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Resumen
El presente trabajo tiene informacion relacionada con Momentos de una Ilusion, un conjunto
de doce canciones en las que se expresan los sentimientos y emociones tras los suefios, el miedo,
las batallas, y las frustraciones de un personaje con excesiva timidez. Aqui se dan a conocer
conceptos sobre la expresividad de la musica, género, sistemas, elementos y recursos musicales y

textuales que contribuyen a crear, definir, describir e interpretar la obra.
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Abstract
This work has information related to Moments of an Illusion, a set of twelve songs in which
feelings and emotions are expressed after dreams, fear, battles, and the frustrations of a character
with excessive shyness. Here concepts about the expressiveness of music, genre, systems,
elements and musical and textual resources that contribute to create, define, describe and

interpret the work are made known.
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Introduccion

Es grato vivir la experiencia de la musica, la busqueda y el encuentro con elementos, formas,
colores, texturas, que permitan poner en practica la capacidad artistica y expresar la vocacion de
educar. El presente trabajo parte de ideas musicales enfocadas en la elaboracion de canciones
que el autor, de manera intuitiva, ha organizado para representar los suefios, los miedos, las
batallas y las frustraciones de un personaje que posee excesiva timidez, por lo tanto, se ha
titulado a esta obra “Momentos de una Ilusion”. Se comprende que aquellas ideas musicales
estan disefiadas y fundamentadas en sistemas armonicos, melddicos y ritmicos que se configuran
a través de hechos sociales y culturales que influyen y se ponen de manifiesto. En este caso, el
rock y el pop han hecho parte del entorno del autor, ésto se ve reflejado en sus primeras melodias
y progresiones armonicas.

Por lo anterior, se parte en busca de informacién que contribuya al desarrollo, culminacién,
interpretacion, definicion, descripcién y proyeccion de la obra. En este documento quedan
consignados los aspectos que giran en torno a ella, configurdndose como un trabajo que exhorta a

seguir trabajando en el desarrollo de nuevos proyectos de investigacién y composicion.



Planteamiento del Problema

Definicion del Problema

En una ciudad es necesario que esté presente el arte como una opcion de vida, educacion y
entretenimiento. En San Juan de Pasto han sucedido diferentes hechos que contribuyen al
enriquecimiento cultural como el Galeras Rock, los eventos artisticos realizados por el Banco de
la Republica, la Pinacoteca Departamental o La Guagua, los conciertos de Semana Santa, los
recitales de los estudiantes de la Universidad de Narifio, entre otros. Lo anterior ha brindado
elementos, espacios, documentos, registros audio — visuales, etc. Sin embargo, hasta el momento
existen muy pocas muestras artisticas como Momentos de una llusion, la cual esta conformada
por doce canciones que manifiestan las emociones tras los suefios, los miedos, las batallas y las
frustraciones marcadas por una excesiva timidez. Para la interpretacion de esta obra se requieren
aptitudes que se determinan por la influencia del rock y el pop, géneros musicales en donde la
voz solista del baritono se encuentra acompariada por una agrupacién que tiene como base
instrumentos como: el bajo eléctrico, la guitarra acustica, la guitarra eléctrica, el charango, el
saxofon, el uso de samplers y la bateria.

Hasta el momento en la Universidad de Narifio no se han realizado recitales creativos que
tengan como tematicas la cancion popular, el rock, el pop y el texto, razon por la cual, no existe
documentacidn y registro que facilite el desarrollo de una obra de este tipo y que haga mencion
de los aspectos que giran a su alrededor. Trabajos como PAISAJE MUSICAL ANDINO de
Robert Botina 0 LA GUITARRA ELECTRICA, LA RELEVANCIA, COMPOSICION Y
SIMBIOSIS CON LOS DIVERSOS GENEROS INFLUENCIADOS POR EL JAZZ de Andrés
Fajardo se enfocan en la musica popular, sin embargo, son recitales instrumentales; Diego

Palacios en su trabajo SU MAJESTAD EL PIANO LA CORTE IMPERIAL presenta partes



cantadas, pero el enfoque es académico; Wilson Cuaical en MISA CON INSTRUMENTOS
ANDINOS Y JESUCRISTO MOMENTOS DE UNA VIDA trata el tema del canto desde lo
coral; ademaés, cabe mencionar que los recitales interpretativos permiten un pequefio espacio
dedicado a lo regional dejando somera informacion acerca del canto o la musica popular.

La realizacion de este trabajo le brinda a la region la oportunidad de tener un espacio
académico y cultural que contribuye al fortalecimiento de las capacidades artisticas del autor y
de los musicos que la interpretaran, también se impulsara la reflexion critica sobre la masica y el

arte dando como resultado una buena opcidn de esparcimiento.



Objetivos

Objetivo General

Componer canciones que expresen los suefios, placeres, miedos y frustraciones de un
personaje timido, a partir de melodias, ritmos y progresiones armonicas musicales elaboradas de
forma intuitiva e influenciadas por géneros musicales como el rock y el pop, en donde la voz
solista con registro de baritono esté acompafiada por un conjunto instrumental determinado.

Objetivos Especificos

- Identificar el género, los sistemas, los elementos, los recursos y las formas que

hacen parte de las ideas musicales y textuales dadas por el compositor.

Definir las posibilidades sonoro — expresivas hacia la estructuracion de la
composicion.

- Determinar los requerimientos interpretativos de la obra.



Justificacion

Para el autor es necesario realizar este trabajo porque de esta manera posibilita el encuentro de
experiencias, conocimientos e inquietudes que contribuyan a su formacion. La obra Momentos
de una llusién le permitird al autor ingresar en el mundo de la cancién que esta inmersa en el
género rock — pop para poder conocer las diversas teméticas que giran a su alrededor. De lo
anterior surgiran incognitas tedricas y practicas que deberan resolverse en pro de la
sistematizacion de la informacion, dando como resultado un documento de consulta y de
referencia para posteriores trabajos.

Se requiere la realizacion de estas composiciones porque presentan tematicas, que en
anteriores trabajos de grado de licenciatura en masica de la Universidad de Narifio, en la
modalidad de recital creativo no se han registrado. El rock - pop, los textos, las estrofas, los
versos y las palabras, el fraseo y la articulacion en el canto popular y el acento de las palabras
con relacién a la musica encuentran un espacio dentro de este trabajo. Ademas de dar a conocer
conceptos musicales, la obra presentara diversas técnicas de guitarra acustica, lineas de bajo,
bases ritmicas de bateria, el groove, en fin, elementos que requieren de actitudes y aptitudes
individuales y colectivas para su interpretacion, por lo que se puede incluir en ciertos niveles de
la educacion musical.

Momentos de una llusion se presentara para dar apertura a un espacio que brinde una
propuesta artistica de colores, de intensidades, de elementos musicales y liricos que
representaran los suefios, los miedos, las batallas y las frustraciones dadas por la excesiva
timidez de un personaje, suceso cultural nunca antes visto en San Juan de Pasto. Se trata de un
concierto conceptual, para lo cual, se reunird un grupo de musicos que dinamizara el movimiento

artistico de la ciudad, generando critica, reflexiones, ideas y sensaciones.



Marco de Referencia

Marco de Antecedentes
> Recital Creativo. Wilson Andrés Cuaical Cabrera
Misa con Instrumentos Andinos y Jesucristo: Momentos de una Vida. Facultad de Artes.
Programa de Licenciatura en Musica. San Juan de Pasto 2011
La musicalizacién de momentos y situaciones hacen parte de este trabajo: la infancia, la
condena, la crucifixién, la muerte y la resurreccion de Jesucristo encuentran en el minimalismo,
la polimetria, el contrapunto y el uso de instrumentos andinos una forma de representacion.
> Recital Creativo. Diego José Palacios Davila
Su majestad el piano y la corte imperial. Facultad de Artes. Programa de Licenciatura en
Mdsica. San Juan de Pasto 2011
Para este recital se presenta una obra que describe “Cancién de la noche callada” poema de
Aurelio Arturo; se musicaliza “Felicidad Eterna” texto de Javier Emilio Fajardo y se compone
una cancion de cuna que tiene como entorno una situacion especial. La expresividad de la musica
y la puesta en escena que estd inmersa en este trabajo exhorta al autor de “Momentos de una
Tlusion™ a buscar recursos necesarios para la creacion y presentacion de su obra.
El analisis de obras y el esquema del trabajo escrito de “Su majestad el piano y la corte
imperial” contribuy6 en la elaboracion del presente documento.
> Recital Creativo. Robert Wilson Botina Paz
Paisaje musical andino. Facultad de Artes. Programa de Licenciatura en Mdsica. San Juan de

Pasto 2013



En la composicidn se tiene en cuenta lugares de la region andina y sus masicas. Los colores
del violonchelo, el charango y algunos ritmos influyen en la creacion de Momentos de una
[usion

La participacion del autor en este recital brind6 experiencias en la organizacion de ensayos y
en la realizacion de conciertos.

El andlisis de obras de obras y el esquema del trabajo escrito de “Paisaje musical andino” fue
un aporte para la elaboracion de este documento.

Como antecedentes internacionales de este trabajo se pueden nombrar los siguientes trabajos
discogréaficos.

» Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band es el octavo album de estudio de la banda
britanica de rock, The Beatles.

Grabado en un periodo de 129 dias y publicado el 1 de junio de 1967 en el Reino Unido y el
2 de junio del mismo afio en Estados Unidos, es a menudo citado por la critica como una de sus
mejores obras y uno de los discos mas influyentes de todos los tiempos.

Lennon reconocio que las canciones que escribié para el album no tienen nada que ver con el
concepto de Sgt. Pepper's, y sefialé que ninguna de las otras canciones lo hicieron, diciendo que
«cualquiera de las otras canciones [de Sgt. Pepper's] podrian estar en cualquier otro album». A
pesar de las declaraciones de Lennon, el album ha sido ampliamente sefialado como un temprano
e innovador ejemplo de un album conceptual.

» Durazno Sangrando, el segundo album de estudio de la banda de rock argentina
Invisible y el octavo en el que tiene participacion decisiva Luis Alberto Spinetta.

Invisible.



Durazno sangrando es una obra conceptual inspirada en el tradicional libro chino El secreto
de la flor de oro (Tai Yi Jin Hua Zong Zhi, KZ & %R &), obra taoista sobre meditacion

atribuida a LU Dongbin (siglo VI11), difundida en occidente gracias a la traduccion al aleman
realizada por Richard Wilhelm, en 1929, con aportes del psicélogo Carl Jung. Spinetta le daba
mucha importancia a las obras que le permitieran escapar al eurocentrismo.3
» OK. Computer es el tercer album de estudio de la banda britanica de rock alternativo
Radiohead, lanzado el 21 de mayo de 1997 en Japén, el 16 de junio en Reino Unido y
el 1 de julio en Estados Unidos.

Fue grabado en la zona rural de Oxfordshire y Bath, durante 1996 y principios de 1997, junto
al productor Nigel Godrich. Aunque en la mayoria de la musica domina el sonido de guitarra, su
extenso sonido y la amplia gama de influencias lo distinguen de muchas bandas populares de
britpop y rock alternativo de la época, y sentd las bases para el trabajo posterior de Radiohead,
mas experimental. El grupo no considera a OK Computer un album conceptual; sin embargo, sus
letras y el arte visual hacen hincapié en temas comunes, como el consumismo, la desconexion

social, el estancamiento politico, y el malestar posmoderno.



Marco Teorico — Conceptual
La Cancion

El arte.

Para abordar la tematica de la cancion es necesario conocer el concepto de arte, un término
que se acerca a lo divino o que se relaciona con ciertas actividades humanas. Por ejemplo, se
suele decir que un paisaje es una obra de arte creada por un ser supremo; que una pintura, una
obra musical o a una pelicula tienen ingenio artistico, “o simplemente se utiliza esta palabra para
designar actividades humanas bien realizadas o cualquier conjunto de reglas necesarias para
desarrollar de forma 6ptima una actividad: se habla asi de arte culinario, arte médico, artes
marciales” (Arte, s.f). Wladislaw Tatarkiewicz (2001) dice:

El arte, tal y como se entendia en la antigliedad y en la Edad Media, tenia por tanto un ambito

considerablemente méas amplio de lo que tiene hoy dia. No comprendia sélo las bellas artes,

sino también los oficios manuales, la pintura era un arte igual que lo era la sastreria. No s6lo
se consideraba arte el producto de una destreza, sino que por encima de todo estaba la
destreza de la produccion en si, el dominio de las reglas, el conocimiento experto. En
consecuencia, no sélo podian considerarse arte la pintura y la sastreria, sino también la
gramatica y la l6gica en tanto en cuanto son conjuntos de reglas, tipos de habilidades. De este
modo, el arte tuvo en un tiempo un campo mucho mas amplio: era mas amplio porque incluia

no solo los oficios manuales, sino también parte de las ciencias. (pag. 40)

El concepto de arte ha ido cambiando, se incluyeron o se descartaron actividades que se
consideraban superiores. En la Edad Media algunas actividades se agruparon dentro de las artes
liberales, las cuales estaban vinculadas a la ciencia y la teoria, y sus tematicas se trataban en las

universidades. Las artes que se veian inferiores, se conocian como artes vulgares y estaban
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vinculadas con el oficio, con lo mecénico, con el esfuerzo fisico. La musica, estuvo entre las
artes superiores porque se habia establecido una amplia teoria en torno a ella (Tatarkiewicz,
2001, pag. 40). En el Renacimiento, ya hay una visién del arte mas cercana a la que hoy en dia se
tiene, que permite el surgimiento del término “bellas artes” y su separacion de ciencias y oficios.

La belleza, en el Renacimiento, comenzo a valorarse mas y a jugar un rol en la vida que no

habia tenido desde los tiempos antiguos: sus productores -pintores, escultores, arquitectos- se

valoraron més: de cualquier modo, pensaban que eran superiores a los artesanos y querian que
se les dejase de identificar con las artesanias. La mala situacion econémica estuvo,
inesperadamente, de su parte: el comercio y la industria que habian prosperado a finales de la

Edad Media decayeron en esta época, dudandose de pensar que las obras de arte eran unas

formas de inversion nada peores, e incluso mejores, que otras. Esto mejoro el estado

financiero y la situacion social de los artistas, y a su vez aumento sus ambiciones; querian
distinguirse, separarse de los artesanos, que se les considerara como los representantes de las
artes liberales. Y lo consiguieron, aunque fuera s6lo de modo gradual: los pintores antes que

los escultores. (Tatarkiewicz, 2001, pag. 44)

Las definiciones que se daran a continuacion, van dirigidas a las actividades que hace algin
tiempo se conocieron como “bellas artes” entre las que estan, la danza, la escultura, la musica, la
pintura, la poesia, la literatura, la arquitectura, la elocuencia y el cine.(Bellas artes, s.f).

Rothman (2015) en su libro “;Como escribir canciones y componer musica?” brinda el siguiente
concepto:

El arte difiere de la divinidad y de la naturaleza; es creado por el ser humano [...] es una

convencion [...] a diferencia de otras convenciones, busca a traves de la creacion expresar al
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ser humano, lograr plasmar o transmitir alguna de las cualidades propias del hombre: un
sentimiento, una emocion o una idea. (pags. 13,14)

La siguiente definicion, ademés de concordar con la anterior, menciona términos de gran
importancia: la estética, la cultura, sociedad y la funcion

El arte es entendido generalmente como cualquier actividad o producto realizado con una
finalidad estética y también comunicativa, mediante la cual se expresan ideas, emociones o,
en general, una vision del mundo, a través de diversos recursos, como los plasticos,
linglisticos, sonoros, corporales y mixtos. El arte es un componente de la cultura, reflejando
en su concepcion los sustratos econdmicos y sociales, y la transmision de ideas y valores,
inherentes a cualquier cultura humana a lo largo del espacio y el tiempo. (Arte, s.f)

Se suele considerar que con la aparicion del homo sapiens el arte tuvo en principio una
funcion ritual, magica o religiosa (arte paleolitico), pero esa funciéon cambi6 con la evolucion
del ser humano, adquiriendo un componente estético y una funcidn social, pedagdgica,
mercantil o simplemente ornamental. (Arte, s.f)

Acerca de la definicion de arte, Tatarkiewicz (2001) dice:

Nuestra época ha heredado la definicion que establece que el arte es la produccion de belleza,
y la suplementaria que afirma que el arte imita la naturaleza. Ninguna ha demostrado, sin
embargo, ser realmente la adecuada, y esto ha impulsado la busqueda de nuevas y mejores
definiciones. Existe una gran cantidad de ellas. Algunas habian aparecido ya a principios de
siglo. La categoria genérica a la que pertenece el arte no ha sido puesta nunca en duda: el arte
es una actividad humana consciente. La cuestion central es averiguar qué es lo que distingue
al arte de otros tipos de actividad humana consciente; dicho de otro modo, su diferencia

especifica. Algunas definiciones pretenden descubrir esta diferencia en ciertos rasgos de las
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obras de arte, otras en la intencion del artista, otras a su vez en la reaccion que las obras de

arte producen en el receptor. (pag. 56)

Tatarkiewixz (2001) expone rasgos del arte que conllevan a ciertas definiciones que se
encontraran con dificultades dado a la ambigtiedad de la belleza, a la imposibilidad de artes
como la musica y la arquitectura de representar la realidad, a la creacidn de formas o estructuras
en otras ramas diferentes al arte, a la funcionalidad, a la ambigliedad de la expresion, al
encuentro con experiencias esteticas fuera del arte y a su intento de producir experiencias que no
solo tengan que ver con el gozo sino que sean abrumadoras, desconcertantes o completamente
escandalosas. Los rasgos son los siguientes:

- Elrasgo distintivo del arte es que produce belleza

- Elrasgo distintivo del arte es que representa, o reproduce, la realidad
- El rasgo distintivo del arte es la creacion de formas.

- El rasgo distintivo del arte es la expresion

- Elrasgo distintivo del arte es el que produce experiencia estética

- Elrasgo distintivo del arte es el choque (pags. 50-60)

El arte, también se suele definir desde la creatividad, la creacion de lo irreal, la perfeccion.
Sumando esto a los anteriores rasgos, y a la renuncia de definicion por parte de algunos
personajes, Tatarkiewicz (2001) plantea:

Es cierto que cada una de estas definiciones, especialmente las mas fundamentales que se han
enumerado anteriormente contienen una parte de verdad. Y cada una puede presentar algunas
obras de arte, o0 algunos tipos y tendencias apoyando su opinion. La cuestion es que ninguna de

ellas puede hacer justicia a todo el campo que generalmente se denomina arte. (pag. 61)
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El lenguaje.

La cancion es un tipo de expresion musical en la cual la voz humana desempefia un papel
importante; el canto y la textualidad hacen posible este tipo de arte. “Las canciones pueden ser
interpretadas individual y colectivamente, y acompafiadas o0 no por instrumentos musicales.
También es importante resaltar, que dependiendo de las comunidades o pueblos su funcién es la
comunicacion, la diversion o la invocacion”. (Randel, 2009, pag. 123)

Como se pudo ver, en el concepto de arte hecho por Rothman se habla de convenciones, pues
bien, el lenguaje y la musica estan guiadas por ello.

El lenguaje consiste en el uso de simbolos, sefiales y sonidos que puedan ser registrados por
los érganos de los sentidos, los cuales hacen parte de sistemas que tienen ciertas reglas o normas.
“Los seres humanos desarrollan un lenguaje complejo que se expresa con secuencias sonoras y
signos gréaficos” (Lenguaje, s.f). Las palabras, las frases, las oraciones permiten comunicar
situaciones concretas, dan a conocer sucesos 0 experiencias de manera clara; son la primera
herramienta de socializacion, pues hacen posible el entendimiento, y, por ende, un mundo menos
caotico.

Con relacion a la musica se suele decir que es un lenguaje, sin embargo, una melodia o una
obra musical instrumental no dice claramente lo que quiere el compositor; no todo el auditorio
después de un concierto podra decir — él necesita amor, salir del pais, divertirse, en fin — en
cambio, se puede escuchar expresiones como — su musica es sublime, es triste, es jocosa o se dira
gue una composicion es hermosa, placentera, fea, abrumadora, desconcertante, etc. — nunca hay
una situacién concreta, nunca se sabra el porqué de la tristeza o la alegria, y siempre habra un
juicio estético. Si se habla de la musica en término de lenguaje se hace referencia a otro tipo de

convenciones.
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Hay que decir que el lenguaje usado para la comunicacion concreta o comdn y corriente
también es usado de manera artistica y puede adquirir formas que generan sensaciones, ademas
un texto puede tener diferentes interpretaciones y juicios estéticos. “La rapida comprension del
significado “literal” de una poesia no coincide enteramente con su comprension a nivel artistico”
(Fubini, Lenguaje y semanticidad de la masica, 1994, pag. 62)

El préximo fragmento, ademaés de exponer la ambigliedad que se puede encontrar en la
literatura, introduce al problema de la expresividad de la musica.

El problema de la semanticidad se da, pues, también en la literatura, aunque resulte con

respecto a ésta menos evidente que con respecto a la musica. ¢Se dilucida acaso mas el

problema del significado con relacion al Infinito de Leopardi que con relacion a un cuarteto
de Beethoven? La abundante bibliografia, sea musical sea literaria, rinde testimonio
continuamente acerca de la dificultad o ambigiiedad interpretativa que presentan ambas

partes. (Fubini, Lenguaje y semanticidad de la musica, 1994, pag. 58)

Expresividad de la musica.

La musica estd dotada de elementos que producen sensaciones: la organizacién de los sonidos
brinda atmdsferas que se suelen definir desde los sentimientos o emociones. En una obra se
pueden ver reflejadas la ira, el miedo y el amor, es por esta razén que muchos hablan del arte
sonoro como un lenguaje, un ente capaz de decir o expresar lo que el ser humano siente. De ahi
se desprenden controversias, por un lado, estan los contenidistas quienes piensan que en la
mausica estan implicitos los aspectos gramaticos y semanticos propios de un medio de
comunicacion como lo es el lenguaje oral, y que concretamente se puede expresar, a través de

ella, diversas situaciones. Otros, solamente reconocen en este arte un valor puramente fonico,
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afirmando que la musica no expresa nada ajeno a ella. Estas personas reciben el nombre de
formalistas. (Fubini, Lenguaje y semanticidad de la musica, 1994, pag. 53)

El lenguaje de la Musica es el libro con el que el musicélogo norteamericano Derick Cooke
intenta evidenciar el poder expresivo de la masica; los intervalos, las triadas y los esquemas
melddicos se relacionan con la alegria y el dolor; la triada mayor ascendente, por ejemplo, Cooke
la interpreta como activa afirmacion de alegria, y una triada en modo menor representa pena y
dolor. Desde esa perspectiva se puede decir que la musica tiene ciertos elementos que pueden ser
elegidos por un compositor para dar a entender sentimientos y emociones. (citado por Fubini,
1994, pag. 53)

Los formalistas niegan que la musica exprese cosas concretas, para ellos las melodias y las
armonias forman figuras abstractas que tienen un significado mistico y trascendental.

El musicologo italiano Enrico Fubini (1994) habla de los problemas en los que incurren
contenidistas y formalistas al justificar sus convicciones. Acerca de Erick Cooke, pone en
evidencia la dificultad de un sistema lingtistico que se aborda desde lo tonal, y que deja de lado
la dodecafonia de la cual, Cooke, espera que algun dia se encuentre una explicacién desde los
fendmenos de la naturaleza. Fubini aduce que solo el modo mayor se fundamenta en los
armanicos superiores, mientras que el modo menor encuentra razon por via matematica con los
armanicos inferiores, sin embargo, aclara que esto ain no se puede tomar como verdadero. Otro
punto expuesto que pone en tela de juicio dicho sistema es la pureza de un sistema tonal que ha
sido desequilibrada por el temperamento igual. (pags. 53-54)

Fubini, (1994) también se fundamenta en una comparacion del lenguaje comun con la
armonia y las técnicas musicales segun la semiotica de Charles Morris, en la cual, hay una

dimension semantica, pragmatica y sintactica que deben estar presentes en un signo iconico para
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que posea significado. La musica tiene gran correspondencia con una de las tres dimensiones, sin
ella no podria haber conexién logica en un discurso. Esta dimension es la sintactica, aclarando
que los nucleos significativos y los vocablos del lenguaje musical que Cooke expone solamente
son funciones de ese tipo.

Después de esa conclusion se ocupa de la semanticidad que una obra puede tener, afirmando
que es un error negar la expresividad de la musica tomando como modelo la semanticidad del
lenguaje comun o la del lenguaje cientifico:

La semanticidad de la masica y de las artes en su conjunto, una vez que se ha admitido la

expresividad de todas ellas, es efectivamente de orden muy diverso, y eso se corrobora en

hechos como el siguiente: la rapida comprensién del significado literal de una poesia no
coincide enteramente con su comprension a nivel artistico” (Fubini, Lenguaje y semanticidad

de la masica, 1994, pag. 62).

Como se puede ver, Fubini no rechaza el hecho de que la masica tenga un significado, y habla
de un tipo de semanticidad que no tienen caracter conceptual. A la muasica le asigna una
semanticidad contextual que va de la mano con las técnicas que se han utilizado en cada etapa de
la historia: el compositor elige o inventa el material para darle un significado a su obra, que
consiste, no en un grupo de sonidos o un timbre, sino en un complejo contexto sintactico. Sin
embargo, en todo lo concerniente a significados extramusicales asume que se pueden verificar
con el paso del tiempo en demarcados ambitos historicos y geograficos: “en un mismo autor, en
el uso de ciertas funciones musicales dentro de determinado periodo historico o en una corriente
artistica en particular” (Fubini, Lenguaje y semanticidad de la masica, 1994, pag. 64). Fubini

afirma que a lo largo de su historia los significados extramusicales hicieron que se utilicen de
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forma reiterada texturas tramas, colores, timbricas para circunstancias comunes (Semanticidad y
formalismo, pag. 72)

Musica popular

Las definiciones de musica popular manifiestan su diferencia con la masica clésica y la
mausica folkldrica, no obstante, se atribuyen a éstas, sus estructuras y sus formas. El término
popular se refiere a algo que pertenece al pueblo y que es muy conocido; sin embargo, dentro de
la musica popular hay géneros que se conocen en gran parte del mundo y géneros que se mueven
en entornos mas pequefios; hay musica folklérica que ha llegado a los medios masivos de
comunicacion y ha alcanzado niveles muy altos de popularidad; y también se puede encontrar
mausica con diferentes funciones e ideologias que se acercan, de alguna manera, a la musica
clasica y folkldrica, en fin, eso solo por mencionar algunas dificultades que se presentan para
brindar un concepto de esta expresion.

La masica popular y su relacion con la musica clasica y la musica folklorica.

La musica clasica, la musica popular y la musica folkl6rica son los tres grupos en que se
pueden enmarcar el género de cancion.

La definicién de musica clasica presenta la intelectualidad o la especializacién como aspectos
que hacen posible su creacion o su estudio. Tamayo y Fernandez dicen:

La musica clasica es un producto originario de Europa que se ha extendido al mundo entero

[...] que se ha denominado docta, sabia, profesional y seria, porque su composicién e

interpretacion exige un arsenal teorico y técnico [...] asi como de un virtuosismo y talento

innato en los intérpretes y compositores.

Las canciones realizadas dentro de la musica clasica se conocen como canciones cultas o de

concierto. Para estas obras se suele usar poemas o textos selectos, con profundidad conceptual y
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se suelen realizar acompariamientos instrumentales elaborados a partir de conocimientos
elevados en cuanto a concepto y técnica. De la misma manera, la voz requiere capacidades muy
elevadas para su ejecucion. Cabe mencionar que el concepto de musica clasica también suele
enmarcar a auditores especializados. EI concepto de musica clasica estd marcado por los sucesos
que se dieron en cada periodo de la historia del arte, desde el canto gregoriano, la polifonia, la
tonalidad, la homofonia, las formas musicales, los géneros instrumentales y vocales, el
Nacionalismo, el dodecafonismo, la interpretacion de cada periodo, las discusiones estéticas,
filosoficas y conceptuales marcadas por las corrientes que han florecido, entre tantos sucesos.

La musica folklé6rica es aquella que se asocia con la cultura de etnias y pueblos (Musica
Tradicional, s.f.). Se trata de musica que responde a la necesidad espiritual de una comunidad
determinada, 0 que nace espontaneamente como expresion individual o de un grupo. Suele estar
relacionada con acontecimientos claves en la vida de una persona, actividades como rituales,
siembra, cosecha o la crianza de los hijos. Esta musica se transmite por tradicion oral, esto quiere
decir que pasa de una persona a otra y de un lugar a otro sin ningun tipo de notacién. Se ha
conservado por generaciones y ha viajado por distintos pueblos adquiriendo modificaciones con
relacion a la linea melddica, a la ritmica, a los textos, al idioma, a la manera de cantarse y de
acompanarse, a la timbrica, en fin, lo que hace imposible conocer su forma original y conocer
sus autores. Esos cambios se dan por las preferencias de cada persona, los errores de
memorizacion, los valores estéticos de quienes aprenden y ensefian, y la influencia de otros
géneros o estilos musicales. (Folclore, 2009)

La cancion popular es la mas escuchada en la actualidad, a través de grabaciones y medios de
comunicacion alcanzan gran cantidad de audiencia por todo el mundo. Esta organizada en

distintos géneros como el pop, el rock, la masica latinoamericana, entre otros. La expresion
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musica popular hace referencia a los géneros o composiciones que han marcado tendencia en
comunidades, regiones o paises hacia el consumo. El término se contrapone al concepto de
mausica clésica o culta, pero hay que decir que de alguna u otra manera toda la musica ha
generado interés o necesidad, asi sea de algun sector de la sociedad. De esta manera cabe
mencionar que la diferencia esté en el tipo de comunidad al que esta dirigida, en donde se ubican
los individuos especializados, las subculturas o el pablico general. Philip Tagg dice: (Musica
Popular, s.f)

La musica popular, a diferencia de la musica culta, es concebida para ser distribuida de forma

masiva, y frecuentemente a grupos grandes y socio culturalmente heterogéneos. Es distribuida

y almacenada de forma no escrita. S6lo es posible en una economia monetaria industrial

donde se convierte en una mercancia y, en sociedades capitalistas, sujetas a las leyes del libre

mercado, segun la cual, idealmente debe vender lo més posible, de lo menos posible, al mayor
precio posible

Estructuras.

Las estructuras que se han dado en la musica clasica, la musica folklorica europea y la musica
popular interacttan. Las melodias presentan sistemas y formas comunes.

El material melddico de la musica folkldrica europea estd muy relacionado con el de la
mausica culta. Estan muy difundidas las escalas de siete notas, a veces con tonalidades y modos
(como los de la musica religiosa medieval y el pop). Los modos dérico y mixolidio son comunes
en la cancion folclorica inglesa, mientras que el frigio lo es en Espafia. En toda Europa resultan
especialmente habituales las escalas pentatonicas (cinco notas dispuestas como las teclas negras

del piano). (Musica Folklorica, s.f)
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La musica popular también se configura con elementos de la masica folklérica y la musica
clasica. El siguiente fragmento remite al uso de formas y progresiones arménicas de la musica
clasica dentro de la musica popular, y hace evidente una diferenciacion entre estos tipos de
musica: La busqueda de posibilidades y la confortabilidad con ciertos sistemas.

Respecto a la musica de consumo, su desarrollo en continua regresion causada por su armonia

obsoleta del XIX y su estructura compositiva del siglo VIII (ABA), nos lleva a la conclusion

de que se trata de una musica popular alejada de la vertiente musical clésica o culta (Bautista

Garcia, 2013)

La esencia de cierta musica popular esta en la musica folklorica, por ejemplo, “el folk es
musica popular que surgié en EE. UU. en los afios 1950 y 1960, tomando como base la musica
folklérica que habia sido traida al nuevo continente por los inmigrantes europeos”. (Musica Folk,
s.f). El folk a su vez hace parte de la configuracion del rock y del pop. (Mattano, 2013)

Hay que ver que las definiciones de lo clasico, lo popular y lo folklérico tienen problemas de
delimitacién dado a que una composicion que pertenece a un tipo de muasica puede tener puntos
en comun con las obras que hacen parte de otro grupo. Por ejemplo, hay composiciones
populares y clasicas con las cuales una comunidad se identifica, aspecto propio de la musica
folklérica. Las timbricas, la armonia, las técnicas de la musica clasica usadas dentro del contexto
de la musica popular son otro claro ejemplo. Con respecto a esto el siguiente parrafo.

Dentro de la musica de consumo se encuentran movimientos como el dance, el techno, el

rock, el punk y demas manifestaciones electronicas que reciben su herencia directamente de la

musica electroacustica proveniente de Colonia, Milan o Paris y cuyo objetivo es puramente
capitalista, aunque todas contengan una tendencia ideoldgica definida [ ...] A partir del

desarrollo de la musica electroacustica, comienzan a emerger estructuras tonales que se
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confunden con la musica culta, pero que corresponden a la madsica popular. Es lo que Martin y

Hormigos denominan “estéticas musicales fugaces” determinadas por “la multiplicidad de

conciencias estéticas fragmentadas” y causadas por una creciente “democratizacion” de la

cultura. (Bautista Garcia, 2013, pégs. 213,214)

Origenes de la musica popular en el Nuevo Continente.

La musica folklorica se considera la musica popular de épocas pasadas. La musica ha hecho
parte de fiestas familiares, de eventos comunitarios y de pueblo con la funcién de entretener y
hacer parte de la socializacion en todos los tiempos: En Europa y en América, mientras las clases
mas altas de los siglos XVII o XVl asistian a conciertos de musica clasica para conmemorar o
celebrar acontecimientos importantes, el resto del pueblo lo hacia con musica folklérica. (Musica
Popular, s.f)

El proceso historico de la musica popular en América empieza con la colonizacion: el
encuentro de europeos, indigenas y africanos hizo posible la configuracion de expresiones que
son parte de la identidad cultural de los diferentes paises y regiones, y que conllevan a la misica
que actualmente se escucha en los medios masivos de comunicacion. El grado de influencia que
ejercieron dichas comunidades es evidente en los sistemas, instrumentos, trajes tipicos, danzas,
etc. Lo europeo se manifiesta en todas las musicas populares de América, mientras que lo negro
y lo nativo se ven reflejados en mayor o en menor medida. Nestor Guestrin (s.f), con respecto al
origen de la musica latinoamericana, dice:

De esta mixtura, de la musica religiosa de los maestros de la polifonia, de la vivacidad de lo

popular espafiol, de lo que aportara el esclavo negro traido de Africa, y de lo que el indigena

pueda agregar, surgira la musica que se ira desarrollando en el continente. (pag. 10)
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Néstor Guestrin (s.f) también se refiere a sucesos que dieron forma a la musica
latinoamericana como la llegada de instrumentos musicales como la vihuela, la cual, se ejecutaba
en los ambientes refinados de las cortes y en reuniones y celebraciones populares europeas. El
intercambio de elementos entre las musicas que aparecian en cada sector social europeo llega al
nuevo continente. “Surgian aqui y alli ciertos elementos, ciertos giros de aquella otra musica
quizéas menos refinada, més bullanguera, de las tabernas y fiestas campesinas, de los fandangos,
zapateados, seguidillas y tantos otros bailes populares”(Guestrin , s.f, pag. 5). Hay teorias que
hablan del origen de la cueca, el vals o el joropo, entre otros ritmos latinoamericanos, en esas
expresiones espariolas.

El empleo de canciones e himnos en la evangelizacion, la imposicion y la resistencia de
algunas comunidades, son hechos que contribuyeron al establecimiento de un orden.

Mientras la cultura europea no acusa el choque de factores externos en razén de su carécter

dominante, de colonizador, la situacion del sudamericano es inversa. El europeo en todo caso

se apropia de elementos extrafios, pero sin que ello implique contradiccion con valores
propios, los utiliza si se quiere en funcidn accesoria y decorativa, en la actitud del dominador.

Para el dominado el choque es dramatico, es despojado de sus pautas culturales y las ve

reemplazadas por las que impone el dominador. Se borran su pasado, su historia, se destruye

su cultura como se hace con su economia y su organizacion social. Esta situacion de despojo
sufrida por el primitivo habitante de estas tierras persiste en el tiempo de una forma irresuelta.

(Guestrin , s.f, pag. 2)

Con respecto a las caracteristicas o0 elementos que presenta la musica, los cuales hacen mas
evidentes influencias de alguna comunidad, Guestrin brinda el ejemplo de la musica andina que

se da tras la férrea resistencia de los Incas.
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El grado de desarrollo de su economia, su organizacion social y cultural significaron una
fuerte resistencia a la conquista espafiola. Por una parte, estos factores operaban como un
estimulo para el extranjero en su busqueda de riquezas y tesoros, y al mismo tiempo
engendraban un enemigo tenaz de fuerte y dura oposicion. Esto, en el plano cultural, es
particularmente notable. Aln perviven en esta region de Ameérica, arraigados en sus
descendientes, melodias y ritmos caracteristicos de ese origen, y mixturados con lo europeo
en un singular producto mestizo (pégs. 10,11)

El currulao, musica del Pacifico Colombiano, hace muy evidente la influencia africana y en
menor medida estan las huellas europeas: el huayno y el sanjuanito presentan elementos
indigenas muy marcados. La cueca, la zamba argentina, el joropo presentan caracteristicas muy
claras del mestizaje musical que suscita teorias de origen que manifiestan la gran influencia de
mausicas folkloricas espafiolas como la jota y el fandango, las cuales se fusionan con elementos
indigenas y africanos. El porqué de esas caracteristicas estan en hechos sociales y culturales que
tienen que ver con la colonizacidn, la imposicion, la resistencia, la abolicion de la esclavitud, las
migraciones, etc.

En Estados Unidos, en el siglo XX se daran nuevas expresiones como el rock y el pop que
incidiran en musicas de todo el mundo. Estos géneros surgen tras la influencia del blues, el
country, el soul, el rhythm and blues, el folk y el jazz, musica que es el resultado del encuentro
de culturas.

Con relacion al origen del rock, Manuel Bellon (2009) dice que el investigador Lomax y su
hijo fueron cautivados al escuchar un tema en una iglesia de afroamericanos, del cual dejan

registrados sus elementos y caracteristicas, que solo pudieron darse a través de hechos sociales y
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culturales en donde la esclavitud, lo sentimientos que genera la imposicion, el deseo de libertad,
la resistencia, la rebelion. Bellon (2009), escribe
El pulsante ritmo, el canto melddico basado en el blues, con las improvisaciones ritmicas y
liricas llenas de mensaje espiritual y conciencia social. Esto los cautiva. Era diferente a lo que
habian recogido antes en sus largos viajes por el sur de los Estados Unidos. No podian saber
que veinte afios mas tarde esos elementos esenciales resurgirian en algo que habria de
[lamarse rock and roll. (pag. 31).
El siguiente fragmento brinda una idea de como la musica evoluciona entre situaciones
dificiles que hacen parte de la historia de la humanidad
Durante la rebelion de Stono en 1739, los tambores darian la sefial para un ataque contra la
poblacion blanca, desde ahi el Estado de Carolina prohibio su uso y también la utilizacion de
cuernos, trompas y otros instrumentos de gran resonancia. Se intent6 acabar con la musica de
los esclavos, y las organizaciones religiosas participaron en ello. Los Himns and Spiritual
Songs del doctor Issac Watts, publicados en varias ediciones coloniales a principios del siglo
XVIII, se utilizaban a menudo con el fin de “convertir” a los afroamericanos a ejemplos mas
edificantes de musica occidental, sin embargo los negros daban sus propias interpretaciones,
ellos prolongaban y hacian vibrar hasta tal punto los textos de los himnos que sélo un angel
podria descifrar lo que se cantaba [...] Surgia un tipo de armonia sorprendente en la que cada
cantante ejecutaba variantes de una melodia en su correspondiente tesitura. (Gioia, 2002)
Como se ha visto hasta ahora, los géneros musicales se establecen por la influencia de un
entorno social y cultural. Despues de la guerra mundial en Estados Unidos se dio un desarrollo
evidente en la industria del cine y la musica. Ademas de los gramofonos surge la radio, haciendo

que las personas se pueden enterar de la musica que se da en otros puntos: un aporte mas a la
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evolucion del sonido, el cual estaba sometido a la relacién que sostenian los negros y los blancos
en las florecientes ciudades. Bellon (2009) dice:

El sofisticado musico blanco de Nueva York puede escuchar y estudiar lo que producen los

artistas de blues del sur norteamericano, o lo que se hace en Chicago, Los Angeles o el mismo

New York, y todos pueden escuchar lo que esta de moda en los teatros, escenarios y

estaciones de radio de Europa [...] la interaccion de la musica de 1os blancos y de los negros

empieza a gestar nuevos estilos. Los pobres del sur de los Estados Unidos, tan despreciados
como los negros por la opulenta sociedad del norte, conviven con ellos en los mismos
sectores, comparten aun sin desearlo, costumbres, masica, expresiones idiomaticas, religion.

Esa cohabitacidon interracial produce una compleja mezcla de musica negro espiritual con

raices en el blues, canciones folk blancas con notable influencia del blues rural negro. La

musica popular negra de los centros urbanos- mucho mas sofisticada-, el jazz, los sonidos
religiosos blancos y las baladas de la clase norteamericana blanca influyen unas sobre otras,

en una marafa practicamente imposible de desentrafar en estas paginas. (pag. 32)

Difusion de la musica popular, avances tecnoldgicos e industria musical.

Antes del fondgrafo, la Unica manera de escuchar masica era teniendo cerca a los
instrumentistas o cantantes. Partiendo de dicho invento, se desarrollaron las primeras tecnologias
exclusivas para la grabacion y reproduccion de musica, que comparadas con las de la actualidad
son muy pobres. En los laboratorios de Edison, en Estados Unidos se hicieron grabaciones
experimentales con piano, voz o pequefias orquestas que tocaban canciones populares de la
época. Pronto se vio el interés de la gente por esos trabajos, lo que sugirid la fabricacion de
fonografos y cilindros para la venta, aunque se hizo de manera limitada por la dificultad de su

produccion. En la década de 1890 a dicho invento se le agregd un mecanismo que habilita su
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funcionamiento con monedas lo que result6 ser un gran negocio; la gente pagaba cinco centavos
para escuchar gran variedad de musica, y en un mes se lograban recaudar hasta mil dolares con
un solo aparato de estos.

El graméfono, invento de Emile Berliner, desbancaria al fonografo; desde 1895 hasta
mediados de la década de 1950 fue el dispositivo mas comun para la reproduccion de sonido
grabado. Su sistema de funcionamiento remplazé los cilindros por un disco plano de acetato que
era mas fécil de fabricarse. La aparicion del sistema eléctrico para la grabacion contribuye a un
mayor éxito de este invento, y conlleva al surgimiento de nuevas tecnologias como los primeros
microfonos y los motores para los sistemas giratorios que hacen parte de los primeros estudios de
grabacion y los nuevos medios de reproduccion (Corriendo y Grabando Studio & Films, 2013).

La aparicion de la radio es otro suceso que permitié que la musica llegue a mas personas. En
Estados Unidos su actividad inicia en 1920, y en 1922 se hizo un medio comercial. Su fin era
publicitar los productos y empresas del creciente mercado europeo y estadounidense que habia
eclosionado después de la Primera Guerra Mundial. Un afio mas tarde se produjeron programas
de historias y narraciones que tuvieron muy buena acogida por parte del publico. La musica no
tardaria en aparecer (Subgerencia del Banco de la Republica, 2015) Manuel Bellon (2009) dice:

Las grandes bandas, las orquestas y los pequefios combos y solistas no se limitaban a mostrar

su talento s6lo en los escenarios, Ahora podian alcanzar publicos que no tenian al frente

fisicamente. De manera an6nima, miles de personas podian disfrutar de la musica sin
necesidad de la presencia de los intérpretes. En los estudios de las estaciones de radio, en vivo

0 grabados en placas de acetato u otros materiales, esos sonidos viajaban por el espacio

electromagnético sin alambres a los receptores (pags. 28,29).
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Your Hit Parade fue un espacio radial para la musica; los conteos de éxitos de hoy en dia
tienen su origen en ese programa, el cual presentaba las canciones de mayor éxito en la semana
tocadas en vivo por orquestas y grandes cantantes de la época. No es claro cémo se realizaban
los listados, pero se supone que quienes los hacian tenian en cuenta la venta de partituras y los
temas que mas se tocaban en las rocolas. Ese programa radial se extiende de 1935 a 1952, luego
aparecid un conteo televisivo que se transmitié por nueve afios.

Otro hecho importante en la difusion de la musica popular es la aparicion de los disc-jockeys
en 1932, quienes en la década de 1940 toman gran importancia convirtiéndose en los grandes
aliados de las empresas productoras de musica. Ellos se vuelven muy populares a tal punto de
incidir en el gusto del publico. La gente no dudaba en seguir una cancién que su disc-jockey
preferido ponga en la lista de reproduccién (Bellon, 2009, pags. 32,33).

Las rocolas y los gramo6fonos llegaron més tarde a Latinoamérica, sin embargo, quienes
accedieron a estos artefactos fueron muy pocos con relacién a Estados Unidos; la razén de esto,
es el sistema econdémico que habia establecido una poblacién mayoritariamente rural, siendo la
radio el medio que hizo de la muasica un elemento de la cotidianidad de muchos hogares
campesinos. En la década de 1930 Argentina y México, los primeros paises latinoamericanos en
hacer transmisiones radiales, ya emiten noticias y canciones populares. En Colombia, en 1929, se
funda la primera emisora comercial llamada la VVoz de Barranquilla, pronto, en otras ciudades
como Medellin y Bogota surgirian otras estaciones, y en la década de 1930 aparecen los
radioteatros desde donde se transmiten concursos, teatro, programas femeninos y musica
interpretada por orquestas y artistas en vivo. (Benavides, 2015)

Los habitantes de cada lugar en el mundo con la llegada de los avances tecnoldgicos

adquiriran nuevas experienicias con relacion a la produccion, circulacion y consumo de la
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musica. La musica que habia nacido en ciertas regiones llegé a lugares lejanos para satisfacer al
publico, consolidarse y transformarse. Claros ejemplos de esto son la musica mejicana y el rock
que llegan a Colombia para contar con una amplia acogida e incidir en la mdsica popular que se
dard en el pais. Los avances tecnoldgicos iban de la mano con hechos sociales, con nuevas
estructuras econdmicas y esto se refiere Ivan Benavides: (2015)
Desde finales del siglo XX, entramos en una nueva etapa, de la mano de la globalizacién
neoliberal con la promesa de unificarnos en mercados transnacionales. En nombre de la
libertad de mercado, se hicieron fuertes los monopolios en las industrias culturales, dando
como resultado una musica manejada por las grandes corporaciones: Clear Channel, Ticket

Master, Live Nation como parte de un mismo conglomerado en el mundo anglo, o por

ejemplo las Cuarenta Principales, y OCESA en el mundo hispanoamericano. Miami se
convirtio en la capital cultural de Latinoamérica. De esta manera se perdié mucho de lo que se
tenia como expresion cultural nacional en los medios de comunicacion y las industrias
culturales de los paises. Desaparecieron o se minimizaron editoriales o sellos discogréaficos
como Sonolux, Discos Fuentes, FM.

Musica Popular en Latinoamérica.

Se puede decir que en los ultimos afios el mapa cultural del mundo, de Latinoamérica y de
Colombia ha cambiado bastante debido al impacto de las TIC (tecnologia de informacion y
comunicacion) y a la elevada cantidad de migrantes. Benavides (2015) dice:

Las estadisticas nos hablan de cuatro millones de colombianos viviendo en el exterior y de

cinco millones de personas en situacion de desplazamiento en nuestro pais en los Gltimos
afios... Entendiendo este contexto, podemos afirmar que lo “colombiano” o lo

“latinoamericano’ no son una esencia, sino algo que se construye en el devenir de la historia.
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Las concepciones romanticas, tradicionales y esencialistas de la identidad languidecen ante
las nuevas dindmicas culturales.

¢Qué caminos tenemos para nuestras musicas? La légica de los mercados culturales nos da
la oportunidad de desenvolvernos en redes multicentradas, con oportunidades diversificadas.
Hay que prestar mayor atencion a la diversidad. Esta es nuestra tesis central: La diversidad
bien manejada genera riqueza. La diversidad mal manejada genera conflicto.

Mas all& de una identidad cultural monolitica, convivimos en un espacio cultural
heterogéneo. No hay espacio para el purismo, nuestra construccién cultural es una mezcla
donde conviven contribuciones de lo indigena, lo afro, lo europeo, y que en tiempos de la
globalizacion interactta con lo anglo y otras influencias.

Acerca de la musica popular en Latinoamérica Juan Pablo Gonzales Rodriguez, (1986) dice:
En América Latina parecen coexistir dos tipos de cultura diferentes, una pasiva y otra activa:
la cultura pasiva surge debido a la dependencia econémica y social que ha mantenido de
Europa y de Estados Unidos. Esto ha llevado al latinoamericano a imitar y adaptar estilos
artisticos, procedimientos creativos, modas y formas de vida desarrolladas, trasplantandolas a
un medio diferente y ajeno. La cultura activa, en cambio, surge de las culturas nativas
(amerindias) y su integracion con la herencia europea (mestizaje, sincretismo); del desarrollo
de culturas inmigrantes (criollo, Revista Musical Chilena, 1986, XL, 165, pp. 59 - 84
afroamericano); de la autonomia que adquieren en Latinoamérica algunas manifestaciones
culturales europeas y norteamericanas (vals, rock); y de la interaccion y fusion de estos
estratos culturales entre si. (pags. 59,60)

La musica popular de un entorno cultural activo Gonzales Rodriguez (1986) la divide en

cuatro “géneros” o “tipos”, los cuales surgieron de procesos socio-culturales desarrollados desde
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fines del siglo XIX hasta nuestros dias. Tales procesos incluyen factores sociales, como la
movilidad social o la incorporacion de sectores marginados a un rol social mas protagonico, y la
migracion rural-urbana; factores politicos, determinados por intereses de clase e ideoldgicos;
factores econdémicos, como la expansion de la industria cultural a través de la penetracion rural
de los medios masivos de comunicacion; y factores culturales como la permanente influencia que
Estados Unidos y Europa ("Occidente™) ejercen sobre Latinoamérica. (pags. 50,60)

ler género: enmarca la folklorizacion de la musica popular como el tango, el bolero, la samba,
géneros que surgen en areas urbanas y que adquieren la caracteristica propia del folklore:
volverse parte de la identidad o patrimonio de un pais o una region.

2do género: enmarca a la musica folkldrica que ha penetrado en los medios de comunicacion
y se ha masificado; también las versiones estilizadas de musica folklérica que tienen el fin de
adaptarse a comunidades urbanas y la corriente denominada como Nueva Cancién que tiene
como fundamento la identidad ideoldgica. (pags. 60-64)

3er género: el tango se configura por la fusion de diferentes musicas, sin embargo, el 3er
género enmarca la musica que se ha dado por un proceso de fusion entre masicas mas recientes y
mas alejadas geograficamente, que hagan evidente ese fendmeno. Gonzalez Rodriguez (1986)
expone:

Especies urbanas como el tango y la samba-urbana se han fusionado con el cool-jazz

produciendo un nuevo tango (Astor Piazzolla) y el bossanova (Antonio Carlos Jobim). La

musica folklorica del noreste brasilero, le ha servido de base a Hermeto Pascoal para

desarrollar un jazz brasilero, quien ademas y al igual que Egberto Gismonti, incorpora la

musica de arte contemporanea a sus creaciones. De la fusion del folklore andino y

afroamericano con el rock surgen conjuntos como "Los Jaivas" y su rock-andino (Chile) y
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Jaime Roos y el candombe-rock uruguayo. La salsa, a pesar de haber nacido en Nueva York,
también ilustra el proceso de fusion latinoamericana, en este caso entre ritmos
centroamericanos y el jazz. La fusion se advierte desde el simple uso de instrumentos
electrdnicos para la interpretacion de musica de origen folklérico ("Los Jaivas™) hasta el
enriquecimiento de la armonia (Piazzolla, Jobim) y de los arreglos instrumentales (Pascoal,
Gismonti). (Pag. 67)
4to género: enmarca musica como el rock, el pop, el hip — hop que encuentra independencia
de su origen anglo o europeo. En sus letras estan presentes las realidades sociales
latinoamericanas
la autonomia lograda por bienes culturales traidos a América Latina es también una
constante en la historia de este continente. La independencia americana, por ejemplo, dejo en
evidencia la autonomia que los ideales de la Revolucion francesa adquirieron en América.
Este proceso no ha terminado, pues Latinoamérica continlia buscando su independencia o
autonomia, ahora de Estados Unidos. Este es el caso del rock, que en la década de los ochenta
ha logrado una independencia ideoldgica de Estados Unidos, comenzando a reflejar con
fuerza las vivencias y opiniones de un amplio espectro social de la juventud latinoamericana.
Sus letras en castellano o en portugués critican agudamente con un lenguaje juvenil y
marginal, el sistema socio-politico y la moralidad vigente. Penetran con gran éxito al circuito
comercial de los medios masivos de comunicacion, aunque algunos grupos sucumben a la
comercializacion y al estereotipo de la moda (cultura pasiva). Otros utilizan el propio sistema
para sus fines expresivos, alimentandose de aquello que quieren destruir. Pioneros en la
autonomia del rock han sido Caetano Veloso y Gilberto Gil en Brasil, Lito Nebbia, Luis

Alberto Spinetta y Charly Garcia en Argentina. Hoy dia aparecen ademas Arrigo Barnabé
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(Brasil), Fito Paez (Argentina) y conjuntos como "Virus" y "Git" de Argentina y "Los

Prisioneros" y "Aparato raro" de Chile, donde se habla de un nuevo pop. (Gonzélez Rodriguez

, 1986, pags. 68-69)

Pop y rock
La influencia.

La musica, como se puede ver, se da entre hechos sociales y culturales. Cada artista esta
sujeto a un entorno que brinda elementos y formas que incidiran en sus creaciones; Bourdieu
brinda el concepto de capital cultural, planteando que éste dependia del entorno familiar en el
que una persona se educa, en el oficio del cabeza de familia y en el sistema educativo, que
inculcan en los sujetos un nivel cultural que le permitiria ser culturalmente competente dentro de
su posicion de clase. Con respecto a eso, Sean Albiez (citado en Val Ripolles, 2014)

reflexiona en un articulo sobre la figura de Johnny Rotten / John Lydon, cantante de los Sex

Pistols y PIL. A partir del analisis del musico, Albiez delibera sobre la relacion entre el rock

progresivo y el punk, asi como sobre la forma en la que los sujetos construimos nuestros

gustos, como media nuestro capital cultural en estos procesos, asi como la relacién de estos
elementos con el proceso creativo. Para Albiez es importante salir de cierto determinismo
bourdiano y sefialar que las opciones y las decisiones que los muasicos toman no estan

necesariamente predeterminadas por la clase, la raza, la edad o el género. Albiez (2003: 363)

sefiala que los musicos disponen de un depdsito de obras, depdsito elaborado a partir de su

capital cultural, de los discos y musicos que han ido siguiendo (sus influencias musicales)
pero que también se construye a partir de sus intereses estéticos, de las opciones estéticas que

van tomando en su proceso compositivo. Todo esto crea ese depdsito del que los masicos
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pueden extraer un sustento creativo. En el caso de Lydon su capital cultural y musical esta

formado por grupos de rock progresivo, jazz, soul, reggae, pop/rock. (pag. 53)

Val Ripollés, (2014) pone otro ejemplo que tiene que ver con los resultados artisticos que
ponen de manifiesto ciertas influencias.

Rosendo, musico de origen obrero, del barrio de Carabanchel, explicaba ya entonces su

interés por grupos de la new wave como The Cars, o por el punk de The Clash. Y el sonido de

su grupo, Lefio, incorporaba elementos técnicos del rock duro, como los solos de guitarra, con
el uso de las quintas, técnica caracteristica del punk basada en tocar los acordes en las cuerdas
mas graves de la guitarra. De hecho, en la carrera discografica de Rosendo los teclados, un

instrumento mas propio del techno-pop que del rock duro, tuvieron mucha presencia. Es decir,

que la idea del punk, al menos en Madrid, era una musica de clases medias, no se cumple a

rajatabla. El depdsito de obras de Rosendo superaba los limites del rock duro y se ampliaba

mucho mas alla (pag. 54)

Género.

Para empezar a construir un concepto de rock y pop se parte de que son géneros de la masica
popular, siendo necesario dilucidar el término género en dicho contexto. “Un género musical es
una categoria que retne composiciones musicales que comparten distintos criterios de afinidad”
(Género Musical, s.f).

Juliana Guerrero, (como se cita en Val Ripolles, 2014, pag. 60) dice:

puede concluirse que cualquier intento por definir el concepto de género musical habra de

incluir necesariamente a los distintos sujetos que participan en el hecho musical. Las

definiciones que se han ensayado en los estudios de la musica popular consideran la practica
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musical como un hecho social y, en este sentido, incorporan no sélo a quienes producen

mausica sino también a quienes la escuchan.

Para Franco Fabbri (citado en Val Ripolles, 2014) el género es:

Un conjunto de eventos (reales o posibles) cuyo desarrollo estd dominado por un conjunto

delimitado de reglas socialmente aceptadas. EI menciona las reglas formales y técnicas

(relacionadas con cuestiones musicoldgicas, de ejecucion e instrumentacion), las semioticas

(el género como texto), las reglas de comportamiento (sobre la psicologia de los musicos), las

sociales e ideoldgicas (sobre la imagen social del musico) y las comerciales y juridicas (sobre

la comercializacion de la musica). (pags. 58,59)

Rock vs Pop.

En uno de los primeros conceptos que se puede encontrar del pop aparecen el eclecticismo, el
uso habitual de estribillos repetidos, los temas meléddicos y fragmentos musicales conocidos
como hook que se usan para llamar la atencion del oyente. (Pop, s.f)

En algunos conceptos, al pop se lo sitla en un lugar opuesto al rock con respecto a la
complejidad y a su funcion en la sociedad. Con relacion a esto, Val Ripollés (2014) sefiala:

A partir de los afios sesenta el rock fue presentado como un estilo netamente juvenil pero

cuyos planteamientos eran serios; no era s6lo masica, o baile, o diversién. Era algo mucho

mas importante, era arte. Asi, los fans del rock podian igualarse a los seguidores de musica
clasica o jazz, y podian seguir escuchando esta musica sin preocuparse por su edad. Ademas,
al incorporar la critica a la sociedad de masas, el rock convertia a sus seguidores, no en
simples consumidores, si no en individuos que compraban mdsica a partir de unos criterios
éticos y estéticos. Asi desde la cultura del rock se ha tratado de crear una imagen idealizada

de los seguidores del rock, dando a entender que no son masas que compran el producto que
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esta de moda, sino entendidos en musica que deciden qué grupo o qué disco merece la pena,

sin atender a modas. EIl rock se convierte asi en una fuente de distincién dentro de las mdsicas

populares. A partir de esta diferenciacion se crea un cisma clave en la masica popular: la
separacion entre rock y pop. La cultura rock hace suya toda la critica al comercialismo de los
productos de la sociedad de masas, pero, sin darse por aludida, enfoca esa critica al pop. Por
tanto — desde la perspectiva del rock— el pop es un tipo de masica falsa, hecha para vender,
musica para adolescentes que manipula los gustos, apoyada desde la industria y desde los
medios de comunicacion. El pop, por tanto, englobaria diversos géneros: cancién melddica,

euro- pop, b-bands, techno-pop. (pag. 92)

Autenticidad.

Acerca de las diferencias que existen entre rock y pop, el siguiente concepto encontrado en
Cook, (2001) pone menciona una palabra que es necesario abordarla en el estudio de estas
mausicas: la autenticidad.

los musicos de rock tocan en vivo, crean su propia musica y forjan sus propias identidades; en

suma, controlan sus propios destinos. Los musicos de pop, por contraste, son las marionetas

del negocio musical, que satisfacen cinica o ingenuamente los gustos populares, e interpretan
musica compuesta y arreglada por otros; les falta autenticidad y, como tales, se sittan en lo

mas bajo del escalafon de la musicalidad. (citado en Val Ripollés, 2014, pag. 91)

Relacionado con lo anterior, el estudio realizado por Val Ripollés expone la autenticidad, y
muestra como cierta concepcion permite encuadrar y marginar ciertos tipos de musica. Y lo hace
con un ejemplo, la banda espafiola EI Canto del Loco (2010)

Encuadrar al grupo dentro de un géenero musical seria dificil y controvertido. Mas bien, lo que

me interesa en este texto es precisamente la dificultad que implica el definir la musica de la



36

banda. Si bien el grupo esta basado en el clasico formato de bateria-bajo-guitarras (a los que

se une un teclista en directo), y su sonido, a oidos de un advenedizo, no dista del de muchas

bandas de rock, otorgarles tal clasificacion puede ser profundamente problematico. EI porqué
es facil deducirlo: no son auténticos.

La autenticidad es una palabra que es necesario revisarla y entender de qué manera aplicarla.
Como se pudo ver, el rock es uno de los géneros que se aduefi6 de esta palabra para establecer su
concepto. Hay que agregar que la experimentacion, el uso de la tecnologia hacen parte de la
autenticidad del rock, sin embargo, para otro tipo de musica, predecesora del rock, esto equivalia
a inautenticidad: el folk. Val Ripollés (2010) dice:

el folk se convirtio en la masica de la bohemia urbana y de los campus norteamericanos.

Aportaba un sentimiento comunitario muy fuerte en donde el musico no era mas que la voz

del pueblo. Las canciones incorporaban largos estribillos para que cantante y publico pudiesen

cantar juntos, sin separar al uno del otro, y técnicamente eran composiciones sencillas,
cualquiera con ciertas nociones de guitarra podia tocarlas. El folk rechazaba la
comercializacion de la musica, asi como el uso excesivo de los avances tecnologicos [...] el
musico era visto como un artesano que creaba sus propias canciones, que expresaba en ellas
los sentimientos de la comunidad. La musica era comprendida de forma orgénica, como algo
natural que surge de las manos del artesano, siendo la comunicacion entre musico y publico
directa, sin apenas intermediarios, solo una guitarra acustica.

El anterior fragmento deja ver que, de alguna manera, el rock, tomé algo de la autenticidad
del folk, la sinceridad. Para Simon Frith ( como se cita en Val Ripolles, 2014):

cuando musicos como Dylan rechazaron el mundo del folk, lo que estaban rechazando era la

idea de representar una comunidad o a una clase social, pero manteniendo la idea de
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honestidad, de verdad en sus canciones: “...combinaron las ideas folk sobre sinceridad con los

recursos literarios de la poesia beat...” (Frith, 1981b: 164). Otra idea ligada al mundo del folk

es la idea de anticomercialismo: “...1a descripcion de la creacion en el folk (activa, colectiva,
honesta), era, de hecho, una respuesta idealizada a la experiencia del consumo en masa

(fragmentado, pasivo, alienante) (pag. 96)

La autenticidad es un concepto que proviene del romanticismo, y representa la busqueda de lo
verdadero. La comunicacion directa entre artista y publico es pregonada desde su concepcion y
esto tiene que ver con la autenticidad del folk. El rock toma de ahi la sinceridad y la lleva al
terreno de lo personal, al uso de nuevas tecnologias, a la busqueda de elementos que contribuyan
a establecer obras artisticas. Thornton ( como se cita en Val Ripolles, 2014) sefiala:

la autenticacion, o no, de determinados aparatos tecnoldgicos ha ido cambiando a lo largo del

tiempo. En su origen tanto el micr6fono como la guitarra eléctrica fueron vistos como

elementos alienantes para los musicos, y ahora son imprescindibles en la musica popular:

“...detras de las discusiones se esconde el hecho de que los desarrollos tecnoldgicos hacen

posibles nuevas formas de concebir la autenticidad. (pag. 98)

La autenticidad ha ido estableciendo diferentes definiciones, la autenticidad romantica y la
autenticidad vanguardista, se refieren a los hechos que se acaban de mencionar. A éstas se
suman, la autenticidad post moderna y la autenticidad corriente. Sus conceptos se establecen en
la defensa de lo comercial, en la expresion artistica o el estilo individual al momento de
interpretar o en mostrarse tal y como cada artista es en la vida real.

Esto lleva a Grossberg (como se cita en Val Ripollés, 2010) a decir:
un nuevo modelo de autenticidad, propia de los postulados postmodernos: la “inautenticidad

auténtica”. La idea es que, si la autenticidad es una construccion, la Ginica forma de mostrar algo
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verdadero en la musica es admitiendo su falsedad, su “inautenticidad”, concluyendo Grossberg
que la autenticidad es cada vez mas irrelevante para el gusto contemporaneo.

Val Ripollés (2010) para explicar otras maneras de ver la autenticidad, pone como ejemplo la
banda espafiola El Canto del Loco, y dice que ellos junto a sus fans han construido un concepto
de autenticidad. El autor mencionado, se apoya en el concepto de autenticidad corriente de
Elisabeth Eva Leach quien habla sobre la autenticidad en las Spice Girls, haciendo evidente la
capacidad del grupo para crear una imagen de normalidad dentro de sus roles como estrellas del
pop, no siendo su artificialidad o extravagancia lo que las acerco al publico, sino su imagen de
chicas corrientes y accesibles que no estaban comodas con la fama. Leach incide en como el
grupo transformo su incapacidad para tocar instrumentos, o para componer canciones en un
rechazo al virtuosismo musical, a través de la celebracion de su normalidad. Val Ripollés
también habla de Kurt Cobain quien marcé un estilo que contrastaba con el de las estrellas del
pop y rock de la década de 1980. Esta idea del mUsico como una persona comun y corriente,
igual a su publico, ya estaba presente en el mundo del folk norteamericano de los afios 40 y 50.

Con respecto a la banda EI Canto del Loco, Ripollés (2010) argumenta:

En realidad, la historia de EI Canto Del Loco encajaria perfectamente dentro de los postulados

de la autenticidad roméantica: grupo formado por amigos, familiares y compafieros de clase,

gue se juntan a ensayar sus canciones, y versiones de grupos espafioles. Consiguen grabar una
maqueta y hacérsela llegar a una discogréafica (Ariola), que, tras verles actuar en directo,
decide ficharles. No estamos, por tanto, ante el caso de una banda “prefabricada”, en la que

sus miembros son elegidos a traves de realities, y cuyo repertorio es compuesto y

seleccionado por autores del gusto de la discografica. Al contrario, EI Canto del Loco trata de

mostrar en los documentales que son una banda de local de ensayo, que trabaja sus canciones
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en equipo, con la ayuda de su productor habitual, Nigel Walker [...] Otro elemento
caracteristico de la autenticidad roméntica, y que podemos encontrar en la obra de El Canto
del Loco, es la sinceridad en los textos. Sus canciones suelen girar en torno a cuestiones
emocionales, escritas en primera persona, o en las que se interpela al oyente de forma directa,
algo bastante habitual en las canciones pop, en las que, segin Simon Frith (2001: 421), prima
la intensidad emocional, y que “estan abiertas a una apropiacion de usos personales de un
modo que ninguna otra forma de cultura popular es capaz de igualar” (Moore). Es lo que
Allan Moore (2002:214) denomina “autenticidad en la expresion”, o “autenticidad en primera
persona. basada en la capacidad del intérprete para transmitir la impresion de que lo que esta
expresando es algo sincero y verdadero.
El concepto de Pop — Rock.
Los géneros mencionados presentan conceptos como el siguiente:
el pop nunca va a ser agresivo, porque eso puede quitarle ventas, en cambio el rock, si lo fue y
lo sigue siendo, ya que no nace con un objetivo comercial. Si no figura en los charts, un disco
pop fracasa [...] Las letras del pop, son agradables, en sus comienzos hablaban de
declaraciones de amor tradicionales, temas inocentes e infantiles. El rock, en cambio lleva en
su esencia la introduccion de temas en las liricas que jamas se habian tocado antes, sus letras
son agresivas, explicitas, y fuera de todo velo protector. (Mattand, 2013)
Val Ripollés (2010) brinda los siguientes conceptos dejando en claro que el rock y el pop se
vinculan en muchos casos.
El despreciar a una banda de mdsica porque sus seguidores son mayoritariamente féminas y
adolescentes, es un reflejo de como muchos de los discursos que se mueven dentro del rock

tienen un marcado caracter machista. Pensemos en la forma en que el sonido del rock es
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descrito: fuerte, vigoroso, potente...en cambio muchos de los adjetivos que se utilizan para

designar al pop (o denigrar a ciertos grupos de rock) tienen que ver con caracteristicas que

culturalmente se asocian con lo femenino: suave, bello, débil, blando... es lo que Simon Frith

y Angela McRobbie denominaron cock rock y el teeny-bop (1990: 374). El primero hace

referencia al rock vigoroso, sexual y explicito (pensemos en bandas como Led Zeppelin, e

intérpretes como Roger Daltrey, de los Who), mientras lo segundo se centra en misicas mas

romanticas, basadas en lo sentimental. De nuevo estamos ante dos concepciones que reflejan
unos tipos ideales, ya que, en la practica, muchos grupos combinan elementos de ambos
polos. De hecho, Dani Martin, autor de la mayor parte de las letras de la banda, combina una
imagen de “chuleta” de barrio, tatuado, de “tipo duro”, con textos que tienen que ver con
cuestiones intimas y sentimentales.

Como se pudo ver, el rock se mueve dentro de una idea de autenticidad, lo que conlleva a
realizar obras de estudio que son muy dificil interpretarlas en vivo. Esto se convierte en un factor
que se hace parte de la estética del rock, sin embargo, una contradiccion es formulada por Neil
Tennant, uno de los integrantes del dueto de Techno — pop, Pet Shop Boys, reconociendo que
eran incapaces de recrear en directo el sonido de sus discos, subvirtiendo asi la logica del rock:
“la verdad es que me gusta mucho demostrar que no podemos hacerlo en vivo... somos un grupo
de pop, no un grupo de rock’n’roll” (como se cita en Val Ripollés, 2010). Uno de los hechos que
estaba atribuido al rock, esta vez hace parte del pop. Son muchas las situaciones en la que estas
musicas se vinculan; cantantes o bandas de rock también han hecho pop y han llevado elementos
de un lado hacia el otro. Dentro del pop, trabajos como los realizados por The Beatles o The

Beach Boys presentan contenidos muy elaborados y que se han establecido como obras de



41

referencia u obras de culto, la autenticidad del rock, proviene de ahi. El rock se ha nutrido de eso,
y a la vez el pop lo ha hecho del rock.

Acerca del concepto de género brindado por Franco Fabbri y del concepto que se pueda dar
de pop y rock, Val Ripollés (2014) dice:

en primer lugar, la definicion candnica de Fabbri plantea serios problemas por la rigidez de la

misma; da una imagen de los géneros como elementos estancos, con unas reglas fijas

compartidas por musicos y audiencias. Y, aunque estas reglas y normas puedan existir,
¢podriamos encontrar en los discos actuales (y pretéritos) grupos que sigan al pie de la letra
esas reglas y normas? Quizas desde esa perspectiva se puedan entender los géneros como

tipos ideales. En este caso parece més (til la nocidn de convencién de Becker, que da a

entender, de una manera mas fluida, que existen una serie de reglas y normas compartidas que

caracterizan una forma de componer o de tocar musica en una escena.

Dentro del campo socioldgico el autor Motti Regev utiliza frecuentemente el término pop-
rock. El defiende que ambos términos estan tan interconectados, tanto en la forma de construir su
legitimacion ideoldgica (a través del concepto de autenticidad, principalmente) como en algunos
patrones sonoros que intentar separarlos es una complicacion innecesaria. Regev (como se cita
enVal Ripolles, 2014) plantea:

lo que conecta todos estos estilos y géneros diversos en una metacategoria es el hecho de que

todos comparten el mismo tipo de produccidn o de practicas creativas. Este tipo de précticas

consiste en el uso extendido de instrumentacion electrificada, de sofisticadas técnicas de
grabacion de sonido y de expresion vocal [...] yo llamo a todo este conjunto de practicas
creativas|...] la estética del rock [...] mi objetivo no es el de clarificar cual es la relacion

exacta entre el pop y el rock (no creo que eso sea posible) sino mas bien caracterizar un
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fendmeno, que he llamado pop-rock, que llegdé a dominar la musica popular, 0 mas bien la

forma en que se conceptualizo la masica popular, en la segunda mitad del siglo XX.

Segun lo anterior el blues, hip — hop, el pop, etc. han encontrado en el rock el espacio para
configurarse como recursos artisticos y culturales.

Johan Fornds, (como se cita en Val Ripolles, 2014) sigue una linea similar a Regev diciendo
que el rock es un metagénero que agrupa a diversos géneros y que

los rasgos musicales tipicos de estos suelen ser el sonido electrificado manipulado, un pulso

claro y estable [...] canciones con letras. Fornas coincide con Regev y Frith al sefialar que la

definicion del rock como género ha sido realizada por una serie de actores (criticos musicales,

periodistas, escritores...) a partir del concepto de autenticidad. (pag. 61)

Johan Fornds (como se cita en Val Ripolles, 2014) sefiala que

La definicidn de los géneros aparece como una arena de lucha por el poder cultural, donde

agentes enfrentados movilizan canones contra las posiciones dominantes. Cada una de estas

cadenas reconstruidas son problematicas al intentar establecer una tradicion clara, Gnica y

limpia en lugar de aceptar la hibridacion y los cruces que dan vida a los géneros. Una serie de

genealogias coexisten, mostrando diferentes origenes legitimados... todas estas genealogias

son inversiones en un juego de poder, donde la convivencia indica que ninguna de ellos por si

sola puede ser algo... (pag. 61)

Estética del pop - rock.

El jazz, el blues, el rhythm and blues, el folk, el rock and roll y la musica clasica hacen parte
del origen del rock, y estaran presentes en mayor o menor medida dentro de los diversos estilos
que se han dado. Cuando se hace un recorrido por su historia se menciona términos como glam

rock, heavy metal, hard rock, punk, metal progresivo, rock alternativo entre muchos mas. Los



43

avances tecnoldgicos en la grabacion, el empleo de sintetizadores, de distorsiones en el sonido de
la guitarra eléctrica, el marcado estilo de los musicos, el interés por musicas folkléricas y otro
tipo de musica popular, el uso de otros instrumentos ademas de los convencionales, etc.,
conllevan a establecerlo y configurar los anteriores subgéneros. Segun la critica musical, los
valores que guian el desarrollo y la evolucion de la cultura rock son la “autenticidad” (roméntica
y vanguardista), “honestidad” o “seriedad”. Cada subgénero del rock presenta caracteristicas,
estéticas e ideologias diferentes. Sin embargo, Motti Regev (como se cita en Val Ripolles, 2014)
de manera general, sefiala algunos elementos estéticos, que él denomina “la estética del rock”,
que caracterizarian al género, mas alla de elementos ideoldgicos:
1.El sonido electrificado. La guitarra eléctrica es el elemento més caracteristico del rock. El
volumen elevado, el ruido, la suciedad, la distorsién... son algunos de los sonidos que
caracterizan al rock.
2.El trabajo en el estudio de grabacion. Desde sus origenes los musicos de rock (incluso los
de los 50) entendian el estudio como una especie de laboratorio en el que inventar sonidos.
Esta caracteristica se agudiza a partir de los Beatles o los Beach Boys, quienes, a partir de los
avances en las técnicas de grabacion, complejizan el sonido de los discos hasta el punto de
dejar de tocar en directo por la imposibilidad de reproducir ese sonido.
3.Las letras y la textura de la voz. La calidad de la voz, su textural6, asi como la
interpretacion del cantante (si es creible, auténtica, si transmite emociones genuinas) son
elementos importantes. Las letras tienen importancia si son “serias”, es decir, si pueden ser
leidas y valoradas incluso sin la musica. Entonces el escritor sera valorado como poeta. Bob

Dylan es el ejemplo tipico de esta caracteristica. Como ha sefialado Simon Frith “...Bob Dylan
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era valorado por su genio individual, sus intuiciones, su poesia, su voz especial y su estilo
unico...” (Frith, 1980: 231).
4.Eclecticismo musical. La habilidad de los musicos para utilizar géneros o estilos diversos

se valora como una virtud, aunque siempre manteniendo un sonido rockero (pag. 59)

Album conceptual.

En musica, un lbum conceptual es un album unificado por un tema comun, que puede ser
instrumental, narrativo, en la composicion o en las letras. Los albumes conceptuales son
planificados, concebidos con todas sus canciones contribuyendo a un Unico tema en general 0 a
una historia, siendo esta historia o plan el concepto. Esta es la diferencia con un album normal de
una banda, compuesto por varias canciones sin conexion entre si, escritas por la banda/artista o
siendo versiones de otros artistas/bandas. A veces se considera como un &lbum conceptual a un
disco con un clima o "humor" en general, haciendo que una definicién precisa del término se
haga muy problemética.

Por la época que es conocida como el inicio del rock contempdraneo (aproximadamente hacia
1966, cuando los criticos comienzan a hablar de “rock” y de “pop” como dos géneros separados)
se empieza a hablar de dos tipos de albumes conceptuales: aquellos que esencialmente tenian un
ciclo de canciones unidas por un tema, como el Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band —que no
tenia una historia— y aquellos que presentaban una trama que se desarrollaba a través del disco,
como el famoso disco de Pink Floyd, The Wall. Los musicos de esa época no distinguian entre
estas dos categorias, y cualquier disco que encajara en alguno de estos dos tipos era considerado
un album conceptual. Sin embargo, esta distincion es Util para tratar de encontrar cual fue el

primer album conceptual en cada categoria.
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Otra dificultad en determinar si un disco "clasifica" como un album conceptual, surge del
hecho de que tanto musicos como fans ven cada vez mas a un disco como una forma de arte
unificado, no simplemente un conjunto de canciones. Las canciones en varios albumes pueden
tener un cierto sentido de cohesion, aunque no haya una unidad en las letras o en la estructura
narrativa. Muchos discos que no son en verdad conceptuales, son a menudo vistos por sus
fanaticos como tales. Los albumes The Division Bell de Pink Floyd, Born to Run de Bruce
Springsteen o Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band de The Beatles son buenos ejemplos. En
todos estos casos, no hubo una intencion de los artistas en hacer algo que pareciera un album
conceptual. Algunos discos sin un tema o una estructura narrativa pueden, sin embargo, tener
una estructura deliberada, en la cual el orden en que son escuchadas las canciones expresa una
intencidn particular del artista. Un ejemplo es el disco Lateralus de Tool, que cuenta con varias
variantes en el orden de las canciones, muchas de las cuales estan inspiradas en teorias o
ecuaciones matematicas. (Album conceptual, s.f)

El texto

El verso.

El verso es un enunciado o un conjunto de palabras que ocupa un renglén de una estrofa, de
un poema o una cancion. Con respecto a este término Gabriel Castillo (s.f) dice:

Desde un punto de vista tradicional, verso es una frase sujeta a ritmo y medida.

Pero la presencia de la poesia moderna que maneja el verso sin sujecion a regla alguna, hace

que la anterior definicion no sea enteramente valida. En efecto, el verso moderno no se

interesa ni en la medida ni en el ritmo. Se habla ahora que el verso solo debe tener un “ritmo
interior", esto es, una correspondencia entre el fondo y la forma, entre lo que se dice y la

forma de decirlo. Pero ni aun esto es esencial. Hay poetas que sienten desprecio casi absoluto
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por la forma. Les interesa decir lo que sienten, salga como salga, sea 0 no la forma que usan

acomodada a su pensamiento. (p.16)

La métrica.

La métrica en poesia se ocupa de la medida y estructura de los versos y sus combinaciones.
Los versos ademas de tener una longitud, presentan un ritmo. Cuando aparecen junto a otros
versos, tienen o prescinden de rima. Todos esos aspectos los trata la métrica.

El gran tema de la métrica es el verso. Pero el verso mirado no como expresion poética, sino

como forma exterior. El gran tema de la Métrica es el verso. Pero el verso mirado no como

expresion poética, sino como forma exterior. La Métrica no se ocupa de la belleza de la
poesia, del alma de un verso; soélo atiende a su cuerpo inerte, petrificado, frio. Si considera,
por ejemplo, un poema de Dario, no dird nada sobre su gracia, su tersura o su brillo; dira sélo
su medida, su ritmo y la clase de estrofa a que pertenece. Como lo poético no es el mundo de
la métrica, nuestra ciencia no sirve, en modo alguno, para hacer poesia. Nuestros grandes
poetas ignoran o conocen muy por encima la nomenclatura y el mecanismo de la métrica.

(Castillo, s.f, pag. 7)

De acuerdo a la cantidad de silabas que hay un verso se clasifican en dos grupos: versos de
arte menor y versos de arte mayor. Los primeros hacen referencia a los que tienen menos de ocho
silabas, y los otros a los que tienen un nimero mayor a dicha cifra. Respecto a esto, los verbos
pueden ser disilabos, trisilabos, tetrasilabos, pentasilabos, hexasilabos, heptasilabos, octosilabos,
eneasilabos, decasilabos, endecasilabos, dodecasilabos, tredecasilabos. (Castillo, s.f, pag. 19)

Para medir o contar las silabas que tiene un verso hay ciertos pardmetros que estan
establecidos como las leyes de escansion, estas son:

- Lasinalefay el hiato
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- Lasinéresis y la diéresis

- Las leyes del acento final (Castillo, s.f, pags. 8 - 10)

La sinalefa consiste en un unir la vocal o las vocales finales de una palabra con la vocal o
vocales iniciales de la siguiente palabra formando una silaba métrica y fonética. En la cancion
esto es algo muy frecuente. Como ejemplo dos versos de la cancion “Durazno sangrando”
(Invisible, 1975)

[Y al] vers[e en] la suerte de todo frutal

[A o] rillas del rio su fe [lo hi]zo llegar

En los versos anteriores se puede escuchar que, ademas de las vocales, hay consonantes que
se unen en una silaba con una vocal. [ Y- al] [lo - hi]

Hasta [que-un] buen dia

Se pu [so a es] cuchar

En los versos anteriores que hacen parte de la misma cancion hay un ejemplo en el que se
unen tres vocales en una silaba

El hiato consiste en la separacion completa entre la vocal final de una palabra y la inicial de la
siguiente:

Para poner ejemplos de este parametro se acudira a un verso de la cancion Seminaré (Garcia ,
1978)

[No - hay] fuerza alrededor

[No hay] pociones para el amor

En el anterior ejemplo, en el primer verso hay un hiato, en cambio en el segundo es evidente
la sinalefa

Otro ejemplo de hiato en la cancion “Al otro lado del camino” (Paez, 1999)



48

Creo que esta [ si, - es] la parte mas pesada

La sinéresis es cuando el hiato inmerso en una sola palabra se une en una silaba. En otros
términos, consiste en formar diptongo con una palabra que no lo tiene, por ejemplo, la palabra
creacion tiene tres silabas cre —a — cion, sin embargo, en la declamacion o en la cancion suelen
distinguirse dos silabas o golpes crea — cion

En la cancion “Mujer contra mujer” de Mecano (Cano, 1988) el verso “Ni siquiera me
atreveria a toser” la palabra atreveria, gramaticalmente, se divide asi: a- tre- ve — ri —a, pero al
cantarla se escucha a — tre — ve —ria

La diéresis consiste en separar un diptongo dentro de una palabra. En el verso de la cancién
“La fuerza del destino” (Cano, 1989) de Mecano “No quise desconfiar” la palabra desconfiar,
gramaticalmente se divide des- con -fiar, pero, métricamente en la composicion se escucha asi:
des- con - fi—ar

Las leyes del acento final tienen que ver con el acento de la ultima palabra del verso. Verso
agudo es el que termina en palabra aguda o en monosilabo; verso grave es el que termina en
palabra grave, esdrdjulo el que termina en palabra esdrujula, etc. Después de esto se tiene que
saber lo siguiente:

1. Todo verso agudo o terminado en monosilabo cuenta una silaba mas.

2. Todo verso grave queda igual.

3. Todo verso esdrajulo cuenta una silaba menos.

4. Todo verso sobresdrujulo cuenta dos silabas menos (Castillo, s.f, pag. 10)

La estrofa.

Una estrofa es cada uno de los periodos en que esta fragmentado un poema o una cancion.

Puede contar de uno o mas versos seguidos de un punto aparte, un punto seguido o un punto y
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coma. Es un parrafo, una unidad comunicativa que esta unida por una serie de criterios fijos de
extension, rima y ritmo. (Estrofa, s.f)

Antiguamente, habia la tendencia a hacer las estrofas de un nimero determinado de versos y
con una forma fija. Por eso hablamos del soneto, de una octava, de una copla de pie quebrado.
En la actualidad, la estrofa es cada una de las secciones en que el poeta y el musico, con absoluta
libertad, divide su poema o cancion:

La estrofa ha dejado de ser un molde en que el poeta vacia su inspiracion, para pasar a ser una

forma de expresion enteramente maleable en las manos del creador. Si el poeta quiere hacer

un soneto, lo haré ajustandose a las reglas del soneto cléasico. Puede, si quiere, sujetarse a

algunas reglas y no a otras. Puede, en fin, crear una estrofa nueva. Muchos poetas modernos

usan formas tradicionales junto a las de su propia invencion. (Castillo, s.f, pags. 19,20)

Si en una estrofa los versos tienen igual nimero de silabas se conoce como isosilabico y si
tienen un namero diferente de silabas anisosilabico. Segun lo anterior, las estrofas se clasifican
de la siguiente manera (Castillo, s.f)

- Estrofas monométricas: Estrofas compuestas por versos de una sola medida las
Ilamaremos
- Estrofas Polimétricas: Estrofas compuestas por versos de medida variada

En contraste con la poesia moderna, la mayor parte de las estrofas tradicionales estan
formadas por versos de una misma medida. Las que no son Monomeétricas, no tienen méas de dos
tipos de versos, es decir son Bimétricas. (pags. 19,20) Entre las estrofas monomeétricas estan:

EL pareado o distico, el terceto, el cuarteto, el serventesio, la cuarteta, la redondilla: el

quinteto, la sextina o sexta rima, entre otras. (Castillo, s.f, pags. 21-30)
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Con respecto al tipo de estrofas que se usan el rock — pop se puede decir que hay gran
variedad. El eclecticismo de esta musica permitira que varias formas hagan parte de su estética
desde un pareado o un distico hasta una forma libre en prosa.

Estrofas en el Rock — Pop.

Juan Gomez Capuz, (2009) presenta algunos ejemplos de las canciones de grupos espafioles
reconocidos, las cuales se llevan al terreno de la poesia para ver que afinidad tienen con los
modelos establecidos:

Las letras de canciones pop presentan una acusada irregularidad métrica, a pesar de estar

subordinadas a esquemas musicales mas o menos regulares. Por tanto, no se trata del aspecto

literario que tenga una aplicacion mas clara en la docencia de la literatura. Sin embargo,
algunas canciones nos ofrecen esquemas métricos regulares, incluso cercanos a la poesia culta
clasica, asi como combinaciones y experimentos interesantes (versos de pie quebrado, rimas
internas, versos monorrimos) como veremos en este breve repaso.

Posteriormente, brinda algunos ejemplos, entre ellos presenta el modelo de “Veneno en la
piel” de la banda Radio Futura (Auserén & Auseron , 1990) en el que se evidencia un perfecto
esquema meétrico de cuartetos en endecasilabos ABBA, que se repite con mayor 0 menor
regularidad durante toda la cancién:

Dicen que tienes veneno en la piel 11A

Y es que estas hecha de pléastico fino 11B

Dicen que tienes un tacto divino 11B

Y quien te toca se queda con él 11A
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Luego muestra un serventesio ABAB de la cancion “A cara o cruz” (Auseron, Auseron , &
Sierra, 1987) de la misma banda. Cancion en la que también presenta estrofas con el modelo
anterior.

Vamos a ver, dijo don Rufio Datura 11A

por qué tenéis que perder la razon 11B

pues sin esfuerzo consigue Natural 11A

lo que ansia vuestro corazon. 11B

En la cancion “Perdoname” de La Oreja de Van Gogh, (Montero & San Martin, 2003) Gomez
(2009) evidencia versos largos de 16 silabas (con hemistiquios de rima aguda de 8+8, claramente
delimitados por las comas), y ademas monorrimos, al estilo del viejo mester de juglaria, pero
también presentes en algunos poetas modernistas como Rubén Dario (inclitas razas ubérrimas /
sangre de Hispania fecunda 8+8 en la “Salutacion del optimista’)

Donde nadie llora mas, donde el amor sabe mal 16A

Donde los besos se van, donde la vida da igual 16A

Donde nada es de verdad, donde no existe la paz 16A

El estribillo de la cancion “Dile al sol” (Oreja de Van Gogh, 1998) aparece en el trabajo de
Gobmez, y muestra como se combinan versos octosilabos y tetrasilabos (con algin hexasilabo), al
estilo de las coplas de pie quebrado de Jorge Manrique:

Vuelve a mi 4a

y dame tu mano al andar 8b

vuelve a mi 4a

y mira mis ojos llorar 8b

Dile al sol 4c
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que haga volar 6b

tu calor 4c

hacia nuestro hogar 8b

para que vuelvas a mi 8a

(La Oreja de Van Gogh, “Dile al sol”, Dile al sol)

GOmez, (2009) revela la polimetria en los versos de la cancion de La Oreja de Van Gogh, y
se refiere a la abundancia de canciones pop - rock con versos de arte menor, con rimas asonantes,
cuartetas y redondillas. Muestra la cuarteta de rima consonante de la cancién “Una Rosa es una
Rosa”’de Mecano (Cano, 1992) , y la cuarteta de rima asonante de la cancion “Noche” de la Oreja
de Van Gogh (Montero & San Martin , 2006). Ademas, incluye una cancién del grupo de rap
Violadores del Verso titulada “Asémate” (2006) para dar a conocer la presencia de formulas
métricas de tipo culto como la combinacion de versos endecasilabos y alejandrinos en el
estribillo. También habla de la sextilla de versos octosilabos con rima aguda utilizada por Joan
Manuel Serrat en su cancién “Una de Piratas” (1981) que se acerca a la forma usada por
Espronceda en Cancion del Pirata; y de la cercania del cante flamenco conocido como solea con
la composicion “Hijo de la luna” (1987) de Mecano; segin Gémez, la influencia neopopularista
de Garcia Lorca esta en la letra de José Maria Cano compositor e integrante de dicha agrupacion.

Estructuras de la musica.

La melodia.

Una melodia es una sucesion de sonidos organizada por intuicion o reflexion artistica en la
que se ponen en juego la altura y la duracién limitadas por diferentes sistemas. La altura se
refiere a la cualidad del sonido que lo identifica como grave o agudo, y que permite percibir y

definir escalas ascendentes o descendentes en donde dicha caracteristica cambia gradualmente.
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La duracién tiene que ver con el tiempo ocupado por un sonido desde que empieza hasta que
finaliza. Con respecto a los sistemas, son convenciones que se dan a partir de estéticas
delimitadas por la naturaleza y por la deduccién. Un ejemplo de esto es la escala mayor, una
serie de sonidos que se deduce de la serie arménica (un suceso fisico que se da por la vibracién
de un sonido), los cuales tienen un orden que va, gradualmente, del sonido méas grave al méas
agudo. La representacion del tiempo de duracion de una nota con figuras también es una
convencion.

Contornos melddicos.

En una cancidn cada silaba tiene un sonido con una altura y con una duracion que cumplen
una funcién dentro de un sistema. Las melodias de la cancion popular, aunque no de manera
exacta, se pueden representar en partituras, que brindan un dibujo de los movimientos. Con
relacion a la altura se evidencia movimientos en forma ascendente, descendente o en forma de

arco.

Figura 1. Contornos melddicos

Las melodias usan fragmentos de escala y saltos. La figura 1 es una pequefia composicién
construida con la escala de do mayor do — re — mi — fa—sol — la—si. En ella se puede observar

las direcciones mencionadas, los fragmentos de escala que contienen grados conjuntos y saltos.
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Los grados conjuntos se refieren a dos notas que pertenecen a una escala y que son contiguos,
por ejemplo, do — re, re — mi, sol — fa que son notas de la anterior melodia.

Pulso y ritmo.

En la imagen también se ven otros aspectos que inciden en la melodia. Las figuras que estan
sobre cada nota de la anterior melodia y las lineas verticales que dividen las cinco lineas
horizontales y perpendiculares sobre la cual se escriben dichos sonidos, hacen parte del sistema
métrico y del ritmo. Cada division que se consigue con las lineas verticales se conoce como
compas, Yy cada figura que esta encima de la nota representa una duracion. En las dos primeras
casillas o compases se observa ocho figuras iguales que representan sonidos de igual extension
con respecto al tiempo, sin embargo, en los demés compases las figuras cambian dando a
entender que las notas tienen otros valores de duracion.

El ritmo en mdusica hace referencia a la proporcion temporal de los sonidos y silencios que
hacen posible una estructura sonora musica. En el ritmo entra en juego la repeticion, el cambio
de valores en el que se pueden ver notas mas largas y mas breves que otras. En la imagen
anterior, en el compas cinco, las cuatro primeras figuras conocidas como corcheas son mas cortas
que las dos siguientes Ilamadas negras. Una corchea tiene la mitad de tiempo que una negra, es
decir, si una negra dura un segundo la corchea dura medio segundo. Hay que saber que la
velocidad de la mUsica depende de una unidad bésica que se repite periédicamente (como los
segundos de un reloj) conocida como pulso, a partir de éste se asigna un valor a las figuras
musicales de duracién. El pulso puede estar marcado por un instrumento o es un hecho insonoro
que, de alguna manera, se logra percibir, Lerdahl y Jackendoff (1983) dicen:

los tiempos son idealizaciones abstracciones utilizadas por el intérprete y deducidas de la

sefal acustica por el oyente [...] Los musicos de una orquesta responden a un punto



55

hipotéticamente infinitesimal del batir del director; un metrénomo da el tic — tac, no sonidos

largos.” (pags. 20-24)

La velocidad del pulso, en la musica se conoce como tempo. Este elemento, por lo general, es

regular, aunque también hay obras con pulso irregular. Asi mismo puede acelerarse o

retardarse, es decir, puede variar a lo largo de una pieza musical en funcién de los cambios de

tempo de la misma.

La percepcion del pulso es una de las habilidades auditivas basicas en la mdsica, previa a la
percepcion de la métrica. Se suele mostrar mediante respuestas fisicas como marcarlo con el pie
o dando palmas. (Abromont & Montalembert, 2005, pags. 45,46)

Métrica.

Se puede ver que el pulso y el ritmo guardan relacién, sin embargo, cada uno presenta su
propio concepto. La métrica es un término que esta asociado con ellos, su definicion empieza
con las pequefias lineas verticales que dividen las cinco lineas de un pentagrama en compases, y
con el nimero que aparece al principio del pentagrama (en la figura 1 el quebrado 4/4) que
manifiestan un caracter de la masica: uno de los tipos de acentuacion.

En un compés hay un nimero determinado de pulsos o tiempos representado por los nimeros
que aparecen al principio del pentagrama. El 4/4 da a entender que hay un acento cada cuatro
tiempos o pulsos, y que las figuras de duracion (el ritmo) que en un compas se encuentren deben
corresponder a eso. Este niUmero también indica que la figura de duracién que representa a cada
tiempo o pulso es la negra.

Acerca de la métrica Lerdahl y Jackendoff (1983) dicen que “es dificil medir algo sin un
intervalo o distancia de medida fijo, la funcion de la métrica es marcar el flujo de la musica en la

medida en que sea posible, en intervalos temporales iguales”.
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La métrica binaria, da lugar al compas binario de dos tiempos y se basa en una alternancia de
pulsos fuertes o acentuados y pulsos débiles o atonos, en la cual, uno de cada dos pulsos es
fuerte.

La métrica ternaria configura al compas ternario de tres tiempos que consiste en una sucesion
regular de un pulso fuerte o acentuado y dos débiles o 4tonos. En algunos casos y en ciertos
estilos de musica se considera que la segunda de las dos pulsaciones atonas es algo mas fuerte
que la primera.

La métrica cuaternaria establece el compas de cuatro tiempos en la que el primer pulso de
cada casilla es fuerte. No obstante, suele considerarse que el tercer pulso también cuenta con una
leve acentuacion, por lo que se convierte en una sucesion fuerte - débil - medio fuerte- débil.
Desde esta perspectiva el compas cuaternario se puede entender como derivado del binario, es
decir, como dos compases de dos partes. (Randel, 2009, pag. 507)

Para indicar el tipo de compés se usa un nimero quebrado tal como se vio en la figura 1. El
numerador indica el nimero de tiempos y el denominador la figura que representa cada tiempo.
El nimero 4 representa a la negra, el 2 la blanca y el 8 la corchea.

Algunas nomenclaturas para el compds binario son 2/4, 2/8, 2/2, 6/8. Para el compés ternario
los nimeros que se usan son 3/4, 3/8, 3/2, 9/8; y para el compas cuaternario se usa las siguientes
nomenclaturas 4/4, 4/8, 4/2 12/8 (Grabner, 2001 , pag. 40)

Con respecto al acento métrico Lerdahl y Jackendoff (1983) afirman:

Las acentuaciones musicales de la sefial original sirven de “pistas” a partir de las cuales el

oyente intenta extrapolar un esquema regular de acentos métricos. Sin la regularidad de estas

pistas el acento métrico es ambiguo. Si por el contrario las pistas son regulares y se apoyan

unas a otras el acento métrico toma una definicion clara y estructurada en varios niveles [...]
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es una construccion mental inferida de los esquemas de acentuacion de la superficie musical

pero no idéntica a ellos.

Cuando estos autores se refieren a los niveles de la métrica, se refieren a la division de la
métrica en métricas mas pequefias y la agrupacion de métricas en metamétricas. Los compases
antes vistos son una metrica intermedia. Cada pulso al dividirse en partes iguales hace posible
otra métrica, y si dicha division se fragmenta en partes iguales configura otra métrica mas
pequefia. Dos, tres 0 mas compases pueden dar forma a métricas mas amplias.

De los divisiones de cada pulso se desprenden los compases simples y compuestos

Compaés simple (0 compés de subdivision binaria), cuando cada uno de sus pulsos o tiempos
se puede subdividir en mitades.

- Silos pulsos se subdividen en dos y se agrupan de dos en dos, originan el 2/4 que es un
compas binario de subdivision binaria.

- Silos pulsos se subdividen en dos y se agrupan de tres en tres, originan el 3/4 que es un
compas ternario de subdivisién binaria.

Compés compuesto (o0 compas de subdivision ternaria), cuando cada uno de sus pulsos o tiempos
se puede subdividir en tercios.

- Silos pulsos se subdividen en tres y se agrupan de dos en dos, originan el 6/8 que es un
compas binario de subdivision ternaria.

- Silos pulsos se subdividen en tres y se agrupan de tres en tres, originan el 9/8 que es un
compas ternario de subdivision ternaria. (Métrica (Musica), s.f)

Compases de amalgama.

Se habla de compéas de amalgama, cuando se suman dos 0 mas compases diferentes.
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La suma de los compases 3/4 y 4/4 (o de 4/4 y 3/4) da un compas de 7/4, la suma de 6/8 y 2/4
hace posible 10/8

En la musica popular urbana las amalgamas son mucho menos frecuentes, aunque también
hay conocidos ejemplos. Buenas muestras son All You Need is Love y Happiness is a Warm
Gun de Los Beatles, "15 Step"” de Radiohead, Money de Pink Floyd, Blackened de Metallica,
Times Like These de Foo Fighters, o Solsbury Hill de Peter Gabriel, donde se emplea la
amalgama 4/4 + 3/4, ésta Ultima en toda la cancién. Otra posibilidad es poner primero el compéas
de 3: 3/4 + 4/4, de esta manera se genera una diferencia en el lugar donde se apoyan los tiempos
fuertes. Peter Gabriel también tiene algunas canciones en ese compas de 5/4. Dentro del metal
progresivo, la banda norteamericana Dream Theater es muy conocida por su habitual uso de las
amalgamas en sus composiciones. (Compases de amalgama, s.f)

Otros tipos de acento.

La percepcion del acento se puede determinar en funcion de la altura, el ritmo, la intensidad o
la duracidn por lo que se distinguen el acento métrico, el acento tonico, el acento agogico y el
acento dindmico (Randel, 2009, pag. 3)

El acento tonico.

Este acento es un énfasis en una nota que consiste en que el sonido sea de mayor altura en
comparacion con el resto de notas. (Randel, 2009) Este tipo de acento se ha aplicado en la poesia
y la prosa de lenguas, como el griego antiguo, haciendo énfasis en la silaba acentuada, elevando
el tono de voz al pronunciarla. (Souriau, 1998 ) Por esta razon, en literatura este acento recibe
denominaciones como acento ténico, musical, de altura, cromatico o meléddico. (Acentuacion

(Mdsica), s.f)
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Un acento agogico.

Este acento es un énfasis que hace que una nota sea de mayor duracion en comparacion con el
resto de sonidos. (Randel, 2009) Son pequefias fluctuaciones de tempo que se escapan del
estricto movimiento que no estan escritas en la partitura y que permiten un margen de ejecucion
y expresion al intérprete. (La expresion musical. Agdgica, dindmica y otras indicaciones, s.f)

Este tipo de acento se pone de relieve en piezas escritas en ritmos no uniformes o ritmo libre.
Hay cuatro clases de acento agogicos:

- Una mayor duracion de una nota. Por ejemplo, una blanca entre las notas negras.

- Una mayor duracion de una nota con su valor de tiempo completo, sin alterar el tempo.

- Una mayor duracion de una nota con el efecto de la ralentizacién del ritmo.

- El ataque retardado de una nota. (Acentuacion (Musica), s.f)

El acento dindmico.

Este acento es un énfasis que da mayor intensidad a una nota. Son sonidos mas fuertes que no
coinciden necesariamente con el acento métrico, y que el compositor ubica a conveniencia. Estos
acentos se representan mediante diversos signos que se colocan en la partitura por encima o por
debajo de la nota. El staccato, el staccatissimo, el marcato, el acento o el tenuto. (Acentuacion
(Mdsica), s.f)

Fred Lerdahl y Ray Jackendoff (1983) hablan de acento fenoménico para referirse a los
anteriores. Cualquier accidente de la superficie musical que acentla o resalta un momento dado
del discurrir de la masica como los puntos de ataque de los eventos tonales, las acentuaciones
locales como sforzandi, los cambios repentinos de intensidad o timbre, las notas largas, los saltos

hacia notas relativamente agudas o graves y los cambios armonicos entran en su definicion.
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Otro tipo de acento que mencionan los anteriores autores es el acento estructural causado por
los puntos de gravedad, armonicos o melddicos de una frase o seccion — especialmente por la
cadencia, objetivo del movimiento tonal —.

El acento de las palabras y el acento de la musica.

En el diccionario de musica de Jean — Jacques Rousseau (pag. 60) se dice que el acento “es la
modificacion del habla en duracion o tono de las silabas y palabras de que se compone el
discurso. Lo cual muestra una relacion entre las dos partes de la melodia, esto es, el ritmo y la
entonacion”

Los acentos se clasifican en acento gramatical, 16gico o racional y acento patético u oratorio.
El primero hace referencia al acento de las silabas, clasificado en grave o agudo, y a su longitud.
El segundo tipo de acento tiene que ver con las pausas marcadas por los signos de puntuacién
que permiten una relacion entre proposiciones. El acento patético tiene relacion con las
inflexiones de la voz al expresar sentimientos y con la manera de hablar en cada region, pueblo,
ciudad o pais (Rousseau, 2007, pags. 60-62)

Para Rousseau, (2007) la masica es un arte con reglas que limitan la expresion de los acentos:

nadie puede dudar que la masica mas perfecta, o al menos la méas expresiva es aquella en que

todos los acentos se observan con perfecta exactitud. Pero lo que hace esta anuencia tan dificil
es que demasiadas reglas en este arte estan sujetas a entorpecerse mutuamente, tanto mayor es
la contrariedad cuando menos musical es la lengua. Asi, ninguna consigue la perfeccion; si

fuera de otro modo aquellos que la utilizan cantarian en lugar de hablar (pag. 61)

Respetar los acentos encuentra mucha dificultad, por lo que los compositores se encuentran en
el dilema de darle preferencia a la masica o la palabra. Rousseau, invita a consultar la melodia en

el disefio de canciones; el hecho de hacer coincidir el acento gramatical con el acento musical
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presenta recursos, y como ejemplo, el citado autor, habla del Tratado de la prosodia francesa de
d"Olivet, con la cual los musicos de habla francesa tienen un material que les evitara incurrir en
errores. (pag. 61)

Con relacion al acento patético u oratorio Rousseau dice, que no hay reglas y que necesita de
un talento por parte del interprete que consiste en conocer bien el sentimiento que se va a
expresar, “‘en tener encendido en el propio corazon el fuego que se desea trasladar al de los
demas”. (pag. 62) Respecto al acento racional, sefiala que conlleva solamente al discernimiento y
entendimiento de una estructura que esta fuera del dominio de la masica.

Leila Pérez (1997) con respecto a la composicion de canciones hace un llamado a trabajar por
la correspondencia entre acentos musicales con los acentos de las palabras, sobre todo los
acentos métricos y ritmicos, los que se pueden acoplar naturalmente a las palabras. Ella llama
acento patético a los que son colocados libremente por el compositor en cualquier punto del
compas afirmando que no debe ser utilizado en la composicion de canciones, ya que cada palabra
posee su propio acento que es inalterable. (El acento ritmico al que se refiere la autora es la
métrica que estd por encima del punto intermedio conocida como compas, la cual divide cada
tiempo en partes iguales)

Acerca del acento de las canciones también se habla en el canal de You Tube Abc of song,
(2015) en el cual se brinda como ejemplo la cancién Las Mafanitas, y se remiten a las frases
“cantaron los ruisefiores” “levantate de mafnana” en las que acentuan de la siguiente manera:
Cantaron los ruisefiores — levantate de mafiana. Para el exponente, al darle la acentuacion
correcta a las palabras se brinda una mejor comprension de lo que quiere decir un verso, una
estrofa o una cancion. El, al hablar de las frases anteriores, también permite caer en cuenta que

en algunos lugares la acentuacion de algunas palabras cambia.
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Otros ejemplos de canciones en donde se cambia el acento de las palabras son “Nos Veremos
Otra Vez” de la banda Seru Giran (Leb6n, 1992) y “La Fuerza del Destino” de Mecano (Cano
1989). En la primera cancion la frase “tendra el cielo tu color” se canta “[téndra] el cielo tu
color”. En esta composicion hay otros acentos que hacen parte del modo de hablar del argentino
del sur, quien utiliza como pronombre de la segunda persona la palabra vos y los verbos que se
acomodan a ello, por ejemplo, dejés, precisas. En la cancion La Fuerza del Destino hay una frase
que dice “no quise desconfiar” y lo que se escucha es “no quise [desconfiar]”. El verso “tu
corazon fue lo que me acabd de enamorar” se escucha “tu corazon fue lo que me [acabo] de
enamorar”

Sistema tonal.

Escala mayor.

Quiza se haya escuchado hablar de las notas musicales — do —re — mi — fa—sol — la— si, 0
quizé alguna vez alguien menciond el término Do mayor o Re mayor, en fin. Todo lo anterior
hace parte de un sistema que permite la creacion de melodias y armonias que hacen parte de una
cancion. Este sistema se basa en escalas de notas musicales en donde un sonido tiene una mayor
importancia. Do —re —mi —fa—sol — la—si — hacen parte de una escala; la nota principal es do,
y por esa razén se le llamaré escala de Do. Los demas sonidos tienen una relacidn con esa nota,
que es un punto de atraccion o un reposo, en muchas ocasiones se puede percibir al final de una
frase.

Para lograr una idea de como funciona una escala musical, el piano es un buen recurso.
Primero que todo, estas estructuras ascienden o descienden, pues presentan diferente altura.
Ascender es ir de un sonido grave a un agudo y descender es lo contrario. En el piano, el ascenso

se puede evidenciar tocando las teclas de izquierda a derecha. Las escalas ascienden, descienden
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y viceversa y esta accion se puede realizar hasta donde el instrumento lo permita. El siguiente
grafico muestra la escala de do en un piano, y una amplitud desde el primer do del lado izquierdo
hasta el altimo si. Hay instrumentos que sobrepasan esa extension y pueden lograr notas mas
agudas y mas graves o instrumentos que tienen menos posibilidades. Esto es lo que se conoce

como tesitura.

Figura 2. Escala mayor.

Volviendo al tema del sistema tonal, en la figura 2 se puede ver que, a excepcion de las notas
mi - fa y si -do, entre las demas notas hay una tecla negra. Esto representa la relacion que los
sonidos tienen en una escala. La distancia de una nota a otra se mide en tonos y semitonos. Se
puede ver que entre do y re hay una tecla negra; si se presiona el do y la tecla negra mas cercana
se estaria haciendo un semitono, y si se toca el re serian dos semitonos lo que suma un tono. Si se
toca la nota negra que le sigue al re, contando desde el do se estaria haciendo tres semitonos, lo
que equivale a un tono y medio; y si hay desplazamiento hasta la nota mi se sumaria un semitono
mas, para poder decir que de do a mi hay dos tonos.

Como se dijo anteriormente, entre mi — fa y si — do no hay teclas negras, lo que representa un
semitono de distancia entre estos sonidos.

En el sistema tonal existen la escala mayor y la escala menor, las cuales se configuran por la
relacion entre los sonidos en cuanto a tonos y semitonos se refiere. La escala de do que se ha

puesto de ejemplo indica las relaciones intervalicas de una escala mayor.
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Figura 3. Escala menor

Cada nota del piano tiene su propia escala, incluyendo las negras, por lo que se estaria
hablando de doce escalas mayores. Cada tecla tiene un nombre y hace posible una escala de este
tipo, en donde la relacién en cuanto a los tonos y semitonos de la anterior figura debe
conservarse. Se estaria hablando entonces de escala de do mayor, escala de do sostenido mayor,
escala de re mayor, escala de re sostenido mayor, etc.

Cuando una cancion esta en re mayor tiene las notas de dicha escala y el centro tonal es la
nota re. Una melodia dentro del sistema tonal puede presentar fragmentos de una escala, o puede
saltar de una nota a otra nota que esta mas alejada; es una organizacion de la escala que desde lo
visual es aleatoria, y que tiene un orden dentro de lo sonoro o artistico.

Las siguientes notas hacen parte de la cancién infantil los pollitos que esta en do mayor.

Do-re—mi—fa—sol—sol-la—do-la- do

Escala menor.

La relacion que debe haber entre las notas de una escala menor es la siguiente

Figura 4. Escala menor
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Como se puede ver, el lugar donde se ubican los semitonos, con relacién a las escalas
mayores cambia. Entre re - mi hay un semitono, por lo que se tendria que tocar después de la
nota re la tecla negra mas cercana de su lado derecho Ilamada mi bemol, representada en el
pentagrama con una nota figura similar a una letra b.

Hay que mencionar que existen tres tipos de escala menor: la natural, la armonica y la
melddica. La anterior es un modelo de escala menor natural. la diferencia entre estas escalas esta

en la relacion que hay desde el quinto sonido hasta la aparicion de la nota principal de la escala

Figura 5. Escalas menores

Otros conceptos que se manejan dentro del sistema tonal y de diferentes sistemas armonicos
son:

Intervalo.

Conjunto de dos notas que se pueden tocar de manera simultanea o en diferente tiempo y que

estan separadas por cierta distancia. Desde do a re se cuentan dos notas, entonces se estaria
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hablando de un intervalo de segunda. Desde do al siguiente do se cuentan ocho notas, lo que
configura un intervalo de octava.

Un intervalo puede ser mayor o menor, justo, aumentado o disminuido. Una segunda es
mayor cuando hay un tono de distancia, por ejemplo, do — re. Una segunda es menor cuando hay
medio tono, por ejemplo de do a re#.

Enarmonia.

Es el nombre que se aplica a la relacion entre dos 0 mas sonidos que a poseen distintos
nombres y que son similares en su entonacion. Por ejemplo, de do a mi bemol se cuentan tres
notas y hay una distancia de tono y medio lo que configura un intervalo de tercera menor. Las
teclas negras reciben el nombre de acuerdo al contexto arménico en el que estén, asi que la nota
mi bemol puede pasar a llamarse re sostenido, por lo que de do a re sostenido se contaran dos
notas haciendo posible un intervalo de segunda con tono y medio de distancia, lo que se llamaria
segunda aumentada, sonando de manera casi identica que una tercera menor, ésto teniendo en
cuenta el sistema temperado. (Enarmonia, s.f)

Por ejemplo, dos notas que se llamen de distinta manera pueden, a veces, coincidir en la

misma tecla de un piano, en el mismo traste de una guitarra, o en la misma combinacion de

Ilaves de una flauta traversa. A esta coincidencia se le llama enarmonia, y resulta en una

afinacion casi idéntica. Casi, porque una tecla alcanzada como sostenido, nunca tiene la

misma connotacion emocional (ni musical) que la de un bemol, por lo que los grandes
instrumentistas son perfectamente capaces de tocarlas de manera diferente, y el resultado

musical es evidente al oido sensible o entrenado.
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Por el contrario, en instrumentos de afinacion manual, como los de la familia del violin, o
la voz humana, la nota resultante es realmente diferente y perceptible a nivel microtonal,
acentuandose atn mas la diferencia entre bemoles y sostenidos. (Enarmonia, s.f)

Acorde.

Los acordes son conjunto de tres 0 mas notas que se tocan de manera simultanea, y se usan
para acomparfiar canciones o melodias. Un acorde puede acompafiar varias notas de una melodia
0 puede acompafar nota por nota, esto ultimo es poco frecuente. Un acorde hace notas largas o
puede ejecutarse con un motivo ritmico regular, casi regular e irregular.

Los acordes pueden ser mayores, menores, aumentados y disminuidos, los cuales se forman
con intervalos de tercera y teniendo en cuenta los sonidos de la escala.

En do mayor, sobre do iria la nota mi formando un intervalo de tercera mayor y sobre la nota
mi se pondria un sol configurando un intervalo de tercera menor haciendo posible un acorde
mayor. Un acorde menor se construye con tercera menor y tercera mayor, un acorde disminuido

con dos terceras menores y un acorde aumentado con dos terceras mayores.

Figura 6. Escala de acordes en do mayor

En la figura 6 se presentan los acordes que se configuran en la escala mayor de do. Toda
escala mayor presentara el orden y la relacion anterior que hace posible una serie de acordes
mayores y menores indicados con letras mayusculas y minusculas, respectivamente. Las escalas

menores presentan otra organizacion.
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Acordes con agregados.

Este término se refiere a la superposicion de otras notas a parte de los tres sonidos que forman
un acorde basico. Por ejemplo, si al acorde re menor se le aumenta una nota en intervalo de
séptima menor contado desde su nota base, hace posible un acorde re menor con séptima (Dm’).
Si a ese mismo acorde se le agrega una séptima mayor configura un acorde de re menor con
septima mayor (Dm™")

La séptima es uno de los agregados méas comunes, seguido de la novena. Cualquier nota puede
ponerse sobre los acordes, dependiendo de la funcion que cumpla, del género, del estilo o la
estética.

Cifra americana.

Es una manera de escribir las notas musicales y los acordes usada frecuentemente en la

masica popular y el jazz. Una letra representa una nota o un acorde.

Figura 7. Cifra americana

Un acorde mayor se representa con una letra mayuscula y un acorde menor con una letra
mayuscula seguida de una eme (m) mindscula,
- C-D-E acordes mayores de do — re —mi, respectivamente
- Cm, Dm, Em acordes menores de do — re — mi, respectivamente
Para los acordes disminuido se usa la abreviatura dim. y para la los aumentados la abreviatura
aug.

Cc%™ Do disminuido DY™ disminuido
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C*9 Do aumentado D Re aumentado
Cuando se coloca la septima mayor en un acorde, antes de poner el nimero de agregado ubica
la indicacién maj7 ("maj" proviene del inglés major)
C™” Do mayor Maj 7
- D™’ Re menor Maj 7
A los acordes con septima menor, Unicamente, se le coloca el numero siete
- Cm’ Do menor siete
- C’ este acorde es una acorde mayor con séptima menor, pero simplemente se
conoce como Do séptima de dominante
Cuando se agrega un intervalo de cuarta o segunda se utiliza la abreviatura sus. que significa
suspendido
Dsus4 DsusZ
En los acordes disminuidos con séptima menor, conocidos como semidesminuidos se
presenta el simbolo b5, que significa quinta bemol, antecedido de la cifra que indica acorde
menor con séptima menor (m’)
Cm™®. Esto se expresa como do menor siete con quinta bemol
En los acordes disminuidos con séptima mayor, el bemol 5 (b5) esta después de la cifra que
indica acorde con séptima mayor (Maj 7)
Cm™3™°_ Esta cifra se expresa como Do menor Maj (mayor) 7 con quinta bemol
Los acordes aumentados con séptima indican la quinta aumentada (#5) después del cifrado
que indica un acorde mayor con séptima y septima menor

C7#5 C7(#5) C7+5

Hay otros tipos de agregados como las sextas o las novenas que se cifran asi:
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- C%en este caso el acorde, ademéas de una novena de 7 tonos, 0 novena mayor tiene la
séptima menor
C?%® yn acorde mayor con la novena de siete tonos
- C'™ o’ Do7 con novena bemol. La novena en este caso tiene 6 tonos lo que se
conoce COMO una novena menor
Los acordes triada tienen una posicion fundamental y 2 inversiones; los acordes de cuatro
notas tienen la posicion fundamental y 3 inversiones. Cuando una acorde esta en inversion
suele aparecer la siguiente cifra.
- CIE esto significa que el acorde de do mayor tendra como nota més baja la nota mi

Progresiones arménicas tonales.

Una progresion armonica es una sucesion de acordes que acomparfia una linea melddica.

La progresion de acordes hace parte de la temética de textura musical, especificamente de la
homofonia.

En la textura homofdnica las diversas voces se mueven simultdneamente con los mismos
valores ritmicos pero con distintas notas, formando acordes sucesivos. (Copland , 2011, pags. 62
- 65) Por lo general, las texturas homofénicas solo contienen una melodia primaria o principal.
(Randel, 2009) EI soporte armonico y el soporte ritmico a menudo se combinan, por lo tanto
segun la terminologia de Benward y Saker (2003) se etiquetan como soporte arménico y ritmico.
Cuando todas las voces tienen casi el mismo ritmo, la textura homofénica también puede ser
descrita como homorritmica. (Randel, 2009)

Una forma de acompaiiar una melodia cantada es hacer acordes en bloque. Un acorde puede
servir para crear la atmdsfera sonora de un verso, con una progresion una estrofa puede adquirir

musicalidad basada en movimiento ritmico con tensiones y reposos. Las progresiones armonicas
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y las melodias giran en torno a la nota y al acorde principal de una escala; la buena percepcion de
una melodia conlleva a la utilizacion de acordes. Con respecto a eso, Carlos Jurado profesor de
Estructuras musicales de la Universidad de Narifio dijo que la armonia estd inmersa en las
melodias y que hay que descubrirla. Ese es el paso inicial, los puntos de tension y de reposo de
una linea melddica pueden enfatizarse con los acordes: la tdnica, la dominante y la subdominante
son las funciones del sistema tonal, cada acorde que se forma en una escala tonal se ubica dentro
de dichas funciones. El acorde que se forma sobre la primera nota de una escala mayor o menor
cumple la funcién de ténica que se caracteriza por el reposo, sin embargo, hay otros acordes que
estan dentro de esa funcién como los que se forman en la sexta o la tercera nota de la escala. La
funcion dominante y los acordes que hacen parte de ésta, tienen la caracteristica de la tension.
La tension de la dominante esta dada por el efecto tritonal del séptimo grado de la escala, en
palabras simples, el acorde dominante tiene notas que generan una tension sonora fuerte que
obliga a una resolucién en la tonica. Este efecto de tension-resolucion es lo que por un lado
genera vitalidad dentro de la armonia. En cambio el acorde de subdominante representa una
funcion tonal de tension moderada y no resolutiva, ya que en su estructura los acordes que se
forman no poseen el efecto tritonal, de esta forma la subdominante complementa y matiza la
funcion tonal de la dominante dentro de la armonia de una pieza musical. (Subdominante, s.f)
Como se pudo ver en los cifrados hay un acorde mayor que tiene la séptima menor (C),
éstos representan acordes dominantes, pues entre la tercera nota y la séptima nota del acorde
hay tres tonos de distancia, lo que se conoce como tritono.
Hay que decir que los acordes pueden cumplir la funcion de dominante y de ténica o

subdominante o tonica. La figura siguiente muestra las funciones de los acordes y da a
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entender que algunos de ellos pueden cumplir ciertas funciones, por ejemplo el acorde 111 esta

en la region de ténica y dominante y el acorde VI en tonica y subdominante.

Figura 8. Funciones tonales

En el siguiente ejemplo se muestran las funciones ténica y dominante en la cancion Yellow
Submarine de The Beatles (Lennon/McCartney, 1966) en tonalidad de F.

F C

We all live in a yellow submarine

F

Yellow submarine, yellow submarine

Los siguientes dos versos hacen parte de la misma cancién en donde las funciones del primer
verso son subdominante — dominante — subdominante - ténica Bb (IV) C(V) Bb (V) F (1).

Bb C Bb F

In the town where | was born,

Dm  Gm Bb C

Lived a man who sailed to sea.

La funcion del segundo verso es - tonica - subdominante — dominante, sin embargo, como
tonica aparece Dm, una tonica secundaria y Gm una subdominante secundaria, conocidos como

sustitutos armonicos.
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Cadencia.

Es un término que se refiere a los acordes o la parte melddica con la que termina una frase, un
periodo, una seccion o una pieza.

Hay cadencias conclusivas y suspensivas. Las primeras se dividen en:

- Cadencia perfecta: V- oV —i
- Cadencia imperfecta: V — | cuando la voz superior no resuelve al primer grado
- Cadencia Plagal: VI —i 6 vi—|
- Cadencia compuesta: IV -V —168iv-V —i
- Cadencial 1 ®* -V —1|
Las cadencias suspensivas son:
- Semicadencia: | -V 6i-V
I-VI6i-V
- CadenciarotaV —vi

Modulacion.

La modulacion consiste en pasar de una tonalidad a otra, y su objetivo puede ser dar variedad
armonica, aumentar o disminuir la intensidad expresiva, regresar a la tonalidad inicial, unir dos
secciones de manera mas delicada o de manera mas brusca. Si una modulacion se mantiene hasta
el fin de una obra se llama divergente, si regresa a la tonalidad inicial recibe el nombre de
convergente; y si hay un paso por diferentes tonalidades antes de llegar a un punto de la obra,
cada modulacion se llama pasajera.

Se puede modular por acorde pivote, 0 sea un acorde que pertenece a una tonalidad y que
hace parte de otra; se puede hacer alteraciones tonales para convertir los acordes de una escala en

dominantes de otros acordes que pueden ocupar el lugar principal; también se suele tener en
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cuenta la subdominante de la otra tonalidad; mantener una sola nota de un acorde, mientras las
otras se mueven generando otro acorde que cumplira una funcion dentro de una tonalidad
diferente es otra manera de modular, en fin.

Interdominante.

Es la dominante de un acorde diferente al de ténica principal,(tambien llamada dominante
secundaria) por ejemplo, Re menor (Dm) es el segundo acorde de la escala de do mayor, ese
acorde si haria parte de una escala de re menor tendria como dominante la mayor (A), sin
embargo, en esta ocasidén aunque toma prestado ese acorde de su escala seguira perteneciendo a
Do mayor. Este acorde no aparece como una modulacion, sino como parte de una progresion
armonica que estd dentro de una tonalidad, brindando variedad, siendo uno de los primeros
elementos que hacen las notas extrafias de la tonalidad entran en juego. El acorde de la mayor
(A), por ejemplo, tiene un do sostenido, nota que no hace parte de la escala diatonica de do
mayor.

Sistema modal.

El sistema modal hace referencia al uso de escalas y armonias que no presentan el caracter
tan fuerte hacia la tension y el reposo como en la tonalidad con sus regiones de dominante y
tonica, y que provienen de la escala mayor diaténica que se establece como el primer modo
Ilamado jonico. De una escala mayor se forman siete escalas modales con distintas caracteristicas
que se dan por la ubicacion de los semitonos. Las escalas tienen las mismas notas de la escala
mayor; un modo empieza en cualquiera grado de ésta y asciende por grado conjunto una octava
sin realizar ninguna nota extrafia.

Tomando como ejemplo la escala de do mayor do — re - mi — fa — sol- la— si — do, los modos

serian:



Jonico

Do- re-[mi—fa]—sol— la-[si — do]
I -ii-[iii- IV] V- vim - [viidim - 1]
Dorico

Re — [mi—fa] —sol —la—[si — do]—re

Frigio
[Mi —fa] — sol — la — [si — do] - re —mi

[i- 1b]- b~ iv- [vdim- VIb] vi - i

Lidio

Fa—sol—la —[si—do]—re—[mi-fa]
- I~ iii- [iv#dim- V1] vi [vii- 1]

Mixolidio

Sol — la— [si —do] — re — [mi — fa] — sol
I - i - [iiidim -1V] v- [vi- VIIb] - |

Edlico

La— [si —do] —re — [mi—fa] —sol — la

i - [iidim -111b] —iv - [v - VIb] - VIIb - i
Locrio

[Si—do] —re — [mi —fa] —sol —la—si

[idim -11b] - iiib [ivm- Vb] — Vb - viib — idim

75
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Hay que aclarar que la escala recibe el nombre del grado en el que empieza, por ejemplo, la
segunda escala anterior seria escala de Re dorico, la tercera es la escala de mi frigio, etc.

Entre corchetes esté la ubicacion de los semitonos que permite la formacién un modo desde
cualquier nota, por ejemplo, si se necesita el modo o la escala de si frigio, se toma las distancias
que presenta la escala frigia de semitono — tono — tono — tono — semitono - tono — tono desde si.
Quedaria asi, si — do - re — mi - fa# - sol — la — si. Otra manera de hacerla es pensar la escala
mayor o jonica que hace posible un si frigio, que seria Sol sostenido mayor.

Los nimeros romanos muestran una forma de representacion de los modos. Las alteraciones
indican los ajustes que toca hacer para formar un modo; el bemol indica que toca bajar la nota un
semitono buscando la correspondencia de tonos y semitonos de la escala.

En el sistema modal se considera que los modos dorico, frigio y edlico son menores y que los
modos jonico, lidio y mixolidio son mayores.

Progresiones modales.

Para las progresiones modales se tienen en cuenta las reglas de estabilidad - inestabilidad del
sistema modal. Los acordes de alguna manera presentan, aunque no tan marcada, una tendencia a
la resolucién.

Para la realizacion de progresiones modales es necesario suprimir el acorde disminuido y
quitar la séptima que forma el tritono en el acorde que se establece como dominante (a veces
aparece la séptima, pero su funcion es brindar color).

Los acordes que hacen parte de este sistema son el acorde tonico que se forma con la primera

nota del modo, los acordes cadenciales (cad.) y los no cadenciales.
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Los acordes cadenciales son los mas inestables. Los modos doricos, frigio, lidio y mixolidio
en su acorde tonico tienen una de las notas del tritono, y el tonico del jénico lo tiene cuando se
agrega la septima, mientras que los acordes cadenciales tienen la otra nota de dicho intervalo.

La nota caracteristica de cada modo es aquella que al agregarse al acorde ténico hace perder
su funcion, por ejemplo, si en el acorde tonico de re dérico (Dm) se agrega la nota si, se formaria
un tritono que hara parte de un acorde disminuido. En el acorde tonico del modo edlico no hay
una de las notas que hacen parte del tritono, sin embargo, tomando como ejemplo el acorde Am
del La Eolico la nota fa al agregarse a dicho acorde lo convertiria en VI en segunda inversién, o
sea en F/A, es mas, si se tiene en cuenta que el primer agregado es la séptima configuraria con
eso un acorde que se acerca a una dominante.

Acordes que se usan en la progresion de re dérico

Dm (t) | Em7 (cad.) | Fmaj7|G (cad.) JAm7|C

Progresion en re dorico:

Dm7 (t) | G(cad.) | Am7(t) | Cmaj7 (cad)

En una progresion de E frigio la nota del tritono que esta en el acorde tdnico es si. Esto quiere
decir que fa es la nota caracteristica y que todos los acordes que tienen esta nota son cadenciales.

Em —F maj7 (cad.) - G — Am —Cmaj 7 — Dm (cad.)

Progresion frigia

Em | Fmaj7(cad.)| Cmaj7 |Dm7(cad.)

Otros terminos que se deben tener en cuenta dentro de una progresion modal son: acorde
modal y vamp. La primera palabra hace referencia a un acorde cadencial y uno no cadencial que
tienen como bajo la primera nota del modo;

Dm7| G/D (cad.)| Am7/D| Em7 /D(cad.)
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Em7|Fmaj7/Em| Am/E| Dm/E

Un vamp es una progresion corta o de estructuras reiterativas; es la alternancia entre un
acorde tonico y un acorde cadencial |: Dm |Em:|| (Gurl de la Guitarra, 2014)

Modos en el rock — pop.

En el estudio titulado “L’ Analyse Musicale Aujourd’Hui” (Ayari, Bardez, & Hasche, 2012) se
puede encontrar una seccién centrada en la modalidad dentro del rock y el heavy metal. Ahi se
habla de los debates que se han generado acerca de la eficacia que puedan o no tener las
herramientas de analisis de la musica clésica llevadas a la musica popular, manifestando que los
elementos ritmicos, timbricos y de tono presentan aspectos particulares. Se propone que estos
modelos de la musica clésica, se modifiquen para aplicarlos a las musicas populares como el
rock y los géneros relacionados. Con relacion a la modalidad, plantea que el modelo tripartito de
funciones armoénicas sistematizado como ténica, dominante y subdominante, que ha sido
desarrollado a partir de las teorias de Rameau, Riemann y otros, pueda ampliarse para abarcar
estructuras basadas en el sistema modal, en el pentatonismo y el blues. (en el texto se aclara que
la armonia no es superior a otros elementos, hacia los cuales se estan desarrollando nuevas
herramientas o metodologias)

En Les Fonctions Modales Dans le Rock et la Musique Metal como se titula la seccion, se da
a conocer la concepcion de autores como Stephenson y Bjérnberg quienes describen la armonia
del rock como menos direccional o menos funcional que la de la practica comun, y argumentan
que esto se debe en parte a la prevalencia de estructuras pentatonicas, modales y basadas en el
blues; a la ausencia de acordes dominantes en muchos estilos, a las progresiones con tendencia
ciclica en estructuras a gran escala que no se dirigen a un objetivo y a la divergencia de textura

que Allan Moore y, mas recientemente David Temperley han llamado el "divorcio melddico-
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armoénico” Claro que Moore dice que en muchos casos la melodia y la armonia pueden ser
reconciliadas analiticamente, ya sea mediante la regularizacion ritmica, o a través de una
concepcion expandida de los acordes que abarca notas y extensiones afiadidas.

Con respecto a la direccion que toman los acordes, la teoria desarrollada por Ken Stephenson,
dice que las progresiones en la practica comun o de la musica culta, normalmente, se mueven
descendiendo por quintas o terceras o ascendiendo por segundas, mientras que, en el rock, los
movimientos tipicos son ascender por quintas o descender por segundas (Stephenson 2002, 102-
4). Las progresiones por quintas y terceras descendentes se perciben como més direccionales,
porque cada acorde subsiguiente no formaba parte de la armonia anterior, mientras que las
progresiones que ascienden por quinta y tercera (retrogresién) se presentan con menos intensidad
direccional porque cada acorde subsiguiente ya estaba presente en la armonia precedente. Sin
embargo, en Les Fonctions Modales Dans le Rock et la Musique Metal se advierte que existe
mausica dentro del rock en la que se desciende por quintas, y que en el marco de la musica clasica
el descenso por segundas también es posible encontrarlo, asi que lo dicho por Stephenson no se
puede configurar como norma. En este trabajo se expone la concepcion de Nicolas Meeus quien
realiz6 estudios que se centran en la modalidad y la tonalidad en la masica culta, formulando
unos vectores arménicos dominantes y subdominantes que consisten en los mismos movimientos
intervalicos descritos por Stephenson correlacionados con funciones armonicas implicitas: los
vectores dominantes se mueven por quinta descendente, y pueden sustituirse por un movimiento
de tercera descendente o segunda ascendente, mientras que los vectores subdominantes se
desplazan a una quinta ascendente que puede sustituirse por una tercera ascendente o por una
segunda descendente. Segun Meeus, la musica tonal muestra una fuerte preferencia por los

vectores dominantes, mientras que la musica modal se caracteriza por ambos tipos de vectores.
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Esta afirmacion ha sido confirmada, hasta cierto punto, por el trabajo realizado por Dmitri
Tymoczko en El Repertorio de Préactica Comdn (2003), y parece ser adecuado para los
comportamientos tonales y modales en la musica rock.

Ademas de las teorias anteriores, en Les Fonctions Modales Dans le Rock et la Musique
Metal, se han explorado varios otros paradigmas interpretativos para las relaciones armonicas en
la musica rock: la funcién armonica (Doll 2007), la teoria de grado - escala (Moore 1992 y
1995), los modelos de Schenker y la teoria de la transformacion. De esta manera, se desarrolla la
categorizacion de los grados de las escalas modales en las tres funciones convencionales
armanicas: tonica - estabilidad, subdominante - menos estabilidad, y dominante — inestabilidad.
Al parecer esto es Util para la generalizacion de los patrones de acordes en la modalidad. La
funcion de los acordes que se puedan presentar en el sistema modal, en muchos casos, se
establece por el contexto tonal y las armonias circundantes, y es aclarado por otros pardmetros
musicales tales como ritmo, métrica estructura de frase, textura, consonancia y contorno
melddico o arménico. La funcion de un acorde es asignada a través de relaciones en las que se
encuentra la dualidad subdominante — dominante. Tres tipos de frases se consideran en la
discusién analitica a continuacion:

- frases abiertas: parten de un ténico inicial y terminan en un acorde relativamente
inestable

- frases cerradas: comienzan en una armonia no ténica - inestable y resuelven a tonico

- frases circulares, que comienzan y terminan en tonico.

La funcion de los acordes se puede ver en la siguiente figura
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Figura 9. Funciones modales

El anterior grafico es un modelo que incluye triadas modales diatdnicas y esté ajustado para
saber cual es la funcion de cada una. Se realiz6 con base en un gréfico disefiado para el sistema
diatonico, realizando algunos cambios para alinear con los lados planos y agudos tradicionales
del circulo de quintas. Los acordes de tonica contienen el primer grado de la escala y/o el tercero;
las subdominantes contienen el cuarto o el sexto grado de la escala; los acordes adyacentes que
estan por encima y por debajo del quinto grado contienen el séptimo y/o el segundo.

A continuacion se sustrae la armonia de versos de ciertas canciones y se pone en evidencia el
modo, la progresion y las funciones que cumplen los acordes. EI nimero 5 como exponente del
nimero romano representa un acorde de poder gque es algo muy comun en géneros como el punk.
Se trata de un acorde sin tercera por lo que no es ni menor ni mayor, sin embargo, en ciertos
contextos armonicos se puede sobreentender su caracteristica y su funcién. En cambio el acorde
disminuido al omitir la tercera deja dos notas que forman una quinta disminuida que es la
caracteristica de dicho acorde.

The Doors, “The End” (1967) - modo mixolidio  I°—bVII-I° | bVI-IV-P

T-D-T | V -SD-T

Pink Floyd, “Another Brick in the Wall” (1979) - modo dérico i— 1V
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T-SD

Deep Purple, “Child in Time” (1970) - modo eélico (bV11)—i | (bVI)— bVII

(D)-TI(SD)- D

Intercambio modal.

En un trabajo realizado por Luis Hernandez (2013) llamado The Beatles y el intercambio
modal se habla de este recurso arménico y se pone en evidencia canciones en las que se lo
utiliza. El concepto que se brinda es el siguiente:

El intercambio modal consiste en utilizar acordes de otros modos paralelos, es decir, que

comparten la misma ténica. En un sentido "restrictivo”, se dice que el intercambio modal se

basa en utilizar acordes del modo menor cuando estamos trabajando en el modo mayor. Sin
embargo, debemos ser mas amplios y entender el intercambio modal como la inclusién de
acordes de otros modos paralelos (misma ténica). Su uso ocurre principalmente cuando
desarrollamos una composicién en modo jonico (digamos mayor). Por ejemplo, si trabajamos
en una pieza en D jonico tendremos siete acordes diaténicos... El intercambio modal nos

permitira utilizar acordes que pertenecen a otros modos cuya ténica es también D, como el D

dérico, D edlico, D frigio, D mixolidio, D locrio, etc.

Por lo general, se cambian los modos mayores con los menores y viceversa

C mayor — C e6lico — C frigio — C Dérico

C menor — C Jonico — C Lidio — C Mixolidio

Ejemplo.

C — Ab™7 (C eélico) — Bb’ (C e6lico) C

Ab™7 y Bb” son tomados de C eélico
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El intercambio modal es mas comun en tonalidades mayores, pues la tonalidad mayor es mas
estable. Es un acorde momentaneo y se debe abandonar antes de que el oyente perciba un cambio
de tonalidad

Clasificacion de los intercambios modales.

Acordes del &rea subdominante menor

Modo edlico

_ ii7b5

S VA Ve

_ VIbmaj?

- VI’

Modo Frigio
“bmaj7 . ”b6
- viib’

Otros acordes de intercambio modal
Edlico
-

1ma7

- V7

Lidio
#iv7b5
Dérico

- VIIb™
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Los acordes de Subdominante menor contienen la VIb =en C - 6xta bemol es — Ab y ésta es
tercera del 1V lo que lo convierte en menor
Uno de los ejemplos puestos por Herndndez es un fragmento de la cancion “Acroos the
Universe” (Lennon-McCartney, 1970) en la cual se utiliza el iv (Gm), un intercambio con el D
edlico.
D Bm F#m’
Words are flying out like endless rain into a paper cup,
Em A
they slither while they pass, they slip away across the universe
D Bm F#m’
Pools of sorrow, waves of joy are drifting through my open mind,
Em Gm
posessing and caressing me.
De esta manera, la progresion de la primera frase es: I - vi - iii’ - i’ - V'
Se convierte en la siguiente progresion, con un efecto armonico sorpresivo:
| - vi—iii’ - i’ —iv
Otro ejemplo es la cancién Michelle (Lennon—McCartney, 1965)
F  Bbm Eb® Ab° C Ap C
Michelle, ma belle these are words that go together well by Michelle
F Bm Eb° Ab° C Ab° C
Michelle, ma belle sont les mots qui vont tres bien ensemble, tres bien ensemble
Estribillo:

Fm Ab’
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| love you, I love you, I love you
Db C’
That's all 1 want to say
Fm

Until | find a way,

Fm  Fm™’Fm’ Fm° Bbm® Bbm Bbm’ C
| will say the only words I know that you'll understand

Los acordes de intercambio modal que aparecen en la cancion brindan una ambigtiedad
armonica entre F mayor y F menor. Como muchas veces, siempre es posible méas de un tipo de
analisis. Sin embargo, enfocandolo desde el punto de vista de acordes de intercambio modal, se
puede observar los acordes i - i’ - i° (Fm - Fm’ - Fm®), iv’ (Bbm”), bVII (Eb), bVI (Db), b1l
(Ab’) y bvii’ (Ebm’) todo ello para lograr un resultado inigualable.

Las Formas musicales.

La temética de forma en el estudio de la musica empieza con el reconocimiento de las partes
en que se puede dividir una composicion, teniendo en cuenta la idea clara o el sentido musical
completo que éstas puedan tener o no. Dicho término es un sinébnimo de modo o0 manera, 10s
cuales designan el aspecto que presenta una accion o un ser. En mdsica, se estaria hablando de
configuraciones sonoras que hacen posible un discurso o una obra musical. Arnold Schoenberg
(2004, pag. 11) dijo al respecto: “sin organizacion la musica seria una masa amorfa, un
inteligible ensayo sin puntuacion”

Se sabe que la linea temporal en la que transcurre la melodia presenta diferentes sonidos, unos
con mayor altura y otros mas largos que otros. Y en cuanto a eso, se conoce que hay una

cantidad de notas muy amplia que generan sucesos intervalicos y ritmicos que se pueden
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representar en partituras dando forma a contornos rectos, ascendentes, descendentes o arqueados.
Dichos sucesos que hacen posible una melodia se pueden dividir de acuerdo a ciertos principios
permitiendo un conocimiento mas profundo de una composicion. Una palabra, un verso, una
estrofa, una introduccién o una cancion completa establecen formas musicales. De hecho, una
sola silaba se puede convertir en un motivo, un tema o una frase musical, términos que designan
a algunos de los fragmentos que hacen parte de una obra.

Motivo y tema.

El motivo, es la unidad modular méas pequefia de la musica, la célula propulsora, (Shoenberg,
2004, pag. 19) un grupo pequefio de notas que requiere una respuesta, y, que al obtenerla, hace
posible una unidad de orden superior llamada tema que se establece como una clara idea musical
(Gbémes Vignes).

Frase, periodo y seccion.

Las frases se forman de dos 0 mas temas musicales. Estas estructurason simétricas cuando se
forman de dos temas iguales o de igual longitud o asimétricas cuando estan compuestas de tres
temas. Asi como los temas hacen posible las frases, la unién de varias frases conllevan a la
formacion de periodos, y éstos hacen posible la configuracion de secciones.

El inicioy el final de frase.

Las canciones anteriores contribuyen a ilustrar los siguientes conceptos importantes en el
andlisis musical. En musica, la anacrusa es una nota o un grupo de notas sin acento que preceden
al primer tiempo fuerte de una frase, por lo tanto, va colocado antes de la barra de compas. Un
inicio es tético cuando las notas de una frase musical empiezan justo en el primer tiempo de un
compas; y un inicio acéfalo es el que no coincide con el primer tiempo del compas, sino que

aparece después.
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El final de una frase se conoce como desinencia. Cuando una frase termina en el primer
tiempo de un compas se dice que su desinencia es fuerte 0 masculina y si termina en otro tiempo
su desinencia es débil o femenina.

Forma binaria.

Un periodo o dos periodos pueden establecerse como una seccion que presenta
particularidades con respecto a otras partes de una obra. Esas particularidades se presentan en
funcion de brindar un contraste muy marcado con relacién a la tension y el reposo, al
movimiento ritmico, a la altura, a la textura o a la dindmica. Con relacion a eso, las formas
binarias se clasifican en forma binaria incipiente, simple y compuesta.

La forma binaria incipiente puede presentar dos secciones con forma de periodo o doble
periodo con mas similitudes que diferencias. Un ejemplo de forma binaria incipiente es la
cancion folklorica Ojos azules. La seccidn A de esta cancion presenta una frase que se repite
formando un periodo, y la seccion B tiene esa misma estructura con un pequefio cambio

melddico en los dos compases primeros los que permite un cambio de armonia.

Figura 10. Forma binaria
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Una forma binaria incipiente dentro del musica pop — rock es la cancion “Stand by me” (King,

Leiber, & Stoller, 1961)

La forma binaria simple presenta mas contraste. La seccidn b puede presentar progresiones
armonicas diferentes en donde es posible encontrar modulaciones o regiones tonales. Las
melodias contrastan en movimiento o en altura. Un ejemplo de forma binaria en el repertorio
rock - pop es la cancion “Once y Seis” (Paez, 1985) las dos primeras estrofas son dos periodos
que hacen parte de la seccion A, mientras que el estribillo es una seccién B. “Tumbas de la
gloria”, (Péez , 1992) tiene esta forma. La seccion B aparece después de dos estrofas que
conforman la seccién A, la cual vuelve o se reexpone con otras dos estrofas. La parte B en su
segunda aparicion es méas extensa. Las formas musicales no siempre presentan simetria, pues
pueden presentar algunas variantes.

La forma binaria compuesta tiene una especificacion con respecto a la anterior, presenta un
periodo mixolidio en la seccion b

El rock es un género que permite trabajar diferentes formas, Paranoid Android (York, 1997)
esta configurada por tres formas binarias lo que se conoce como forma ternaria.

Partes de una cancion.

Introduccién.

Es un fragmento, relativamente, extenso o corto con el que se da inicio a una cancion: un
motivo, un tema, una frase, una seccién etc. ya sea instrumental o vocal, ritmico o melédico
pueden ser parte de su configuracion. En esta punto pueden aparecer todos los instrumentos de
una banda u orquesta, una seccion instrumental o solamente uno. También, efectos elaborados

con sintetizadores o ruidos o sonidos del entorno que se captaron para ello.
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A veces las canciones empiezan con la progresién o los arpegios que acompafiaran después
las estrofas, como ejemplo de esto la cancion El Diablo de la banda aterciopelados o la cancion
Disolviéndonos de Café Tacuba. Un ejemplo de introduccion vocal es Somebody To Love de la
banda britanica Queen, en la cual, después de la nota cantada por Fredy Mercury, aparece un
coro. En la introduccion de la cancion Since I've Been Loving You de Led Zeppelin, un solo de
guitarra eléctrica se extiende por mas de un minuto, y en conciertos en vivo se realiza
variaciones improvizadas sobre la version realizada en estudio. El inicio de Time de Pink Floyd,
presenta sonidos de relojes, percusion, efectos de guitarra, y se extiende por mas de dos minutos.
Son bastantes los ejemplos que se pueden mencionar y que pueden dar claridad de la libertad con
la que se cuenta en el rock — pop.

Rothman (2015) dice que “en terminos musicales, la idea principal de la introduccion es
captar la atencion, generar un ambiente y presentar una armonia. Otras veces, Se usan partes
escenciales del estribillo, como la melodia o la progresion de acordes” (pags.27, 28).

Verso.

Rothman (2015) utiliza este término para hablar de las estrofas.

... es la seccion donde se desarollan la idea musical, y principalmente la letra de la cancién.

Con él, aparece la lirica, se nos cuenta de qué trata la cancion, y ya hay una armonia bien

establecida... La duracion del verso y su cantidad antes del estribillo varia de cancion en

cancion.

Pre estribillo y Estribillo.

Las canciones populares, entre ellas las canciones pop — rock pueden presentar la misma

melodia para varias estrofas, como es el caso de las canciones Come together de The Beatles
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(Lenon/MccCartney, 1969), o quiza presenten melodias un tanto diferentes, ejemplo de ello la
cancion La Playa de la banda espafiola La Oreja de Van Gogh.

De las siguientes estrofas la primera y la segunda tienen la misma melodia, y en la tercera y la
cuarta la progresion armonica y linea melédica cambian. La forma musical anterior vuelve a
repetirse con dos estrofas diferentes junto con la tercera y la cuarta estrofa. Para finalizar, se
repite la cuarta estrofa haciendo una variacion de la melodia principal.

I

No sé si aun me recuerdas

Nos conocimos al tiempo

TU, el mar y el cielo

Y quién me trajo a ti

I

Abrazaste mis abrazos

Vigilando aquel momento

Aunque fuera el primero

Lo guardara para mi

Il

Si pudiera volver a nacer

Te veria cada dia amanecer

Sonriendo como cada vez

Como aquella vez

v

Te voy a escribir la cancion més bonita del mundo
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\oy a capturar nuestra historia en tan solo un segundo
Y un dia veras que este loco de a poco se olvida
Por mucho que pasen los afos de largo en su vida

Por lo general, en una cancion se conoce como estribillo aquellas estrofas o versos que se

repiten varias veces y suelen ser mas intensas, pues, en ellas, suele estar la idea principal de la

cancion, mientras que las estrofas narran la historia, profundizan o dan detalles del tema central.

En el caso de la anterior cancidn, el estribillo seria la cuarta estrofa, y la tercera seria un puente

hacia el estribillo que se conoce como pre — estribillo, que puede ser vocal o instrumental.

Rothman dice:

El pre — estribillo es un pasaje o arreglo musical que permite una transicion de la armonia...
cuando el verso y el estribillo comparten el mismo patron armonico, el pre- estribillo
introduce un nuevo patrén armanico para evitar que el estribillo se estanque en la monotonia.
(pag.28)
Puente musical.
Acerca del puente musical Rothman dice:
El puente musical o bridge, es un interludio que conecta dos partes de la cancion,
construyendo una armonia entre ambas. El puente ayuda a que la cancion no caiga en una
monotona simetria por la repeticién predecible de la formula verso - estribillo.

La idea del puente es traer algo nuevo, renovar el aire, y suele ser usado para llevar la
cancion a un climax de maxima tension que sirve para preparar y anunciar el final.

En la musica rock, el puente suele aparecer como el solo de guitarra, el cual, generalmente,

aparece después del segundo verso, en remplazo del tercero.
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Coda.

Es la parte final de una cancion. Una cancion puede finalizar repitiendo una frase varias
veces, bajando la intensidad hasta desaparecer; repitiendo la introduccion y haciendo variantes
sobre ella, con un solo de algun instrumento sobre la armonia de las estrofas o el estribillo.
También se suele hacer una seccion con progresiones armonicas y melodias diferentes a las que
han aparecido en el resto de la cancidn, a la cual se la conoce como outro, ejemplo de esto es la
cancion Logical Song de la banda Supertramp. Rothman, con respecto a la conclusién de una
cancion dice:

El final de una cancion es una de las cuestiones mas importantes, no musicalmente hablando,

pero si en cuanto al ambiente y los efectos, no se produce la misma tension en el

oyente/publico cuando una cancion termina bruscamente en silencio; esto genera muchisima
mas tension que cuando la cancion, simplemente se desvanece... vale mencionar que, muchas
veces, los finales de las canciones en los recitales suelen tener variaciones respecto a la
composicion original, precisamente, para lograr estos efectos de mayor o menor tension. ..

(pag.30)

La voz.

La voz se puede considerar un instrumento musical de viento conformado por el aparato
respiratorio, los drganos productores de vibraciones (la traquea, la laringe y las cuerdas vocales)
y el aparato resonador (la lengua, el velo del paladar, labios, dientes y el paladear 6seo). La voz
humana se produce cuando el aire expelido por los pulmones pasa por las cuerdas vocales
haciéndolas vibrar. La respiracion es de suma importancia en la funcion fonatoria; mientras se
conversa, se lee o se canta, se espira; ésto como resultado de la inspiracion que se realiza en las

pausas.
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La voz puede ser educada para lograr belleza, potencialidad y evitar las fatigas que puedan
ocasionar ciertas entonaciones. Las notas largas, los estacatos, las melodias requieren de una
manera correcta de respirar; la inspiracion y la dosificacion del aire expelido son factores, que
junto a la impostacién o colocacién de la voz en los resonadores elevan la calidad del sonido
(Bustos Sanchez, pags. 18-27). Hay que decir que dentro de la musica popular son muchos los
artistas que han tenido problemas con sus voces, a tal punto de no poder cantar méas. Esto se debe
a la forma de entonar, al esfuerzo que se hace para lograr notas altas o bajas o al abuso de las
drogas y el alcohol.

Con respecto a la manera de cantar, se han desarrollado estilos que van de la mano con el
dialecto y el modo de hablar de una region o una comunidad determinada, y que expresan
pensamientos, sentimientos y emociones a partir de técnicas exigentes: llorar, reir, susurrar,
gritar desesperadamente e imitar son acciones que se han llevado a cabo mientras se canta. Hay
voces estridentes, potentes, agudas, graves, temblorosas, nasales.

El canto desde la década de 1930 cuenta con un gran aliado: el micréfono y la amplificacion;
con éstos se puede brindar un sonido mas cercano a la manera de hablar de cada persona, y poder
Ilegar a publicos extensos, algo que pertenece a la estética de la musica popular.

La voz de baritono.

La voz de baritono esté entre el bajo y tenor, su tesitura, va desde un soll (siendo un do3 el do
central del piano) hasta un mi3 (Bustos Sanchez, pags. 197-198). Dentro de este tipo de voz hay
otras clasificaciones que logran notas mas graves o mas agudas, por ejemplo, el baritono
dramaético que va de un fal a un sol#3 o el baritono brillante que se extiende desde un lal a un

si3 (Randel, 2009)
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La frase y el fraseo.

Para hablar de la manera de cantar en el rock - pop es muy acertado dirigirse al trabajo
realizado por Omar Garcia Brunelli, titulado, La cuestion del fraseo en el tango, (Garcia Brunelli,
2015) pues, los géneros mencionados comparten un lugar dentro de la musica popular. Hay que
decir que el rock y el pop se caracterizan por su eclecticismo. Mdsicas de todo el mundo se han
fusionado a éstos para configurar nuevos estilos, y el tango no es una excepcion (de hecho, existe
un subgénero llamado tango — rock).

Las palabras frase y fraseo hacen referencia tanto a técnicas y estéticas musicales
instrumentales o vocales. Una frase musical es una unidad de métrica musical que tiene un
sentido musical completo en si mismo, fragmento que un cantante o instrumentista puede
interpretar durante una respiracion. (Nattiez, 1990, pags. 157-159)

Lo primero que hace Garcia Brunelli es brindar el concepto de la palabra fraseo desde su
origen mas cercano: la frase. Para ello recurre al diccionario de Willi Apel en los articulos
“Phrase” y “Phrasing and articulation”

[...] de una division de la linea musical, comparable de algin modo con una clausula o una
oracion en prosa. Otros términos usados para tales divisiones son periodo, media frase, doble
frase, etc. No hay consistencia en la aplicacion de estos términos ni puede haberla, dada la
infinita variedad de situaciones y condiciones que encontramos en la masica. S6lo con
melodias muy simples, especialmente las de algunas danzas, pueden usarse €sos términos con
alguna consistencia. Por ejemplo, media frase para una unidad de dos compases, frase para
una de cuatro, doble frase o periodo para una de ocho, doble periodo para una de dieciséis. La
musica desde c. 1600 hasta 1900 a menudo muestra una estructura de frase “regular” en

unidades de cuatro compases. (pag. 162)
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Garcia Brunelli hace alusion a una estructura que también es posible encontrarla en el rock-
pop
Con respecto al tango, es sabido que, por lo menos hasta 1920, la estructura musical méas
frecuente utilizada por los compositores, se componia de cuatro frases de cuatro compases,
conformando secciones de 16 compases. Después de 1920 esa estructura siguid en uso, pero
se fue flexibilizando poco a poco (Ruiz; Cefial: 1980). No obstante, la frase de cuatro
compases como unidad que puede combinarse con otras unidades de distinta duracion sigue
siendo una constante hallada con gran frecuencia hasta fines de la década de 1950. (pag. 162)
Apel (como se cita en Garcia Brunelli, 2015) cuando escribe sobre el fraseo se remite a otro
término que es punto importante en la musica popular: la articulacion. A continuacion, su
concepto.
término utilizado para describir la interpretacion clara y significativa de la musica (sobre todo
de melodias), comparable a una lectura inteligente de la poesia. El principal medio (aunque no
el Unico) para lograr este objetivo es la separacion de la linea melddica continua en unidades
mas pequefas que varian en longitud, desde un conjunto de compases hasta notas
individuales. Propiamente hablando, “fraseo” se refiere a la separacion de una melodia en sus
frases constituyentes, mientras “articulacion” es la subdivision de una frase en unidades mas
pequefias. A menudo, sin embargo, es dificil distinguir entre los dos, en parte debido a la
vaguedad del término “frase”. Por otra parte, en la practica, el término “fraseo” se aplica a
menudo a lo que se llama, con propiedad, “articulacion” (pag. 163)
Garcia Brunelli también argumenta, que la definicion de fraseo en el tango esta muy atada a
particularidades que los actores que cultivan el género le brindan. El se refiere a las melodias, a

su modificacion y construccion con un empleo particular del rubato.
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En musica, rubato (que significa “robado” en italiano), también denominado tempo rubato,
significa acelerar o desacelerar ligeramente el tempo a discrecion del intérprete (es, por lo
general, improvisado). En el rock — pop, también se alteran las relaciones entre los valores
escritos y los que se tocan o cantan.

Con respecto al fraseo en la musica popular es necesario conocer los siguientes apuntes que se
hacen sobre el tango. Pelinsky (como se cita en Garcia Brunelli, 2015) dice:

Una manera tipica de dividir ritmicamente la frase musical. Esa division se expresa en una

lectura del texto escrito que comporta transformaciones ritmicas como la sincopa, el afiadir

notas por subdivision de los valores de duracion y una serie casi infinita de matices agogicos,
dinamicos y de articulacion del texto escrito que podrian sintetizarse provisionalmente con el

concepto de tempo rubato (pag. 164)

Garcia Brunelli hace las siguientes anotaciones:

- El rubato se puede realizar en la melodia mientras el acompafiamiento sigue
marcando un pulso isécrono, o puede ser realizado al mismo tiempo por melodia y
acompafiamiento. En este tltimo caso no puede ser improvisado. Debe memorizarse por
todos los ejecutantes o todos deben leer lo que deben tocar.

- Enlamusica académica el rubato cumple una funcion eminentemente expresiva,
pero en el tango configura, principalmente, la forma de decir “naturalmente” la melodia
(aunque, como veremos, no deberia descartarse su efecto expresivo, comunicacional).
(2015, pag. 163)

Cabe decir que el rock — pop surge dentro de comunidades con sus propias maneras de hablar;

ademas adquiere, elementos de otros grupos sociales para hacer posible muchos estilos que son
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merecedores de estudios como los realizados por Omar Garcia Brunelli. Con respecto a eso, el
autor mencionado, recalca las palabras de Pelinsky:

- el tipico fraseo rubato del tango, como lo ejecutan por ejemplo los grandes
cantores tales como Edmundo Rivero y “el polaco” Roberto Goyeneche, se acerca
notablemente a la entonacion del hablar portefio, por lo cual es practicamente inimitable
por un cantante de formacion vocal “clasica”, desprovisto de dicha competencia cultural.

- El fraseo rubato emparentado con el parlando del hablar portefio se vale, por otra
parte, de una “articulacion fuerte” para interpretar la letra, palabra por palabra, pero sin
destruir la unidad del verso. Entre los buenos cantores del tango, el respeto de la sintaxis
y de la puntuacion prosodica se manifiesta en cortes, énfasis y matices dindmicos y
agagicos, los cuales confieren a la interpretacion un extrafio sentido de discontinuidad de
la declamacion vocal. El cantor de formacion “clasica”, siempre cuidadoso de la “gran
linea” y de la impostacidn correcta de la voz, llega dificilmente a realizar esta paradoja de
la discontinuidad en la continuidad como la suelen practicar los cantores de tango de
formacion vocal “clasica”, desprovisto de dicha competencia cultural. (pag. 164)

En el diccionario de Jean — Jacques Rousseau (2007) se afirma que la variedad de acentos de
una lengua son los que la hacen mas musical o0 menos musical que otras. El acento oratorio de
cada lengua conlleva a expresar de diferentes maneras sentimientos universales, haciendo posible
la melodia caracteristica de cada nacién. *

El aleméan alza la vos con igualdad y fuerza en la colera, grita siempre con el mismo tono,

mientras que el italiano, agitado rapida y sucesivamente por mil emociones diversas, modifica

su voz de mil maneras en el mismo caso” (pags. 60-62)
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En la misma postura que Pelinsky el cantante de tango Fabian Russo (como se cita en Garcia
Brunelli, 2015) dice “se canta desde la voz hablada. Agrega que ese fraseo sera siempre original
si “quien canta no intenta mas que musicar su modo de hablar”, cosa que no seria comun en la
actualidad” (pag. 166).

Julian Peralta, (como se cita en Garcia Brunelli, 2015) pianista y director de orquesta tipica :

la reformulacién de la melodia como recurso para lograr mayor expresividad en la

interpretacion [...] salvo excepciones, los fraseos no suelen escribirse. Generalmente se
pautan en los ensayos para abordar las particularidades que no pueden ser completamente

satisfechas en la escritura. (pag. 165)

Russo (como se cita en Garcia Brunelli, 2015) habla de polirritmia improvisada con ciertos
limites y que se relaciona a un acompafamiento fijo, y argumenta “el intérprete [...] puede variar
el valor de las notas comprimiendo o descomprimiendo los compases, sincopando, produciendo
silencios, haciendo uso del cuasi parlando, el melisma, el vibrato, los mordentes, etc.” Mas
adelante agrega que la polirritmia en el canto del tango se produce al intentar que los acentos de
la melodia no concuerden con los cuatro pulsos del compés —de cuatro por ocho-.

Como conclusion quedan términos y caracteristicas que también hacen parte del rock — pop.
La libertad que concede esta musica hace posible polirritmias con formas de fraseo, de
articulacién y de rubato muy dificiles de transcribir fielmente. Quienes lo hacen escriben guiones
melddicos para los cuales se requiere adentrarse en el género o subgénero de la cancién que hace

parte de un contexto social o de una subcultura con sus propias acentos y maneras de hablar.



99

El acompafamiento.

La Seccion ritmica, los solos, las lineas de fondo, colchones arménicos y el groove (in the
Pocket).

La funcidn de la seccidn ritmica es acompafiar al solista, y a su vez complementarlo, desde un
aspecto ritmico, arménico y de creacion de diferentes texturas (en inglés se utiliza el término
“comping”, como abreviacion de “accompanying” — acompafiar, para referirse a esta funcion de
acompanfiar). Desde esta vision general de la funcion de la seccion ritmica, donde se han
estandarizado ciertos parametros de funcionamiento a través de la historia, cada musico en
particular reinterpreta y asume su rol desde su realidad: tipo de misica que toca y tipo de
formacion en cuanto a nimero de integrantes y personajes. (Castro Mejia, 2007)

Las bases ritmicas de la bateria, el bajo, la guitarra y el teclado, grupo de instrumentos que
conforman la seccién ritmica requieren una buena comprension del tempo, de los valores
ritmicos y del tipo de musica que se ejecuta para hacer que haya fluidez y que se brinde la
verdadera intensién que una composicion tenga. Brindar un ambiente sonoro de relajacion o que
incite al movimiento corporal, al baile 0 que genere sensaciones de placer es propio de una buena
conexion entre musicos.

Se han generado términos para referirse o calificar la calidad musical de una banda; si no hay
conexion entre el bajo y la bateria, si llegan a destiempo a las notas acentuadas o si uno de los
mausicos de la seccion ritmica se siente forzado a perseguir a otro se dice que es una agrupacion
que no tiene buen groove.

La sensacion ritmica expansiva conocida como groove es un factor importante del jazz, la

salsa, el funk, el rock, el soul, entre otros. Este termino aplicado a la musica, proviene de la

expresion in the groove (literalmente, en el surco) frase aparecida en los afios 30, en pleno
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auge del swing, para designar una forma de tocar con estilo ajustado, satisfactorio y muy

ritmico, que llega contagiosamente a los espectadores. (Clayton & Gammond, 1990, pag. 152)

Una expresion muy cercana al groove es in the pocket (que traduce en el bolsillo) lo que
implica que dos 0 mas musicos mantienen, sin vacilacion alguna, el mismo pulso, los acentos de
cada compas, de tal manera que sus cerebros estuvieran conectados. (Elliott, 2003)

El bajo eléctrico.

El bajo eléctrico hace parte de la seccion ritmica junto a la bateria, el piano o la guitarra,
siendo ante todo, un instrumento de acompafiamiento en muchos estilos de musica popular del
mundo: el blues, el flamenco, el jazz, el pop, el rock, el bolero, la salsa, etc., son algunos tipos de
musica que aprovechan de sus posibilidades.

Con el bajo eléctrico se establece el marco armdnico, lo que frecuentemente significa

enfatizar la nota raiz de los acordes, y en menor medida los intervalos de quinta, tercera o

séptima, asi como determinar el pulso ritmico. Los tipos de lineas de bajo ejecutados por los

bajistas difieren notablemente en funcidon del estilo de que se trate, pero sobre estas
diferencias de estilo subyacen varios roles comunes. La importancia del papel del bajista varia
segun el estilo de musica que se esté ejecutando: en algunos estilos pop, el bajo cumple una

funcion relativamente simple y la musica se focaliza mas sobre los instrumentos melddicos y

sobre la linea vocal, mientras que en el reggae, el funk o la masica disco existen numerosos

temas que giran alrededor de una linea de bajo, que ademas, suele estar muy presente en la
mezcla. En la masica latina, el country, el folk y en otros estilos similares, el bajo ejecuta
normalmente patrones simples de tdnica-quinta sobre cada acorde de la progresion. En el
blues el bajista ejecuta frecuentemente lineas walking derivadas de las escalas y los arpegios

correspondientes a la progresion armonica, y también hace un uso frecuente de riffs basado en
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la escala de blues. En el heavy metal y sus derivados, el bajista dobla generalmente lineas

ejecutadas por los guitarristas para aportar profundidad al sonido de la banda. En el jazz el

bajista ejecuta normalmente lineas de walking bass. En temas de musica latina o fusion, el
bajista puede ejecutar figuras sincopadas en combinacion con el baterista, o puede también

proveer un fundamento ritmico simple y solido (Friedland, 2004, pég. 112)

En este instrumento se pueden combinar sonidos determinados con efectos ritmicos de
percusion. El tapping y el slap son las técnicas mas comunes.

En ocasiones el bajista interrumpe su funcion bésica en la seccién ritmica para pasar a
ejecutar breaks o solos. El tipo de breaks y solos varian nuevamente en funcién del estilo que
estemos tratando, y asi, por ejemplo, en una banda de rock, un break del bajista puede consistir
en un sencillo riff o lick que aprovecha una pequefia pausa en el tema; en una banda de heavy
metal, el bajista puede ejecutar un solo de tapping, mientras que en una banda funk el bajista
podria exhibir sus habilidades de slapping.

El papel de solista del bajo eléctrico es mas acentuado en el jazz que en los demas estilos,

dada su naturaleza improvisada y la abundancia de solos en este tipo de musica. Mientras que

en la mayoria de las bandas de rock no suele ser normal que el bajista ejecute un solo, durante
una representacion de jazz es de esperar que el bajista, como el resto de los musicos, se
encargue de una 0 mas improvisaciones de longitud variable. Tanto si el bajista esta
acompafando como si se esta haciendo cargo de un solo, es muy importante en este contexto

que lo haga con sentido del swing y con un solido groove (Friedland, 2004, pag. 112).

Este es un instrumento transpositor, pues suena una octava por debajo de cOmo esta escrito, la
razon de esto es evitar el excesivo numero de lineas adicionales. La tesitura de un bajo de cinco

cuerdas va de un si -1 a un sol3.
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Bateria.

Instrumento compuesto por un conjunto de tambores, usualmente de madera, cubiertos por
dos parches, uno de golpeo en la parte superior y otro resonante en la parte inferior. Estos
tambores tienen un diametro diferente que afecta el tono y la profundidad.

El bombo posee la voz més grave y potente de todo el conjunto, generalmente, se toca con el
pie a través de un pedal que produce el movimiento de una maza. La caja o redoblante a
diferencia de los otros tambores, posee una bordona o conjunto de alambres que colocada en
contacto con el parche de resonancia produce un zumbido. Los toms son tambores que van
montados sobre el bombo; y el tom base, también llamado tom de piso o goliat tiene patas
individuales y se ubica a un lado del bombo.

Otros elementos comunes de la bateria son los platillos. El hit-hat o charles se compone de
dos platillos instalados en un soporte con pedal que permite que uno caiga sobre el otro
produciendo sonido. El crash, el ride y el splash son los platillos m&s comunes, cada uno de estos
presenta diferentes tamarios.

La bateria se toca con baquetas o con escobillas, estas Gltimas poseen en uno de sus extremos
un peine de pelos o cerdas, usualmente metélicos o plasticos, permitiendo golpear de manera mas
suave. En ocasiones, se emplean mazas de percusion clésica.

En el jazz, el blues, el rock y el pop el bombo, el redoblante y el hit hat interactian para crear

bases ritmicas; el bombo tiene el papel de dar profundidad, de retumbar en ciertos puntos, de

hacer énfasis en algunos acentos propios de cada ritmo que también suelen ser marcados por

el bajo. El redoblante se usa para marcar contratiempos o para hacer redobles abiertos o

cerrados y el hit hat muchas veces aparece llevando figuras ritmicas mas activas brindando

brillo y sensacion de continuidad. (Schroedl, 2001, pag. 24).
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Al final de frases, periodos o secciones la bateria suele realizar cortes llamados fills que
provocan una ruptura momenténea de la base ritmica. Un fill es un llamado a continuar, cambiar
o finalizar; su objetivo es llamar la atencidn del oyente, y las dindmicas hacen parte de esta
accion. La longitud de un fill puede variar, sin embargo, con relacion a un periodo o seccion,
son cortos. (Morton, 1990, pag. 57) En estas puntos suelen aparecer varias parte de la bateria,
pero lo mas comun es que sean ejecutadas por el redoblante y los toms.

La guitarra acustica.

La guitarra es un instrumento muy importante en la musica popular latinoamericana: el
bolero, el son, el tango, la zamba, la chacarera, la cueca, el vals, el joropo, el bambuco, el pasillo
ecuatoriano y colombiano, entre otros mantienen su esencia dentro de su timbrica y sus
posibilidades. En el rock y el pop la guitarra aparece constantemente, los cantantes y grupos mas
reconocidos han dejado bellas e influyentes grabaciones.

La guitarra es un instrumento arménico y al rasguear sus cuerdas se obtiene un color que se
puede enriquecer con progresiones arménicas y ritmos. La esencia de muchos géneros y ritmos
esta en la manera como se rasga y en los apagados. Estos Gltimos se refieren a una técnica que
consiste en silenciar los acordes en un punto del compas, provocando un sonido percutido o
evitandolo.

Otra posibilidad de la guitarra son los arpegios. Estos pueden darse en diferente altura o
posicion. El disefio y la tesitura de la guitarra permiten tener bajos de buena resonancia y de
cierta duracion o suspension que contribuyen a marcar los tiempos fuertes, y brindan atmdsferas
sonoras de fondo que hacen mas emotiva y expresiva una interpretacion. Lo anterior, hace

posible que con una sola guitarra se puedan interpretar melodias acompafiadas. Las notas que se
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hacen con la guitarra pueden ser brillantes, pastosas o sordas, segun el lugar donde se pulsen las
cuerdas, teniendo como punto de referencia la boca de la caja de resonancia.

La guitarra es un instrumento transpositor ya que se escribe en clave de sol, pero su sonido
esta una octava més abajo. Las cuerdas de la guitarra se enumeran de la cuerda més aguda a la
maés grave Yy la afinacién méas comun es mi3 (1), si2 (2), sol2 (3), re2 (4), lal (5), mil (6). Su
tesitura, depende del numero de trastes, (lo mismo pasa con la guitarra eléctrica y el bajo),
habitualmente tienen menos de dieciocho, por lo que se puede dar una extension que va de un
mil a un sol4. Otra afinacidn consiste en bajar la sexta cuerda a un rel por lo que la extension se
amplia un tono mas.

Se suelen usar ciertas técnicas para sacar armonicos, siendo las notas mas altas que sus
cuerdas pueden dar.

La guitarra eléctrica.

La guitarra eléctrica ha sido utilizada en el jazz, el rock, el pop y en todas las variantes de
esta musica. Suele usarse las mismas afinaciones que en la guitarra acustica, pero por su mayor
cantidad de trastes su tesitura es mas amplia yendo de un mil a un si4 hasta un re5.

Este instrumento suele usarse con una pedalera, un dispositivo electronico con el que se puede
obtener gran cantidad de timbres y efectos.

Entre los efectos méas comunes estan: la distorsion, el octavador, el compresor, el tremolo, el
chorus effect, la reverberacion, el delay, el wah — wah, el flanger, el sustain

A traves del tiempo se han una gran variedad de técnicas entre las que estan:

Alternate Pikcing: con esta técnica se puede alcanzar gran velocidad por lo que se la utiliza en

solos o melodias que estan en tempos rapidos. Consiste en mover el pick o pua de arriba hacia
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abajo, mientras que la mano que va sobre el diapasén presiona las notas, hace escalas o
simplemente deja las cuerdas al aire.

Slide: esta técnica es realizada por la mano que va sobre el diapason, y consiste en deslizar un
dedo de una nota presionada a otra nota.

Palm mute: en esta técnica la mano encargada de pulsar se recuesta del lado del mefiique
sobre las cuerdas dejando libre el indice y el pulgar, los cuales se encargan de tocar las cuerdas
con el pick generando un sonido sordo.

Bend: es una técnica realizada sobre el diapason; el dedo que pisa o presiona se desliza, bien
sea hacia arriba o hacia abajo del mismo traste para conseguir llegar a un medio tono, un tono o
dos tonos de la nota normal.

Hammer on (ligado ascendente): esta nota consiste en hacer dos, tres o cuatro notas con una
sola pulsacion. Con el pick o los dedos se pulsa la cuerda una sola vez, mientras los dedos de la
otra mano van pisando diferentes trastes sobre la misma cuerda. EI hammer on es un ligado que
se dirige hacia notas més altas

Pull off (ligado descendente): el pull of es similar al anterior, la diferencia esta en que se
dirige a notas més graves.

Vibrato: hay varios tipos de vibratos. La guitarra eléctrica posee un implemento llamado
palanca de trémulo que esta ubicado en el cuerpo, y desde el cual, se puede realizar un tipo de
vibrato con movimientos rapidos o el temblor de la mano que se encarga de pulsar y rasguear las
cuerdas. Otro tipo de vibrato es el que se realiza cuando se desliza el dedo que esta sobre el
traste, tal como se hace con la técnica de bend, pero esta vez moviéndose de arriba hacia abajo

(LoremaryluGT, 2017)
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Sweep picking: esta técnica se adaptd del violin y cominmente es usada para hacer arpegios
(Nagaoka, s.f) La mano encargada de pulsar o rasguear deslizara suavemente de arriba hacia
abajo sobre las cuerdas, pasando de una a otra, mientras la mano que esta en el diapason se
mueve siguiendo patrones que dibujan arpegios. Dentro de esta técnica pueden estar inmersas
otras como el hammer on y el pull of. (LoremaryluGT, 2014)

Tapping: en esta técnica se debe tener en cuenta las técnicas de hammer on y pull of. Las dos
manos actuaran sobre el diapason; los dedos de una de ellas presionaran y pondran en préctica
las técnicas ya dichas, y los dedos de la mano encargada de la pUa tacaran sobre los espacios de
cada traste. (LoremaryluGT, 2017).

Armonicos: en la guitarra eléctrica hay tres tipos de arménicos: los armonicos naturales y los
artificiales

El charango.

El charango es un instrumento de cuerda pulsada que sigue los principios de la guitarra; una
caja de resonancia con un agujero, un mastil, un clavijero y clavijas que tienen un mecanismo de
tornillos para tensionar y distender las cuerdas. La diferencia estriba en que es mas pequefio y en
que tiene diez cuerdas; se trata de un conjunto de cinco érdenes dobles o cinco pares de cuerdas
afinadas asi: mi4 (1), 1a3 (2), mi4 y mi3 (3), sol 3(4), do3 (5) (Cavour, 2003, pag. 8)

Este instrumento es propio de la zona andina, especialmente del Perd, Ecuador, Chile y el
norte de Argentina. Su origen se remonta a los antiguos pueblos indigenas prehispanicos y se
utiliza para acompanfiar la masica folklérica y popular andina. Actualmente, el charango también
se utiliza en otros géneros, un ejemplo de ello es la agrupacion colombiana Monsieur Perinné,

quienes brindan una propuesta que involucra géneros como el jazz, el pop y el swing.
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El charango no es transpositor ya que sus sonidos corresponden a la clave de sol, en la que se
escribe. Su tesitura al igual que los anteriores instrumentos de cuerda depende del nimero de
trastes que tenga. Por lo general suele tener menos de diecisiete trastes por lo que su extension va
de un mi5 a un do3

Violonchelo.

Para el violonchelo se han creado bellas obras; bien sea como solista 0 acompariado aparece
con sus sonidos graves, la tersa cualidad melddica de sus cuerdas mas altas, y sus posibilidades
sonoras. El violonchelo es uno de los instrumentos de la orquesta sinfonica, de la orquesta de
camara y de los cuartetos de cuerda, conjuntos para los cuales se han escrito paginas
memorables.

El violonchelo ha hecho su aparicion en la musica popular, ejemplo de ello son los
desconectados de Scorpions, de Soda Stereo y de Nirvana, entre otros. El uso de violonchelos
eléctricos, de loops, de técnicas usadas en el rock es posible verlas hoy en dia; grupos como
2Cellos, dueto que se especializa en tocar rock y pop brindan de gran manera los colores y las
intenciones que requieren en dichos géneros.

El recital de grado “Paisaje Musical Andino” de Robert Botina presentado en San Juan de
Pasto - Colombia puso este instrumento junto a un formato de musica tradicional conformado
por quena, zampofias charango y cajon peruano.

Las cuerdas del violonchelo se enumeran de la més aguda a la mas grave: 1a3 (1), re3 (2), sol2
(3),do2 (4). Latesitura va de un do2 a un mi5. Otro método de conseguir notas muy agudas es
con armanicos. Existen dos tipos de armonicos: Los primeros, llamados armonicos naturales se

producen al tocar (y no presionar) la cuerda en sus fracciones (1/2, 1/3 0 2/3, 1/4) Los segundos,
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Ilamados armdnicos artificiales, son una combinacion de presionar la cuerda y tocarla en otro
punto. Estos ultimos son los més dificiles de conseguir*.

Samplers.

Instrumento musical electronico similar en algunos aspectos a un sintetizador pero que, en
lugar de generar sonidos, utiliza grabaciones (o samples) de sonidos que son cargadas o grabadas
en el mismo por el usuario para ser reproducidas mediante un teclado, un secuenciador u otro
dispositivo para interpretar o componer masica. Dado que estos samples son guardados hoy en
dia mediante memoria digital su acceso es rapido y sencillo. A menudo los samplers incluyen
filtros, modulacién mediante low frequency oscillation y otros procesos similares a los de un
sintetizador que permiten que el sonido original sea modificado de diferentes maneras. La mayor
parte de los samplers tienen funciones polifénicas, esto es, pueden tocar mas de una nota al
mismo tiempo. Muchos también son multitimbricos, pudiendo tocar diferentes sonidos al mismo
tiempo.

En los afios 1960 aparece el melotrén, considerado el verdadero precursor analdgico de los
modernos samplers. De forma analoga a los viejos fondgenos, el melotrén controlaba un sistema
de cinta a través de su teclado. Una de las diferencias es que el sistema de cinta no era cerrado y
ademas poseia varias pistas. La cinta, de pocos segundos de duracion, era rebobinada
automaticamente al llegar al final. Una de las principales desventajas (compartida con los
fondgenos) es que el tiempo de ataque era lento, es decir, el motor que controlaba la cinta
requeria cierto tiempo para pasar de tonos muy graves a muy agudos o viceversa, en funcion del
intervalo que se ejecutara. Otro de los motivos por el que es notable el melotron es que fue el
primer instrumento de esta clase en usarse en musica pop, por grupos como The Beatles, The

Rolling Stones, The Moody Blues o King Crimson.
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A finales de los afios 1970, y gracias al avance de la electrdnica digital, aparece en Australia
gracias a Kim Ryrie y Peter VVogel el Fairlight CMI, el primer sampler digital. Se suele destacar a
Trevor Horn, productor de The Buggles, Peter Gabriel, Art of Noise o Frankie Goes To
Hollywood como pioneros en su uso. El tecladista de fusion Herbie Hancock también le dio uso.
La difusion del uso del sampler se hace realmente patente cuando la compafiia E-Mu saca al
mercado su famosa serie Emulator a principios de los afios 1980, siendo Depeche Mode,

Kraftwerk, Stevie Wonder y Devo algunos de sus grandes abanderados*.
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Acercamiento al Analisis de la Obra
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Sobre el autor

El entorno musical del autor de este trabajo es el que brinda los medios masivos de
comunicacion; €l crecerd entre la musica que suena y que llega a la ciudad de San Juan de Pasto
en la década de los 90 y la primera década del afio 2000, la cual es divulgada por las emisoras y
canales de televisidn mas populares; la salsa romantica, la musica tropical de fin de afio, el
trance, el merengue, el bolero, la musica mejicana de mariachis, el pop en espafiol, el regueton,
etc. Hay que hablar de emisoras como Radio Reloj, Tropicana Estéreo, Todelar, Ecos de Pasto,
Radio Viva y de programas de television como el Show de las Estrellas y los Realities, que en su
historial presentan la madsica que mas sond en cada época.

Se destaca su inclinacion por la cancion melddica, o musica conocida popularmente como
“musica para planchar” la cual se escuchaba muy a menudo en su hogar; Sandro de América,
Jose Luis Perales, Manolo Otero, Raphael, Salvatore Adamo, Miriam Hernandez, Miguel
Gallardo, Los Iracundos, Los Terricolas, Leo Dan entre otros estaban presentes antes de su
incursién en la musica y también en su proceso de aprendizaje.

Fuera de casa conoceria canciones de la masica andina de Kjarkas, Inti lllimani, Proyeccion,
Jayac, Nanda Mafiachi, Illapu. Los primeros acordes de guitarra los aprendio a los diecisiete afios
de edad con canciones andinas tradicionales como Ojos Azules y el Humaguaquefio. Pronto haria
parte de una agrupacion de este género. Cabe destacar que, entre las agrupaciones musicales
mencionadas, el autor, tuvo una gran atraccion por los Kjarkas.

Tambien, fuera del entorno familiar llegaria a conocer canciones del rock y el pop en espafiol
y en inglés, las cuales lo cautivaron y lo llevaron a querer componer musica y al deseo de formar
una banda en la cual estén presentes los instrumentos de la musica andina. Entre los sucesos que

mas lo impactaron estan el trabajo discografico en vivo realizado por la banda alemana
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Scorpions llamado “Acoustica”, canciones de agrupaciones como Led Zeppelin, The Beatles, y
mas recientemente Radiohead. A lo anterior se sumara su acercamiento a la musica clésica de
Bach, Mozart, Beethoven en la universidad.

En la época donde el regueton se convertia en la masica més popular entre los jovenes,
empezaria sus primeras composiciones. Hay que hablar de la reaccion de otro sector de la
juventud que se inclinaba por otros géneros y la tendencia a pensar que lo que habia sido
realizado en anteriores tiempos fue mejor. El rock, la mdsica andina, la salsa de vieja guardia era
la masica que algunos de los jovenes preferian. Dentro de la musica andina uno de los trabajos
mas influyentes fue Lugares Comunes de Inti lllimani, agrupaciones como Cielo Sur se dieron a
la tarea de ensamblar el repertorio de este concierto y presentarlo en la ciudad. El concepto de
autenticidad desde el anti-comercialismo del folk que luego pasaria al rock estaba presente
presentes en este sector de la juventud; la critica despectiva por la no utilizacion de instrumentos
musicales en nuevos géneros, la valoracion de la masica en vivo, la inclinacion por lo tradicional
y la critica social se evidencia en los trabajos realizados por agrupaciones como Bambarabanda,
Canto y Libertad; lapreferencia-de agrupaciones de musica tradicional y popular que surgieron
en otras generaciones como Raices Andinas, Dama -Wha, Tierra Mestiza , y la participacion en
colectivos coreograficos como Indo-americanto son otros sucesos importantes. Este contexto
musical permite que dentro de la ciudad se realicen conciertos exiteses de Quilapayun, Inti
Ilimani y Kjarkas, a los cuales asistid el autor del presente trabajo.

El concepto de fusion empieza a circular entre los musicos, y La Bambarabanda es una de las
agrupaciones que incluye algunos elementos del rock y el pop sobre musica tradicional
ecuatoriana y Narifiense. Opium Blues, es una agrupacion que surge en la primera década del

2000 la cual incluye la quena en una banda tradicional de rock, instrumento que realizaba solos o
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improvisaciones, de igual manera los sentimientos y emociones personales, la critica social y los
personajes de la region hacian parte de sus composiciones.

En el transcurso del tiempo desde que se empez6 la composicion Momentos de una Ilusion, se
han dado diferentes hechos culturales en la regidn; agrupaciones como Apalau, Joe and Money,
AcidYesit realizaron proyectos que fueron expuestos en diferentes eventos y plataformas
digitales a los cuales el autor estuvo muy cercano. Se trata de una época en la que los proyectos
independientes en Colombia buscan abrirse camino a partir de las nuevas tecnologias de la
comunicacion como el internet, las redes sociales, los sitios web, los blogs, las plataformas de
audio y video. El autor también conocera las propuestas musicales de agrupaciones como Puerto
Candelaria, Herencia de Timbiqui, Monsieur Periné

La obra

El trabajo que se comenzo a realizar era conceptual, el conjunto de canciones presenta una
temaética unificada, entre la ilusion y los problemas emocionales, ésto hizo pensar en la
realizacion de un musical, sin embargo, el autor conoceria que dentro del rock y el pop se han
realizado trabajos de esta indole, algunos de ellos son Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band de
The Beatles o Durazno Sangrando de la banda Invisible.

La mayoria de las composiciones son baladas en compas de 4/4 y 12/8, utilizando recursos de
acompafiamiento tomados de la musica latinoamericana como la cueca, el vals, y el joropo. Las
letras no se centran en realidades regionales sino universales, el uso de instrumentos andinos
como el charango y el idioma, hace que algunas canciones se encasillen dentro de la cultura
activa.

En primera instancia la obra se realizo a través del programa de edicion Finale, con el cual el

autor probaba combinaciones de sonidos buscando colores propios que le den a la banda musical
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un caracter, luego en su investigacion se dara cuenta que es necesario incorporar otras
herramientas y formas de trabajo que contribuyan a la realizacion de su propésito. EI encuentro
con otros musicos permite el conocimiento de nuevas técnicas, implementar en la obra otros
elementos que estdn més alla de lo observado en la partitura como son: improvisaciones, efectos
sonoros, ritmos, fraseo, entre otros.

Este trabajo se proyecta como un conjunto de formas musicales, o referencias a partir de las
cuales se realizard un trabajo discografico para poner en practica los conocimientos adquiridos y
otras posibilidades (autenticidad vanguardista).

Estructura musical

A través de las siguientes partituras se puede dar a conocer algunos aspectos de la obra
Momentos de una llusién, que permite su posterior analisis. Gran parte de la obra esta
conformada por baladas en compases de 4/4 y 12/8 con armonias que se pueden analizar desde
lo modal, como muchas de las canciones rock — pop y con estructuras basicas binarias.

En algunas canciones se utiliza como recurso de acompafiamiento ritmos de musica
latinoamericana como el vals, la cueca y el joropo, y otros elementos ritmico — melddicos que
aparecen en el rock — pop que se evidencian en las lineas de bajo y los instrumentos melédicos
que forman lineas melddicas y colchones armdnicos polifénicos los cuales con la voz, permiten
la textura de una melodia con acompafiamiento, y diversos contrastes para conformar los temas o
frases.

En las partituras se observa un formato instrumental conformado por guitarras acusticas,
guitarra eléctrica, bajo eléctrico, saxo soprano y saxofon tenor y bateria. En algunas canciones

aparecera el teclado, charango y saxofones soprano y tenor.



115

Iusion

La primera cancion de la obra es una balada titulada Ilusion, la cual expresa el anhelo de saber
que un suefio esta por cumplirse. EI deseo de mantener y elevar la confianza de que lo esperado
Ilegard, transcurren en una atmdsfera sonora que fluctda entre lo apacible, lo nostalgico y lo
suplicante. La playa, la brisa, el mar, el sol sonriente y una isla hacen parte de la imagen con la
que se representa los sentimientos del personaje.

A grandes rasgos, en esta composicién se pueden distinguir dos partes: una introduccion
instrumental y una parte cantada dividida en dos secciones.

Sistema armonico: modal

Modos: Re Jonico — Sol Mixolidio - Bm e6lico en la Seccion B

Métrica: 12/8 y aparicion de la hemiola horizontal 6/8 — 3/4 en la introduccion

Textura: melodia acompafiada y polifonia.

Forma: Binaria simple

Introduccion: Periodo a - Periodo b

Seccion A: Frase antecedente - Frase consecuente

Seccion B: Frase formada de 3 temas

Introduccion.

ler Periodo.

(Del compaés c.1 al ¢.8)

Frase antecedente.

(Delc.1al c.4)

Esta frase presenta un tema antecedente y un consecuente con la armonfa D |Bm |A 4419

1G4 progresién modal lidia V — iii — Il — I. Su inicio es tético y su desinencia femenina.
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Como se verd en la siguiente figura la guitarra acustica 2 tiene un ritmo regular de corcheas
ejecutados en un tempo aproximado a los 85 bpm.

En el tema consecuente aparecerd una melodia de conexion a cargo de la guitarra 1 (figura 2).

Figura 11. Tema antecedente (t.a) de la frase antecedente (f.a) — Intro - llusién (compases c.1y c.2)

En el motivo y en el tema antecedente, ademas de los saltos de tercera y los arpegios de D y
Bm, estan inmersas relaciones como la bordadura, el salto de quinta seguido de grado conjunto
en la misma direccion y el salto de cuarta seguido de segunda en diferente direccion. Por lo
general, todas las canciones de la obra presentan lineas melédicas principales y de
acompafiamiento muy cercanas a s0s movimientos.

Las notas més graves realizadas por la guitarra acUstica 2 son re? y si', mientras que el arpegio
se mueve entre si’ y si°. Las notas encerradas en circulos rojos representan la melodia inmersa en

el tema, la cual presenta un contorno ascendente - descendente
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Figura 12. Tema consecuente (t.c) de la f.a. — Intro - llusion (c.3 y c.4)

En el tema consecuente empieza la participacion de la guitarra actstica 1 con un fragmento
melddico de conexidn que presenta una relacion intervalica antes vista, configurando una
hemiola sesquialtera. Este tema presenta un contorno melddico con curvatura ascendente —
descendente irregular, de la misma manera que el fragmento de conexion de la guitarra acUstica
1.

Frase consecuente.

(Del c.5al c.8)

Esta parte de la composicion es una melodia a cargo de la guitarra eléctrica. La armonia en
esta frase es F#m7 | G | F#m7| G - progresion modal lidia. Su inicio es anacrusico y su
desinencia femenina.

En la siguiente figura se puede ver el tema de dicha melodia, el cual ser4 acompafiado por
arpegios de guitarras acusticas en diferentes alturas y con una base ritmica realizada por el bajo
eléctrico y la baterfa. Dicha melodia esta entre el si?y el fa® y presenta un contorno ascendente —

descendente — ascendente, que contrasta con la direccidn que tienen las anteriores melodias.
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Figura 13. t. a de la frase consecuente (f.c) — Intro — llusién (c.5 y c.6)

En la siguiente figura se observa el motivo de acompafiamiento del bajo y la bateria. El bajo
esta entre el fa’ y re', y basicamente es un modelo de acompafiamiento tomada de canciones

como Since I've Been Loving You de Led Zeppelin, sobre la cual se realizan algunas variantes.

Figura 14. Motivo de acompafiamiento. En la f.c. — Intro - lusién (c.5 y c.6)

En los arpegios de la guitarra actstica 1 que aparecen a continuacion, se muestra una figura
que brindard mayor dindmica al movimiento. La semicorchea después de una corchea con
puntillo seré recurrente en la cancion, presentando variantes. Se puede decir que dicha figura es
una disminucién del motivo ritmico de acompafiamiento. La siguiente linea se mueve entre do® y

re*

Figura 15. Arpegios de guitarra. f.c- Intro - llusién (c.5y c.6)

La guitarra eléctrica presenta un tema consecuente similar al que se une el saxofon soprano,

brindando de esta manera contraste de color. La melodia de guitarra eléctrica extiende su rango;
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esta vez esté entre la? y 1a, con un contorno similar al del tema antecedente, mientras que el
saxofon se mueve entre si° y fa* con contorno descendente — ascendente.

La relacion intervélica entre ambos fragmentos melddicos es de 7° — 6° — 70 — 3° - 6° - 8% — 6°
—5°2-6° Como se observa en la siguiente figura, no hay choque directo de disonancias (7°), pues

estan en contratiempo o suspendidas

Figura 16. Relacion intervalica entre Saxofon (S. sx. y Gtr - f.c —t.c - Intro - llusion (c.7 y ¢.8)

En la melodia de la guitarra eléctrica, los saltos méas grandes son de cuarta, y vienen seguidos
por movimiento de grado conjunto en direccion opuesta.

2do Periodo.

(Del c. 9 al c.24)

Frase antecedente.

(Del c.9 al c.16)

En esta parte de la obra la progresion armonica lidia se vuelve méas dinamica. Hay una
disminucion del tiempo entre los acordes F#m — G dado a su aparicién dentro de un compas de
6/8. La progresion de la frase es 6/8 ||: F#m7 - G| F#m7 — G| 3/4 Bm - A | G:|| en la que se
evidencia una hemiola horizontal.

En la siguiente figura se observa la linea melddica de la guitarra acistica con armonizacion en

bloque y la extension de cada acorde, lo que representa el tema antecedente de la frase.
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Figura 17. Linea melddica de la guitarra 2. 2do periodo (per.) f.a— Intro - llusién (c.9 al c.12 con anacrusa)

El tema consecuente presenta una linea melddica por parte del bajo sobre la melodia de

guitarra 2 con una distancia intervalica minima entre ambos instrumentos de 4° y maxima de 17°

Figura 18. Lineas melddicas del bajo y la guitarra 2- 2do per —t.c. Intro - llusion (del ¢.13 al c.16)

Sobre la melodia del bajo y la guitarra acustica aparecera la guitarra eléctrica y,
posteriormente, el saxofén como parte de una frase consecuente. Las dos frases configuran
entonces un periodo con variacion progresiva. La siguiente figura muestra la polifonia entre el

saxofon, la guitarra eléctrica, el bajo eléctrico y de la frase consecuente final.
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Figura 19. Relacion intervalica en fragmento polifonico., 2do per - f.c - Intro - Ilusion (c.21 al c. 25)

Entre guitarra eléctrica y bajo la distancia maxima es de 16° y minima es de 7°. Entre la
guitarra eléctrica y la guitarra acustica la distancia maxima es de 7° y la minima el unisono. Y
entre el saxofén y la guitarra acustica 2 la distancia maxima es 10° y la minima de 2°.

Entre la guitarra eléctrica y el bajo la 8° 0 su ampliacion la 15° es el intervalo que mas se
repite, seguido de la 13°. Entre la guitarra acUstica y la guitarra eléctrica se repite el intervalo de
3° seguido de la 5°; y entre el saxofon y la guitarra acUstica la 6° y la 10°, por lo que se puede
decir gque la polifonia esta construida con base en la consonancia, pues las disonancias aparecen
después de una suspensién o no hay choque directo entre ellas, a excepcion de los lugares
encerrados en las elipses negras (compases 20 y 23), las cuales son reguladas con consonancias
inferiores o superiores. Hay que decir que el intervalo de 8° y sus extensiones (15° - 22°) entre
todas las voces son muy frecuentes si se analiza la relacion entre todas las voces, lo que permite
decir que al componerse este fragmento no hubo una reflexion sobre lo vertical o la formacion de

acordes. Las flechas azules indican los puntos donde una sola nota se repite tres veces; las
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flechas negras indican sectores donde todas las notas son distintas (sin contar las notas
acompafantes de la melodia de la guitarra acustica 2); mientras que en los demas puntos una
nota se repite dos veces.

En todas las canciones apareceran colchones armonicos polirritmicos con lineas melddicas
con diferentes contornos muy cercanos a las relaciones anteriores. Encerradas en los circulos
amarillos estan los puntos mas altos de cada melodia, los cuales no coinciden, pero estan muy
cercanos, presentando cierta regularidad ritmica el uno con el otro. El primer punto climético
esta en la tercera corchea del segundo tiempo del compés 20 y el segundo punto climético en el
primer tiempo del compés 21. El tercero esta en la tercera corchea del primer tiempo (donde esta
el segundo punto climatico) y el cuarto esta en el segundo tiempo, por lo que se puede decir que
la relacion ritmica entre cada nota alta es de corchea — negra — corchea — negra, siendo la primera
corchea una anacrusa.

El autor sugiere acompafiar los anteriores fragmentos con redobles de la caja de la bateria.

Seccion A.

(Del c. 25 al 40)

Las dos primeras estrofas de la cancién forman la seccién A y cada estrofa hace parte de un
periodo de dos frases.

Letra.

| (Ler periodo)

Otra vez (4)
estuve en aquel lugar (8)
jcerca al mar! (4)

isenti la brisa! (5)
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yenelsol... (4)
miré sonrisas (5)

Il (2do periodo).

iOjala! (4)
sea ella quien he sofiado (8)
iquiero estar! (4)
en la cima que de ahi... (6)
podras mirar, (4)
¢oes ilusion? (5)

El texto presenta sinéresis en la palabra sea, pues al cantarla se la pronuncia en una sola silaba

En los versos “jquie {ro estar}!” “en la cima que {de ahi} podrds mirar” {;o0 es} ilusion? las
palabras y silabas encerradas en corchete forman sinalefas

Las palabras — lugar e ilusion — presentan un fenémeno cercano a la diéresis, pues al ser
cantados forman otra silaba a partir de la creacién y conversion de un hiato, respectivamente,
quedando asi: (Lu—ga—ar) - (i — lu—si6 —on)

La primera estrofa presenta versos tetrasilabos intercalados con versos de otras medidas,
configurdndose como una estrofa polimétrica. La segunda estrofa intercala tres versos
tetrasilabos con versos de distintas medidas.

En la primera estrofa hay rima consonante entre el segundo y tercer verso, y entre el cuarto y
el sexto. En la segunda estrofa la rima esta entre el primer, cuarto y quinto verso. Entre el
segundo Yy el sexto verso de la segunda estrofa hay rima asonante. Entre las demas estrofas no

hay ningun tipo de rima.
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Se puede decir que el texto tiene cercania a una sextilla, ya que este tipo de composicion esta
configurada por seis versos de arte menor y el empleo de la rima es diferente.

ler Periodo.

(Del c. 25 al ¢.33)

Frase antecedente.

(Del c.25al c. 27)

En la siguiente figura se observa una frase configurada de un motivo — tema anacrdsico y un

tema consecuente con mayor movimiento ritmico

Figura 20. f.a - 1er per - Seccion A — Ilusion (del ¢.24 al ¢.27)

La armonia que acompafia a la frase antecedente es D —Em - A |D —Dsus- D ||: A- D/A-
Asus ;|| A, finalizando con el primer acorde del compas 27 (A) y formando una semicadencia
autentica.

Para acompafiar, la guitarra acustica 2, realiza un fragmento similar al tema de la introduccion
con las variantes armdnicas que se muestran en la anterior progresion y variantes melddicas que
permiten enlazar el motivo - tema y el tema consecuente. La nota final del motivo - tema esta

sobre el primer compas de la siguiente figura
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Figura 21. Acompafiamiento de la f.a - ler per - Seccion A - llusién (c.25 al ¢. 27)

En la progresion, el compas marcado con puntos de repeticion representa un fragmento
melodico a cargo de la guitarra eléctrica y el bajo, que enlazara la frase antecedente con la
consecuente. En la siguiente figura se ve como el bajo, después de notas largas, se eleva y toma
protagonismo melddico armonizando la melodia principal para brindar un nuevo color. En la
elipse se forman décimas paralelas que se dispersan en las dos Ultimas notas para llegar por

movimiento contrario a la nota la.

Figura 22. Relacion intervélica entre Gtr. E y B.E. En la f.a - Seccion A - llusién (c.27 al ¢.29)

En la primera frase el autor sugiere que la bateria acompafie con un ritmo irregular del bombo
y que se realicen efectos de platillos insinuando la base ritmica que acompafara la frase

consecuente

Figura 23. Acompafiamiento de percusion. f.a - Seccién A — Ilusion (del ¢.26 al ¢.28)
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Frase consecuente.

(Del c.30 al ¢.33)

La frase consecuente se mueve sobre la progresion lidia | — bvii. ||: G** | F#m’ ;|| La
siguiente figura presenta el tema antecedente de esta frase, el cual inicia con una figura similar al
motivo — tema, sin embargo, en esta ocasion, solamente se configura como un motivo que

requiere de otro para completar un tema.

motivo antecedente motivo consecuente

Figura 24.t.a - f.c - Seccion A - llusion (c.30 y ¢.31)

El ritmo de la bateria es regular y junto con los colchones armonicos formados por las

melodias del saxofén y la guitarra eléctrica presenta mayor intensidad
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Figura 25. Colchén arménico — polifénico. ler per - f.c -Seccién A (del c. 30 al ¢.32)

Los fragmentos melddicos ejecutados por un instrumento toman un color diferente cuando
aparece otro, siendo un hecho que también estara presente en otras partes de la obra. Como se
observa en la figura anterior, dichos fragmentos pueden presentar una estructura de motivo, tema
o frase y el contraste lo pueden presentar en cualquiera de sus partes. Por ejemplo, el fragmento
melddico del bajo en el compas 31 se une a las lineas melddicas realizados por el saxofon y la
guitarra eléctrica que tienen la estructura de un tema (se aclara que la linea de bajo es una
sugerencia del autor que fue modificada en el ensamble por el instrumentista). El bajo llega
después y actla junto con el motivo consecuente de dicho fragmento. La respuesta al anterior
tema realizado por la guitarra eléctrica y el saxofon es coloreada con el fragmento melédico de la
guitarra acustica en el compas 32.

Los temas o las frases cantados pueden tener lineas de fondo que no terminan justo con ellos,
si no que se extienden dejando fragmentos melddicos que enfatizan el final o la cadencia.

Cuando se habla de desinencia se hace referencia al final de una frase cantada.
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Figura 26. Acompafiamiento de perc. ler per - f.c. - Seccién A - llusién (del c. 30 al c. 32)

2do Periodo

(Del c. 34 al c.40)

El periodo b es similar al anterior. La frase antecedente tiene un motivo — tema mas un tema
consecuente con variantes melddicas. Con respecto a la frase antecedente del periodo a, en la

siguiente figura se observa que hay menor distancia entre cada tema.

Figura 27. f.a y acompafiamiento de guitarras. 2do per. -. llusion (del c.34 al 36)

La progresion arménica de la frase es 12/8 D|D - A| 6/8 A semicadencia auténtica. En el
compas de 6/8 esta la anacrusa de la frase consecuente suprimiendo el fragmento de enlace que
aparecio en el ler periodo.

Como se ve en la figura, al arpegio de la guitarra acustica 2 se suma un fragmento melédico
de guitarra eléctrica doblado por el bajo, lo que permite una conexion entre temas y una

respuesta para cada uno de ellos.
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La frase consecuente es asimétrica, pues presenta tres temas

T

T 1

T |
[ o

fr— - » —1 1.3

T 1 Il - 1 Il 1 1
[ == L [ e
quiz rosz tar enla o magque deahi podas mi rar

Figura 28. f.c - 2do per - Seccion A — llusién (del ¢.37 al ¢.40)

L1

=

El acompafiamiento de la frase consecuente brinda mayor densidad e intensidad. La guitarra
eléctrica, el saxofon y la guitarra acustica 1 forman un colchon arménico con diferentes melodias
haciendo evidente una textura polifénica. Cabe destacar la traslapacion entre la guitarra acustica

1y el saxofén.

La guitarra acustica acompafia con arpegios Yy el bajo junto con la bateria realizan una base

ritmica que es una variante del motivo de acompafiamiento.

Figura 29. Acompafiamiento. f.c - Seccion A - llusién (del .37 al c. 39)
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El motivo ritmico del bombo de la bateria y el bajo presentan la variacion ritmica que consiste
en cambiar el valor de la nota de rebote. La corchea se convierte en negra, y ese ritmo se
mantiene hasta el final de la frase.

Seccion B.

(Del c.41 al ¢.51)

Letra.

Cuanto esperé (5)
con ansias locas sentir lo que senti... (12)
la magia azul... (5)
poder volar (5)
presiento es ella quien al fin me acogeré (13)

voy a llegar... (5)
sabré llegar... (5)
que aquella isla esta vez sea realidad (13)

El autor agrupa el texto de la Seccion B en dos estrofas, cada una estructurada con versos de
arte menor y arte mayor. La primera estrofa tiene cinco versos; el primero, el tercero y el cuarto
son pentasilabos, el segundo es dodecasilabo y el quinto tredecasilabo. La segunda estrofa tiene
tres versos; los dos primeros son pentasilabos y el final es tredecasilabo. En cuanto a la rima, se
la emplea desde el cuarto verso de la primera estrofa; desde ahi todos los versos tienen rima
consonante.

Estructura musical.

Antes de iniciar la Seccion B, el bajo realiza un fragmento melddico de conexion que anuncia

la dindmica con la que debe ejecutarse esta parte de la cancion.
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La Seccion B esté en Si e6lico y mantiene la métrica de 12/8. Presenta tres frases que son
variaciones de las anteriores.

La frase antecedente presenta la progresién arménica Bm |F#m/A |G™’/B. En la figura se ven
las diferencias y las similitudes melédicas entre la frase antecedente del 1* periodo de la Seccion
Ay la frase antecedente de la Seccion B. La variacion de esta frase, ademas de la armonia y el
acompafiamiento, consiste en aumentar la cantidad de notas, en descomponer la agrupacién de
tres corcheas en notas de otros valores, en una reaccion mas pronta del tema consecuente, en

elevarse hasta notas mas largas y en el cambio de relaciones intervélicas.

Figura 30. f.a - Seccién B — llusién (del c.41 al c. 43)

Las frases consecuentes presentan el fendmeno de la frase consecuente del 1er periodo en el
que el motivo — tema se convierte en un simple motivo que requiere respuesta para configurarse

como tema.
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Figura 31. f.c - Seccion B - lusion (del c.44 al ¢.47)

La progresién arménica en la primera frase consecuente es ||: A%S- A% A| D;|.

En la frase final la armonia es A**~A| D |A — F#m’|Bm

Todas las frases de esta seccion inician con anacrusa y presentan desinencia femenina

Para acompafar, la base ritmica del bajo y la bateria, realizan una variacion del motivo de
acompafiamiento en el que se encuentran disminuciones de dicha estructura, lo que brinda la

sensacion de aceleracion.

o
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]

Figura 32. Base ritmica. f.a — Seccién B - llusion (c.43)

Sin embargo, la anterior base ritmica no es constante, pues sufre rupturas en diferentes puntos
de la Seccion B. En la frase antecedente se extiende hasta el final del motivo — tema inicial. El
tema consecuente es acompariado solo con el bombo ejecutando la figura ritmica de corchea y

negra que, para el autor, representa la aceleracion del ritmo cardiaco
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Figura 33. Acompafiamiento del bombo. f.a - Seccidn B- llusion (c. 42)

La base ritmica reaparece en la frase consecuente, justo después del inicio con anacrusa. Se
detiene con el final del tema antecedente e inicia con el consecuente.

En la frase final, el tema antecedente es acompafiado por la guitarra acustica 1 y el bajo,
mientras tanto, la bateria realiza efectos con los platillos. Ya en el tema consecuente final, la base
ritmica hace nuevamente su aparicién, para terminar con un fill. Los fill deben ser usados para
dar inicio a la base ritmica.

Con respecto a los colchones armonicos, se sugiere que el saxofén haga lineas en
contratiempo, sobre las lineas de la guitarra eléctrica, la guitarra actstica 1 y el ritmo de la
guitarra acustica contrastando con el legato de la Seccion A 'y con el legato de la melodia

simultanea de la guitarra eléctrica

Figura 34. Acompafiamiento. f.c - Seccién A - llusion (c.46 al c.47)
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Sin embargo, hay puntos que presentan un color diferente. Donde la base ritmica mostrada
anteriormente se detiene, se brindan otros acompafiamientos, como en el tema consecuente de la
frase antecedente que es acompafiado con un acorde de guitarra eléctrica en notas redondas. En
el tercer tiempo del compés, ocupado por este tema, un fragmento melddico de la guitarra

acustica 1 hace polifonia con la voz.

Figura 35. Linea melddica de acompafiamiento por parte de la Gtr.1. f.a - Seccion B - lusion (c.42 y 43)

Después de lo anterior, al finalizar la frase el bajo y la guitarra eléctrica realizan el siguiente

arpegio, de G™/B haciendo posible una cadencia rota

Figura 36. Arpegio de Gtr. 2 y B.E. f.a - Seccién B - Ilusion
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Otro punto es el tema antecedente de la frase final, el cual es acompariado por el bajo
eléctrico, instrumento que se eleva y conecta los motivos de dicha estructura, mientras las

guitarras acusticas marcan la armonia

Figura 37. Linea melddica de acompafiamiento de B. E. y Perc. F.c - Seccion B-llusién (c.46 y c. 47)

La nota més baja que hara la guitarra eléctrica en esta cancion es el do?y la nota més alta sera
el si°.

La nota mas baja del saxofén soprano es sol® y la nota méas alta es un la*

La nota mas baja de la guitarra actstica 1 es do® y la mas alta Ia°

La nota mas baja de la guitarra actstica 1 es fa' y la més alta es la®

La nota mas baja del bajo eléctrico es mi®es si?

La gran parte de canciones presentan esos rangos, sin embargo, las improvisaciones pueden
ampliarlos.
Quiero volar

Es la segunda cancion de la obra. Esta pieza es una balada en la que se expresa el deseo de
mirar a alguien y la confianza de que todo lo que se anhela salga bien. La frescura, el gozo y una
suplica que no cae en el desespero son aspectos que se tuvieron en cuenta para la composicion de
la primera parte de esta cancidn. En la segunda parte, las nubes grises son la imagen que
representa la desilusion, para lo que se retoma la Seccién A con algunos cambios en la armonia,

en las melodias de acompafiamiento, en el tempo, la intensidad y la base ritmica.
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Métrica: 4/4 Intermedio 6/8 4/4 3/4
Sistema armonico: modal
Modo: D jénico - D mixolidio — E mixolidio
Textura: melodia acompafiada. Aparicion de colchones arménicos polifonicos.
Introduccion.
Texto.
Hoy espero otro gran momento (10)
lo de ayer dejo este sentimiento (10)
Es una estofa monomeétrica, pues tiene dos versos decasilabos con rima consonante, esto la
configura como un distico o pareado.
Frase.
(c.1alc.4)
Presenta dos temas iguales con ictus tético y desinencia femenina. La progresién arménica es
||:F — D| D:|| el acorde F es el tercero del paralelo de re mayor lo que se conoce como intercambio

modal.

Figura 38. Intro — Quiero Volar (del c.1 al c.4)



137

El siguiente fragmento es el motivo ritmico sobre el cual la guitarra, la bateria y el bajo

configuraran el groove de la Seccion A.

Figura 39. Motivo ritmico de acompafiamiento — Quiero Volar (c.1y c.2)

Periodo de transicién. (Puente)

(Del c.5al 12)

Esta parte es un intermedio instrumental de 8 compases en el que aparece una melodia a cargo
del bajo sobre la armonia ||: C — D| D|C — D| D:|| Re mixolidio.

Los acentos en este punto de la cancidn estan en primer y cuarto tiempo exactamente. El autor
sugiere que el bajo improvise sobre la ritmica de la guitarra acustica y los efectos de platillos, y

propone el siguiente motivo.

Figura 40. Motivo del solo de B. E - Quiero Volar (¢c.5y c.6)

Seccion A.

(Del c.13 al ¢.27)

Texto.

Donde esta quien me llevo a volar (10)

con su voz y su manera de mirar (12)
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iEl corazén me dice que ella es (11)
espero verla hoy en su corcel! (11)

Como se puede ver las estrofas de la SECCION A presentan una métrica cercana a las
medidas de los versos de la introduccidn.

Frase antecedente

(Del ¢.13 —¢.20)

Su inicio es tético y su desinencia femenina. El tema antecedente tiene la progresion armdnica

FICID %]

Figura 41 t.a — f.a — Seccion A — Quiero Volar (del .13 al c.15)

El tema consecuente presenta la progresién arménica Bb — Gm’| Am’- D| E, en la cual hay
acordes de intercambio modal como Bb que es el VI del paralelo de Re mayor, o sea del Re
e6lico o menor, y el Gm’ que es el iv de ese mismo modo. Am’ también pertenece a Re edlico,
pero también es iv de Mi edlico paralelo del acorde en el que concluye la frase, E. La progresion

Am’ - D| E es una cadencia compuesta mixolidia iv’ — VIlb — |

Figura 42. t.c - f.a - Seccidn A — Quiero Volar (del ¢.17 al ¢.20)

El tema antecedente de esta frase se acompafia con las notas largas del bajo, la marcacion de

guitarra acustica y una sutil base ritmica de bateria



139

Figura 43. Acompafiamiento. t.a - Seccion A - Quiero Volar (del c.13 al c.15)

En el tema consecuente se retoma el motivo ritmico (figura 39).

Figura 44. Acompafiamiento. t.c - f.a — Seccién A — Quiero Volar (del c.17 al ¢.19)

Frase consecuente
(Del c.21 —c. 27)
Esta frase es similar a la frase antecedente. El bajo presenta una linea con un ritmo mas activo

que tiene en cuenta el motivo ritmico. La aparicion de un fragmento melodico de guitarra



140

eléctrica que conecta temas, y los colchones armonicos del tema consecuente son las
caracteristicas que brindan mayor intensidad.

Intermedio. (puente)

(Del c.29 al c.44)

Antes de que aparezca la Seccidn A se interpretara un intermedio instrumental con diferentes
métricas en el que toman protagonismo la guitarra eléctrica, el saxofdn y el bajo eléctrico. Esta
parte de la cancion se configura como periodo.

En la figura siguiente se evidencia un tema polifénico realizado por el bajo y la guitarra
eléctrica sobre la progresién arménica G™’ |G™7_ E | D. Cabe destacar la altura a la que llega

el bajo, instrumento que ejecuta lineas que estan entre el re? y el sol?

Figura 45. Intermedio — puente -Quiero Volar (del c.29 al ¢.32)

De la progresién arménica se puede decir que el acorde G™’ es IV de Re mayor y Mi mayor
es un intercambio modal con el Re lidio.
El tema consecuente del anterior fragmento presenta la misma extension, pero esta sobre la

armonia ||:Bb — C:|| D en el que se evidencia el intercambio modal con los acordes propios del re
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edlico. Esta parte también es polifdnica, y esta vez cuenta con la participacion del saxofén. La
melodia del bajo est4 entre sib? y fa#* la nota més aguda en toda la obra.

La frase consecuente es similar. Entre los aspectos a destacarse estan la melodia del bajo que
cambia de octava, realizando una linea melédica con notas més graves entre re’ y si'; también la
cadencia final |[Bb — C| Bm de la que se puede decir tiene semejanza a una cadencia rota por la
caida a una tonica secundaria, sin embargo, C — Bm forman una progresion frigia y el Bb se
convierte en un intercambio modal con el paralelo del relativo de Bm.

Reexposicion (introduccién y seccion A).

(Del c.45 al ¢.63)

Texto.

Nubes grises se van acercando (10)
el tiempo pasa desilusion cantando (12)

Una hora mas de soledad (10)
quizas jamas... jjamas regresara! (11)
mejor me voy mafiana puede ser (11)
el dia que el amor encontraré (11)

Variaciones de la estructura musical.

La introduccidn aparece acompafiada con arpegios de guitarra F — D/F# en un tempo mas
lento

No presenta una transicion instrumental

La guitarra acompafia con arpegios realizando sustitucion de los acordes F |C | D | D por F|
Am7| Dm | Faug/C#, se puede decir que la progresion es propia del re edlico 11 —v — 1, sin

embargo, el ultimo acorde se configura gracias a la escala armonica de re adquiriendo la funcion
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de dominante, por lo que estaria estableciendo una semicadencia. Sobre dicha progresion, una
linea melddica descendente de la guitarra eléctrica brinda tension y mayor expresividad.

En los temas consecuentes se sustituye el acorde E por Em’

El bajo, entre los tema antecedentes y consecuentes de la reexposicion de la SECCION A,
realiza fragmentos melddicos de conexién con notas que estan sobre el do?y el la®. Tras realizar
el primer enlace, acompafiaré el tema consecuente con el motivo ritmico de acompafiamiento.

La frase consecuente se acompafia con notas largas y con una base ritmica de bateria méas
definida o regular.

El autor sugiere efectos sonoros de un shaker.

Magia

La tercera cancion de la obra Momentos de una Ilusion se titula Magia. Esta es una balada
con la que se expresa la alegria y el placer ante la belleza.

Sistema armonico: Modal

Modos: D Jonico, D Mixolidio, Mi mixolidio

Métrica: 4/4

Textura: Melodia acomparfiada y polifonia

Introduccion.

(c.lyc.2)

La introduccién es un arpegio de D*®. EI movimiento ritmico de este arpegio aparecera como
acompafiamiento de la frase antecedente. En la siguiente figura se vera que los acentos estan en

el mismo punto del motivo de acompafiamiento de la anterior cancion.
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Figura 46. Intro - Magia (c.1y c.2)

El saxofdn colorea la introduccidn con un motivo que se extiende hasta la aparicion de la voz,

dejando un material melddico que permitird encontrar lineas consecuentes para la conexion de

temas.

Seccion A.

Letra.

I (1er periodo)

Ha llegado... jes hermosa! (8)
jesos ojos! jEse aroma! 1(8)
iAy! jqué me ha hecho con su sonrisa! (10)
Mi alma siente que la acarician (10)

Il (1er periodo b)

Destellos salen de sus manos (9)
hay mil estrellas a su alrededor (11)
yo me siento en otro mundo (8)

es una magica cancion (9)

Figura 47. Intro - Magia (del c.2 al c.4)



144

Cada estrofa presenta estrofas con versos octosilabos, decasilabos, endecasilabos, y es
cercano a la copla. Todos los versos riman como si se tratard de monorrimas, sin embargo, se
puede ver que presenta rimas asonantes y disonantes.

ler Periodo.

(Del c.4 —c-17)

Frase antecedente.

(Del c.4 al c.9)

Esta frase inicia con anacrusa y su desinencia es femenina. La progresion armonicaes D | E |
E :|| El acorde E es un intercambio modal con el D lidio

El siguiente tema aparecera en todas las frases de la cancion, algunas veces precedido por una

corchea convirtiéndolo en un motivo acéfalo

motivo
) : :
g =1 1 r Y T L T L LY Y T Y T Y 1 1 T
Fal ¥ 1 i 1 1 1 1 1 o 1 1 1 1 1 |_ I F 1 1
3 # # - il # il d # = R w
Ha lle g do’ ez her mo £a

Figura 48 t.a.ler per - Seccion A (del c.3 al c.5)

Para conectar los temas apareceran fragmentos melddicos por parte del saxofén, la guitarra
eléctrica y el bajo que, como se ha dicho anteriormente, son consecuentes del motivo realizado
por el saxofén en la introduccion.

El bajo se mueve entre el sol#'y el mi? brindando, junto con la guitarra eléctrica, contraste de
color y de textura con respecto al motivo realizado por el saxo en la introduccion. En la figura se
puede ver que la guitarra electrica y el saxofdn se mueven en terceras paralelas, mientras que el
bajo desciende realizando un arpegio de E, y la guitarra acustica realiza un arpegio en la que esta

inmersa una linea melddica descendente por grados conjuntos. (notas encerradas en circulos).
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La textura del colchon arménico es polifonica

Figura 49. Fragmento melddico de conexion. ler per. f.a — Seccion A - Magia (c.5y c.6)

Frase consecuente.

(Del c.11 al ¢.17)

El inicio de esta frase es acéfalo y su desinencia es femenina su tema antecedente presenta la
progresion armonica G | G | D y el consecuente G | G | A (Semicadencia auténtica)

En este fragmento la guitarra acustica realiza un rasgueo con el motivo ritmico de
acompafiamiento. El autor sugiere variantes, entre las que pueden estar la ritmica del arpegio de

la introduccion con los siguientes movimientos de marcacion.

DHOO DG

Figura 50. Marcacion de guitarra — Magia

El bajo realiza una melodia en simultaneo con la voz. Dicha melodia se mueve entre el la' y el

la%, llevando el motivo ritmico de acompafiamiento.
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2do Periodo.

(Del c.19 al 33)

Este periodo es similar al anterior. Cabe destacar que la frase antecedente esta acompafiada
por un ritmo de guitarra acustica en el que esta inmerso un fragmento melédico, que es
simultaneo a los fragmentos melddicos de la guitarra eléctrica y saxofon que conectan los temas,
en los cuales se encuentran algunas variaciones con respecto a los fragmentos de conexién
anteriores. En esta parte entra la base ritmica del bajo y la bateria brindando mayor intensidad,

sensacion de aceleracion y regularidad del tempo.

[tele]
il
i

BE.

T

]:-'-?l

Figura 51. Base ritmica de B. E y Bat. 2do per - f.a - Seccion A (C.19)

En la proxima figura se ve el fragmento melédico del charango con el que se conecta las
frases de este periodo. En el siguiente compas entra la guitarra actstica en una altura que permite

una polifonia cerrada que no excede un intervalo de quinta entre las lineas melddicas.

Figura 52. Colchdn armonico entre Gtr. E. y Chrg. 2do per - f.c — Seccion A — Magia (del ¢.26 al ¢.27)

Seccién b.

(Del c¢.35 al ¢.50)
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Letra.

Ese gesto es otro hechizo, (8)
siento algo sin igual, (8)
iqué sucede con sus besos! (8)
mejor no pienso... (5)
que pase lo que tenga que pasar (11)

Como se puede ver, la Seccion B una estrofa con tres versos octosilabos, un pentasilabo y un
endecasilabo con rima asonante entre el 1°, el 2° y el 4° y rima asonante entre el 2° y el 5°.

En cuanto a la métrica, las canciones hasta ahora vistas no se ajustan a medidas o ciertos tipos
de rima que conlleven a encasillarlas dentro de algun tipo de poesia.

Frase antecedente.

(Del c.35al c.41)

El inicio de esta frase es anacrusico y su desinencia femenina con semicadencia autentica.

El tema antecedente presenta la armonia D| D | A |A|. En este punto la base ritmica de la
bateria y el bajo se detiene. La melodia principal es acompafiada con un colchén armdnico
polifénico con el redoble de la caja y arpegios de charango. El bajo sube por encima del fa?. El
final de tema es enfatizado por las lineas meléddicas que hacen parte del colchén arménico.

El tema consecuente tiene la progresion armonica G| G | A | A (semicadencia auténtica). Este
fragmento de la cancidn presenta una atmdsfera sonora distinta. El bajo desciende y hace un
acompafiamiento de notas largas con notas de rebote entre el re’ y el la, y el charango ejecuta
redobles de notas redondas intercalado por ritmo. El final de la frase es enfatizado con un
fragmento melddico que surge como consecuencia de la linea melddica de saxofon que hace

parte del colchon armdénico que acomparia el anterior tema.
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Frase consecuente.

(c. 43 al c. 50)

Esta frase tiene inicio anacrusico y desinencia masculina. Configurandose de la siguiente
manera

Tema antecedente C | C | G | G. El bajo vuelve a subir para realizar una linea melddica que
vaya en simultaneo con la voz.

Tema consecuente A| A | D | D cadencia auténtica

La base ritmica de la bateria aparece nuevamente, mientras el saxofén y la guitarra eléctrica
hacen colchén arménico polifénico. Cabe destacar la melodia de guitarra eléctrica que emplea
octavas y el arpegio de guitarra

Codeta.

(c.51alc. 62)

Para finalizar, la cancion presenta una codeta en la que participan el bajo eléctrico, la guitarra
acompafante y los platillos de la bateria. Se trata de un solo de bajo que se puede dividir en tres
fragmentos melddicos que estan sobre las siguientes progresiones armaénicas

- D-F#m’|Bm’- F#tm’— D*®| E- E’/|C - C*¥®_Cc - C™" | Am'— A — Am’ -
Am’|: E—DIF#-DIA||G-C™" _D|G-A-D|E-E-D|E-E-D|E

La progresion anterior es una region de Mi mixolidio los acordes C — Am - G y los agregados

que puedan tener son intercambios modales. C es VI, Am es iv y sol es 111 de mi E6lico o Mi

mixolidio.
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Figura 53. Motivo de la coda - Magia (del c.51 al c.53)

En la anterior figura se puede ver una variacion del motivo ritmico de acompafiamiento
realizado por la guitarra acustica en el que esta inmersa una melodia, y también el tema melddico
de saxofén que hace parte de un periodo asimétrico de tres frases propuestas por el autor sobre
las cuales se pueden realizar cambios a voluntad del interprete.

Tinta de Lamento

Sistema armonico: modal
Modo inicia: A jonico
Modulacién: B edlico
Métrica: 6/8 3/8 3/4
Forma: ternaria simple

Textura: homofénica

Introduccion Seccion A Seccion B Seccion C Seccion B
c.l-cb c.7-¢.20 c.21-c¢.36 c.38-51 c. 52 -c¢.57
Transicion

(F. consecuente)

c.33alc.36
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La cuarta pieza titulada Tinta de Lamento es una cancién en la que estan presentes la

perplejidad, la indignacion por no actuar en el preciso momento, la decision de luchar y la

confianza de conseguir lo que se quiere.

Introduccion

Presenta dos temas iguales acompafado con un arpegio de A con apoyaturas que permiten la

progresion A — A’ — F#m A

Tabla

Figura 54. Intro — Tinta de Lamento (del c.1 al c.3)

SECCION A

Frase antecedente
c.7-c.12

Inicio tético y desinencia masculina

Frase consecuente
c.13-1¢.20

Inicio tético y desinencia masculina

Tema antecedente
6/8 Al AMY/GH# | F#™| A|

modo jénico (I — I?

—-vi-1)
Tema consecuente

A| AMITIG# | F#mT| A

Tema antecedente
C- A| C-A| C-AEm’-A
HI(Hb) =VIL | b —1]iv—VII
Tema consecuente
|l: Bm-F#m-Am:|| Bm

(i — v — viil i)
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elision motivo consecuente

motivo

A
v e
L3

Figura 55. t.a. f.a — Seccién A — Tinta de Lamento (c.7 y ¢.8)

El tema antecedente de la frase antecedente presenta elision y el consecuente es similar; la
diferencia es el inicio anacruasico y la variacion melodica sobre el mismo ritmo. EI contorno de
ambos temas de la melodia es una arco ascendente — descendente.

La frase consecuente presenta una progresion armonica en la que aparece el acorde C, un
intercambio modal con el paralelo de La mayor (La edlico), y la modulacion por acorde pivote
que lleva a una progresion de si menor eélico en la que se usa el acorde Am, VIIm de dicho
modo, el cual proviene de un intercambio modal con el Si frigio.

La frase consecuente se basa en un tema antecedente con dos motivos idénticos de contorno
ascendente - descendente cada uno, que se repiten sin semitonos 0 movimientos por grado
conjunto que sobrepasen mas de dos notas, brindando una linea con menor caracter melédico,

casi declamada.

motivo elisian

Figura 56 t.a — f.c — Secci6n A — Tinta de Lamento (del c.13 al c.15)



El tema consecuente presenta una variacion ritmica del motivo que crea la sensacion de

aceleracion. En la figura estd inmerso el movimiento melddico del motivo y la inversion.

inversion con
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movimiento melédico - .
) movimiento melddico del
del motivo )
motivo
Ao
v Bx — = o — : 1 i BE— : ! =
i - T - T ﬂ r ] - 1

T
- 'I i | r 1 -
L ~ "'——_
no de SES pe res la prug ba-hoy em pie 23, VEn ra

Figura 57. t.c - f.c - de la Seccion A — Tinta de Lamento (del c.17 al ¢.19)

Seccién B
Frase antecedente (Estribillo) Frase consecuente y Transicion
c.2lalc. 32 c.33alc. 36
Inicio tético y desinencia masculina Inicio anacrusico y desinencia femenina
Tema antecedente Tema antecedente
3/8 D| A| Bm | F#m |Bm D -F#| Bm
Sieolico (| VIL|i]vl]i) si eblico (Il —v | i)
Tema consecuente Tema consecuente
D| A|Bm | F#m |Bm D -F#| Bm

Como se puede ver, las progresiones son propias del Si e6lico. La melodia conserva la ritmica

de tres corcheas por cada compas en métrica de 3/8, pero esta vez su contorno es descendente.

s
o f il
7 ] ! ] ! e — P—
15 I I 1 I I
ul rJ rJ rJ 'I 'I 'I 1 I I |
] 4 4 7
: m i n lom ten fa % (o que h el W wr

Figura 58. Estribillo — Tinta de Lamento (del c.21 al c.25)
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Se puede decir que la Seccion A presenta melodias que mantienen una tensién provocada por
la ambigtedad armonica mencionada anteriormente, por el disefio melddico de la frase
consecuente que mantiene una curvatura no pronunciada que siempre llega al punto de inicio que
corresponde a la quinta de cada acorde, por lo que la frase antecedente de la Seccion B permite

resolver dicha tension.

Seccion C
Frase antecedente Frase consecuente
- Tema antecedente Tema antecedente
D|Em|F#m ClC|
F# frigio - VI — viib - i Tema consecuente
- Tema consecuente C-A|C-AIC|%

D |Em|F#m

Inicio tético y desinencia masculina

La frase antecedente de la seccion C es la parte mas fuerte, el cantante eleva su voz por
encima del La? hasta el Fa#*, mientras la guitarra usa un recurso técnico de marcacién ritmica
propia de la cueca generando el fragmento de mayor tension de la cancion. A esto contribuye el
cambio de tempo.

En cuanto a la progresion arménica presenta una progresion frigia

Como frase consecuente se toma la forma del motivo sobre una sola nota, acompafiada con el
acorde C, configurando un tema antecedente de dos compases al que responde el tema
antecedente de la segunda frase de la Seccion A cambiandoC-A|C—-A|C.

El acorde C de la anterior progresion se extendera libremente hasta la aparicion de la frase

antecedente de la Seccion b, la cual es un estribillo con la que se finaliza la obra.
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Nuestra Historia de Amor

Forma. Binaria simple

Sistema armdnico. re mixolidio
Modulaciones: Do jonico y Fa jonico
Métrica: 4/4

Textura: melodia acompafiada. Colchones arménicos polifénicos

Introduccion Seccion a Intermedio Secciéon B Codeta

cl-c4 c5-c 11 c.13-¢.19 c.20-c. 27 c.28 — .36

En esta cancion se expresa la esperanza de que algo que se ha deseado suceda; el gozo es uno de
los estados que el autor quiere reflejar.

La introduccidn, la seccidn Ay el intermedio son acompafiados por la guitarra acUstica, el
teclado y el bongo. La textura se hace mas densa en la frase consecuente de la seccion A con los
redobles del charango, las lineas melddicas del saxofén y la guitarra eléctrica.

Seccion A.

Letra.

Quizés la encuentre en mi camino, y ahi comience nuestra historia de amor (21)
Ojalé que sea ella quien a mi mundo brindara su calor (20)

En la letra de la seccién A se puede ver dos versos de arte mayor de 21 y 20 silabas, con

hemistiquios de 9 y 12 silabas en el primero y 8 y de 12 en el segundo. Los versos presentan

rima consonante. Entre los hemistiquios pares.
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Seccion A
Frase antecedente Frase consecuente
c.5-c.8 c9-cl2
inicio acéfalo y Inicio acéfalo y

desinencia femenina desinencia femenina

Tema antecedente Dos temas con igual progresiéon arménica
D- Am7-Em| Bm7-Em7/G l:C —-Am7| D:||
Re mixolidio | — v —ii | vi - ii° Re mixolidio: VII —v ||

Tema consecuente
C- Am7|Bm |

Re mixolidio VII — v | vi

Cada hemistiquio se mueve dentro de un tema musical

Tema antecedente.

-

1

4
:, ; L i » 7 -

Qu zas laesn cuen treen mtm ca 1 no

-
M

A

Figura 59. t.a - f.a - Seccion A -

Acompaiiamiento.

Figura 60. Acompafiamiento. t. a — Nuestra Historia de Amor (c.5y c.6)



156

Seccion B.
Letra.
iCoémo quisiera que camine por aqui! (13)
YO quiero su sonrisa (7)
quiero tomar confianza (7)
ipara acercarme y asi conocerla! (11)
que ella sea la luz (7)

razon de mi existir (7)

Versos de arte mayor intercalados con dos versos de arte mayor de 12 y 11 silabas

intercalados con versos heptasilabos.

Seccion B
Frase antecedente Frase consecuente
c.20-c. 23 c.24—c. 27
I:C-DFI|G| C - DIEEm7-C|F (i.m) |G |
[I: VII = I|| IIb (intercambio modal i.m con D VI =1]ii—=VI|IV
edlico) | IV Inicio tético y desinencia femenina

Inicio tético y desinencia femenina

La seccion b es més intensa. Lineas melddicas del bajo, el saxofdn, el charango y la guitarra
eléctrica forman un colch6n armdnico polifénico que brinda mayor movimiento ritmico e

intensidad.
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Codeta.
Letra.
Qué sea la estrella... (6)
que tanto esperé (6)
ique al fin sea ella! (6)
ique todo se dé! (6)
La codeta esta organizada en cuatro versos hexasilabos, con rima consonante entre pares e
impares similar a un serventesio.
Es la parte mas intensa, y de mayor movimiento ritmico, generado por los arpegios de charango
en semicorcheas y la movilidad del bajo y la bateria.

Solo un suefio

Forma: Doble periodo o Binaria incipiente
Tonalidad: Bm
Métrica: 3/4

Textura: homofénica

Introduccion Seccién A

cl-c.18 c.19-c. 56

Seccién A.

Letra.

No la he visto, sucede otra vez
la ilusion se empieza a perder
¢Y si mafiana no esta?

¢y si perdi por no actuar?
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El texto presenta cuatro versos; dos decasilabos y dos octosilabos, con rima consonante entre
el primero y el segundo y el tercero y el cuarto. Como se verd, las siguientes estrofas presentan
medidas similares para ocupar la linea melddica de la seccion A

I

iEso no! jno quiero pensar!
si ella es, algun viento la traerd

¢ Y si es la noche mas cruel?
Y si me mata su piel
Il
No la he visto sucede otra vez
aquella isla se vuelve a perder
por qué la vida es tan cruel

mi mente ha vuelto a caer

Introduccién

Frase antecedente Frase consecuente
cl-c8 c9-18
(puente)
temas antecedente y consecuente tema antecedente
con igual progresion armonica I|: Bm| G|
l: Bm| Am | F#m | F#m:]| i VI
Siedlico i | viib (i.m) | v tema consecuente
Am es VII de si frigio I Bm|G":||G'| G|

Con la cancion Solo un Suefio el autor expresa la perplejidad, el enojo vy la tristeza.
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La introduccién en su primer tema presenta contraste de color por cada motivo. A eso
contribuyen los acordes en bloque de la guitarra eléctrica y el charango, y la melodia del teclado.
En otras partes de la obra, los instrumentos de cuerda mencionados harén fondos con lineas

melddicas a una sola voz.

Figura 61. Intro — Solo un Suefio (c.1 al c.4)

Seccion A
Frase antecedente Frase consecuente
c.19-c.29 c.30—c. 37

reexposicion c.38- c.47 reexposicion c. 49- ¢.55
Inicio tético y desinencia femenina Inicio anacrusico y desinencia masculina

Tema antecedente Temas antecedente y consecuente con igual

Bm| Bm| Bm| Am| Am |Am progresién arménica

si edlico i - viib (i.m con si frigio) [I:F | F| Bm|Bm:||

Tema consecuente B edlico Vb (i.m) —i

F#m| F#m| F#m| Bm |Bm El acorde F es tomado del paralelo del relativo de

si eolico v| i B edlico, o sea es 111 de Re edlico o dorico.
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El siguiente fragmento es el tema antecedente de la frase consecuente o transicion hacia el
tema principal. La siguiente linea se repetira cuatro veces, acelerando progresivamente, y al final

dejaré suspendido el ultimo arpegio (G7) varios compases. En la tercera repeticion aparece una

melodia de guitarra eléctrica.

Figura 62. Puente — Intro — Solo un Suefio (c.9 y c.10)
El tema antecedente cantado es el siguiente, el cual es acompafado, por parte de la guitarra

con una base ritmica de vals.

Figura 63. t.a —f.a. Seccion A — Solo un Suefio (c18 al c.21)

Destino
Forma: binaria incipiente
Tonalidad: Si menor
Métrica: 4/4
Textura: homofdnica
Seccion A Codeta
cl-c. 20 C.21-26

Destino, séptima cancion de Momentos de una Ilusion, expresa el anhelo de encontrar lo que
se quiere. Para esta composicion se tuvo en cuenta la nostalgia de saber que adn no es el tiempo

para que se realicen los suefios, la esperanza que resurge de repente y la indignacion al pensar



que no se actud en el preciso momento. Dos atmosferas son evidentes una apacible y otra

impetuosa.

Seccion A

Letra.

Tal vez la encuentre en mi camino
deseo saber que necesario no es
Preocuparme por buscarla,

Pensar que fue hecha para mi
¢Y sinoes asi?
¢ Y si la perdi?

I

Tal vez jamas vereé sus burlas
porque el destino escrito no permitira
Puede ser que sea eso...

Tal vez me trae algo fatal
iQuiero una sefal!

ila oportunidad!

SECCION A
Frase antecedente Frase consecuente Extension de frase
cl-c4 c.5-c.8 c9-c.10
reexposicion en el ¢.11- c.14 reexposicion en c¢.15 -c.18 reexposicion en ¢.19- ¢.20
Inicio acéfalo y desinencia inicio acéfalo y desinencia inicio anacrusico y desinencia
femenina masculina femenina
Tema antecedente Tema antecedente y Tema
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Bm-Gm’| Bm
Regidn de si e6lico i — vi
(i.m)|i
Gm’ es iv de re mayor relativo
de si edlico
Tema consecuente
Am |Bm Bb°’
La ddrico i | ii — iib® (acorde de

paso cromatico)

consecuente con igual
progresién armonica

|: Am | Bm —Bb°":||

|| D°/F (i.m) - Bm;||
El acorde D°/F es ii
de do joénico relativo de A edlico,

modo paralelo de A

Motivo y tema antecedente

Yoz JrP‘:iZF =

y f T
o -

Motivo de acompafiamiento.

Tal wez la-en cuen tre-enmi ca

mi no
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Figura 64. Motivo y t.a- f.a — Seccién A - Destino (c.1y c.2)

Figura 65. Motivo de acompafiamiento (c.1y c.2)

La extension de frase se puede considerar un estribillo, el cual presenta la siguiente estructura,

que hace posible una atmosfera mas tensa e impetuosa.
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Figura 66. Extension de frase -
Destino (c.9y c.10)

Para finalizar, se lleva a cabo una codeta que aparece después de la extension de frase, la cual,
brinda las armonias que inciden en el final de la siguiente cancion. Esta vez se hace una
inversion de la progresion armonica de la extension, considerada un estribillo. Esta parte se
caracteriza por la disonancia generada por el acorde F° sobre el bajo G y por la nota la del
teclado en el primer tiempo. En esta parte se puede hablar de un G° - G*, sin embargo se omite
la tercera. La armonia en este punto se acerca a la progresién G’ — Bm de la cancién Solo un
Suefio.

La guitarra eléctrica, al repetir la siguiente progresion, empieza a separarse realizando

motivos melédicos.
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Figura 67. Coda — Destino (del c. 21 al ¢.23)



Momento para actuar
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Forma: binaria incipiente

Sistema armonico: Modal

Modos: D eé6lico — E Mixolidio - Am Eélico — Bm — C#m

Meétrica: 4/4

Textura: homofénica

Introduccion Seccion A Coda
cl-cl5 c.16- c.49 c.50 - c.58
Periodo a Puente La codeta emplea el tema de
(c.1- c8) (c.16yc.17) la extension de la Seccion A
Dm| C| Gm | Bm Am’| % transportado (¢.50 -¢.57)
Bb |Gm |Am|D |E Periodo a [|: Em|%]|E°"/G — C#m|
Re edlico i-bVII -iv — vi (c.18-c.25)

(Bm es vi del paralelo)

Periodo b — transicién
(c.9-c.15)
Presenta la misma armonia

que el anterior periodo

Am’| %|Bm’|%| Am°|%|Em/G

estribillo
(c.26-c.29)

Dm |%| D°7/F Bm

Dmy D° son paralelos del 111

de B edlico.
Puente
(c.30-¢.33)
Bm|%
Repeticién Seccién A
(c.34-c.49)
C|%]| Bm’|%]|C|%|Bb|%

Dm [%| D°7/F- Bm
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En la octava cancion se expresa el presentimiento de que algo sucederd, la tristeza y la
indignacion al saber que se puede perder lo que se desea y la batalla contra el miedo.

Para la introduccion de esta pieza se toma la Seccion A de la segunda cancién, Quiero Volar,
y se realiza una variacion armonica de la primera frase que se evidencia en la tabla anterior.
Ademas, para este fragmento se utilizan nuevas lineas de enlace y de fondo.

En la siguiente figura se observa el motivo, el tema antecedente y los motivos de
acompafiamiento del charango y el teclado que acomparian la seccién A de esta cancion, a los

que se suman en los proximos compases lineas de la guitarra eléctrica y el saxofon.
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Figura 68 t.a — Seccion A — Momento para actuar (c.18 al ¢.20)

La seccion A es apacible, y para el autor refleja una tensa calma que se rompe con el
estribillo, el cual es mucho mas intenso y presenta mayor movimiento ritmico, ademas de la
progresion arménica que se puede ver en la anterior tabla, generando una atmosfera sonora

impetuosa y tensa.
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Figura 69. Estribillo- Momento para Actuar (del c. 26 al ¢.27)

La melodia del estribillo se la toma como coda, la cual, después de ejecutarse con la misma
armonia, se modulara. Sobre esa armonia se realizara una improvisacién por parte del saxofén y

la guitarra eléctrica.
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Conclusiones

El proceso de composicion de la obra “Momentos de una Ilusion” hizo posible el
conocimiento de temas relacionados con las caracteristicas que puede contener una obra: las
secciones, los contrastes, las texturas, el color, las intensidades, la expresion, las técnicas
instrumentales y las letras generan interrogantes en cuanto al origen, la influencia, la intencion y
el valor poniendo en juego la reflexion y el emprendimiento, que tenga como fin, el encuentro de
informacion que haga posible un producto artistico con un concepto definido.

Las recomendaciones y los aportes de los musicos que participaron en el montaje de la obra,
en cuanto a técnicas y desarrollo de los solos, son de gran valor para este trabajo y quedara
consignado en el bagaje del autor como compositor y pedagogo.

Ademas de la experiencia en el campo de la composicion, esta obra le brind6 al autor
fortalecimiento de sus aptitudes vocales y escénicas, a través de un proceso que mejoro la
afinacion y la manera de cantar.

El autor da a conocer la tematica de la musica popular, sobre la cual es necesario realizar
mayor profundizacién que permita encontrar mejores herramientas para el analisis.

Este trabajo conlleva a conocer tematicas como la puesta en escena, organizacion de ensayos,
eventos musicales, tecnologia de audio, produccidon musical e industrias culturales, que, al no ser
consignadas en este documento, exhortan a desarrollar trabajos para profundizar sobre ellas.

Este trabajo encamina a la produccion discografica de la obra.

Este trabajo es una experiencia que aporta en la documentacion relacionada con la

composicion musical y el conocimiento de nuevas tematicas.
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