o0- 1. libro\ (El clave bien temperado)

Ly . 4
Q‘LGDI'\'lé\a“- (,Que esun

£ preludio? ;Por qué son
importantes? Conocemos
muchisimos preludios; grandes
compositores han dedicado tiempo a
esta “posibilidad sonora”. Sin
embargo, es distinto hablar de un
preludio romantico (como en Chopin
o Wagner) y uno posterior (como
en Debussy), o de uno barroco

"o’J {como en Bach). Hablaré,
& a e\)) precisamente, sobre un

Cre ludio barroco. Ma
preludio barroco. Mas
p 's.l,_r, Gﬂb aun, uno de Bach: el
* -/@ ‘t’ primero del primer
O 5. libro del Clave

bien temperado.

Tal vez
sea la pieza
mas sencilla
que Bach
escribid en su
vida: es
repetitiva hasta el
hartazgo, consta
de una progresion

armonica tipica del
barroco que tiene la
“gracia” de estar arpegiada
(pero, eso si. siempre igual). y
@s una obra considerablemente corta, de
técnica muy sencilla, casi pueril. Y aun asi
parece ser infinitamente bella. Es tal vez unade
las piezas méas conocidas del compositor, y eso
que éste es conocido, sobre todo, por su
maestria para la fuga. Vaya, la pieza es todo lo
contrario a la fuga gue le sigue: lo dnico que
tienen en comudn es la tonalidad. ¢Por qué,
entonces, estan unidos este preludio y su fuga,
si parecen tan distantes? Mi propuesta es que,
en realidad, no lo son. Sin duda son piezas muy
distintas, pero hay una idea general (ademas de
la tonalidad) que las une, y que deviene (por
increible que parezca) del contrapunto. jEs
este preludio “contrapuntistice”? Mi objetivo en
este ensayo es demostrar que, en efecto, loes.

Procederé por partes: primero
analizaré el ritmo, luego la melodia, la forma, la
armonia y, por dltimo, la textura. Al final
presentaré las conclusiones. Pido al lector toda
la apertura posible: hablar de Bach es como
hablar de religion o politica; a veces es

incluso mas complicado. Sin embargo, no
pido que sean licenciosos, sino criticos:
lea todo hasta el final, repaselo varias
veces. Busque sus propias conclusiones.

Ritmo

Aclaro que utilizaré dos nociones
diferentes de “ritmo”. Por un lado, hablaré
del ritmo como el atague y la duracidn de
x frecuencia. Por otro lado,
entenderemaos por ritmo la frecuencia con
que x signo aparece y en donde. Es decir,
hablaremos en un ambito musical y en
oftro lingiistico.

Ritmo musical

Empezando por lo mas basico, podemos
ver a simple vista que el ritmo-arménico
oCurte por compases: un compas, un
acorde (aungue no siempre es asi;
hablaré de eso cuando analice la armonia
especificamente)

Notamos también que dentro de
cada compas el acorde es marcado dos
veces: la nota del bajo es atacada dos
veces por compas (duracién de blanca).
Asimismo, al ser atacada la nota del bajo
se genera un gesto ascendente, donde el
acorde es arpegiado. Dicho gesto ocurre,
pues, dos veces por compas,
exceptuando los dltimos tres compases.
En los compases 33 y 34 el ritmo
armonico se diluye: el bajo es atacado
solamente una vez (duracion de redonda)
y en el Utimo compas son todas las notas
atacadas al mismo tiempo, muriendo el
ritmo.

En cuanto al ritmo-melddico
notamos que el bajo y el tenor tienen
duraciones largas, mientras que las tres
voces superiores se presentan con
ataques breves de semicorchea. Asi,
podriamos dividir la pieza en dos
texturas. Pero no nos adelantemos. Por
ahora concentrémonos en esto: en la fig.
1 he simplificado una seccion de la pieza
(c. 1-5) y he escrito cada acorde con
duracidn de negra. Podemos notar que
entre acordes hay notas comunes, por lo
que la duracion de los ataques en las
diferentes voces se vuelve variable. De
todos modos, no es del todo relevante,
puesto que los acordes estan
arpegiados, y el ritmo-resultante
SIEMPRE es de semicorcheas.

En este anuncio de la imagen anterior, podemos ver que el grupo de mariachi cuenta
con un sitio en internet (hitp:/fiwww. achiorodemexico.com.mx). Al enfrar a este sitio
encontramos informacion acer eriencia, vestimenta y den Pero en su pi on
se puade leer lo que ese grupo quiere: “hacer algo diferente en cuanto al concepto de mariachi
que ya estaba cayendo en Unicamente bailar, dejando a un lado la musicalidad y con ello la
seriedad de presentar un verdadero trabajo en lo que a mariachi se refiere, es decir, repertorio y
sobre todo, ejecucion, afinacion, para con ello, ofrecer al cliente un verdadero servicio de alta

verque hay todo tipo de mariachis, hay para todos los gustos.

Sin duda alguna, el simbolo "mariachi moderno” se esta hibridando y el internet esta
jugando un papel importanti 5n y la influencia de tod
mundo e
cuanto a clientela se refiere, con los grupos que no tienen promocion en la red

Como lainseguridad en las calles no para, la celeridad de la vida en estos dias crece. y
la competencia entre de mariachi es mayor, quizas el tener videos en You Tube
necesidad para todos ariachis en un tiempo no muy lejano, para poder seguir teniendo
clientela, para que tengan la opcion de escuchar y ver el trabajo de estos grup
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Video 3. Mariachi elegancia: "A mover el cu...”
hitp:/fwww.youtube com/watch?v=ViaN273ELe4

En este link se pueden ver los comentarios que estan en contra o a favor de esta Fig.l un engafio: de las cuatro veces que aparece,
propuesta. Detras de estos comentarios se deja ver que esta época globalizada en tres lo hace en un acorde de séptima, de
fque vivimos, es “clara sefal de una nueva crisis para la soberania de los estados | i Fi 1 modo que no es una conclusion a la cual se
naciones” {Appadurai, 1999). Menciono eslo, porque si el estado esla en crisis es H ,_._Pgun ss1a5 lega, sino un generador de tension del cual
porque sus simbolos también lo estan, o al menos se estan modificando. “México se “.:’ |" T i" i o se parte. La razon es sencilla: las primeras
pensé y autoimpuso una identidad como condicién y consecuencia del deseo de aprecia como la  d0s octavas (c. 21 y 32) ocurren después de
independencia” (Del Val, 2008: 67), un simbolo para esto fue el mariachi. = 1 | | ! duracién de los  Una quinta justa. Dijimos ya que la quinta
b= L ques en las justa ya no sera conclusiva a partir del

La idea del mariachi narrada por el cine de oro es quiza esa representacian - T T _| = | diferentes veces  compas 19. Por otro lado, tomemos la

que tienen los que estan de acuerdo con mantener el “ritual”, "Rodolfo Bohoslavky : &s variable. dialéctica tradicional: consonancia-

considera al ritual como algo que alude a formas reiteradas de establecer una
continuidad entre una generacién y ofra” (Cabrera Salort, 2008). Pero no es la misma
para los que aceptan la hibridacién del simbolo mariachi, ¢ o si?

La realidad es que los mariachis de renombre y que tienen fama a nivel
nacional e internacional, y que generalmente eran los gque marcaban la pauta en el
aspecto musical y de vestimenta en los mariachis, estan adaptandose a
madificaciones que se dan con éxilo en las redes sociales, basicamente en Internet,
esto sin olvidar lo tradicional de su misica.

...los estados tienen mucha menos necesidad de suministra de farvar patristico. Incluso
se han cedido los sentimientos patriéticos... a las redes del mercado para que los
redistribuyan... (Bauman, 2007 66).

Video 4. Mariachi Vargas de Tecalitlan: "Amargo adiés"

hitp:/iwww.youtube com/watch?v=1eHmTzhuVI4

En este video el mariachi Vargas de Tecalitlén “el mejor mariachi del mundo”,
interpreta una adaptacion de la cancidn "Amargo adiés”. Este es un ritme musical
ajeno al mariachi que se adapta, y asl también ocurre con su imagen (vestimenta),
pero hablar de la imagen de un mariachi actualmente en Monterrey ocuparia otro texto
igual a este.

El mejor mariachi del mundo se
tuvo que adaptar a las nuevas tendencias
musicales para poder vender sus discos,
Zhecho por iniciativa propia o por la
disquera? De cualquier forma, lo hizo, Asi
como el mariachi Vargas, creo que los
mariachis que viven de sus presentaciones,
tienen que adaplarse a los cambios
ofrecidos por |a interaccién social en las
redes como You Tube para poder tener mas
opciones de trabajo.

Como Gltime ejemplo quiero
mastrar un anuncio de la seccién amarilla
del afio recién terminado, 2010, donde un
mariachi de la localidad da su sitio en la
web. En dicho sitio deja ver |a postura del
grupo, o quizas sdlo la del representante,
ante mariachis como de los videos
anteriores.

Figura 1. Imagen del anuncio del
mariachi “Oro de Méxica” en la
Seccion Amarilla

Ritma lingistico
Consideremos los siguientes signos:

Quinta justa (7 veces)

Octava (4 veces) .,
Disposicion I-111-V-I-1ll (4 veces)
Disposicién llIl-V-I-V-| (4 veces)
Disposicion VII--11-V-1 (3 veces)

Tomemos laobra desde el compas 1 al 18. La
disposicion I-II-V-I-lIl ocurre cuatro veces:
cuando inicia la obra, cuando inicia el
descenso melddico (desarrollo), cuando
ocurre una aparente modulacion, y cuando la
pieza “vuelve” a la tonalidad original una
octava abajo del punto inicial, comenzando
ahi un segundo desarrollo (por llamarlo de
alguna manera). En este Ultimo caso. las
significaciones utilizadas anteriormente
cambian de sentido, puesto que el proceso
cadencial (la caida) del bajo ya ha recorrido
toda una octava (y de hecho, a partir de ahi
aparece el intervalo de octava). Explicaré el
cambio de las significaciones: las primeras
dos quintas justas (c. 10 y 18) aparecen como
conclusion precedente a la disposicion
original I-1I-V-I-1ll. Pero a partir del uitimo
caso de dicha disposicién (c. 19), la quinta
justa ya no representa el anuncio de una
conclusién, sino el antecedente de una
tension inesperada que prolonga la musica.
De hecho, no sera posible encontrarmos una
verdadera cadencia conclusiva después de
una quinta justa, cuando antes dicho
intervalo implicaba una cadencia perfecta
auténtica.

El intervalo de octava, la maxima
conciliacion entre dos voces (ademas del
unisono), se nos presenta en la pieza como

disonancia. Las tres primeras octavas
devienen de una consonancia (quinta justa).
Asi pues, no pueden ser ellas menos tensas
(o mas consonantes) que el intervalo
anterior. Y no lo son: en el contexto de quinta
justa, la disonancia armdnica no es tan
intensa como en el de octava. Solamente la
dltima octava puede entrar en un contexto
consonante: es precedida por una
disonancia de séptima mayor (Unica, dicha
seade paso).

Las disposiciones [1I-V-1-V-1 y Vil
1lI-V-l estan intimamente ligadas, ya que en
casi todos los casos la primera precede a la
segunda, y ambas promueven la elasticidad
del espacio musical. Dicho efecto es claro en
los compases 5-8. No asi en los compases
13-16, donde dicha progresion es rota en el
compas 14 y renovada en el 15. Lo que pasa
es que en el compas 11 ocurre una
modulacion APARENTE. Para recuperar la
direccion armanica, Bach utiliza un acorde
disminuido (el primero, pero todos sirven
para lo mismo). Por mantener la unidad tonal,
el simbolo es alterado, s6lo para ser
retomado con mayor fuerza sobre la tonica.

Melodia

Para analizar la melodia debemos primero
identificarla: de entre las cinco wvoces,
solamente dos presentan una direccion
melodi estable, tundente, y que
ademas, rige a todas las demas. Estas son
las voces del bajo y del tenor, que ademas
tienen duraciones prolongadas. A partir de
esto, el analisis meladico es forzosamente
contrapuntistico.

El proceder es muy sencillo: caidas
prolongadas hasta la ténica. En la fig. 2

'Entiéndase aqui que primero aparece la Fundamental del acorde, después la Mediante, Quinta, etc. Por
ejemplo: si hablamos del acorde de D mayor, esta disposicidn sugiere las notas D, F# A, Dy F&#.




podemas ver resumido todo el movimiento.
Podemos dividir la pieza en cinco frases,
cada una enmarcando una meta de
movimiento (ya sea la tonica o la
dominante). El bajo es acompafiado por el
tenor en su descenso, iniciando a una
tercera mayor de distancia. Surgen asi dos
cuestiones cruciales para la forma, y que
nos dejan dividir la pieza en dos partes.

Primera parte: el descenso de las
voces es generado por un
contrapunto simple gue va de
consonancia a disonancia y de
nuevo a laconsonancia. El proceder
es similar al uso de la disonancia y
consonancia en la muasica de
Monteverdi: |a tercera se convierte
en segunda, y asi la disonancia
debe ser resuelta formando otra
tercera.’ Dicho proceder es cortado
en los compases 10 y 18 por la
aparicion de la quinta justa. Pero,
como ya vimos, dicho intervalo tiene
una funcién especifica, y delimita
las frases.

Segunda parte: a partir del c. 19 la
voz del bajo ha terminado ya su
caida a la ténica. Va a continuar un
descenso a dominante, pero solo
ocurre por tres compases, y en el c.
24, alcanzando su objetivo,
descansa ahi por ocho compases.
Asl pues, el movimiento es casi
nulo.

Lointeresante ocurre en el tenor. Puesto que
comienza a una tercera mayor del bajo, el
tenor no desciende por un proceso
cadencial autonomo, sino en funcion del
bajo. Sin embargo, a partir del c. 20, el tenor
reclama su independencia y "se colocaen la
tonalidad” al iniciar sobre la dominante un
descenso hasta la ténica. Su movimiento ya
no estd en funcion del bajo (pues éste
permanecera estatico la mayoria del
tiempo), sino que es auténomo, bien
definido en las metas de movimiento de |a
tonalidad, y no en alturas secundarias. Es
por esto por lo que los signos lingdisticos
cambian de significacién: lo secundario
ahora se vuelve principal. Por ejemplo, en el

Figura 2. Conjuncitn e independendia: el bajo es
acompafiado por el tenor en su descenso y por
contrapunto. Antes de coneluir la cadencia del bajo,
la voz del lenor adquiere independencia y se
extiende por 16 compases mas.

caso de la octava, solamente la dltima
representa resolucion, ya que las metas de
movimiento de ambas voces principales
han sido alcanzadas. Es decir, los signos de
la pieza estdn [ntimamente ligados al
contrapunto entre el bajo y el tenor. Asi
también la forma: en el c. 19 el proceso
cadencial bien pudo haber terminado, pero
considerando a la voz del tenor, la pieza se
extiende otros 16 compases, exaltando su
sentido dialéctico: lo conjunto y lo
independients

Forma

Este es, en mi opinién, el aspecto mas
interesante de la pieza. Hay al menos tres
formas simultaneas, formandose asi un
“contrapunto estructural” (en el sentido de
que lo que se contraponen son las formas).
El comportamiento de la melodia marca la
imera forma.

He dicho que, meladicamente, la
pieza puede dividirse en dos grandes
blogues: el primero del c. 1-18, el segundo
del c. 19-35. El primer blogue es
contrapuntistico, donde la dialéctica
disonancia-consonancia marca el
movimiento. En el segundo bloque la
técnica utilizada es el pedal: el bajo
permanece estatico mientras el tenor
realiza una figuracién melédica. El primer
bloque es contrapuntistico, el segundo es
mas estable. Es ahi donde aparece la
dialéctica en un sentido estructural: lo
complejo (la disonancia) que va alo sencillo
{consonancia).

“Un ejemplo en audio: Monteverdi, Ah dolente partita, disponible en
http:/fwww.youtube.com/watch ?v=89qQM7.Jgkls v su partitura (p. 4): http://el-
atril.com/partituras/Monteverdi/Madrigali._Libro_IV.pdf

ésta la de subir videos a internet, ficamente al portal You Tube, para ofrecer una muestra
de su trabajo en esta red =Dr‘|a\ Aunque ne en |a totalidad de los grupos, esta practica poco a
pocao va ganando 2 sita tener un celular que pueda grabar video y listo.

nos permite ver mas alla de un simple video de promacion,
de cierto grupo de mariachi. Ahi quedan expuestas |as ideas que
cerca b deas de los interesados en el servicio, asl
rambwn los mismos mariachis, )fa seande Mnnterrn; uotrolugar.

“Un simbolo puede ser definido como una cosa cuyao valor o significade le es adjudicada
por guien lo usa” (White, 198 Els 0 Mg i se construys por medio de la época del
cine de oro, como antes menmon' pero la hibridacion actual, tanto de su traje como de su

( on rasgos importantisimos de lo, se ven modificados en los vid en

En cuanto a estos videos, a continuacion veremos algunos links que ejemplifican esta
hibridacion del simbolo mariac

“Mira qué Boni

escuchar una mu

en el video 1, poner “mariachis en Monte a "buscar”, ME‘JUI’ alin si conoc
nombre de la agrupacién, puede buscarlo en el porta\ y hasta encontrar el nimero de teléfono.

Ademds de lo antes mencionado, se pueden dejar comentarios en los videos vistos,
acerca de si estan de acuerdo o no con su propuesta musical, coreografica, ves! ta, u otras,
segunseael caso.

“Las mismas tecnologias hacen posible nuevas formas de interactividad, nuevas
maneras de fortalecer los lazos de afiliacian y sociabilidad” (Yuadice, 2007: 47)

Video 2, Gran mariachi viajero el # 1 lo mas nuevo: “El tamalero”
hitp:/iwww.youtu om/watch?v=McwEIP57rGU
En este link er adaptaciones de canciones de otros géneros musicales al mariachi.
j o entre los mariachis por ad'iplar canciones de
mentarios a un video de mariachi en You Tube, se
punde ver esa aflhaf‘lon o no afiliacién, de los demés con la propuesta del video. Se puede ver a
los que estana favor de mantener ese ritual caracteristico de las agrupaciones de mariachi, de
vesnr col erlo co\area F‘lﬂT."iF iertas canciones, F'l(‘ asi Gomo hmbwpn \as que Fstan de

antes pam:sdnl mundn araba
yif otra manera en los mariachis locales de Monterrey, asf cormo también otros
pueden proporcionar ideas a los mariachis locales, ya sea en su musica,
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La mediacion electrénica y

eq las migraciones masivas

(( crean un nuevo campo
‘e de fuerza para las
- relaciones sociales a

nivel global.
—Arjun Appadurai

Monterrey. wa «

- r las ciudades mads indusirializadas y
| net pobladas del pais, ha venido
— 9 acelsrando su estilo de vida en los

ultimos afios, las cadenas de comida

rdpida, las tiendas de conveniencia y

los establecimientos de servicios para

el hogar, ahora son mas comunes.

Hay muchas cosas que hacer las 24

horas del dia. Aunado a esto, los

hechos delictivos que han wvenido

</ ocurriendo de un tiempo para aca, han
¢ frastocado indudablemente la vida de

todas las personas de esta ciudad

En este texto hablaré de uno de los

integrantes de esta sociedad regiomontana, el

mariachi, el "“mariachi moderna”, el “comercial, con

trompeta y de estilo uniforme” (Jauregui, 2007: 241), el

del cine de la época de oro. Su interactuar en esta ciudad
nos dara un panorama del guehacer de estos msicos folkléricos.

BUIPOS) odiwey o1 140

En Monterrey, actualmente hay un importante nimero de agrupaciones de
mariachis, esto a pesar de no ser un grupo folklérico originario de esta region. Los
podemos ver hacer su trabajo casi en cualquier lugar, como en un restaurante, un sepelio,
una boda, un "galle” y hasta en un men’s club. El incremento en el nimero de estas
agrupaciones, sin duda alguna, se ha dado en buena parte por la migracién de integrantes
de mariachi, esp imente de los dos de Coahuila, Zacatecas y San Luis (seguin
cuentan los mariachis oriundos de Monterrey), y por la creciente iniciacién de ninos y
adolecentes en grupos de mariachi.

FAMUS | 2011

Al haber un crecimiento en el nimero de agrupaciones, también se incrementa el
nimera de opciones para quien los va a conlratar, crece “la competencia”. Asi que siantes
se publicitaban por medio de los programas de television (a los que solo iban los grupos de
mariachis “buenos” para tocar), con tarjetas personales y la promocién de boca en boca,
ahora las cosas han cambiado. Agui es donde el estilo actual de la vida de la ciudad marca
diferencia.

En estos dias podemos ver publicidad de estas agrupaciones en algunos puntos
de la ciudad como postes de luz, periédicos, mallas ciclénicas, seccién amarilla, bardas,
entre otras cosas. Si el interesado va en el auto, taxi, camién o caminando, con tener
donde apuntar el teléfono de la agrupacion, el objetivo se habra cumplido.

A parte de esla publicidad en las calles, desde hace algunos afios se ha venido
desarrollando una actividad entre los integrantes de los mariachis en Monterrey, siendo

Ahora bien, el primer blogue consta
de tres frases, el segundo de dos. He aqui
otro aspecto dialéctico: la contraposicion de
lo par y lo impar (ya profundizaré en esto).
En el primer bloque el contrapunto ocurre
por extension de las voces: es decir, ocurre
por sincopacion (como se ve en la fig. 2, los
primeros cinco compases). En el segundo
blogue lo que se sincopa no son las notas
sino las frases mismas. La primera frase del
bajo dura 4 compases (c. 20-23), mientras
que la primera frase del tenor va del c. 20-31
(12 compases). A su vez, la segunda frase
del bajo dura 12 compases (c. 24-35) y la
segunda frase del tenor dura 4 compases (c.
32-35). Si imagindramos que cada frase
forma una onda que va desde suinicio hasta
su final, podemos visualizar la sincopacion
conayudade lafig.3:

Asi ocurre también la
contraposicion pequefio-grande y lo
individual (notas)-grupal (frases), como ya
dije. en un ambito contrapuntistico.

La segunda forma es mas bien un
juego numérico, tipico de Bach. Partienda
de la progresion inicial (I - ii2 - V65)
obtenemos un conjunto de tres compases.
Luego la progresion vuelve a tdnica (I - vi6 -
112 - V6) y se extiende por cuatro compases.
Asi obtenemos un bloque de 7 compases,
compuesto por conjuntos armoénicos
agrupados en (3+4). Dicho bleque es el
generador del desarrollo armonico y una
guia para las metas de movimiento.
También podemos notar la dialéctica impar-
par (de lo que ya hablamos en el primer
ambito estructural).

La pieza consta de 35 compases, divididos
en cinco bloques de siete compases. La
subdivision interna del bloque se hace por
conclusiones aparentes. El segundo blogue
(c. 8-14) comienza en tonica, pero con
séptima; tres compases después (en la
subdivision) aparece un G en |a disposicién
I-IHI--I-1IT (de la que ya hablamos) y como
resultado de una cadencia V7/V, dando la
impresion de haber tonizado el G (como ya
lo habiamos comentado también). El tercer
bloque (c. 15-21) comienza en ténica; pero
en una disposicion secundaria (I11-V-1-V-I).

—Tarr

W33 B M35 16 I W MW O3 OM M M B

‘Figura 3. Una primera forma la consfiluyen las frases
del bajo y las del tenor sincopadas, en términos de su

duracién en compases (4 y 12; 12 y 4).

Sin embargo. la subdivisién aqui ya no es
(3+4) sino (4+3), marcada por la aparicién
de la tdnica en disposicion original en el c.
19. Asi pues, se invierte la sumatoria del
blogue JUSTO A LA MITAD DE LA PIEZA
(segun los parametros formales antes
explorados). Es en este “contrapunto
estructural” (similar, por cierto, a la sincopa)
donde el parametro para la formacion de
blogues se transforma.

El cuarto bloque (c. 22-28) comienza con un
acorde disminuido. No es una “ténica
aparente”, pues el contrapunto estructural
ha transformado los requerimientos que
delimitan los blogues. Tres compases
después, volvemos a tdnica. Asi pues,
hemos vuelto a la sumatoria original (3+4).
El quinto bloque (c. 29-35) comienza en
ténica; sin embargo, dicho acorde deviene
de una cadencia vii®7/V, es decir, es una
cadencia de engario a tonica cadencial: no
es el acorde "que esperabamos”. En la
segunda parte (c. 32) aparece la tonica,
pero como dominante, y asi, tampoco es el
acorde que estabamos esperando (aungue
un proceso similar ya habia ocurrido en el c.
8). Entonces, obtenemos la siguiente
estructura:

B1-(3+4)
B2-(3+4)
[B3-(4+3)] Espejo
B.4-(3+4)
B.5—(3+4)

’La notacién que utilizaré para las progresiones seria asi: mayusculas para los acordes
mayores, minisculas para los menores, y los subindices tradicionales para las inversiones.
Inversiones con dos subindices seran escritas como un nimero de dos digitos.



Si nos fijamos bien en la armonia, podemos
notar que los bloques 1 y 2 son muy ricos
armdénicamente, mientras que los bloques 4 y
5 son considerablemente menos activos
(comao veremos mas adelante, el manejo de
familias de acordes es casi estético,
enfatizando la cadencia para el final, y no la
variedad armdnica). Asi ocurre la
contraposicion activo-pasivo (tension-
relajacion, disonancia-consonancia, etc.).

Ahora bien, podemos fijarmos que los
blogues y las frases, aunque a veces se
encuentran, estan sincopados también. Asi
como en la fig.3, la fig.4 nos muestra los
blogques armadnicos, sus subdivisiones, y las
frases deltenory del bajo:

Para abordar la tercara forma debo
analizar la siguiente funcion musical.

Armonia

Antes de abordar como la armonia crea otra
“capa” en la forma, aclararé como la
analizaré. Ya hablé de signos (en Ritmo) y
grupos o bloques de compases, asi como de
metas de movimiento. Y todo forma asi una
gran unidad homogénea donde todo estd
implicito. Hay un aspecto interesante sobre la
armonia en Bach: no hay fuga donde no se
establezca la tonalidad mediante la
presentacién de sus “buenos grados’, a
saber: I, IV y V. En el preludic pasa algo
parecido, sélo que ocurre una sustitucién del
IV grado, resultando asi una tipica progresion
barroca: | -ii7 — V (sin inversiones, s sélo un
ejemplo). En el barroco es comin ver
progresiones como ésta: V7V - V — |, que
puede escribirse como II7 — V — . Bach sera,
en la medida de lo posible, cuidadoso de
utilizar solamente la coleccion de sonidos de
C mayar, por lo que la “progresion primardial”
serd: ii7 — WV — | (ndtese que esta progresion
marca el principio mas basico para la armonia
del jazz. Otro dato curioso: al menos en mi
experiencia directa conociendo su musica
instrumental, Bach frecuenta el uso de
extensas progresiones de acordes de
séptima).

A partir de la secuencia armonica ya
citada, es posible catalogar todos los acordes
de la pieza como pertenecientes a una
“familia armdnica”, siendo las familias

s
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Figura 4. La segunda forma se compone de los
blogues sincopados entre si y también con
respecto a las frases

los grados |, ii7 y V. También se puede usar la
progresion como una “célula armoénica” para
prolongar secciones (el uso de una familia por
mas de un compas. Si, otro proceso utilizado
en el jazz). Como dije al inicio: un compas, un
acorde. Sin embargo, veremos que esto no
aplica para los tipos/familia de acordes.

Presento ahora una tabla donde
aparecen los acordes asi como se suceden
en la pieza, pero dentro de la columna de su
familia.

Tabla 1. Secuencia de los acordes de la pieza
categorizados por familia armonica

€ Mayo,

Fartes [ i v Fartes

fvis] ity

s [ | itean faie)

lvite, v

Aqui la armonia nos sugiere tanto la division
binaria que ya habiamos propuesto antes, asi
como una ternaria, delimitadas por las Gnicas
dos extensiones del acorde de V7. Los
acordes encerrados en corchetes se
representan asi porque forman parte de una
misma familia. También porque representan
unidades en lapieza.

algunos musicos continuaron usando el
medio electrénico con creatividad.

El album de Pink Floyd The Dark
Side of the Moon de 1972-73, es un album
conceptual reconocide como uno de los
clasicos del rock, se caracteriza por la fuerza
de los sonidos creados por ensambles de
sintetizadores, guitarras y percusion,
también por &l uso de musica concreta como
interludio entre canciones. "Speak to Me" y
“On the Run”, ambas canciones de este
4album, son dramas sonoros de fragmentos
vocales, sonidos de reloj, pasos, stc. los
cuales no sdlo sirven para dar contraste sino
para acentuar la dramatica y musical
continuidad del dlbum.,

Otro &lbum contemporéneo de 1972
es el de Close to the Edge del grupo Yes el
cual incluye inferludios entre canciones pero,
a diferencia de Pink Floyd, Yes utiliza el
sintetizador como un instrumento
especlacular, lo cual también puede
encontrarse en la musica de Emerson, Lake
& Palmer. La suave y sofisticada manera de
ejecucién y produccién en el trabajo de
Emerson y Wakeman y sus frecuentes
arreglos de musica clasica sugieren una
ambicién hacia la respetabilidad musical
rockera caracteristica de la época.

La primera fase del rock electrénico
en la segunda mitad de los 60 fue dominada
exclusivamente por musicos americanos y
britanicos. A principios de los 70 se ve el
esparcimiento de una actividad innovadora,
en particular varios grupos alemanes como
Tangerine Dream, el cual comenzd a hacer
importantes contribuciones alejandose de
los convencionalismos del rock, incluso la
propia instrumentacion de Tangerine Dream
es inusual. Son esencialmente un ensamble
de tecladistas gue utilizan sintetizadores y
ofros instrumentos electrdnicos, en donde
las guitarras y la percusién ocupan una parte
muy limitada. En su misica, ellos hacen uso
de secuencias melodicas para producir
simples ostinatos, constituyendo estos
fragmentos repetitivos la fundacién para
crearricas texturas sonoras.

Edgar Froese, el lider del grupa, ha
hecho varios discos como solista y, aunque

estos discos han sido realizados bajo
etiqueta de rock, propiamente merecen ser
considerados como musica electroacustica
pura. En el track principal de su album Aqua
de 1973-74 usa, come uno podria
imaginarse, grabaciones de sonidos
producidos por agua pero, lo mas tipico de la
pieza y de la musica de Froese, en general,
como solista, son los pasajes de sonidos
sintetizados.

Muchos otros lideres artistas de
rock de los 70 han trabajado como
compositores-ejecutantes solistas, asi como
colaborado con ofros musicos. Brian Eno —
cuyo talento e inteligencia musical es
evidente en su trabajo con Roxy Music—,
Rabert Fripp, Talking Heads y David Bowie,
es otro masico que ha producido
imaginativos albumes como solista. Su
album Another Green World de 1975, por
ejemplo, usa material sonoro seleccionado
muy cuidadosamente y utiliza técnicas
sofisticadas para producir efectos
evocativos de gran precision musical. En el
track “In the Dark Trees" utiliza una ingeniosa
serie de lineas musicales grabadas de la
guitarra eléctrica y de instrumentos de
percusion amplificados, los cuales crean una
obscura y densa atmésfera. Eno también ha
sida responsable de la promacion del trabajo
i voripositores britanicos experimentales
de Avant-garde —Gavin Bryars, John White,
John Adams y otros— alos cuales sacd de la
“obscuridad” a través de su compafia de
discos Obscure, fundada en 1975. El
propdsito de Eno al crear la compariia era el
de proporcionar un espacio para la misica
experimental y hacerla mas conocida y
accesible para el plblico en general. Su
album Discrefe Music de 1975 es mas Avant-
garde que rock, siendo este un trabajo
basado en un par de melodias en continua
repeticidn, pero gracias al tape-delay,
continuamente estd cambiando el
alineamiento entre ellas.

Lo cierto es que ha existido desde
mediados de los 60 convergencia y
retroalimentacion entre el rock y el Avant-
garde electroacistico, y misicos talentosos
como Frank Zappa y Brian Eno han probado
que un musico sensilivo puede trabajar en
ambos campos.
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la relacion entre las grabaciones naturales y
las artificiales y también mejorando el uso de
las transformaciones electrénicas del
sonido. En “What's Become of the Baby”, de
este mismo album, la voz es modulada
electrénicamente y también emplea la
técnica del tape-delay —una especie de
#co— para construir un ensamble vocal del
sonido de un solo cantante. La técnica del
feedback de Grateful Dead es de una finura
no encontrada en los trabajos de The Velvet
Underground o en las salvajes
improvisaciones del genial guitarrista Jimi
Hendrix, y es muy bien desarrcllada en su
Album en vivo Live-Dead especialmente en
el ftrack llamado “Feedback” donde un
extraordinario rango de sonidos nace de las
guitarras. Jerry Garcia, requintista del grupo,
demostréd cdmo el potencial del feedback
podia ser ufilizado en presentaciones en
vivo, creando nolas largas en duracion para
acentuar arménicos y subarménicos y para
producir el efecto de una nota tocada al revés
por medio del control de volumen integrado a
laguitarra

Frank Zappa es otro exiraordinario y
lalentoso musico que ha explorado los
potenciales especificos de la musica de rock,
frecuentemente en misica que, como la de
Grateful Dead, extiende las dimensiones de
numero de rock, llevandolo mas alla de las
canciones comerciales de 3 o 4 minutos de
duracion. En su album Uncle Meat y en otros
de sus albumes de finales de los afios 60, en
los cuales es acompafado por “Las Madres
de la Invencion”, demuestra una
safisticacion elevada en el uso de las
técnicas del estudio de grabacion incluyenda
el cambio de velocidades en la cinta, tocar la
cinta al revés y el uso de filtros para modificar
los timbres sonoros.

También la musica de Zappa refleja
la influencia que algunos compositores
serios como Varése, Stravinsky, Weber,
Cage, Stockhausen, elc. han ejercido en su
musica. Zappa admitio pablicamente que "su
vida y sus gustos musicales cambiaron
radicalmente en 1854 —a la edad de 13
anos— cuando escuchd un @lbum llamado
The complete Works of Edgar Varése, Vol.
One. Zappa también grabd varios albumes
con Pierre Boulez y la Orquesta Sinfénica de
Londres.

Tal interés en la musica seria
contemporanea no era inusual entre los
musicos de rock de finales de los 60.
También en esta época se ponen de
manifiesto obras para orquesta sinfanica —y
hasta con coro— y grupo de rock, por
ejemplo 200 moteles de Frank Zappa y Viaje
al cenlro de la tierra de Rick Wakeman, entre
otros.

Por otro lado, los compositores
ingleses de Avanf-garde, Tim Souster y
David Bedford fueron fuertemente
influenciados por musicos de rock y han
realizado sus trabajos bajo compafias
grabadoras de rock, incluso en algunos
casos como el de Bedford y el del musico
aleman de rock Edgar Froese, sdlo el
curriculo del compaositor puede ser utilizado
para determinar si su musica puede ser
clasificada como musica seria o musica de
rock.

Desde el punto de vista de técnica
electronica, el rapido desenvolvimiento de la
musica de rock durante los afos de la
segunda mitad de los B0 y principios de los
70 no fue mantenido y en algo se debi6 a la
llegada del sintetizador. Probablemente fue
la realizacién del popular album Switched on
Bach en 1968 por Walter Carlos —hoy
Wendy Carlos—, el que alertd a los musicos
de rock de la potencialidad de los
sintetizadores y desde ese afo los
sintetizadores comenzaron a asumir una
funcién importante en la mayoria del rock
mas elaborado, incluse en algunos casos
desplazando a la guitarra y consolidandose
coma el centro del mundo sonoro del grupo.

La mayoria de los musicos més
talentosos de rock forjaron su reputacién en
los 70 incluyendo a Keith Emerson de
Emerson, Lake & Palmer, quien trabajd
directamente con Robert Moog, Brian Eno
(de Roxy Music y otros ensambles) y Rick
Wakeman (de Yes), quienes son tecladistas
que han usado el sintetizador como el mas
versatil pariente del érgano y piano eléctrico

Por otra parte, ho es sorprendente
que hubiera una reaccion a la sofisticacion
tecnolégica de la mayoria de la musica de
rock y esta reaccidn nace en 1976 en la
forma del llamado “Punk”. Como quiera,

Por ejemplo: la primera extension del
acorde de V7 representa una unidad porque
deviene de una ftransformacion de la
progresion primordial:

1 I-ji2-V43 C-Dm7-G7

2 I-1i-v43 C7-Dm-G7

3 #T - vii'? C#7- Dm - B°7
4 viP7hi—ii—vii7

Una relacion similar ocurre en el quinto
renglén, tercera columna: IV7 — vii®7/V - vii®7.
Sin embargo, el acorde de vii°7 deberia
formar parte de la familia de V7, por lo que no
puede ser una extensién de la familia de ii7.
Aqui interviene el contrapunto estructural:
esta “célula armonica” inicia en el ¢. 21, justo
donde inicia el movimiento del bajo de F a G.
Si bien el acorde de vii®7 es de |a familia de
V7, no representa éste un sustituto a dicho
acorde, sino un pase mas para llegar al
mismo, formando parte asi de la familia
anterior, que tiende a resolvera V7.

Expondré otra explicacion. Esta sera
numeérica, pero nos deja ver mas detalles:

Tabla 2. Los nimeros enmarcados en un
cuadrado indican la presencia del acorde
de séptima disminuida.

FORMA FAMILIA C | FAMILIA Dm | FAMILIAG
3 1 ] 1
) 7 T T
B+4=7 2 ) 1+
T
1
20
=
|6 [1] I 1
T [

Al inicio se establece la dicotomia impar-par,
que sera desarrollada, ya no de forma rigida,
sino a través de un signo del que no he
hablado: el acorde de séptima disminuida.
Los nimeros enmarcados en un cuadrado
representan |la presencia de dicho acorde. Si
dichos acordes marcaran una pauta
conclusiva para las cadencias, obtendriamos,
apartir del tercer rengldn, estas sumatorias:

@d+H+E+3N+@E+1)

(3¥4)=7

Es decir, el uso del acorde de séptima
disminuida es una referencia a la
contraposicion inicial (3 + 4), pero ya no en
sentido estricto, sino global (es decir, no 3 +
4,sino 7)

En la conclusidon (renglén 7),
volvemos a la sumatoria original estricta,
pero armonicamente ambigua, puesto que
falta un acorde de la familia de ii7, y en los
altimos cuatro compases la ténica
propiamente dicha (como meta estable)
aparece hasta elfinal.

Tenemos entonces una secuencia
primordial que sufrira transformaciones
mediante el uso de séptimas, cambio de
modo, ambigliedad por notas comunes y
extensiones dentro de alguna familia para
prolongar el proceso cadencial; esto, guiado
porlas formas antes abordadas.

Solamente ocurren dos extensiones
delacorde de VT7:

+ Alinicio del desarrollo (c. 12) con un
equivalente ambiguo de la
progresion primordial,
descontextualizada, dando pie al
trabajo dialéctico y sus
transformaciones para la pieza y sus
significados.

« Al final del desarrollo (c. 28) con un
acorde de vii°7/V que solamente
aparece una vez mas, justo a la
mitad del desarrollo, y que extiende
lacadenciadel c. 22.

Textura

La armonia nos lleva a la textura
simplemente porque introduce todas esas
otras notas con duracién de semicorchea de
las que no he hablado. Ya al inicio di la clave,
pero veamos a fondo.

Todos los parametros explicados
antes parecen ser contrapuntisticos entre si.
Todo contrapunto tiene una direccién (no se
confunda con la idea de "ténica”), algo que lo
guie y lo vuelva congruente, que le dé
sentido. Pues bien, en el Preludio, esa guia
es la textura: es el Gnico parametro estable y
que en si encierra |a idea detras de |a pieza:
la dualidad. Tenemos, por un lado, al



bajo y al tenor, siempre descendiendo, con
notas prolongadas que resuenan y chocan
entre si. La contraparte la toca la mano
derecha, con notas cortas, en gesto
ascendente, que no chocan entre ellas
porque no suenan juntas. Dos colores
totalmente opuestos, que dan unidad al
contrapunto estructural.

Parece una idea muy sencilla. De
hecho, lo es; pero tiene alcances lejanos.
Existe otra pieza exactamente igual en
textura (y posiblemente en forma), pero no es
para clave, sino para cuarteto de cuerdas, y
resulta ser una de las piezas icdnicas de uno
de los compositores de vanguardia mas
prominentes: estoy hablando del Adagissimo
para cuerdas de Brian Ferneyhough. En su
cuarteto, Ferneyhough divide |a pieza en dos
macro secciones: los violines, por un lado,
tocando notas “picadas” y agiles, jugando con
la altura y los matices; y la viola y el cello, a la
par, elaborandoe un contrapunte
independiente con notas bastante mas
prolongadas (aunque también bastante
agiles), yuxtaponiendo varias formas (como la
idea de la “gran forma” de la que hablaba
Stockhausen)

Con ésta perspectiva, es importante
subrayar que es la textura (en mi opinion) la
calidad musical mas valiosa, pues se
construye con todas las deméas ya
mencionadas, y no al revés. Sea ésta una
reflexion para “abrir los oidos™ a nueva
musica, buscando texturas nuevas.

Conclusiones

Siendo la textura dialéctica el eje de
construccion de la pieza, jgqué se proponia
Bach con ella? Todo lo abordado arriba
parece ser simplemente demasiado
complicado para un preludio tan “sencillo”. Mi
propuesta es la siguiente: si todo compositor
escribe con una idea en mente, dicha idea
debe ser 1) representada eficazmente (la
“traduccion” del cerebro a la partitura), y 2)
abordada eficazmente (aplicar al material el
trabajo idoneo). Es claro para mi que este
preludio es un estudio de la forma, e infiero de
éluna forma nueva: laexhausion musical.

La exhausion es una herramienta matematica
utilizada para encontrar el drea de formas
complicadas, como aquellas formadas con
curvas. Tomemos por ejemplo el circulo.
Dibujamos dentro y fuera de élun cuadrado, y
determinamos que su drea no puede ser
mayor al area del cuadrado externo, ni menor
al del cuadrado interno. En la fig.5 tenemos
este procedimiento utilizando un pentagona,
un hexagono y un octagono. Podriamos llegar
a usar hasta una figura de 93 lados, y asi
hasta el infinito; mientras mas lados usemos,
mas cerca estaremos de encontrar el drea del
circulo. Este método fue utilizado por
Arquimedes para encontrar una muy buena
aproximacion de (317 < w < 31071) y sélo
cayd en desuso cuando Newton ided el
Calculo infinitesimal.

Figura 5. Se utiliza la exhausién para aproximarse a una
idea (por ejemplo, una forma abstracta como el eireulo)

tanto como sea posible y definida de la manera mas
precisa.

Asi pues, la exhausion musical busca trabajar
una idea (digamos, de forma abstracta, un
circulo) aproximandose tanto como sea
posible a ella, para definirla de la manera mas
precisa posible, siendo cada forma una
exhausion distinta (una aproximacion con
mas lados que la anterior para encontrar el
‘drea” de la idea, por asi decirlo). No es de
sorprendernos la idea de la "gran forma” que
mencioné antes

Ahora bien, la pregunta es: jcémo es
el Calculo musical? Crec que responderdicha
pregunia representara un paso crucial en la
evolucién delamusica.

Para concluir, podemos ver en la fig.6
todos los pardmetros para la forma del
preludio en una misma grafica. Note el lector
como, a partir del primer arco se desarrollan
todos los demas, como si dicho arco

“Que pueden encontrar en: http://www.youtube.comiwatch?v=_OFBrOEtCCg

El siguiente album realizado por los
Beatles es un dlbum que se coloca como el
clésico ejemplo de los rapidos cambios que
se estaban gestando en la misica de rock de
ese tiempo, Sgt. Pepper's Lonely Hearts
Club Band de junio de 1967. La introduccion
de sonidos concretos de animales son
notorios en el track de “Good Morning, Good
Marmning” v los efectos de cinta utilizades en
“Tomorrow Never Knows” son utilizados en
“Being for the Benefit of Mr. Kite" y en “A Day
inthe Life", pero con mucho mas complejidad
en otros planos, como la construccion
melddica, orquestacion y en el lenguaje
poético. Difiriendo de todos los discos
tempraneros de rock, Sgt. Pepper's... esuna
obra disenada para ser escuchada como un
circulo coherente de canciones, es misica
para escucharse, no para bailar, y su
contenido literario se abre mas alla de los
viejos temas de amor romantico. El interes
de los Beatles por la misica Avant-garde es
notorio, y en la portada de disco se puede
apreciar |a figura de Stockhausen entre las
personalidades del sigle XX. Paul
MeCartney fue el primer beatle en descubrir
la musica de Stockhausen, nombrando E/
canfo de los adolescenies como su obra
favorita e introduciendo el trabajo de
Stockhausen alos demas beatles

Asi, los Beatles marcaron la pauta
en la introduccién de técnicas
electroacisticas sofisticadas en la musica
popular y, mas gue eso, llegaron a crear
obras de musica electroacustica pura como
“Revelution N° 9" contenida en el Album
Blanco, que no tienen nada gue ver con la
musica popular ni con las tradiciones del
rock. La inspiracion de Lennon para esta
pieza fue la obra Hymnen de Stockhausen y
la influencia de John Cage —quien era
amigo cercano de Yoko— es reconocible no
s6lo en la propia pieza, sino en la concepcion
de la portada del album. La obra de Cage (4
337) fue inspirada por la pintura en blanco de
Rauschenberg.

Este uso de técnicas
electroacisticas también puede ser
enconirado en algunos trabajos de The
Velvet Underground, un grupo establecido
por Andy Warhol @ mediados de los 60 para
tocar en un centro nocturne en Nueva York,

acompafiados de un show de luces
psicodélicas. Por el hecho de que esteeraun
grupo para presentaciones en vivo —los
Beatles ya no tocaban en vivo, sino que su
trabajo era exclusivamente de estudio—
naturalmente desarrollaron técnicas
electrénicas para actuaciones en vivo, por
ejemplo, el uso del feedback o
"retroalimentacién”. E| feedback era,
normalmente, un efecto indeseado causado
cuando el sonido de un instrumento
amplificado era recibide o captado por su
propio micréfono. Una de las canciones de
Velvet Underground, “Sister Ray” de 1968,
es remarcable no sdélo por su inusual
duracion de 17 minutos, sino por el uso del
Fuzz Box (distorsionador), un aparato
modular electrénico que produce un sonido
metdlico distorsionado, grueso y pesado en
textura, el cual se convertiria en la tipica
sonoridad de lo que se conoce como "Hard
Rock”, posteriormente “Heavy Metal”

Velvet Underground también utilizé
diferentes instrumentos eléctricos para
oblener sustanciales y diferentes efectos
sonoros coma lo muestra la viola eléctrica de
John Cale. John Cale, exalumno de Xenakis
y amigo y admirador de John Cage, fue uno
de los primeros musicos en tener
experiencias directas tocando con musicos
serios o Avanf-garde ya que no solo estaba
asociado con Velvet Underground, sino
también con los compositores minimalistas
LaMonte Young y Terry Riley, y la influencia
de estos compositores puede ser facilmente
percibida en la musica de Velvet
Underground.

Oftros grupoes comenzaren a jugar un
papel importante en el desarrollo del rock
electronico incluyendo a The Grateful Dead
con su album Anthem of the Sun de 1967-68
y Frank Zappa and the Mothers of Invention
con elalbum Uncle Meat de 1969.

El disco de Grateful Dead contiene
interludios de musica concreta entre cancidn
y cancion basados en sonidos modificados
tomados de los instrumentos de percusion y
teclado,

En el album AOXOMOXOA de 1969
refinaron esta técnica haciendo mas cercana
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En la actualidad, la musica popular tiene

muchas diversificaciones que varfan de
cultura a cultura y, aun en la musica popular
de una misma cultura, existen wvarias
ramificaciones con respecto al tipo de
musica. Aln asi, en general, se puede hacer
una division que es comin en la misica
popular de cualquier cultura:

= |amusica que conserva —o trata de
conservar— las raices y tradiciones
de su cultura, utilizando vy
conservando sus formas e
instrumentos musicales, y

= lamusica que se desarrolla al pargjo
con los avances tecnolégicos,
utilizando y desarrollando nuevas
formas e instrumentos musicales.

De esta Gltima, la mas representativa por el
alcance de su difusion a nivel mundial es el
Rock.

Aungue otros tipos de misica
popular como el jazz, la salsa, el blues,
baladas de todo tipo y hasta la musica
ranchera y regional, han acogido, aceptadoy
adoptado los avances tecnolégicos (las
técnicas de la mosica electroacistica) la
musica de rock es el eslabdn entre la musica
electroacustica y la misica popular, ya que el
nacimiento del rock casi coincide con el de la
musica electroaclstica, Asl pues, se hard
una relacion historica del rock con la musica
electroacustica

Aunque las tradiciones y propdsitos
de la musica de rock son bastante diferentes
a aquellas de la musica seria
contemporanea o Avant-garde, el desarrollo
electrénico efectuado en la misica de rock
merece su reconacimiento no sélo por su
complejidad y/o elaboracion, sino también
por la influencia que ha ejercida en
compositores serios o Avant-garde.

Una buena cantidad de la musica
popular producida desde mediados de los
afos 50 puede ser considerada como

y la musica
popular

electroacustica, esto es, que ha sido
procesada por medios electronicos. La
musica popular ha desarrollado técnicas y
estilos de canto que no hubieran sido
posibles sin el micréfono, lambién la musica
popular ha dependido del uso de
instrumentos amplificados de los cuales |a
guitarra a(n ocupa un lugar preponderante
Mas que eso, los dlbumes (grabaciones) de
larga duracion son el producto principal de la
musica popular, sobrepasando incluso las
presentaciones en vivo y, por lo tanto,
incitando a los midsicos a usar técnicas que
solo son posibles en los estudios de
grabacién

En octubre de 1966 los Beach Boys
produjeron la cancién “Good Vibrations” del
album Pel Sounds en la cual ulilizaron
manipulaciones en la cinta y técnicas de
grabacion para alcanzar una rica densidad
de sonido, ademas de utilizar un antiguo
instrumento electrénico, el Theremin.

En agosto del mismo afio, los
Beatles utilizaron tape loops y grabaciones
reproducidas al revés en “I'm Only Sleeping”
y “Tomorrow Never Knows", ambas
canciones del album Revolver. La era
psicodélica habia nacido.

revolucionara y formara un espectro. Es como la cronologia de las transformaciones de
las ondas Lissajou vistas en un osciloscopio al formar varios intervalos.Esta perspectiva
es interesante ya que relacionamos la exhausion al desarrollo mismo de un fendmenos
sonoro concreto (es decir, que el material o la forma devienen del comportamiento del
sonido mismao).

B aj0
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-Armoni
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Figura 6. Una forma del preludio compuesta par la gréfica de todos los pardmetros
que la componen (bajo, tenor, armonia, blogues) a través de los 36 compases. Se
jpodria decir que la forma proviene del mparlamiento del sonido mismo.

' 5 Intervalos y ondas Lissajou vistas en osciloscopio:
http:/fwww.youtube.comiwatch ?v=DXpntnHxNZQ



