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Resumen

La siguiente investigacion-creacion propone la integracion de la técnica de los ejes tonales del
compositor hiingaro Béla Bartok en la preproduccion de tres canciones inéditas dentro del género
rockpop cristiano, con la finalidad de generar una propuesta diferenciadora dentro de la
produccion musical. Este estudio parte de un andlisis técnico de los principios intervalicos y
estructurales de la obra de Bartok, con el fin de identificar recursos aplicables al disefio
armonico, de forma y discursivo dentro de este proyecto. Teniendo en cuenta lo anterior, a partir
de este analisis se disefia un modelo que oriente la aplicacion de este tema en procesos
compositivos, arreglos y preproduccion, de esta forma integrando variedad de criterios que
permitan al género rockpop contar con estrategias de simetria, polaridad y expansion tonal.
El proyecto se desarrolla en el contexto sociocultural del barrio La Gaitana en la ciudad de
Bogota, donde por medio de una escuela de formacion comunitaria, constituye la plataforma de
experimentacion y apropiacion artistica. La investigacion apoya al campo académico al
demostrar la viabilidad de aplicacion de técnicas de la musica del siglo XX en géneros populares
contemporaneos. Asi mismo, contribuye a la universidad Unad mediante un enfoque
interdisciplinar que combina el analisis, creacion y proyeccion social. Los resultados buscan
fortalecer el repertorio cristiano nacional y promover nuevas formas de sonidos en la produccion
musical.

Palabras clave: Ejes tonales, Bela Bartok, preproduccion, rockpop cristiano,

investigacion creacion.



Abstract
This research-creation project proposes the integration of the tonal axis technique developed by
Hungarian composer Béla Bartok into the pre-production process of three original songs within
the Christian rock-pop genre, with the aim of generating a distinctive proposal in contemporary
music production.
The study begins with a technical analysis of the intervallic and structural principles present in
Bartok’s work in order to identify musical resources applicable to harmonic design, form, and
musical discourse within this project. Based on this analysis, an application model is designed to
guide the incorporation of the tonal axis technique into compositional processes, musical
arrangements, and pre-production practices. This approach integrates various criteria that enable
the rock-pop genre to explore strategies of symmetry, polarity, and tonal expansion.
The project is developed within the sociocultural context of the La Gaitana neighborhood in
Bogota, where a community-based music training school serves as a platform for artistic
experimentation and creative appropriation. The research contributes to the academic field by
demonstrating the feasibility of applying twentieth-century compositional techniques to
contemporary popular genres. Likewise, it contributes to the National Open and Distance
University (UNAD) through an interdisciplinary approach that combines musical analysis,
artistic creation, and social outreach.
The results aim to strengthen the national Christian repertoire and promote new sonic
possibilities within contemporary music production.

Keywords: tonal axis, Béla Bartok, preproduction, christina rockpop, research creation.
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Planteamiento Tematico

Dentro de la produccion musical contemporanea, en especial dentro del género rockpop, ha
experimentado una transformacion significativa debido a la incorporacion de recursos musicales
académicos del siglo XX. Dentro de los aportes se destacan la técnicas del compositor hiingaro
Béla Bartok, cuyo tema, “ejes tonales”, propone un sistema distinto al pensamiento tonal
tradicional, basado en simetria, polaridad y relaciones intervalicas que amplian las posibilidades
de expresividad en la musica.

A nivel internacional Bartok es referente en composicion, musica para cine y produccion,
donde el modelo de intervalos y estructuras ha sido utilizado para generar atmosferas, tensiones
dentro de la armonia convencional y una perspectiva mucho mas expandida de la tonalidad.

En Colombia, la musica cristiana contemporanea se ha centrado en modelos formales y
armonicos provenientes del género gospel, manteniendo estructuras tradicionales. Esto abre la
oportunidad para ofrecer propuestas que integren enfoques compositivos avanzados.

En el contexto local, se sitia en el barrio la Gaitana, Suba-Bogot4, donde actualmente
opera una escuela de formacién musical gratuita vinculada a la iglesia cristiana Edificate. Dentro
de este espacio comunitario convergen procesos de creacion, aprendizaje y, claro estd, practica
musical, convirtiéndolo en un escenario para aplicar conceptos derivados de Bartok.

En el marco del proyecto se propone explorar la incorporacion de los ejes tonales de
Bartok en la preproduccion de tres canciones inéditas del género rockpop cristiano, con el fin de
desarrollar una propuesta estética diferenciadora.

Pregunta Problema ;Como la aplicacion de la técnica de los ejes de Béla Bartok en la
preproduccion de tres canciones inéditas del género rockpop puede contribuir a una propuesta

estética diferenciadora dentro de la produccion musical cristiana?
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Justificacion

El proyecto es pertinente y relevante por su impacto artistico, académico, sociocultural e
institucional. En el campo musical y artistico, la aplicacion de los ejes tonales de Bartok en el
rockpop, constituye una innovacion que poco se ha explorado en Colombia. Esta integracion
ofrece nuevas oportunidades para el disefio armonico, la estructura y la implementacion de
sonoridades. El proyecto, a su vez, enriquece el repertorio nacional y amplia la perspectiva
estética del género contemporaneo.

En el &mbito académico, la propuesta fortalece el anélisis. La ejecucion de los ejes
tonales permite generar conocimientos que pueden derivar en teoria, analisis, composicion y
produccion musical. De esta manera, el proyecto contribuye a demostrar que los conceptos
académicos de la musica del siglo XX pueden adaptarse a un lenguaje contemporaneo, mediante
la produccion musical.

Desde el enfoque sociocultural, el proyecto se desarrolla en un entorno comunitario y
tiene impactos directos. La creacion de estas obras aporta estética, fortalece el proceso de
formacion, promueve la creatividad colectiva y la apropiacion musical en la misma comunidad
que utiliza el arte o la misica como herramienta de expresion y transformacion.

Finalmente, a nivel institucional, el proyecto se alinea con los principios de la Unad. El
analisis técnico, la creacion musical desde la preproduccion y el trabajo comunitario constituyen
un gran ejemplo de investigacion-creacion relevante para el desarrollo académico de la
institucion.

Esta investigacion, entonces, no solo propone una estética renovada, sino que también
demuestra la importancia de integrar técnicas avanzadas en contextos populares desde la

preproduccion, aportando conocimiento musical a la creacion artistica y al desarrollo social.
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Objetivos

Objetivo General

Producir tres canciones inéditas dentro del género rockpop cristiano, integrando la
técnica de los ejes tonales del compositor hiingaro Béla Bartok en la etapa de preproduccion
musical, con la meta de generar una propuesta innovadora en la armonia, la estructura y el

lenguaje musical del género.

Objetivo Especificos

Analizar, técnicamente, los principios arménicos y estructurales presentes en la obra del
compositor hiingaro Béla Bartok, identificando los elementos mas relevantes de los ejes tonales,
para aplicarlos en la preproduccién musical.

Disefiar un modelo operativo que permita la implementacion de la técnica de los ejes
tonales en el proceso de composicion y arreglo dentro del género rockpop cristiano.

Implementar dicho modelo en la preproduccion de tres canciones inéditas, aplicando los

recursos armonicos y de forma, derivados del anélisis para crear sonoridades distintivas.
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Marco Artistico/Teorico

La produccion musical como campo creativo y técnico

Cuando nos referimos a la produccién musical, nos referimos a esta, entendiéndola como un
proceso que integra o articula decisiones técnicas, estéticas y, de hecho, simbdlicas con la
intencidn de construir una sonoridad coherente. En la produccion no solo se materializa una obra
0 una cancion, sino que también se define su identidad discursiva, teniendo en cuenta elementos
académicos esenciales como el timbre, la dinamica, la armonia, la melodia, el ritmo y la
estructura, entre otros.

En el contexto de la musica popular actual, la produccion musical no se limita a
acompanar la composicion de una obra, sino que también integra un componente estructural.
Esto es relevante cuando se busca trasladar conceptos provenientes de la musica académica a
lenguajes mas populares. Alli es donde la produccion actia precisamente como mediadora entre
lo tedrico y lo sonoro.

Dentro de este proceso, la preproduccioén ocupa un lugar vital, pues es la etapa en la que
se definen la estructura y las expresiones de la cancion. En este momento de la etapa de
preproduccion, se experimenta con progresiones armonicas, con las formas musicales y con el
tipo de instrumento que se desea ejecutar para el tipo de obra y la narrativa sonora. Permitiendo,
en esta fase, establecer los diferentes cimientos que tendra al final la materializacion de una
cancion. De esta manera, se consolida como un campo en el que se integran la creatividad, las

tecnologias y la propia estética.
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En este sentido, la preproduccion adquiere un papel determinante en todo el proceso de
investigacion, pues es la etapa en la que se establecen los criterios que definiran el caracter de

cualquier obra.

Preproduccion espacio de integracion técnica y espiritual

Figura 1

Estudio de grabacion

Nota: Espacio donde ocurre el proceso creativo de preproduccion. Imagen de propia autoria
El elemento de la preproduccion musical se convierte en el lugar ideal para experimentar

con sonoridades. Pero también para otro tipo de elementos como:

° Diseno de estructura de la cancion
o Estudio de alternativas armonicas
. Modelar la narrativa espiritual

o Construir una estética coherente.
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Esta es la etapa en la que el productor toma las decisiones estratégicas que afectaran el
resultado final. Es importante destacar que, al ser innovador o competitivo en la industria
musical, muchos buscan la originalidad o la creatividad. Pero como lo menciona Philip Tagg
(2004) en su entrevista, “La normalidad es la cosa mas rara. He aqui por qué la estudio: porque
es loca, la normalidad es extrafia. Un gran musico, musico creativo, puede mostrar lo extrafia que
es la normalidad” (p.27). Lograr expresar con sencillez lo convencional, con palabras claras y
armonias elaboradas, hace que esa normalidad tome significado para el oyente. Sentimientos
como la nostalgia, la alegria, la tristeza o la esperanza son algunas de las expresiones que el ser
humano experimenta a lo largo de la vida, y poder evocarlos adecuadamente permite acompanar
en su peregrinar. Muchos de estos temas, por lo general, se encuentran en obras de los siglos
pasados, pero también en obras populares. Tagg (2004). Sostiene que “la musica comunica algo”
(p.27), planteando que su significado se construye a partir de la experiencia del oyente. En este
sentido, el autor recurre al cine para explicar como la musica orienta la interpretacion de una
escena, sugiriendo que una secuencia audiovisual careceria de sentido emocional sin un
acompanamiento sonoro adecuado. Asi, la musica no solo refuerza la intencidn narrativa, sino
que también contribuye a la construccion de significados en el discurso audiovisual.

Por otro lado, no se debe olvidar el concepto de la preproduccion desde el enfoque
académico, ya que es aqui donde se encuentra el valor de los diferentes elementos que convergen
en este proceso. Especificamente, el tema relacionado con la tecnologia ha acompanado a los
distintos productores en formacion, hasta el punto de que han encontrado una gran variedad de
herramientas que les permiten mostrar sus técnicas de microfoneo, mezcla y masterizacion.

Segun los planteamientos de Ruiz y Pérez (2020). “El uso de equipos y software orientados a la
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produccion hace del aprendizaje de la tecnologia un requisito para el productor, tanto en el
estudio como en las etapas de preproduccion y produccion”(p.47).
El buen trabajo que se desarrolle en esta etapa evitara, como lo mencionan Ruiz y Pérez

(2020). “Discos sin cohesion o inconsistentes en su identidad”. (p.83).

Béla Bartok y la expansion de la tonalidad en el siglo XX

Béla Bartok (1881-1945) es recordado como uno de los compositores mas relevantes e
influyentes en la redefinicion de los conceptos asociados a la tonalidad durante el siglo XX. El
compositor hiingaro desarrollo, tras varios afios de estudio, un lenguaje musical que amplia los
conceptos de la tonalidad tradicional, integrando elementos de las musicas huingaras, eslovacas,
rumanas, ucranianas, bulgaras, turcas y arabes. Es decir, de la zona oriental de Europa. El trabajo
de su vida, junto con su gran amigo Zoltdn Kodaly, fue realizar un trabajo serio de recopilacion,
transcripcion, andlisis, clasificacion y grabacion en cilindros fonograficos del folclor regional.
Esto se hizo teniendo en cuenta la simetria intervalica y la estructura basada en principios
matematicos. Segiin Erno Lendvai (2003), sefala que:

Bartok, a comienzos de 1930, desarrolld, por si mismo, un método de integracion de
todos los elementos de la musica: las escalas, las estructuras acordicas con los motivos
melddicos adecuadas a ellas, junto con las longitudes proporcionales entre los
movimientos tales como exposicion, desarrollo y reexposicion y con frases equilibradas
dentro de dichas secciones, de acuerdo con un principio basico simple: el de la Seccion

Aurea (p.1).

Este planteamiento del autor evidencia que el sistema compositivo de Bartok no se limita
a lo armonico, sino que articula la forma y el material sonoro en una légica unificada. Menciona
Erno Lendvai (2003), “Dentro de este marco, Bartok aplicé su teoria de los “ejes tonales” como

base de la tonalidad” (p.1). Asi mimo que:
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Su sistema tonal se origina en la musica funcional. Una linea de evolucion puede seguirse
desde los comienzos de la funcionalidad, a través de las armonias del clasicismo vienés y

del mundo tonal del romanticismo hasta su sistema de ejes(p.4).

Ante esta realidad, el sistema de ejes se presenta como un modelo alternativo que amplia

la organizacion tonal. Aclarando que no la elimina como algunos contemporaneos lo suponian.

Sistema de los Ejes Tonales: Principio de simetria

Para comprender el sistema de los ejes, uno de los conceptos més importantes es el de
polo y contrapolo, que definen la simetria interna del lenguaje de Bartok. Menciona Lendavai
(2003). “Un polo puede intercambiarse con su contrapolo sin que su funciéon cambie” (p.6). Con
esto en mente, precisa el uso de sustituciones armonicas no tradicionales. Lendvai (2003). “La
relacion polo-contrapolo es el principio estructural mas importante en la musica de Bartok™(p.6).

Ahora, a continuacion se visualiza el sistema de eje de tonica, permitiendo reconocer
elementos como la rama principal, la rama secundaria, el polo y el contrapolo o antipoda.
Menciona Juan Camilo Bustos (2023):

La linea vertical de cada eje recibe el nombre de rama principal y la linea horizontal
recibe el nombre de rama secundaria, cada uno con su polo ubicado en el punto superior y

lateral izquierdo y un contrapolo en su punto inferior y lateral derecho (p.20).

Lendvai, uno de los primeros teoricos mas destacados, afirmaba que Bartok desarrollo
estructuras armonicas en las que los ejes tonales constituyeron la base de su teoria mas sélida. Es
precisamente el sistema de los ejes tonales el que ofrece mayor aplicabilidad en musicas
populares como el rockpop cristiano. Esto se debe a la capacidad de generar progresiones

coherentes a partir de relaciones simétricas.
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Se observa a continuacion la imagen con la que se precisa un ejemplo de eje tonal en C
mayor, donde C, como rama del eje, contrapolo F# o Gb, polo nuevamente Eb y contrapolo de
esta rama secundaria A.

Figura 2

Eje de tonica en C

Eje de Tonica
C
Rama Principal Polo

Eb A
: Contrapolo o

/ antipoca

Rama Secundaria

F#

Contrapolo o
antipoca

Nota: Explicacion visual del eje de tonica y de sus ramas. Figura de propia autoria.
Ahora, conociendo la base con la que se encuentra construido el eje, podemos agregar los
dos ejes restantes para visualizar el sistema de ejes tonales de C mayor, teniendo en cuenta el eje

de tonica, subdominante y dominante.

Implicaciones del sistema en la composicion

El sistema de los ejes tonales de Béla Bartok permite:
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e Entre los tres centros tonales. Tonica, subdominante y dominante realizar sustituciones
funcionales.
e Generar progresiones no funcionales pero coherentes dentro del sistema de ejes.
e Sistema tonal controlada.
e Exploracion ampliada del discurso armonico sin perder la estructura.
Lendvai (2003) afirma que: “Este sistema de ejes posee las propiedades esenciales de la
armonia clasica”(p.4). De esta manera se comprende que no se esta rompiendo la tonalidad, sino

que se esta reconfigurando o ampliando.

El fundamento estructural de los ejes

El sistema de los ejes tonales se basa en la simetria dentro del espacio sonoro, no
eliminando, sino reorganizando, las funciones arménicas que tradicionalmente se denominan
tonales. Es decir, explica Lendvai(2003), “Separamos las tres funciones y llamémoslas ejes de
tonica, subdominante y dominante” (p.5). Con esto, los acordes pertenecientes a cada uno de los
ejes comienzan a tener funcion de tonica, subdominante y dominante. Esto implica que se puede
contar con una variedad de centros tonales que comparten la misma funcion estructural, lo que
rompe las jerarquias del sistema tonal clasico.

Ya que el sistema de ejes es una organizacion simétrica alrededor de un punto. Permite
generar equivalencias entre acordes separados por terceras mayores.

Por ejemplo, el eje C — F# se basa en la simetria del tritono. C y F# se consideran
equivalentes porque ambos estan a tres tonos de distancia del centro de simetria que los une.

Los tres ejes fundamentales son:

l. Eje Tonico: C — F#

2. Eje Dominante: G — C#
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3. Eje Subdominante: F — B
Lo interesante de esta agrupacion de acordes es que se pueden sustituir entre si debido a
la relacion intervélica de tercera mayor o de tritono. Esto crea una red equivalente cuya logica se
niega a la armonia tradicional.

Figura 3
Ejes tonales a partir de Do

Eje de tonica Eje de subdominante Eje de dominante

Do Fa Sol

Rama Principal

Mib 2 La Ab Re Sib Mi

Rama secundaria

Fa# Si Do# (Db)
Nota: Explicacion visual de los ejes de tonica, subdominante y dominante, con sus respectivas
ramas. Tomado de: Musicalizacion “Neo-Manierista” de “Cuervo” de Edgar Allan Poe en el
sistema de ejes tonales de Béla Bartok, Bustos,2023.
Para dar mayor claridad, el sistema de ejes tiene su origen en el circulo de quintas, desde
donde se desarrolla el sistema. De esta manera lo describe Lendvai(2003):

Para comenzar, tratemos de situar el sistema tonal de Bartok en el circulo de
quintas. Tomemos DO como tonica (T). Entonces FA, el cuarto grado, es la
subdominante (S); SOL, el quinto grado, es la dominante (D); LA, el sexto grado y
el relativo de la tdnica, funciona como tonica; RE, el segundo grado y relativo de
la subdominante, funciona como subdominante; MI, el tercer grado y relativo de la
dominante, funciona como dominante. El ciclo de quintas Mi-La-Re-Sol-Do-Fa
corresponde a la serie funcional D-T-S-D-T-S(p.4)

Al contar con la posibilidad de enriquecer una pieza musical con esta variedad de

sonoridades tomadas del sistema de ejes, lo tnico que se tendria en cuenta seria el momento en



24

que se involucran en la obra. Algunos de estos acordes mayores 0 menores empezaran a generar
un discurso mucho mas interesante. No quiere decir que, con el esquema tonal tradicional, no lo
tenga, pero si queda claro que, con esta variedad, la obra tendra un discurso mas elaborado.

Figura 4

Ejes tonales basado en circulo de quintas

£

Nota: Explicacion visual de los ejes basada en el circulo de quintas. Tomado de: Béla Bartok. Un
andalisis de su musica, Erné Lendvai,2003
Para cerrar el concepto de ejes tonales, como menciona Bustos (2023).

Cada eje no se debe considerar como un acorde de séptima disminuida, sino que
representa ocho tonalidades diferentes, cuatro en modo mayor y cuatro en modo menor,

por cada eje. Es decir, en el primer eje se tiene C, Cm, F#, F#m, Eb, Ebm, A y Am (p.22).

De esta manera, la posibilidad de contar con 24 acordes permite ampliar
significativamente la gama de sonoridades disponibles para la creacion de una obra musical. En
la preproduccion, este recurso es de gran valor. Ya que el productor podra decidir qué tipo de
acordes usar para evocar los sentimientos que quiere transmitir y asi mismo, enriquecer el

discurso armonico.
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Aplicacion de los ejes tonales

Realmente qué generan las progresiones basadas en los ejes:

. Equivalencias tonales simétricas (C = F#; G = C#, etc.)

. Movimientos armoénicos no funcionales tradicionalmente, pero coherentes
. Ambigiiedad modal controlada

. Tensiones sonoras que pueden integrarse en lenguajes populares, incluso

en obras completas o secciones que permitan el desarrollo o integracion de estos

elementos

Las funciones de tonica, subdominante y dominante se pueden trasladar a la musica
popular, permitiendo que géneros como el rockpop cristiano estéticamente suenen de manera
fresca sin perder accesibilidad para el oyente.

Abhora se analizardn ciertas secciones de una de las obras mas influyentes del compositor
hungaro, en las que se evidencia la aplicabilidad de estos ejes. “Concierto para orquesta Sz. 116”.
En 1943, en una etapa de crisis econdmica y quebranto de salud, la Fundacion Kussevizky pide
al compositor hiingaro que componga una obra en memoria de Natalie Kussevizky. El resultado
fue la obra titulada “Concierto para orquesta Sz. 116”, compuesta en Nueva York y ejecutada por
la Sinfonica de Boston en 1944.

Esta obra esta estructurada en cinco movimientos, en los que los principios de simetria
estan constantemente presentes.

La seccion de la introduccion es motivico, se encuentra construida en sistema cuartal y
pentatonico. En los compases del 35 al 50 se realiza uso de tritonos concernientes entre F y B,

con caracteristicas del sistema de ejes.
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Figura §

Extracto obra Concierto para Orquesta Sz 116

Nota: Extracto de la obra “Concierto para orquesta Sz. 116”.Tomado de: Lenguaje, temas y
estructuras del primer movimiento del concierto para orquesta Sz.116 de Béla Bartok,
Salazar,2015.

En los compases del 51 al 57, la viola, el chelo y contrabajo realizan uso de sistema
cuartal, usando asi mismo el tritono. En esta seccion G, el eje es el centro tonal. En la siguiente
imagen, contrabajo, viola, chelo y timpani apoya al bajo en notas del tritono entre Eb y A. Los
violines se mueven cromaticamente dentro del rango del tritono. El timpani tiene su nota pedal
en Eb, mientras que la incorporacion de las trompetas permanece en A. Es decir, la familia de

maderas y cuerdas se encuentra haciendo movimientos ascendentes repetitivos entre Eb y A.



Figura 6

Extracto obra Concierto para Orquesta Sz 116
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Nota: Extracto de la obra “Concierto para Orquesta Sz. 116”. Tomado de: Lenguaje, temas y

estructuras del primer movimiento del concierto para orquesta Sz.116 de Béla Bartok,

Salazar,2015.
En la primera seccion de la exposicion, comprendida entre los compases 76 y 231, se

evidencian elementos asociados al sistema de ejes tonales, en la que el sistema axial permite

visualizar el uso de tritonos y la violacion de los principios de simetria.

En este movimiento, la construccion simétrica evoca un tipo de seriedad que, como

menciona Heinrich. (1995), “Exceptuando el segundo movimiento, con su aire de scherzo, la

27

obra se fundamenta sobre ese paso escalonado de la seriedad del primer movimiento y la cancién

del lamento del tercero a la afirmacion de la vida del final”(p.75).
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Antes de comenzar la reexposicion, hay que sefalar que tanto las cuerdas como las
maderas se encuentran en un climax constante. La seccion del desarrollo culmina en A, que es la
altura desde la cual comienza la reexposicion.

Figura 7

Extracto obra Concierto para Orquesta Sz 116

Picc, s m— ey
fa?
¥lts 188 ===
- »
Ona. P i S — e = = = = < e = rnees s ot s ctry S
SRIRR =3 : =T _S'F-“FE’I'E T b =R %L—¢f~-d::j.:r::§£
nid B = Virg a
. - - b’.:“ \‘,r‘\}/‘h\‘/\e,:/—\e‘ hf'
Sesxmn Bt :-;E—vé_-gf—" et ——F e
in n5 rer—— s e —— - ———— ——tin ——— e e orm——
_
Bsos. —F =
131,173 i S

Troe LT
e S e —t—-
Troox A v —_br“g — " i oy cins 5 T — T o, e s i . o —_tice oz e =
Tuba ‘E:_ 3 Bt = — - = : = e -
o Vi 4
B —-— ,
- > oz : 4 L i i L
o B e e

Nota: Extracto de la obra “Concierto para Orquesta Sz. 116”. Tomado de: Lenguaje, temas y
estructuras del primer movimiento del concierto para orquesta Sz.116 de Béla Bartok,
Salazar,2015.

En la reexposicion toma elementos estructurales desarrollados en la exposicion. Se

compone de dos secciones que, en su momento, conducen a la coda de la obra. Es precisamente



alli donde, en los compases del 494 al 513, el uso de arpegios guia a la incorporacion de
intervalos de cuartas, quintas y tritonos.

Figura 8

Extracto obra Concierto para Orquesta Sz 116
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Nota: Extracto de la obra “Concierto para Orquesta Sz. 116”. Tomado de: Lenguaje, temas y
estructuras del primer movimiento del concierto para orquesta Sz.116 de Béla Bartok,
Salazar,2015.

Ahora, al igual que en este andlisis, Juan Camilo Bustos Lozada incorpora estos
elementos de simetria y de ejes tonales de Béla Bartok en el poema de Allan Poe. Su obra fue
construida con los ejes a partir de B en el polo de tonica.

Figura 9

Ejes tonales usados en la obra

Eje de ténica Eje de subdominante Eje de dominante

Si Mi Fa#

Rama Principal -‘
Re - Sol¢  Sol

Fa Sih Do

‘ Do# La Mib

Nota: Explicacion visual de los ejes de tonica, subdominante y dominante, con sus respectivas
ramas, en la tonalidad de B. Tomado de: Musicalizacion “Neo-Manierista” de “Cuervo” de

Edgar Allan Poe en el sistema de ejes tonales de Béla Bartok, Bustos,2023.
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Dentro del componente armonico, el autor expone el uso de los ejes tonales
seleccionados. Aunque en la introduccidon toma por lo menos 4 acordes que no guardan relacion
entre si, posteriormente se dirige a la primera tonalidad del eje, que corresponde a B menor,
perteneciente a la rama principal de tonica.

Figura 10

Introduccion con acordes de tonos enteros (4 compases) y cromatismo
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Nota: Introduccion de la obra, donde se visualiza el uso del cromatismo. Tomado de:
Musicalizacion “Neo-Manierista” de “Cuervo” de Edgar Allan Poe en el sistema de ejes
tonales de Béla Bartok, Bustos,2023.

Un elemento importante en la siguiente seccion tiene que ver con el uso del acorde B

menor, pasando por E menor con un acorde de paso, F menor. Con este F podemos ver que se



31

convierte en una nota de paso para continuar el discurso. Estos tres acordes se encuentran en los
ejes de tonica y de subdominante.

Figura 11

Fragmento del colchon armonico seccion A
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Nota: Uso de acordes dentro del sistema de ejes. Tomado de: Musicalizacion “Neo-Manierista”
de “Cuervo” de Edgar Allan Poe en el sistema de ejes tonales de Béla Bartok, Bustos,2023.

En la seccion B, es interesante notar que se repite el pensamiento de la seccion A, donde
la unién de la melodia con la parte armonica genera acordes interesantes para expresar las
emociones o sentimientos que el autor desea transmitir. A mayor menor, D menor, generando
tensiones que evocan un ambiente de incertidumbre o de temor. Estos pertenecen a los ejes de
dominante y ténica, con el fin de generar esa tension en el primer acorde y, posteriormente, el
reposo.

Estas emociones son traidas, teniendo en cuenta la narracion del poema. Al realizar una
lectura correcta, el autor se vale de su comprension musical para presentar los diferentes acordes
que pueden responder a esta necesidad. La teoria de los ejes tonales es una gran herramienta para

responder a esta cuestion.
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Figura 12
Base armonica seccion B
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Nota: Uso de acordes dentro del sistema de ejes como A 'y D. Tomado de: Musicalizacion “Neo-
Manierista” de “Cuervo” de Edgar Allan Poe en el sistema de ejes tonales de Béla Bartok,
Bustos,2023.

Precisamente este tipo de sentimiento que evoca el poema, el autor desea reproducir lo
que tan solo la lectura no logra hacer. Llevar esta percepcion interna y exteriorizarla
musicalmente.

Comic las aventuras de Prayerman y Novatin como referencia artistica para la elaboracion de

contenido de letras de canciones

Con estas sonoridades encontradas, se podria pensar que no solo en la poesia se podrian
extraer este tipo de sentimientos, debido a la gama de acordes hallados. Es pensando en esto que
el libro de las aventuras de Prayerman y Novatin contiene muchos elementos que también
pueden reproducirse de manera audible.

El pastor Fredy Sierra, o por su seudoénimo, Fedy, ha sido pastor y maestro biblico
durante mas de 30 afios en la ciudad de Bogota. Se ha desempenado activamente en el area de la

ensefianza y la formacion de lideres.
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Figura 13

Fedy, creador de Prayerman

Nota: Fedy en proceso creativo. Figura proporcionada por el autor.

Fedy ha creado las aventuras de Prayerman y Novatin en un libro que une el arte del
comic, la narrativa y la doctrina cristiana. Prayerman ha sido creado para ayudar a sumergir a los
creyentes en el estudio de las Escrituras y en la comunién con Dios de una manera especial.

Figura 14

Prayerman saluda

)

Y ﬂ@f

Nota: Personaje de Prayerman. Figura proporcionada por el autor.
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Elementos dentro de la narrativa, como Escudo de la fe, el Libro de Dios, Terrapolis,
Eternia, Tierra cambiante, Lector, Buyip, Lago mano, Devocilona , como muchos otros
elementos, son simbolos que pueden ser representados por medio de letras de canciones y
también del uso de los ejes tonales de Béla Bartok. Ya que al contar con el contenido de las letras
y el sistema de ejes tonales, la variedad de elementos sonoros permite representar sentimientos o
emociones que identifiquen este tipo de figuras del lenguaje.

En el desarrollo del proceso de creacion de las obras, se tomaron tres elementos
referentes al comic de las aventuras de Prayerman y Novatin y se incorporaron uno por cada
cancion, los cuales permiten expresar conceptos de la doctrina cristiana. Estos son:

1. Conversion de Billy

Dentro de la doctrina cristiana, uno de los temas centrales es el nuevo nacimiento. Acto
mediante el cual Dios, por medio de su Espiritu Santo, imparte una nueva vida al creyente
justificado.

En las aventuras de Prayerman y Novatin, Billy, el personaje central, vive esta
experiencia. Esta conversion inicia con la manifestacion audible de Dios por medio de los
Apartes del libro de Dios. Dios llama al personaje por su propio nombre en tres ocasiones. Como
lo menciona Sierra (2021).

Atn herido por la luz, el muchacho abri6 los ojos lentamente procurando identificar
el libro parlante. Fue cuando descubrid con gran sorpresa que se trataba del volumen
del que habia escuchado hablar tantas veces, pero al que nunca le habia prestado
realmente atencion: “Apartes de, libro de Dios”.(p.22)
En esta seccion del libro se analizan el llamado en tres ocasiones, la iluminacién del
entendimiento mediante la exposicion de las Escrituras, la restauracion y la respuesta de Billy. Al
final como lo menciona Sierra (2021). “Fue una experiencia genuina, intensa y profunda. Y al

final, una paz y una llenura sobrenaturales saturaban su corazén.” (p.25).



Figura 15

Texto conversion Billy
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Nota: Conversion de Billy. Figura tomada del libro en fisico.

Figura 16

Texto conversion Billy
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Entonces el Sefior afadi6.

- Billy, eres muy bienaventurado por las cosas

-3
{
3

Fue una experiencia genuina, inten- La puenta del cuarto se habia ablerto
say profunda Y alfinal, unapazy una  suavemente, dando paso  la hermosa
llenura sobrenaturales saturaban sy Sabiduria. Ella aparecia en la escens,
corazan Era como si una montafia de  llevando en sus manos la curiosa:
basura le hubiese sido quitada de en-  tura, la silla de madera con el felo) sin
dma manecillas empotrado en su respaldo.

Jabia recibido una nueva naturaleza La mujer elfrentesu

Se sentia amado, aceptado, protegi- bl
do, sequro. . {Feliz! :y wchas patic
¥ de su boca, salleron repetidamen- ohs, funtd ra
te las palabras que serfan una constan- &
te durante el resto de su existencla: hasta
- jGracias, gracias, gracias Dios!

De esta manera. ¢l vacio que habla
estado durante tantos aflos en el cora-
26n de Billy desaparecio por completo
y para nunca mds volver .

Este era el Inicio de una nuevay
Como estd escrito. “De modo que i
estd en Cristo, nueva criatura es; las cosa
as pasaron; he aqui todas son heckas

Nota: Conversion de Billy. Figura tomada del libro en fisico
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Figura 17

Conversion

Nota: Conversion de Billy. Figura tomada del libro en fisico.

2. Silla de la Sabiduria

De manera constante y regular, el cristiano busca direccion ante los desafios de la vida
mediante la exposicion de las Escrituras. Sin embargo, resulta exigente al ponerlo en practica
debido a los afanes de la vida. Por esta razon, el elemento de la Silla de la Sabiduria es un gran
llamado a tomarse el tiempo para adquirir la sabiduria que proviene de Dios. En el comic se hace
mencion de dos simbolos, Silla y Reloj. Este concepto lo define Sierra (2021). “Estos elementos

simbolizan el valor de la quietud y del tiempo de reflexion para hallar el mensaje de la sabiduria”

(p-18).



Figura 18
Texto Silla de la Sabiduria

S —
ral la presentaban como una persona
madura con un magnifico halo de dig.
nidad. ¥ en cuanto a su mirada, ésta
irradiaba una serenidad cuyo origen
estaba més allé de la virtud o del co
nocimiento humano
La mujer qued6 sola a poca distan- Y o
cia del lugar donde Billy habfa Intenta. mn:mn::o i
do acabar con su vida, y llevaba consi- e
€0.Una Curlosa Miniatura: Una silla de
madera del tamafo de la mano, con un
reloj sin_manecillas Incrustado en su
¥ un pequefio cajoncito en la
parte itera, justo debajo del asien-
to.

v
®aming O, 1y

¥k ™
N el cajr PN o

Silla y relo). Estos dos elementos

Nota: Explicacion del simbolo de la Silla de la Sabiduria. Figura tomada del libro en fisico

Figura 19

Silla de la Sabiduria

Nota: Imagen de la Silla de la Sabiduria. Figura tomada del libro en fisico
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3. Peregrino

El altimo elemento corresponde al concepto de Peregrino. El peregrino es aquella
persona que va de paso por un lugar determinado. En la vida, el ser humano es tan solo un
peregrino en este mundo. Su morada permanente no pertenece a este plano terrenal. Es un

recordatorio de que el ser humano transita por este mundo de manera pasajera.

El cristiano vive con la esperanza de que un dia se vera cara a cara con su Dios. Alimenta
la esperanza que camina hacia la eternidad. Como menciona Sierra (2021). “Peregrino, Soy un
peregrino. Marcho hacia Eternia. Ese es mi glorioso destino. Y es asi porque tu gracia Cristo,
para mi trazo el camino.”(p.44)

Figura 20

Texto Canto de Peregrino

. hombre lu-
mpo. Otro ;
Al mismo i€ ng;ia con resolucion

la mo!
2 m::nnclicel. lo introduce en ur.\a
e de la piedra. ¥ lo golpea con su
martillo repetidamente ¥ con firme-
2a hasta que el material cede L:Eg::
toma tintia atacan
o ub ... a setenta

mpl!d bajo tierra.

Archilaico es el nombre de este inex-
perto mh-uel'f!s que trabaja de manera
incansable dentro de una desolada
caverna, sin més luz que la del chorro
despedido por la ldmpara de su casco.
Todos los musculos de su cuerpo se

tensos por el esft que

. realiza. El sudor bafa su frente, pero
| el hombre continta determinado en
. alcanzar una meta que va mds alls de
 beneficio o una satisfaccién perso-
El trabaja para poner a su alcance
de muchos otros, la fuen-

Nota: Cancion de Archilaico sobre el peregrinar. Figura tomada del libro en fisico.

Esgesm dloriosy 4
Y " :
el aa e, s,
El sonido del me &
contra la tierra com;:glc::':: la '“Q‘,;S
la caverna de una mane'ra "’fkﬂ.x
Solo el gozo del cielo, que e
corazén de Archilaico comg uuh
petuoso, podia darle a este g el
fortaleza necesaria para <Ontiny
su exigente labor, casf sin sﬂm:ur
gas horas que ya habfan "ansmhs
Pero el trabajo en las v
tierra pronto llegé a sy :i'r'\“mﬁ
escuchd un sonido diferente
ver c6mo el pico se hundfa en hy
poniendo al descubierto yna -.
natural no muy grande.

- iAjd! - Exclamé el obrero, ¢
aterciopelada de un locutor.
iAquf tenemos algo!

Al retirar el pico y remover
laI tierra suelta, Archilaico
algo. Era una esfera perf
también de tierra. Su psom
derable, al igual que su tamaio
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Figura 21

Archilaico

Soy un peregrino

sran aventura

1 el libro de Dios’

Nota: Archilaico quien canta sobre el concepto de peregrino. Figura tomada del libro en fisico.
Definidos estos elementos, cada uno aportd conceptos de valor implementados en la etapa
de preproduccion, especificamente en la seccion de composicion. Los cuales se ven descritos en
las letras de las tres canciones planteadas y en el uso de progresiones armonicas asociadas a los

ejes tonales.

Ejes tonales y su pertinencia en géneros como el rockpop cristiano

La musica popular, especialmente desde 1980, ha incorporado elementos de la armonia
provenientes del jazz modal y de la musica académica del siglo XX. Sin embargo, la influencia
de muchos compositores como el de Bartdk sigue siendo poco explorada en géneros como el
rockpop, ain menos, dentro de la musica cristiana del sur del continente.

Cuando nos referimos al sistema de ejes, este ha sido ampliamente estudiado en el &mbito

de la musica académica. Sin embargo, la aplicacion en el contexto de la musica popular ha sido
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poco explorada y, en muchos casos, indirecta. Algunos géneros como el jazz han implementado
principios esenciales, como el de la sustitucion tritonal, mientras que géneros como el rock o la
musica para cine han implementado elementos con fines expresivos que les permiten ahondar en
sonoridades y alcanzar los objetivos que desean. Claro est4 que esta busqueda no quiere decir
que se use el sistema de ejes tonales como un modelo, pero si se han tomado elementos
conceptuales y se ha permitido ampliar el discurso armoénico en gran manera.

En contraste la musica cristiana, worship, gospel se ha caracterizado por:

Progresiones simples, repetitivas y funcionales

. Enfasis en la experiencia emocional colectiva

Instrumentacion con capas y atmosferas

Estructuras repetitivas

Este uso de estructuras armonicas funcionales, basado en progresiones como IV-V-I,
indica que dichas estructuras estan altamente estandarizadas. Investigaciones en torno a la
musica popular como las desarrolladas por Philip Tagg, evidencian que este tipo de progresiones
tienden a ser repetitivas, accesibles. Con esto, la claridad tonal es un elemento fundamental para
la construccion de una identidad de género. De esta manera, el oyente construye un significado y
establece una conexion con él. Como menciona Tagg (2004) en su entrevista. “Por lo tanto, hay
elementos en la musica que nos instruyen, nos dicen qué sentir, como interpretar la accion.
Evidentemente, si tienes la letra, la musica agrega una dimension emocional y valorativa al
texto”(p.27).

La afirmacion de Tagg (2004). “La tinica razon por la que existe la expresion “musica
popular” es que hay un montdn de practicas musicales excluidas de las instituciones de

educacion musical”(p.26). Esto podria tomarse de una manera negativa, indicando que la
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academia o la metodologia que tienen las instituciones no consideran relevante este tipo de
musica. Pero describe Tagg (2004):

Con la musica popular damos forma y canalizamos muchas de nuestras experiencias
sensibles, mediamos relaciones y cargamos de sentido los espacios que habitamos. En
ella construimos y proyectamos nuestras concepciones sobre lo verdadero, lo auténtico y

configuramos rasgos de identidad (p.26).

La incorporacion de técnicas como los ejes tonales puede ampliar:

. La expresividad estructural
. La profundidad sonora

. Nuevas texturas

. La riqueza armoénica

La estabilidad armodnica que ha tenido la musica popular y, en este caso, especificamente,
la musica cristiana ha hecho que la limitacion se perciba en términos de exploracion estética y de
desarrollo de un lenguaje musical mucho mas amplio. La realidad, debido a la escasa
investigacion que aborda la incorporacion de diversos sistemas avanzados de organizacion tonal,
como el de Béla Bartok, en la musica cristiana actual, evidencia un gran vacio de investigacion.
Este vacio no solo se refiere a la falta de estudios tedricos, sino precisamente a la escasa
experimentacion en los procesos compositivos, de preproduccion y de produccion musical.

No se quiere dar a entender que en la musica cristiana no se han explorado técnicas para
diversificar las composiciones. Pero, especificamente, el concepto de los ejes tonales estd poco
explorado. Otras técnicas que ha diversificado dentro del género podrian asociarse a la musica
sacra. En la Universidad de St Andrews, en Inglaterra, se brind6 un estimulo para un proyecto de
investigacion sobre “musica sagrada para el siglo XXI”, que busca contribuir al fomento de la

musica coral y explorar la relacion entre teologia y musica. Esta investigacion se llevo a cabo
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entre los anos 2016 y 2017, con el objeto de volver a involucrar a los compositores con
inspiracion creativa, que puede provenir de escudrifar las Escrituras, la teologia y la vida
cristiana en comunidad. Es importante sefialar como menciona MacMillan (2020):

La musica es la mas espiritual de las artes. Mas que las otras artes, creo que la musica
parece entrar en las grietas de la experiencia humano-divina. La musica tiene el poder de
mirar hacia el abismo, asi como hacia las alturas trascendentes. Puede provocar los
extremos mas severos y conflictivos del sentimiento y es en estos lugares oscuros y
sordidos donde el alma probablemente esté mas cerca de su fuente, donde tiene su
relacién con Dios, que la musica puede despertar la vida que ha permanecido inactivada

durante mucho tiempo (p.4).

Esta expresion de la musica como la mas espiritual de las artes hace pensar que el
desarrollo de la composicion debe estar abierto a todas las posibilidades técnicas y académicas, e
incluso a aquellas que se salen del orden catedratico, para respaldar este tipo de afirmaciones,
como las que hace MacMillan.

Ahora, en el caso de MacMillan, la comprension que ha tenido de la musica clasica 'y
sagrada ha sido un desafio, por lo que el compositor analiza que la cultura contemporanea se
caracteriza por ser secular. En su percepcion MacMillan (2020). “La musica mas emocionante €
innovadora ha llegado en respuesta, o en relacion con la teologia y la busqueda de lo
sagrado”(p.4).

Cuando se refiere a su propio proceso compositivo, MacMillan (2020). “Se basa en
relatos biblicos de la interaccion entre la creatividad divina y humana en el Antiguo y Nuevo
Testamento” (p. 5). Toma como base el significado de la inspiracion para explicar que esta recibe
influencia del poder creativo. Esto lo ha notado de una y otra manera a lo largo del estudio que

ha realizado sobre la Biblia. Un caso particular que ha analizado tiene que ver con el relato de
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Adan y Eva en el huerto del Edén, que ha motivado la labor de los compositores. Menciona
MacMillan (2020). “Siempre han tomado fragmentos de material, consciente o
inconscientemente, de otro lugar y les han dado nueva vida, creando nuevas formas, nuevas vias
y estructuras de expresion” (p.5) . El andlisis lo lleva a concluir que la labor del compositor es de
vital importancia. Por ello, durante el desarrollo de la investigacion, considerd necesario
convocar a artistas, musicos, poetas y compositores con la finalidad de contribuir a la teologia.

Hay una estrecha relacion entre la palabra y la musica; el compositor muchas veces
busca, entre la amplia gama de tonos, colores o ritmos, aquellos que le permitan expresar sus
sentimientos.

En la iglesia, la musica esta totalmente ligada a la espiritualidad y a los propios musicos.
Dentro de la iglesia, el musico tiene un espacio donde puede desarrollar técnicas, ensamble o
teorias, lo que lo convierte en un mejor intérprete o0 musico. Como lo menciona Pablo
W.(2013).“Los musicos de la iglesia han exhibido algunas de las espiritualidades mas profundas
a lo largo de la historia de la iglesia en relacion con su artesania musical y su practica” (p.579).
Contintia sefialando Pablo(2013): “La practica ha incluido la composicion” (p.579).

En este contexto, el presente proyecto se ubica precisamente entre la academia y la
practica musical popular, proponiendo lograr una transferencia de la teoria que adapte las bases
del sistema de los ejes tonales a un lenguaje musical mucho mas practico, entendible y accesible
para cualquier musico, incluso en la misma formacion. Esto, precisamente, funciona en el género
rockpop cristiano. Esta idea de compartir saberes relacionados no implica una aplicacion literal o
acartonada del modelo de Bartok, pero si requiere la motivacion para realizar las diferentes
exploraciones basadas en sus fundamentos, teniendo en cuenta las necesidades estéticas y

comunicativas del género.
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Desde la mirada de la investigacion-creacion, esta propuesta adquiere un caracter
innovador al no limitarse al analisis de la practica existente, sino a la aplicabilidad de un modelo
que articule la teoria y la préactica en un espacio creativo. Es por esto que el espacio
proporcionado en la preproduccién musical se convierte en el lugar idoneo para explorar
diferentes acordes, sonidos e instrumentos y experimentar. Esto permite configurar armonias,
estructuras y timbres antes de materializarlos en una obra o cancion.

La preproduccion constituye una fase inicial, pero fundamental, del proceso de
produccion musical. En este espacio el productor o compositor puede ensayar diferentes
alternativas, evaluar los diferentes resultados y, para un género como el rockpop cristiano, definir
la estética del mismo proyecto. Es por esta razon que la implementacion de un sistema como el
de los ejes tonales en este momento del proceso no solo es viable, sino que también puede
garantizar una vinculacion coherente dentro del discurso musical.

Adicionalmente, la pertinencia de esta propuesta se refuerza con el desarrollo de tres
canciones inéditas, lo que aporta al contexto sociocultural en el que se enmarca. En el espacio
comunitario de la escuela de formacion musical en el barrio La Gaitana en Bogota, la
introduccion de este tipo de herramientas compositivas puede motivar significativamente el
fortalecimiento de procesos creativos, el desarrollo del pensamiento musical y la expansion de
posibilidades sonoras, cultivando el interés y la pasion por el instrumento. De esta manera no
solo se tendra un impacto en el ambito académico, sino también dentro del entorno social en el

que se vinculan este tipo de conceptos.
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Figura 22

Espacio comunitario barrio Gaitana

Nota: Espacio donde ocurre el proceso creativo comunitario. Imagen de propia autoria

Con esto en mente, se observa la ausencia de antecedentes que documenten la aplicacion
del sistema de ejes tonales de Béla Bartok en la musica cristiana actual. Esto no constituye una
limitacién, sino una posibilidad para generar nuevos espacios y conocimientos en el campo de la
investigacion-creacion, al plantear un modelo que articula la teoria, la practica y, de hecho, el
propio contexto sociocultural. Este proyecto busca ampliar las posibilidades del lenguaje musical
del género rockpop cristiano, aportando una perspectiva innovadora que integre la complejidad
armonica del siglo XX con las necesidades actuales de expresion y espiritualidad de la musica

popular.
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Desarrollo Metodoldgico

El proceso de creacion del proyecto se ha desarrollado en diferentes fases, que integran la
investigacion, la composicion sonora, la estética y la produccion.

A continuacidn se comparte cada una de estas fases:

Fase No. 1: Investigacion de la teoria y contextualizacion

. Revision de la bibliografia sobre los ejes tonales de Béla Bartok.
. Investigar el impacto que esta técnica ha tenido en otros géneros musicales

cristianos, como potencial influencia en el género rockpop.

Fase No. 2: Preproduccion compositiva — Las aventuras de Prayerman y Novatin

. Composicién de tres canciones inéditas, inspiradas en capitulos o temas
o Aplicacion de los ejes tonales como estructura para la armonia y narrativa
. Explorar timbres y sonoridades que construyan una diversidad de

elementos acordes con las emociones del mensaje del comic.

Fase No. 3: Ensayo y maquetas

o Grabacion de maquetas en el programa StudioOne 7.
. Experimentacion con diferentes arreglos, sonoridades y dindmicas.
J Pruebas con musicos y la comunidad, con el fin de recibir percepciones

sobre los sonidos desarrollados.

Fase No. 4 Registro documental

. Registro de las decisiones creativas.
o Analisis de los aciertos, los ajustes y el aprendizaje durante el proceso.

J Preparacion de material para socializar ante la universidad.
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Proceso de Creacion de Obra

El proceso de investigacion-creacion desarrollado en este proyecto se construy6 desde una
perspectiva metodologica en la que la practica artistica funcioné como un espacio de generacion
de conocimiento. La propuesta no se limitd a la composicion de tres canciones inéditas dentro
del género rockpop cristiano, sino que implicé la exploracion consciente de los ejes tonales de
Béla Bartok como recurso estructural y estético durante la etapa de preproduccion musical. En
este sentido, el proceso creativo se convirtid en un laboratorio de experimentacioén armonica,
narrativa y sonora, donde las decisiones musicales se contrastaron constantemente con referentes
teoricos y artisticos previamente estudiados.

La metodologia planteada inicialmente contempl6 cuatro fases: investigacion tedrica y
contextualizacion, preproduccion compositiva, ensayo y elaboracién de maquetas, y, finalmente,
registro documental del proceso. Sin embargo, durante el desarrollo de la obra, el proceso no se
desarroll6 de manera completamente lineal. En varias ocasiones fue necesario regresar a etapas
previas, replantear progresiones armoénicas, modificar estructuras formales y reconsiderar
decisiones timbricas tras escuchar las maquetas o contrastarlas con los referentes estudiados.
Este comportamiento evidenci6 que la investigacion-creacion no funciona como una secuencia
rigida, sino como un proceso dinamico en el que la practica artistica produce reflexion y
transformacion constantes.

La primera etapa del trabajo consistié en la revision tedrica sobre el sistema de ejes
tonales de Béla Bartok y sus posibilidades de aplicacion en contextos de musica popular. A partir
de las ideas desarrolladas por Ernd Lendvai, se comprendié que el sistema bartokiano no
destruye la tonalidad tradicional, sino que la amplia mediante relaciones de simetria, polos y

contrapolos. Esta comprension permitid asumir los ejes tonales no como una férmula rigida, sino
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como una herramienta flexible para expandir el discurso arménico dentro del rockpop cristiano.
De igual forma, los planteamientos de Philip Tagg sobre la musica popular ayudaron a
comprender que el significado musical también se construye a partir de la experiencia emocional
y simbdlica del oyente. Esto resulté fundamental para el proyecto, ya que la intencién nunca fue
producir una obra excesivamente compleja desde lo académico, sino integrar recursos avanzados
sin perder la accesibilidad estética ni la conexion espiritual con el publico.

En la fase de preproduccién compositiva se desarrollaron las tres canciones inéditas
inspiradas en la narrativa del comic “Las aventuras de Prayerman y Novatin”. Cada obra
representd un nivel distinto de aproximacion al sistema de ejes tonales, lo que permiti6é observar
como la técnica bartokiana podia integrarse progresivamente al lenguaje rockpop cristiano. La
decision de no aplicar los ejes de manera idéntica en las tres canciones surgio precisamente de la
reflexion metodoldgica realizada durante el proceso. Por esta razon, cada cancion termind
ocupando un lugar distinto en el proceso de exploracion armoénica. La técnica de los ejes tonales
se implemento en la primera cancion Unicamente en la introduccion y en el cierre. En la segunda

cancion, durante el desarrollo, y en la tercera cancidn, durante toda la obra.

Proceso de elaboracion de los arreglos musicales en la etapa de preproduccion

En la primera cancion, la implementacion del concepto bartokiano fue parcial y
estratégica. Los ejes tonales fueron incorporados tinicamente en la introduccién y en el cierre
mediante la progresion Gm — F — Eb — Eb — Bb — Ab — G — Bb, manteniendo como centro tonal
Bb mayor. La decision de limitar el recurso a estas secciones obedecio a un criterio expresivo y

narrativo.



Tabla 1

Progresion y uso en introduccion y cierre

Arreglos etapa de Preproduccion

Técnica ejes tonales Béla Bartok

Tonalidad:

Bb

Cancion:

Cuanto te amo

Seccion

Compases

Progresion

Ubicacion dentro del eje

Introduccion

1-11

Gm-F-Eb-Eb
Bb-Ab-G-Bb

Gm: Inicia con acorde en modo
menor del eje de tonica, siendo el
contrapolo de la rama secundaria.
F: Acorde del eje dominante,
siendo el polo de la rama principal.
Eb: Acorde del eje subdominate,
siendo el polo de la rama principal.
Bb: Acorde del eje de tonica,
siendo el polo de la rama principal.
Ab: Acorde del eje de dominante,
siendo el polo de la rama
secundaria.

G: Acorde del eje de tonica, siendo
el polo de la rama secundaria.

Bb: Acorde del eje de tonica,
siendo el polo de la rama principal.

Cierre

85-89

Gm-F-Ab-Bb

Gm: Inicia con acorde en modo
menor del eje de tonica, siendo el
contrapolo de la rama secundaria.
F: Acorde del eje dominante,
siendo el polo de la rama principal.
Ab: Acorde del eje de dominante,
siendo el polo de la rama
secundaria.

Bb: Acorde del eje de tonica,
siendo el polo de la rama principal.

Nota: Esta tabla muestra la técnica de los ejes tonales en tonalidad de Bb
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Figura 23

Eje Tonal de Bb modo mayor o menor

Eje de Subdominante Eje de Tonica Eje de Dominante
Eb Bb F
F# \ ( \ (

Nota: Eje tonal en Bb con tonica, subdominante y dominante. Imagen de propia autoria

Durante las primeras pruebas compositivas se observo que incluir demasiados
desplazamientos simétricos en la estructura completa debilitaba la estabilidad tonal que el
discurso espiritual de la cancidn requeria. Por ello, la introduccion y el cierre se transformaron en
espacios de exploracion sonora que funcionaban como una expansion atmosférica antes y
después del cuerpo principal de la obra.

La seleccion de acordes en la cancion responde a la integracion de los ejes tonales. La
progresion Gm — F — Eb — Bb — Ab — G — Bb fue construida buscando equilibrio.

Figura 24

Introduccion cancion Cuanto te Amo
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Nota: Implementacion de ejes tonales en la introduccion. Imagen de propia autoria



El bajo, dentro del compas 1 al 7, se conduce de manera cromaética, acompanado por

armonia, buscando estabilidad ante los contrastes sonoros que pueden generar estos acordes.

Figura 25

Introduccion cancion Cuanto te Amo
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Nota: Implementacion de ejes tonales en la introduccion. Imagen de propia autoria
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Antes de ir a la seccion de la estrofa, la progresion arménica culmina en Bb para generar

una sensacion de resolucion y asi comenzar la estrofa.

Figura 26

Introduccion cancion Cuanto te Amo
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Nota: Implementacion de ejes tonales en la introduccion. Imagen de propia autoria
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Luego de culminar el ultimo coro, se introduce el cierre de la cancion, lo que genera una

sensacion de resolucion con el Gm. Sin embargo, tanto el F como el Ab generan una sensacion

de tension, y el ultimo acorde busca resolver en la tonalidad propuesta.

Figura 27

Cierre cancion Cuanto te Amo
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Nota: Implementacion de ejes tonales en el cierre de la cancion. Imagen de propia autoria
Desde el analisis armonico, la aparicion de Ab y Gm en el contexto tonal de Bb genera

una tension modal que rompe momentaneamente la 16gica funcional tradicional. Esta decision

buscd generar una sensacion de apertura y de expectativa emocional, cercana a lo que Lendvai

describe como relaciones de simetria y de polaridad tonal. Durante el proceso creativo se

“I*

descubrid que el uso de estos acordes fuera del comportamiento armdnico convencional generaba

una percepcion mas cinematografica y contemplativa, especialmente cuando se acompafiaban de

guitarras procesadas con delay y reverberacion. Asi, la preproduccion permitiéo comprender que

la funcion estética del sistema no dependia unicamente de la complejidad armonica, sino también

de como esta interactuaba con el timbre, la textura y la narrativa espiritual de la cancion.
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La segunda cancion represent6 una exploracion mucho mas profunda del sistema de ejes
tonales. A diferencia de la primera obra, aqui los principios de simetria fueron integrados en el
desarrollo estructural de las estrofas y del coro. La tonalidad principal se mantuvo en C mayor,
pero comenzaron a aparecer acordes alejados de la 16gica funcional tradicional, como E mayor,
Bb mayor y F#m. La incorporacion de estos acordes respondio al interés por generar
desplazamientos emocionales inesperados sin perder la coherencia interna.

Tabla 2

Progresion y uso en desarrollo de la obra

Arreglos etapa de Preproduccion
Técnica ejes tonales Béla Bartok

Tonalidad: C Cancion: Peregrino
Seccion Compases Progresion Ubicacion dentro del eje
Estrofa Estrofa uno: F-C-G-Am-G F: Inicia con acorde mayor del eje
4-12 Eb-C-Gb de subdominante, siendo el polo
Estrofa dos: de la rama principal.
23-31 F-C-Am-G C: Acorde del eje de tonica,
Estrofa tres: Eb-C-Gb-C siendo el polo de la rama
44-60 principal.

G: Acorde del eje dominante,
siendo el polo de la rama
principal.

Am: Acorde en modo menor del
eje de tonica, siendo el contrapolo
de la rama secundaria.

Eb: Acorde del eje de tonica,
siendo el polo de la rama
secundaria.

Gb: Acorde de eje de tonica,
siendo el contrapolo de la rama
principal.




Coro

Coro uno: F-C-Am-G
12-21 F-C-G

Coro dos:
32-40 F-C-Abm-G

Coro final: F-C-E-Am-Bm-G
61-70

F: Inicia con acorde mayor del eje
de subdominante, siendo el polo
de la rama principal.

C: Acorde del eje de tonica,
siendo el polo de la rama
principal.

G: Acorde del eje dominante,
siendo el polo de la rama
principal.

Am: Acorde en modo menor del
eje de tonica, siendo el contrapolo
de la rama secundaria.

Abm: Acorde en modo menor del
eje de subdominante, siendo el
polo de la rama secundaria.

E: Acorde del eje dominante,
siendo el contrapolo de la rama
secundaria.

Bm: Acorde en modo menor del
eje de subdominante, siendo el
contrapolo de la rama principal.

Nota: Esta tabla muestra la técnica de los ejes tonales en tonalidad de C

Figura 28
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Nota: Eje tonal en C con tonica, subdominante y dominante. Imagen de propia autoria
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Durante la composicion de las estrofas, progresiones como F—C—-G-Am-GyEb-C
— Eb evidenciaron un comportamiento armonico mas amplio. El acorde de Eb mayor, en el
compas 7, introdujo una relacion cromatica distante respecto a C mayor, mientras que Abm, en la
seccion del coro, gener6 un contraste modal asociado a la mezcla entre el lenguaje popular y la
expansion bartokiana. En términos metodoldgicos, estas decisiones surgieron tras multiples
pruebas de maqueta realizadas en Studio One 7, en las que se experimento con distintas
alternativas de continuidad armoénica. Algunas versiones iniciales utilizaban movimientos mas
complejos; sin embargo, durante las pruebas y con los oyentes de la comunidad se identifico que
ciertas progresiones reducian en exceso la capacidad de recordacion melddica. Esto obligo a
simplificar parcialmente algunos enlaces armonicos manteniendo unicamente aquellos
desplazamientos que realmente fortalecian la identidad sonora de la cancion.

Figura 29

Eb como polo de rapa secundaria
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Nota: Eje tonal en C, uso de Eb, como de rama secundaria. Imagen de propia autoria
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Uno de los momentos mas importantes de esta segunda cancion aparecid en la segunda
seccion del coro, conformada por la progresion Ab — F — C . Alli, la intencioén fue abandonar
temporalmente la sensacion de tonalidad estable para construir una transicion expansiva 'y
cinematografica. Esta seccion nacid de la influencia de referentes musicales expuestos en el
presente documento, en el que la armonia funciona como elemento narrativo y no inicamente
como elemento funcional. Durante el proceso creativo se descubrio que la simetria bartokiana
podia generar no solo tension, sino también la sensacion de un movimiento emocional continuo,
especialmente cuando los centros tonales parecian desplazarse sin resolucion inmediata.

Figura 30
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Nota: Eje tonal en C; uso de Ab para generar la preparacion. Imagen de propia autoria

I

La tercera cancidn constituyo el nivel méas completo de apropiacion del sistema de ejes

tonales. En esta obra el objetivo fue integrar relaciones simétricas a lo largo de practicamente
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toda la estructura musical. Aunque el centro tonal permaneci6é en C mayor, comenzaron a

aparecer progresiones como C — G — D y Asus — F#m — E, en las que la l6gica funcional

tradicional fue constantemente intervenida.

Tabla 3

Progresion y uso en toda de la obra

Arreglos etapa de Preproduccion

Técnica ejes tonales Béla Bartok

Tonalidad:

C

Cancion:

Silla de la Sabiduria

Seccion

Compases

Progresion

Ubicacion dentro del eje

Introduccion

1-8

CGD
Asus F#m E

C: Acorde del eje de tonica, siendo
el polo de la rama principal.

G: Acorde del eje dominante, siendo
el polo de la rama principal.

D: Acorde del eje subdominante,
siendo el contrapolo de la rama
secundaria.

Asus: Acorde del eje de tonica,
siendo el contrapolo de la rama
secundaria.

F#m: Acorde en modo menor del eje
de tonica, siendo el contrapolo de la
rama principal.

E: Acorde de eje de dominante,
siendo el contrapolo de la rama
secundaria.

Estrofa

Estrofa uno: 9-20
Estrofa dos: 33-43

CGED
CGBbD

CGED
CGDEmD

C: Acorde del eje de tonica, siendo
el polo de la rama principal.

G: Acorde del eje dominante, siendo
el polo de la rama principal.

E: Acorde del eje de dominante,
siendo el contrapolo de la rama
secundaria.

D: Acorde del eje subdominante,
siendo el contrapolo de la rama
secundaria.

Bb: Acorde del eje de dominante,
siendo el polo de la rama secundaria.
Em: Acorde en modo menor del eje
dominante, siendo el contrapolo de
la rama secundaria.
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Coro

Coro uno: 21-29
Coro dos:44-52
Coro final: 59-68

CG-D Am-F
Em-D
C Bm-Em Am-
D

C: Acorde del eje de tonica, siendo
el polo de la rama principal.

G: Acorde del eje dominante, siendo
el polo de la rama principal.

D: Acorde del eje subdominante,
siendo el contrapolo de la rama
secundaria.

Am: Acorde en modo menor del eje
tonica, siendo el contrapolo de la
rama secundaria.

F: Acorde del eje subdominante,
siendo el polo de la rama principal.
Em: Acorde en modo menor del eje
dominante, siendo el contrapolo de
la rama secundaria

Bm: Acorde en modo menor del eje
de subdominante, siendo el
contrapolo de la rama principal.

Espacio
Musical

EM uno: 30-32
EM dos: 53-54

Permer: CGD
Asus F#m E

Segundo: CGD

C: Acorde del eje de tonica, siendo
el polo de la rama principal.

G: Acorde del eje dominante, siendo
el polo de la rama principal.

D: Acorde del eje subdominante,
siendo el contrapolo de la rama
secundaria.

Asus: Acorde del eje de tonica,
siendo el contrapolo de la rama
secundaria.

F#m: Acorde en modo menor del eje
de tonica, siendo el contrapolo de la
rama principal.

E: Acorde de eje de dominante,
siendo el contrapolo de la rama
secundaria.

Puente

54-58 CGEmGD

C: Acorde del eje de tonica, siendo
el polo de la rama principal.

G: Acorde del eje dominante, siendo
el polo de la rama principal.

Em: Acorde en modo menor del eje
dominante, siendo el contrapolo de
la rama secundaria.

D: Acorde del eje subdominante,
siendo el contrapolo de la rama
secundaria.
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Cierre 68-76 CGD C: Acorde del eje de tonica, siendo

Asus F#m E el polo de la rama principal.
G: Acorde del eje dominante, siendo
el polo de la rama principal.
D: Acorde del eje subdominante,
siendo el contrapolo de la rama
secundaria.
Asus: Acorde del eje de tonica,
siendo el contrapolo de la rama
secundaria.
F#m: Acorde en modo menor del eje
de tonica, siendo el contrapolo de la
rama principal.
E: Acorde de eje de dominante,
siendo el contrapolo de la rama
secundaria.

Nota: Esta tabla muestra la técnica de los ejes tonales en tonalidad de C

Figura 31
Eje Tonal de C
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Nota: Eje tonal en C con tonica, subdominante y dominante. Imagen de propia autoria

b
P

B

La seleccion del acorde en la seccion de introduccion corresponde a la integracion de los
ejes tonales con la estructura del género rockpop cristiano. La progresion fue construida

buscando preparacion con acordes como D, tension G, E, Asus y resolucion con el acorde de C.
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Sin embargo, al terminar en E, la tension que genera por estar en el eje dominante permite dar
contraste entre la seccion introductoria y la estrofa.

Figura 32

Introduccion cancion Silla de la Sabiduria

- e - .

< © o ™ Fom E

Aconsstic Guitat é’!i P A AL A

] Aus Fam E

< G
P | !
Electric Guitar é H 3 H £ 2 ‘o
o i§ b — F *

. - |
Bess Guitas S =E —h —
s [FF L 4 & = o F=Ee==—=
DrumSet (W4 = = = -
T - — - = —
é SR st
[4 [ 0 Ans Fim E Hay u-m

m(:lr'él///I'/////III e
D]

c c o Ass P €
EGir 'él = Fi 1R £ = =
L=t g L :
] iy Y K
e [P X e
D.s [l - - - -

Nota: Implementacion de ejes tonales en la introduccion. Imagen de propia autoria
En la seccion de estrofa, se mantiene la estructura inicial, iniciando en C, en el compés 9,
y pasando al eje de dominante con acordes como G y E en los compases 10 y 11.

Figura 33

Estrofa cancion Silla de la Sabiduria
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Nota: Implementacion de ejes tonales en la estrofa. Imagen de propia autoria



El bajo, de manera cromatica, va concluyendo la seccion y llevando la progresion con
acordes de preparacion y tension, para finalmente llegar al coro.

Figura 34

Estrofa cancion Silla de la Sabiduria
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Nota: Implementacion de ejes tonales en la estrofa. Imagen de propia autoria
En el compas 21 inicia la seccion del coro en el tiempo débil del cierre de la estrofa.
Seguido de la sensacion de reposo que la tonica pueda generar.

Figura 35

Coro cancion Silla de la Sabiduria
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Nota: Implementacion de ejes tonales en el coro. Imagen de propia autoria



El uso cromatico del arpegio de guitarra eléctrica en compas 30 contintia con la tension
del acorde D en compas 31.

Figura 36

Coro cancion Silla de la Sabiduria
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Nota: Implementacion de ejes tonales en el coro. Imagen de propia autoria
En la seccion de espacio musical, mantiene la generacion de preparacion, tension y
resolucion con el fin de no perder la conexion entre las secciones.

Figura 37
Espacio musical cancion Silla de la Sabiduria
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Nota: Implementacion de ejes tonales en el espacio musical. Imagen de propia autoria
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En el cierre de la cancion, se mantuvo la progresion inicial, dejando la obra en sensacion

de subdominante, como se evidencia en el compas 72 .

Figura 38

Cierre musical cancion Silla de la Sabiduria
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Nota: Implementacion de ejes tonales en el cierre musical. Imagen de propia autoria

Figura 39

Cierre musical cancion Silla de la Sabiduria
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Nota: Implementacion de ejes tonales en el cierre musical. Imagen de propia autoria

A diferencia de las canciones anteriores, en esta obra la decision estética consistio en

asumir un discurso arménico mucho mas arriesgado. Esto ocurrié porque durante el proceso de
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investigacion ya existia mayor comprension practica del comportamiento de los ejes tonales y de
sus posibilidades expresivas dentro del rockpop cristiano. La cancion permitio descubrir que la
tension armonica podia coexistir con la espiritualidad del género sin destruir su identidad. De
hecho, los momentos de mayor ambigiiedad tonal coincidieron con secciones liricas relacionadas
con el conflicto, la busqueda y la reflexion espiritual, mientras que las resoluciones parciales
aparecieron en fragmentos asociados a la esperanza o a la reafirmacioén de la fe.

Uno de los principales hallazgos metodologicos surgi6 precisamente al observar como las
decisiones armonicas afectaban directamente la percepcion emocional de la narrativa. La
incorporacion de acordes como Abm en un contexto tonal de C mayor generd una ruptura
expresiva que intensifico el discurso lirico. De igual manera, progresiones como C -G —-E —-D —
C — G — Bm — D permitieron crear movimientos armédnicos menos previsibles, manteniendo la
sensacion de expansion sin perder por completo la referencia tonal del oyente. Este resultado
confirmé que el sistema bartokiano puede adaptarse al lenguaje popular siempre que exista un
equilibrio entre la innovacion y la legibilidad musical.

Durante el desarrollo de las tres canciones, la preproduccién se consolidé como el
espacio mas importante del proceso creativo. Tal como se habia planteado en el marco teorico,
esta etapa permitié experimentar con estructuras, texturas, dindmicas y relaciones armonicas
antes de llegar a la grabacion definitiva. Las maquetas funcionaron no solo como herramientas
técnicas, sino también como instrumentos de analisis critico. Escuchar constantemente las obras
permiti6 identificar excesos, debilidades y nuevas posibilidades que no eran evidentes al escribir
las progresiones sobre el papel.

Otro aspecto importante del proceso creativo fue el componente comunitario desarrollado

en el barrio La Gaitana. Las pruebas realizadas con musicos y participantes de la escuela de
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formacion musical permitieron observar como las decisiones armoénicas eran percibidas por
oyentes con distintos niveles de formacion musical. Esto ayud6 a comprender que la innovacion
estética dentro del rockpop cristiano no debia desconectarse de la experiencia emocional
colectiva propia del género worship. En consecuencia, muchas decisiones finales buscaron
equilibrar la complejidad sonora con la accesibilidad auditiva.

Finalmente, el proceso de investigacion-creacion permitio concluir que los ejes tonales de
Béla Bartok pueden funcionar como herramienta valida para la expansion estética del rockpop
cristiano contemporaneo. Mas alla de la aplicacion técnica de las relaciones simétricas, el
proyecto evidenci6 que la préctica artistica produce conocimiento cuando las decisiones
creativas son analizadas criticamente y contrastadas con referentes teoricos. Las tres obras
desarrolladas demostraron distintos niveles de apropiacion del sistema bartokiano y permitieron
comprender que la innovacion sonora no depende unicamente de la complejidad armonica, sino
también de la coherencia entre la narrativa, la estructura, el timbre y la experiencia emocional.
De esta manera, la investigacion consolid6 la preproduccion musical como un espacio
metodologico, creativo y reflexivo capaz de articular teoria académica y practica artistica

contemporanea.

Proceso de elaboracion de las maquetas de las 3 obras inéditas

Dentro del proceso de maquetacion, el proyecto de investigacion-creacion tuvo como
propésito trasladar los conceptos de los ejes tonales hacia un lenguaje sonoro aplicable al género
rockpop cristiano. Las maquetas fueron desarrolladas en el DAW Studio One 7, lo que permitié
construir un entorno de experimentacion en el que se aplicaron progresiones armonicas, timbres,

dindmicas y comportamientos espaciales durante la grabacion. Este espacio sirvié como
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herramienta metodologica para analizar las decisiones compositivas y estéticas adoptadas en
cada obra.

En las tres canciones se optd por una instrumentacion propia del género rockpop
cristiano, integrada por voces, guitarra acUstica, guitarra eléctrica con procesamientos de
ambiente, bajo eléctrico, bateria electroacustica, piano y campanas con procesamiento MIDI. La
implementacion de estos instrumentos responde a la necesidad de no perder la identidad del
rockpop cristiano como musica popular, pero, a su vez, de incorporar recursos armonicos de la
musica del siglo XX, como los ejes tonales. De esta manera, en la produccion musical se
mantiene la accesibilidad auditiva, generando tensiones y desplazamientos tonales distintos de
los tradicionales del género.

La siguiente imagen muestra que el primer proceso a considerar al trabajar con la
maqueta es la nivelacion de voliimenes, o balance.

Figura 40

Incorporacion de balance en obras
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Nota: Implementacion del balance en la obra especifica. Imagen de propia autoria
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En relacion con la guitarra eléctrica, utilizé delay y reverberacion con tiempos medios y
largos, especialmente para la introduccion, los espacios musicales, los puentes y el cierre, con el
proposito de generar profundidad espacial y una sensacion de atmoésfera asociada a la
contemplacion y la emocion espiritual que genera la musica cristiana. Donde se encontraba la
incorporacion de los ejes tonales, el uso de la reverberacion ayudd a suavizar la transicion de la
armonia, haciendo que esta no fuera tan abrupta y permitiendo al oyente percibir continuidad en
el discurso musical.

Figura 41

Incorporacion de delay en obras
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Nota: Implementacion de delay. Imagen de propia autoria
En el uso de la reverberacion se cuido la sensacion de espacialidad que el efecto
proporciona. El uso de instrumentos como voz, guitarras y campanas, permitioé que la sensacion

del worship no se perdiera.
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Figura 42

Incorporacion de reverberacion en obras
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Nota: Implementacion de delay. Imagen de propia autoria

El uso del delay se implementé principalmente en guitarras y voces, mediante
repeticiones dentro del tiempo en figuras de corcheas. Esta decision respondi6 a la necesidad de
ampliar la percepcion del espacio en determinadas frases de la melodia y reforzar los momentos
de tension generados por la expansion armonica implementada.

En cuanto al tratamiento de la ecualizacion, se realizaron ajustes para lograr claridad y
equilibrio en la mezcla. A cada uno de los instrumentos, dependiendo de su registro, se le
incorporaron pasa Altos y pasa Bajos, para evitar la acumulacion de frecuencias graves o agudas.

El uso del efecto de ecualizacion, permiti6 inicialmente en instrumentos de frecuencias
graves hacer uso de pasa bajos. Dejando pasar este tipo de frecuencias que permitieran

robustecer el instrumento.
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Figura 43

Incorporacion de EQ en obras

00:03:06.309 <« >« l > ® GO

Nota: Implementacion de ecualizador bajo. Imagen de propia autoria
En instrumentos mas armonicos como la guitarra, se realizo el uso de pasa altos y pasa
bajos, para dar presencia a las frecuencias medias que el instrumento tiene.

Figura 44

Incorporacion de EQ en obras

00:00:41.307 <« wr« ll > @ G

Nota: Implementacion de un ecualizador en la guitarra. Imagen de propia autoria
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Al igual que en la guitarra, en la voz también se aplico el ecualizador, buscando el realce
de estas frecuencias medias.

Figura 45

Incorporacion de EQ en obras

Nota: Implementacion de un ecualizador de voz. Imagen de propia autoria
Para este proceso de ecualizacion dentro de las tres canciones, se tuvo como insumo una
imagen donde se indica el rango de Hz y los kHz de cada uno de los instrumentos.

Figura 46

Elementos tenidos en cuenta para EQ
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Nota: Implementacion de ecualizador. Imagen de proporcionada de internet



71

Con respecto al uso de la bateria electronica, fue disefiada con criterios distintos segun la
estructura de las obras. Por ejemplo, se cuid6 el uso de platos para que las secciones
determinadas no se saturaran. El uso del bombo como frecuencia grave se trabajo con el mismo
criterio que el del bajo eléctrico.

En la primera cancion, en la que se aplican los ejes tonales en la introduccion y el cierre,
la mezcla estuvo orientada al caracter de la atmosfera de esas secciones en particular. Se usaron
un piano MIDI y guitarras ambientales procesadas con delay y reverberacion para generar una
transicion sonora que permitio integrar las progresiones armoénicas.

En las tres canciones se aplico el concepto de balanceo o nivelacion que se realiza al
inicio de cada proyecto, buscando eliminar la saturacion y el paneo correspondientes en cada
instrumento.

Figura 47

Obra Cuanto te amo

Adaptable ~

Guitarra(24)

Estéreo
Guitarr Elo(30)

Estéreo
Cuanto te amo - Bass 2

Voz 1 Voz2 Guitara 2 Guitar Elo | __Pano___1 _8ateda ]

00:00:41.306 ¢ <« » » < > ® (D 8 - 0 85.00 Editar | Mezcla| Explorar

Nota: Implementacion de la maquetacion en obra. Imagen de proporcionada por autor
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En la segunda cancion, debido a que la implementacion de los ejes tonales se realizo en el
desarrollo de la obra (estrofas y coros), la maqueta requirié un mayor control de la dindmica y de
la espacialidad. Se usaron cambios de intencion en la reverberacion y en el uso del delay con
mayor procesamiento, teniendo en cuenta los desplazamientos armoénicos y el sistema de ejes.

Figura 48

Obra Peregrino
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Nota: Implementacion de la maquetacion en obra. Imagen de proporcionada por autor

En la tercera cancion, en la que la exploracion bartokiana estuvo presente a lo largo de
toda la obra, la produccion sonora busco equilibrar las tensiones y las resoluciones. Se incorpora
el uso de campanas con sonido de sintetizador, con la finalidad de generar un ambiente que dé la
sensacion de continuidad armoénica en las progresiones.

El uso de la compresion en las tres canciones se implementd con el fin de controlar la
dindmica de cada instrumento. Con esto, se realz6 asi mismo la importancia de instrumentos

principales como la voz o las guitarras.
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Figura 49

Ejemplo de uso de compresion

00:00:38.428 <« wr>r« H > @ )

Nota: Implementacion de la compresion en obra. Imagen de proporcionada por autor
Se implementan conceptos de paneo para instrumentos armdnicos como las guitarras.

Figura 50

Balance Silla de la sabiduria
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00:02:22.584 e« w>r« l > @

Nota: Implementacion de la maquetacion en obra. Imagen de proporcionada por autor
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Finalmente, cabe resaltar que durante las tres obras se implemento el debido balance, la
ecualizacion, el uso de compresor, el delay y la reverberacion. Las maquetas permitieron
evidenciar que la preproduccion no es unicamente una fase previa a la grabacion, sino que es un
espacio de investigacion donde las decisiones de mezcla, espacialidad, instrumentacion y
tratamiento sonoro se convierten en la herramienta para reorientar conceptos teéricos de los ejes

tonales al lenguaje del género rockpop cristiano popular.

Circulacion de las 3 obras inéditas en contexto comunitario

Como parte del plan de circulacion de las obras y de la apropiacion del conocimiento
derivados del proceso de investigacion-creacion, se realizé una jornada de socializacion en la
escuela de musica vinculada a la iglesia cristiana Edificate, ubicada en el barrio La Gaitana en
Bogota. Esta socializacion tuvo como proposito presentar a la comunidad los fundamentos y
conceptos asociados a la creacion de 3 obras inéditas, que se tuvieron durante la preproduccion.
Asi como evidenciar la manera en que los ejes tonales de Béla Bartok pueden integrarse en
lenguajes contemporaneos como el género rockpop cristiano.

La socializacion tuvo tres momentos. En primer lugar, se explicaron de manera
introductoria los ejes tonales de Béla Bartok, abordando conceptos como la simetria, la
polaridad, la relacion por terceras y los tritonos. Para facilitar la comprension de estos conceptos,
se utilizaron imagenes que mostraban los ejes tonales de C mayor y de Bb mayor. De la misma
manera se reprodujeron las tres obras musicales inéditas y se detuvo en el momento para
explicar la aplicacion en cada una de ellas. Este ejercicio busca acercar la musica del siglo XX a

un lenguaje mas pedagdgico, de modo que resulte accesible para jovenes en formacion.
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En el segundo momento, se expuso la aplicabilidad de estos conceptos de ejes tonales a la
musica popular y, en particular, al género del rock gospel cristiano. Durante esta seccion se
reflexiond sobre como los recursos de los ejes tonales pueden enriquecer el discurso musical,
ampliar la posibilidad narrativa y generar sonoridades distintas, sin perder la estética propia del
geénero.

Por ultimo, se presentaron las tres canciones inéditas compuestas durante la
investigacion-creacion. En este momento se reflexiond sobre las decisiones compositivas
relativas a los ejes tonales. Asi como la relacion en la composicion, los conceptos entre las obras
y la narrativa del codmic, las aventuras de Prayerman y Novatin. La escucha colectiva permitio
analizar como los recursos de ejes tonales podrian integrarse en estructuras musicales y en temas
narrativos reconocidos por la comunidad, manteniendo el equilibrio entre la innovacion armoénica
y el lenguaje popular.

El espacio concluy6 con una retroalimentacion abierta por parte de los asistentes, quienes
compartieron sus apreciaciones sobre los sentimientos que podrian asociar con acordes y frases
de la composicion. Este proceso de circulacion permiti6 validar parcialmente la recepcion
estética de las obras y reafirmé la importancia pedagogica de integrar herramientas de la musica
académica en un contexto mas local.

Cabe aclarar que la actividad no solo funcion6é como un ejercicio de divulgacion, sino
también como evidencia del impacto social y formativo del proyecto, demostrando que la
investigacion-creacion puede generar espacios de reflexion y apropiacion del conocimiento,

fortaleciendo la practica artistica comunitaria.
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Figura 51

Socializacion en escuela comunitaria

—~

Nota: Socializacion de ejes tonales, composicion de letras basado en las aventuras de Prayerman
y Novatin Imagen de proporcionada por autor

Durante la socializacion, los asistentes percibieron lo utiles que pueden llegar a ser este
tipo de sonoridades en una presentacion, ya que no solo pueden implementarse en una obra, sino
también en la transicion entre una cancion y otra. Controlando de esta manera las modulaciones
directas.

Figura 52

Socializacion en escuela comunitaria

Nota: Socializacion de ejes tonales, composicion de letras basado en las aventuras de Prayerman

y Novatin Imagen de proporcionada por autor



77

Durante la sesion se integraron conceptos de ejes tonales y su pertinencia en
composiciones de letras musicales, tomando elementos literarios como las aventuras de
Prayerman y Novatin.

Figura 53

Socializacion en escuela comunitaria

Nota: Socializacion de ejes tonales, composicion de letras basado en las aventuras de Prayerman
y Novatin Imagen de proporcionada por autor

Los participantes en la sesion compartieron sensaciones que tenian al usar este tipo de
acordes y sobre lo pertinentes que pueden ser al momento de generar alguna tension en una frase
o palabra en especial.

Figura 54

Socializacion en escuela comunitaria

Nota: Socializacion de ejes tonales, composicion de letras basado en las aventuras de Prayerman

y Novatin Imagen de proporcionada por autor
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Conclusion

El proceso de investigacion-creacion ha permitido desarrollar y establecer una relacion
solida entre lo teodrico, los referentes artisticos y la propuesta estética del proyecto. Teniendo en
cuenta el analisis documental y el desarrollo metodoldgico, se identifico la busqueda de
identidad sonora en la musica cristiana actual y se determin6 que puede enriquecerse mediante la
incorporacion de recursos estéticos sonoros a través de los ejes tonales y de la planificacion de la
preproduccion. Esta etapa de la grabacion genera un espacio creativo donde se determinan las
decisiones sobre conceptos, técnicas y expresiones que dan forma al mensaje y a la estética de la
cancion.

El estudio que se ha realizado sobre la obra Concierto para Orquesta Sz 116, de Béla
Bartdk, revela que cuando se toma en cuenta el anélisis macro y microestructural, se evidencia
que los elementos timbricos, la misma dindmica y el disefio armonico convergen y se encuentran
relacionados con la narrativa cristiana, siendo coherentes con el mensaje lirico de la cancion.
Este hallazgo afirma la funcion estética del género de manera comunicativa y reflexiva en su
contenido, ya que busca conectar lo espiritual con una sonoridad moderna y manejable en su
interpretacion.

La revision teorica también permitidé una mejor comprension de los ejes tonales, lo que
permitio trasladar este asunto a secciones del desarrollo de una obra popular cristiana, como una
estrategia de la expiacion estructural y de los centros tonales en movimiento. En el contexto de la
preproduccion, este tipo de principios se traduce en decisiones de texturas, modulaciones y
dindmicas que fortalecen el discurso e identidad y le otorgan profundidad.

En conclusion, la relacion encontrada entre los hallazgos analiticos y el concepto

tematico de la investigacion de creacion evidencia que la composicion musical dentro del género
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mencionado puede alcanzar un nivel estético de alta calidad desde la preproduccion, cuando se
adopta una perspectiva consciente de su construccion sonora. Al integrar teoria, analisis y
practica en esta etapa de la produccidn, se permite que no sea solo una fase técnica, sino una en
la que se elabora de manera so6lida una propuesta que aporte a la renovacion de un género. Asi,
esta investigacion se consolida como una propuesta que aporta una diferenciacion estética,
manteniendo la devocidn y abriéndola a diversas posibilidades sonoras en la musica cristiana

actual.
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Apéndice

Apéndice A
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