana con un efecto de trémolo.

El aspecto de este arpegiador que aporta sustancialmente a la textura polirritmica es el
hecho de que este fue programado para interpretar el pasaje MIDI de manera aleatoria, con el
nivel de variacion al maximo y con rango de dos octavas. El efecto sonoro que genera esta
programacion es un conjunto de sonidos sonando en ritmos diversos y aleatorios en distintos
registros y en distintos lados de la panoramizacion. En ese sentido, se trata de un resultado
caotico.

Figura 14

Configuracién/programacion del primer arpegiador

% Sound design es una préactica referente a disefiar, transformar y crear sonidos.
" Es un tipo de disefio sonoro de un sintetizador cuyo efecto sonoro se asemeja a instrumentos de cuerda
pulsada.
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Para realizar el segundo arpegiador exporté el audio del primer arpegiador, hice
algunos cortes y lo transformé al doble de velocidad. De esta manera, este interpreta lo que
hace el primer arpegiador pero el doble de rapido y con un resultado similarmente cadtico.

Tras esta explicacion, resulta importante contrastar esta construccion con las ideas de
McKay sobre la textura polirritmica. Primero, la construccion de ambas partes no es motivica
en la medida de que no posee melodias identificables. Segundo, por su caracter aleatorio y
cadtico se genera un un conjunto de ritmos diferenciados siendo interpretados
simultaneamente que juntos generan una sola masa de sonido. Finalmente, ninguna de las
partes tiene predominancia sobre la otra ni sobre el arreglo.

Finalmente, explicaré por qué escogi la textura polirritmica en este momento de la
cancion.

Este pasaje, como ya menciong, tiene como objetivo transicionar a la estrofa. La
forma en que yo he intentado hacerlo es a traves de la construccion de la tension, por lo que
la textura polirritmica me pareci6 pertinente para lograr este objetivo.

En la musica pop, especialmente aquella derivada de la musica electronica, es comun
el uso de risers® para generar una tension creciente. Por lo tanto, mi intencion fue imitar un
riser a través de una masa de sonido generada por una textura polirritmica y apoyar esa
tension creciente a través de la automatizacion del volumen.

En conclusidn, opino que el caracter cadtico que naturalmente suele tener la textura
polirritmica resulto ser una eleccién apropiada en la medida que el objetivo fue generar

tensioén a través de la imitacién de un riser.

8 Un riser es un elemento sonoro de la produccién musical que hace referencia a cualquier sonido que crece en
tono o volumen o que se transforma desde la modulacion o ecualizacion (Pryn, 2022).
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3.7. La textura heterofonica

McKay dice “The word ‘heterophonic’ when literally translated means ‘with
differentiated voices.” When applied to orchestration, it implies a principal melodic line
sounding with other concurrent lines which are recognizably similar yet different enough to
create internal surprise and variety.” [La palabra “heterofonica” cuando traducida de manera
literal significa “con diferenciadas voces”. Cuando aplicada a la orquestacion, esta implica
una linea melddica principal sonando con otras lineas concurrentes las cuales son
reconociblemente similares, pero aun asi suficientemente diferentes para crear sorpresay
variedad] (1963, p. 66).

En ese sentido, se puede comprender que la textura heterofonica es aquella textura la
cual esta conformada por una melodia la cual es interpretada simultaneamente con diversas
variaciones.

En adicion, McKay complementa esta definicion con unas sugerencias (1963, pp. 66-
71):

1. Una o mas variaciones simultaneas pueden afiadirse, usualmente a mayor cantidad de
variaciones, mayor complejidad.

2. Las variaciones pueden tener implicaciones melddicas, ornamentativas, ritmicas, de
articulacion, entre otras.

3. Estatextura es usualmente un fendmeno melodico, por lo que el acompafiamiento no
es necesario.

4. Para mantener claridad es recomendable utilizar temas facilmente reconocibles.

Ahora, explicaré como he aplicado la textura heterofénica en el arreglo de mi cancién
a través del analisis musical.

En la segunda estrofa hay dos instancias en donde contramelodias responden a la voz,

la melodia principal. Segun el marco tedrico de White, estas melodias pueden ser
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comprendidas como melodias secundarias en la medida que no son equivalentes en
significancia a la melodia primaria, es decir, la voz (1992, p. 34). Entonces, estas melodias
secundarias han sido orquestadas utilizando la textura heterofonica.

En primera instancia, en los compases 55 y 56, una contramelodia orquestada entre el
violin, el violonchelo, la flauta, el 6rgano eléctrico y el requinto realizan un contrapunto
imitativo de lo cantado por la voz previamente, aunque con variaciones.

En este pasaje, es observable que la melodia en su estado primario esta orquestada en
el violin y violonchelo. La primera variacion ocurre en la flauta: afiadi movimientos
melddicos escalisticos rapidos y un mordente®, es decir, ornamentacion. La segunda variacion
ocurre en el requinto: armonicé por terceras descendentes parte de la melodia y agregué un
trémolo de dos notas al final de la frase. Por Gltimo, el 6rgano posee una ligera variacion al

final de la frase que se trata de un fall®°,

° El mordente es un ornamento musical de caracter melédico el cual consiste de un cambio rapido de la nota
principal a una nota auxiliar superior o inferior y luego, de vuelta a la principal (Grabner, 2001, pp. 27-28).
10 £ fall es un efecto especial que realizan ciertos instrumentos musicales que consiste en descender
melddicamente desde una nota especifica hacia una nota indefinida inferior (Lowell & Pullig, 2003, p. 9)
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Figura 15

Primera aparicion de la textura heterofonica en la segunda estrofa (compases 54 al 46)

En segunda instancia, en los compases 59 y 60, una contramelodia orquestada entre el
violin, la flauta y el drgano eléctrico realizan un contrapunto imitativo de lo cantado por la
VOz previamente, aunque con variaciones.

En este pasaje, es observable que la melodia en su estado primario nuevamente esta
orquestada en el violin. La primera variacion ocurre en la flauta: afiadi movimientos

melddicos escalisticos rapidos y una doble apoyatura *al final, es decir, ornamentacion. La

11| a apoyatura doble es un ornamento musical de caracter melédico el cual consiste en dos notas que entran en
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segunda variacion ocurre en el 6rgano: afiadi un mordente para ornamentar y la finalicé la
frase con un acorde que termina haciendo un fall.
Figura 16

Segunda aparicién de la textura heterofonica en la segunda estrofa (compases 54 al 46)

En suma, tras analizar el desarrollo de esta textura en mi arreglo puedo reconocer
ciertos puntos que han coincidido con las recomendaciones de McKay sobre el desarrollo de
la misma. Primero, mis variaciones si bien utilizan recursos melddicos, arménicos y ritmicos,

estos recursos han sido utilizados con un fin ornamentativo. Segundo, el uso de contrapunto

el tiempo de la nota principal previamente a esta (Grabner, 2001, pp. 27).
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imitativo me ha permitido utilizar material tematico facilmente reconocible, lo cual ha
aportado claridad a esta textura. Tercero, mientras mas variaciones simultaneas ocurren es
notable una mayor complejidad, en ese sentido, la primera instancia de esta textura es mas
compleja que la segunda.

Finalmente, explicaré por qué escogi la textura heterofonica en estos momentos de la
cancion.

Por un lado, la textura heterofénica ha aportado interés melodico a estas
contramelodias. Antes de ser heterofdnicas eran monofdnicas, cuando tomé la decision de
desarrollar variaciones pude notar como ciertos aspectos idiomaticos de ciertos instrumentos
(terceras y trémolo del requinto, ornamentaciones rapidas de la flauta y falls del 6rgano)
aportaron complejidad e interés a estas melodias secundarias.

Por otro lado, la forma en que he construido cada una de las instancias del desarrollo
de esta textura me ha permitido diferenciar su intencion, es decir, que cada una de estas
instancias tiene una intencion distinta. La segunda instancia tiene menos variaciones, por lo
tanto es menos compleja. Sin embargo, la primera, que tiene mas variaciones, es mas
compleja debido a que viene de un momento lirico importante y notorio. Es decir, cuando la
VOz poética canta “que lo que me pase me rompa el corazén”. Comprendi que este momento
debia tener una intensidad y complejidad distinta debido a su valor lirico.

3.8. La textura onomatopéyica

Segun el Diccionario de la lengua espafiola, una onomatopeya es una “palabra cuya
forma fonica imita el sonido de aquello que designa”. En ese sentido, McKay se refiere a lo
onomatopeyico a aquello que “implica la imitacion de sonidos naturales” (1963, p. 71). Por lo
tanto, una onomatopeya en la musica se puede ver representada por un conjunto de sonidos

que imitan a otros elementos naturales.
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McKay dice que la unidad de la textura onomatopéyica resulta cuando la orquestacion
emplea una representacion muy literal o es fuertemente programatica (1963, p.71). Sin
embargo, en el caso de mi experimentacion la textura onomatopéyica no necesariamente
resulta de la orquestacion, pues no cuento con orquesta sinfonica, pero puede resultar de la
instrumentacion que comprende mi arreglo.

En suma, la textura onomatopéyica no puede ser definida en términos de su
construccidn, sino segun el resultado que tiene su construccion en pro de reflejar elementos
naturales (1963, p. 74).

Ahora, explicaré como he aplicado la textura onomatopeyica en el arreglo de mi
cancion a través del analisis musical.

En la primera estrofa, del compas 19 al 20, construi una textura onomatopéyica cuyo
elemento natural que desea reflejar es una vision nublada. Esta eleccion cobra sentido en la
medida que la voz poética dice del compas 18 al 19 “me nublan la vista”. En ese sentido, opte
por buscar a traves del arreglo y la produccion musical alguna herramienta que me permita

dar la sensacion de que la vista de la voz poética se esta nublando.
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Figura 17

Textura onomatopéyica en la primera estrofa (compases 17 al 20)

Para ello, programé un pad que me permita generar tal sensacion. Primero, intenté
generar un pad ‘?con un caracter enmascarante; por tanto, realicé un disefio de sonido que
resulte en un timbre con una presencia predominante en el registro medio del espectro
armonico. Para ello utilicé el Opal Morphing Synth (ver anexo 4), un sintetizador de la
empresa Universal Audio, y un ecualizador®2,

Segundo, utilicé automatizacion para incrementar el caracter enmascarante del pad en
pro de imitar como la vista se va nublando progresivamente. Por un lado, automaticeé el

volumen de forma ascendente y descendente cuando la voz vuelve a cantar. De manera

12 Un pad es un tipo de disefio sonoro de un sintetizador cuya funcion en un arreglo es ser una cama armoénica de
poco protagonismo en la produccién musical.

13 Un ecualizador es un dispositivo fisico o digital que altera la fuerza relativa de ciertos rangos frecuenciales de
una sefial de audio (White & Louie, 2005, p. 139).
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similar, automaticé la modulacion, la cual afecta al valor del filtro paso bajo#; por tanto,
genera que el espectro armoénico se vaya ampliando en agudos segun el valor de la
modulacion sea mayor.

Figura 18

Automatizacion del volumen y modulacion del pad en la primera estrofa (compases 19 al 20)

En suma, la programacion de este pad, tanto esta se refiera a su disefio sonoro y su
automatizacion, me permitié la imitacion de un elemento natural: una vista que se nubla
progresivamente.

Ciertamente el empleo de esta textura no representa la imitacion de un sonido, sino, de

un fendomeno de caracter visual. Ello pareceria poder desacreditarla como onomatopeyica; sin

14 Dentro de un ecualizador, un filtro paso bajo es aquel que permite pasar frecuencias por debajo de cierta
frecuencia, por tanto corta las frecuencias que estén por encima (White & Louie, 2005, p. 225).
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embargo, McKay sugiere que una textura puede ser considerada onomatopéyica cuando es
programatica o tiene una representacion literal (1963, p. 71) y/o cuando imita algun
fendmeno natural (1963, p. 74). Por tanto, esta textura puede seguir siendo considerada
onomatopeyica.

Finalmente, explicaré por qué escogi la textura onomatopéyica en este momento de la
cancion.

Como mencioné previamente, el objetivo de este pasaje era imitar una vision nublada.
En ese sentido, crei oportuno el empleo de la textura onomatopéyica en la medida que su
punto caracteristico era el mas apropiado entre todas las texturas, es decir, su capacidad para
imitar.

Las otras texturas mas bien parecen estar caracterizadas por la forma en que emplean
la melodia, la armoniay el ritmo en la construccion. Al contrario, la textura onomatopéyica
no se caracteriza por la forma en que esta construida, sino, por el efecto que esta tiene en los
oyentes.

En conclusién, utiliceé la textura onomatopéyica debido a su naturaleza imitativa, la
cual es Unica entre todas las otras texturas.

3.9. La combinacion textural

La combinacion textural es el acto de presentar variantes de las texturas elementales
(homofdnica, polifonica, onomatopéyica, etc.) a través de la combinacion e hibridacion de las
mismas (McKay, 1963, p. 76).

La combinacion textural tiene dos formas de manifestacion: la textura compuesta y la
textura hibrida. Por un lado, la compuesta es aquella que retine dos 0 méas coros/grupos donde
cada uno de ellos esta organizado por un diferente tipo de textura elemental (McKay, 1963, p.

77).
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Por otro lado, la textura hibrida es aquella donde dos grupos instrumentales distintos
utilizan de manera distinta una misma textura elemental (McKay, 1963, p. 77).

A continuacion, explicaré como he aplicado la combinacion textural en el arreglo de
mi cancion y sus distintas secciones.

En la introduccion, pude combinar tres texturas simultaneamente: polifonia,
homofonia y polirritmica. La polifonia interpretada por el violin, violonchelo y flauta es
acompafiada por la seccion ritmica (percusion, bajo, guitarra, piano y pad). Del compas 7 al
8, de manera simultanea los arpegiadores en crescendo construyen una textura polirritmica
sobre las dos texturas ya mencionadas. De esta manera, en mi opinion la unidad de la textura
polirritmica como un “impulso ritmico dominante” (p. 64) se magnifica debido a la
simultaneidad de texturas que la acompafian y complementan.

Figura 19

Primera combinacion textural (compases 5 al 8)
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En la primera estrofa, combiné dos texturas: homofonica y onomatopéyica. Por un
lado, la textura homofdnica estd compuesta por la melodia interpretada por la voz, la cual es
acompafiada por la seccion ritmica. Simultdneamente, del compas 19 al 20 construi una
textura onomatopéyica a través del uso de un pad.

Figura 20

Segunda combinacidn textural (compases 17 al 20)

En el primer coro, combiné dos texturas: cordal y homofénica. En este caso, la
melodia esta interpretada por la voz y es armonizada por un vocoder, asi, generando una
textura cordal. Esta textura cordal esta acomparfiada por la seccidn ritmica; por lo tanto, se

crea una textura homofdnica.
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Figura 21

Tercera combinacion textural (compases 25 al 28)

En el interludio, combine dos texturas: politematica y homofénica. Por un lado, la
textura politematica esta comprendida por tres temas. Mientras tanto, estos temas son
acompafiados a traves de una textura homofonica cuyo acompafiamiento es interpretado por

la percusion, el piano y el pad.
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Figura 22

Cuarta combinacion textural (compases 41 al 44)

En la segunda estrofa, combiné tres texturas simultdneamente: cordal, heterofénica y
homofonica. Primero, la melodia principal interpretada por la voz es armonizada del compas
54 al 55 cuando a través de un vocoder, lo cual genera una textura cordal. Segundo, esta
textura cordal es respondida en el compés 55 a través de una contramelodia construida a
través de una textura heterofénica y es interpretada por el violin, el violonchelo, la flauta, el
organo eléctrico y el requinto. Tercero, estas texturas son complementadas por una
homofonica, cuyo acompafiamiento es interpretado por la seccion ritmica (percusion, bajo,

guitarra, piano y pad).
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Figura 23

Quinta combinacion textural (compases 53 al 56)

En suma, he podido observar dos cosas importantes del uso de la combinacion textural
en mi arreglo. Por un lado, solo he utilizado la textura compuesta, mas no la textura hibrida.
Por otro lado, todas las combinaciones tienen una textura en comun: la textura homofaénica.
Como ya mencioné antes, esto no es una sorpresa en la medida que se trata de musica popular

y es comun que esta (la textura homofdnica) se utilice de una manera tan extensiva.
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Conclusiones

Como conclusidon general, el objetivo de experimentar a travées del uso de la teoria de
McKay sobre la textura musical en la realizacion de un arreglo de una cancion pop se realizo
exitosamente. Vale la pena destacar que mencionar lo que me gusta o me disgusta del arreglo
resulta irrelevante para la investigacion considerando que el objetivo era experimentar y
descubrir de qué manera se podria utilizar la teoria de McKay en esta exploracion. En ese
sentido, si cobra valor considerar que la experimentacion ha encontrado la forma de aplicar
cada concepto de cada textura a un nuevo contexto: la musica pop.

Respecto a la creacion del arreglo, la produccion musical ha tenido un rol relevante
desde diversas practicas como el disefio de sonido, la sintesis, la automatizacion, la
programacion, el sampling, entre otras. Asi, esta experimentacion me ha permitido destacar el
valor que puede generar ciertas practicas y herramientas de la produccién musical en la
realizacion de un arreglo musical en adicion a practicas mas tradicionales como la escritura
del arreglo en partitura.

Por otro lado, he encontrado motivador y til seleccionar y construir las texturas
musicales desde la intencion y funcién que esta pueda cumplir en contexto. Como ha
ocurrido multiples veces en la investigacion, escogi ciertas texturas por razones especificas
que, en mi opinion, tenian sentido y relevancia para representar significados o ideas. Asi, esta
experimentacién me ha permitido reflexionar respecto a que se pueden crear diversas
maneras de seleccionar y construir texturas para lograr manifestar una intencién. Sin
embargo, esta tesis no pretende corroborar que estas intenciones sean comprendidas por otros
oyentes que no sea yo, el arreglista. En ese sentido, esta aproximacion a la seleccion y
construccién de texturas podria ser valiosa por lo menos en tanto se trate de construir un
proceso creativo, no necesariamente seria valiosa por su impacto en otros pues no lo he

podido comprobar.
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Reflexionando respecto a la naturaleza pop del arreglo, desde lo dicho por otros
autores este arreglo se podria considerar pop en la medida que mantiene esa sensibilidad por
realizar algo comercial. Por ejemplo, a nivel instrumental y disefio sonoro, el uso de cajas de
ritmos ®y sintetizadores es una herencia de otras musicas pop como la musica electronica, el
hip-hop, el trap, entre otros géneros musicales actualmente populares que comparten estas
sonoridades. También, existen antecedentes que demuestran que este tipo de bolero puede
llegar a ser masivo; por ejemplo, artistas como Daniel, Me Estas Matando llevan afios
experimentando esta fusion y ha tenido éxito a nivel de popularidad. En conclusion, esta
cancion contempla ser pop en la medida que fue compuesta y arreglada desde una
sensibilidad pop, una sensibilidad comercial. Ello se ve demostrado desde el uso de ciertos
elementos timbricos que son parte de las tendencias de la musica comercial y desde una
fusion de estilos con éxito de popularidad.

Asi, se puede concluir que a pesar de que la teoria de McKay fue originalmente creada
para ser aplicada a la orquesta sinfonica, es decir en un contexto de masica académica, esta
puede ser aplicada no solo para construir texturas en musica popular sin sacrificar la esencia
o sensibilidad de la musica pop.

Como ultima reflexion, espero esta investigacion y futuras investigaciones
relacionadas al tema puedan tener un aporte positivo a la practica creativa de los arreglistas
respecto a la forma en que organizan melodia, ritmo y armonia para crear las texturas de sus
arreglos y, asi, manifestar sus intenciones y significados a través de ello. Sin embargo,
también espero futuras investigaciones puedan complementar el enfoque de mi investigacion
considerando también el impacto que podrian tener estas decisiones creativas en los oyentes,
asi se podria contemplar la efectividad de estas decisiones en tanto la comunicacion del

significado de la cancion fuese una preocupacion.

15 Una caja de ritmos es un instrumento musical electrénico que genera sonidos de percusion.
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Anexo 1

Configuracién/programacion del Vocoder V
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Anexo 2

Patron de acompafiamiento de la guitarra acustica en el bolero

Nota. Adaptado de Aportes de la guitarra clasica a la interpretacién al bolero (p. 31), por J.

Guerrero, 2019.
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Anexo 3

Patron de acompariamiento de la bajo en el bolero

BO R :
LERO BOLERO TRADICIONAL

The bolero is a romantic and dan
ceable song style Elb
: et olero es una forma de cancié anti i
V\trh]lch Lvas developed from the traditional troubador que se desarroll6 a partir de zl;c:?;]v?ga‘;;;a biulable
styles, known as # X i ilizo "y aue
ac{'ompaniment fr’:rzathlet ts)g::m:tehc:) IfSh Sflt'U'Ctl}fe of utilizé la forma de acompanamiento del son, au)r:gue
, ugh it 1s inter- . seinterpreta dandole un valor mas largo a cada nota.

preted by giving each note a longer value,

Example #3 : Ejemplo 3
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Nota. Adaptado de The True Cuban Bass/El verdadero bajo cubano (p. 6), por C. Silvio, 2005,

Sher Music.
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Anexo 4

Configuracién/programacion del Opal Morphing Synth
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Anexo 5

Arreglo de ““Algo de verdad™

Algo de verdad

Letra, musica y arreglo: Paulo Mauricio Ramirez Sinchez

Introduccién
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