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      Prólogo

    


    El origen de este trabajo se ubica en mi propia necesidad, enfrentado a la instancia de escribir canciones. Comencé una larga búsqueda sin saber exactamente qué buscaba y a veces me encontré con cuestiones que no aparecían con claridad, dirigidas a quien desea o necesita escribir una canción. Es posible que no exista en nuestro medio una cultura de escritura de canciones. Si así fuese debiésemos generarla. La información recopilada de muy variadas fuentes se fue acumulando de manera fragmentada y parcial. A medida que surgían más preguntas, fui elaborando y reelaborando algunas tentativas de respuestas, analizando y relacionando elementos muy parciales, que conformaron el germen de este trabajo. De cada uno de ellos traté de sacar lo que supuse, serviría al objetivo de hacer canciones. Nótese que digo “hacer canciones” como un artesano que va trabajando lentamente, con sus herramientas, modelando sus materiales.


    La idea de publicar este trabajo surge a partir de corroborar personalmente que hay mucha gente intentando hacer canciones. Esos somos nosotros… y somos muchos. Compartir estas cuestiones desde la práctica con un grupo de amigos y algunos arriesgados curiosos, (reciban todos ellos en este párrafo mi agradecimiento) en el curso – taller “hacer canciones” fue una experiencia participativa y enriquecedora que finalmente me convenció de reunir la información y algunas ideas en un solo espacio, convirtiéndose, casi al azar, en un libro. Queda así justificado el título.


    Este espacio impulsado por la intuición y lo no formal, busca reunir algunas ideas afines, generar discusión y debate, brindar información, exponer algunas cuestiones que inevitablemente estarán teñidas por mi óptica personal y mi experiencia autodidacta y finalmente, ofrecerse a vuestra consideración, con la esperanza de contribuir a la búsqueda personal del lector, en un sincero intento de aliviar lo escabroso del camino.


    Los primeros tres capítulos abordan el mundo de la palabra y el pensamiento en general. En particular tratamos las cuestiones referidas al lenguaje, el surgimiento de las ideas y su desarrollo. Los capítulos cuatro y cinco se ocupan de las estructuras, en lo musical y en lo literario respectivamente. En el sexto se teorizan y ejemplifican los recursos literarios. El séptimo capítulo está dedicado a la cuestión armónica y el octavo a la cuestión melódica, manteniendo cierta conexión con los capítulos precedentes. Por último, se presenta una serie de cuestiones relacionadas con diferentes temas de manera transversal, algunas notas de carácter informativo y una visión humana e integradora del fenómeno del proceso creativo y la canción. No encontrarán entonces en estas páginas ninguna receta mágica, ni reglas o leyes inamovibles. Sí en cambio, una mirada detallada sobre herramientas y procedimientos, que puede generar un estado gratamente movilizador.


    


    


    Gustavo Valente.


                                            Mar del Tuyú, 2014
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      Capítulo 1

    


    “La vida sin la música sería un error”


    Nietzsche


    


    Marquen cuatro…


    (Introducción)


    


    1.1 Primeras consideraciones:


    Para el público en general y el aficionado a las canciones en particular, el proceso creativo, entendido como los mecanismos que llevan al autor a crear una obra de arte cualquiera, está rodeado de un halo de misterio. Se acepta en general que se trata de una zona oscura y oculta a la que solo acceden unos pocos elegidos o tocados por la varita mágica del talento, la suerte o el mercado. Aparece así el mito popular según el cual, los consumidores ven satisfecha su propia necesidad de creer, que ésos artistas a quienes tanto admiran, son seres especiales e inalcanzables, dueños de verdades absolutas y capacidades diferentes. Aceptemos que todos los autores y sus obras no son iguales, varias cuestiones los diferencian entre sí y los hacen a unos y otros más o menos geniales, famosos u originales. No tiene sentido perdernos en eternas discusiones acerca de cuánto influye el talento natural, la suerte, los contactos, la imagen, etc. Estas cuestiones tienen que ver más con lo social y comercial y no con la creación en sí misma. Debemos sí reconocer que existen variados y complejos procesos intelectuales y afectivos a los que no es posible darles una explicación clara y concreta para transmitirlos y mucho menos pueden simplificarse en una receta. Trataremos de acercarnos a ellos, sospecharlos, analizarlos y echar luz donde se pueda, en tanta oscuridad para arribar al menos, a algunas conclusiones útiles a nuestro fin: Hacer canciones.


    Interrogado por un periodista acerca del método utilizado para escribir sus canciones, el líder de una famosísima banda de rock contestó: “Nosotros no estamos para develar el misterio, sino para contribuir a construirlo” Bueno… así responde una verdadera estrella. Ante tan contundente respuesta, lógicamente podemos pensar que si hay gente contribuyendo a crear mitos, pues también debe haber métodos, oficio y herramientas que se puedan aprender y utilizar. Ése es el punto. Olvidemos todas las fantasías y creencias místicas. Quienes tengan alguna experiencia sobrenatural o extra sensorial, pues que les aproveche. En conversaciones informales entre músicos he escuchado en varias oportunidades la expresión “para que hable la gilada”, probablemente por cierta conveniencia a mantener una prudencial distancia con los consumidores. Dejemos que la gilada crea lo que quiera y vamos a intentar desenredar el ovillo de las cuestiones concretas y prácticas, que nos desvelan a la hora de escribir nuestra propia canción. En ese sentido, la tarea consiste en tomar informaciones de fuentes diversas y articularlas de modo tal que nos permita abordar la problemática de una forma integral. La gran mesa que nos ofrece un mundo del cual servirnos tiene tres patas. Ellas son:


    La Literatura perceptiva: Nos brinda los recursos para escribir un texto literario.


    Teoría musical: Es lógico pensar que para hacer música, debamos conocer los elementos que la componen y cómo se relacionan entre ellos. Pero tranquilos, a no asustarse todavía. A veces las canciones obedecen a cuestiones intuitivas y simples, que tienen que ver más con la creatividad y las ideas que con las matemáticas; más con la percepción que con lo académico.


    Práctica cancionística: Se trata de sentir, experimentar, improvisar, conocer lo básico de nuestro instrumento. Usar la voz como principal generador de melodías y tener, en general un espíritu constante de curiosidad, permitiéndonos algunas libertades.


    Trataremos entonces de acercarnos a “nuestra” verdad. La canción es un fenómeno artístico moderno, que nace en la interpretación de textos por parte de los juglares. Con la evolución de las tecnologías y la cultura conforma actualmente, quizás, el producto cultural más difundido y practicado de la humanidad: La canción popular, en todos los rubros y formas de acuerdo al momento y lugar a los que pertenecemos, hablamos de música popular, de canciones, de nuestro idioma y cultura, nada más ni nada menos que eso.


    La tarea de buscar una verdad propia no puede basarse en la transmisión del conocimiento en un esquema vertical. En el arte de hacer canciones, nadie tiene la verdad total o absoluta. Más bien estamos frente a un conjunto de verdades parciales que debemos aplicar en forma selectiva. La idea es de tipo horizontal, en la que cada cual debe pasar por la experiencia individual de enfrentar sus dudas y conflictos, mediante el debate, la discusión de ideas y la práctica diaria, llenando si es necesario el papelero de borradores y desechando una buena cantidad de cinta a la basura. Siempre que se incorporan ideas nuevas, sobreviene una inevitable crisis. Todo cambio produce crisis, bienvenida. Al adoptar nuevos conocimientos se bifurcan los caminos, se multiplican las dudas, aumenta la autocrítica y suelen desaparecer temporariamente la creatividad y las ideas, dejándonos espacios vacíos que pronto comienzan a llenarse con nuevos y más ricos elementos.


    No es casual que estas etapas sucedan de manera cíclica e irregular, puesto que lo que nos moviliza a escribir, suele presentársenos también de ese modo. Así el artista construye su particular mundo interior, un complejo tramado de fuerzas y debilidades mutando permanentemente en un sistema dinámico, difícilmente explicable. Es este carácter de inexplicable, de imposible de decir, lo que mantiene al artista en una búsqueda permanente hacia delante y a través de sus sucesivos mundos. Al hallar algo bello puede parecernos que rozamos alguna verdad, mas como La verdad absoluta nos está vedada, tampoco encontraremos una palabra que diga todas las palabras. La verdad se nos escapa, al decir de Borges, “como el agua en el agua”. No hay un discurso absoluto y mucho menos una canción que sea La canción o acalle a la totalidad de las canciones. Nunca está todo dicho, pues nada más difícil de decir que el Todo. Así, el decir se define por el impulso de la repetición y se reproduce exponencialmente en más decir, tendiendo al infinito, lugar al que difícilmente podamos arribar, puesto que por definición su fin no es, es decir, es la nada.


    De este modo una canción es apenas una representación mínima y parcial, una fugaz interpretación de su autor en su mundo. Cuánto y de qué manera, qué grado de representatividad y fidelidad hay en una canción de aquél lejano mundo interior, no podemos saberlo. En este sentido una canción es una imagen que sale a la luz, generada desde un espejo imperfecto, que refleja desde las sombras un objeto que no podemos ver. Cualquier reconocimiento o satisfacción personal que una canción propia nos produzca, no hace más que colocarnos en un punto de partida diferente. Por mas que explote nuestro ego de alegría al contemplar lo bonita que se siente nuestra última canción o disfrutemos del reconocimiento de los demás, bien pronto, por el solo hecho de ser y desprenderse de nosotros, nos deja un hueco, un vacío que nos impulsa a una nueva búsqueda, enfrentándonos al papel o a la pantalla en blanco otra vez. Esta nueva búsqueda implica necesariamente un deshacerse de lo anterior, lo que convierte al proceso creativo en una sucesión de pérdidas. Desde esta particular visión y relativizando el éxito o no que pudiésemos atribuirle, cada canción constituye en sí, un pequeño fracaso. Contrariamente a lo que podría esperarse, en lugar de amilanarnos, este acontecimiento es nuestra motivación. Inmersos en tal paradoja esperamos ansiosos la llegada de este seguro e íntimo fracaso, como quien espera un pequeño milagro.


    1.2 ¿Por qué hacemos canciones?


    Hacemos canciones porque no podemos andar jugando como pavotes o llorando como chicos. Porque somos humanos y en muchos otros aspectos sabemos que no se reconoce esa condición. En las canciones dejamos de ser números de la estadística para ser parte de la cultura y el tiempo que nos toca. Y como somos fatalmente mortales, no queremos aceptarlo con tristeza, sino festejarlo con amarga alegría. En los poemas, la verdad nunca lastima. Podemos llorar y reírnos de nosotros y de los demás. “No puede pasarme nada” es particularmente cierto en las canciones. Además, para qué analizar tanto… si hay gente capaz de encontrar la belleza jugando al fútbol todos los domingos: ¿Por qué no habríamos de hacer canciones? Los grandes futbolistas son una insignificante fracción de toda la gente que juega fútbol. Se me dirá: Es más lindo ver un partido de las grandes ligas o la Copa del Mundo que a un equipo de barrio o de segunda división. Les diré: Es verdad, a mí también me gusta más.


    Hay además, si se quiere, desde cierto punto de vista, una necesidad de trascender, de dejar algo, de dar, de expresarnos, de ser escuchados y si es posible admirados. No es malo saber que hay mucho ego en el arte, justamente ése es el punto, lo que nosotros podemos hacer, como individuos. El arte es el artista dejando de serlo, algo muere en nosotros al dejarnos y curiosamente nos brinda la esperanza de vivir al dejar algo a los demás. El autor, de alguna manera muere y vive en su obra. Escindida de él, como objeto de estudio y de placer, una canción es una entidad que ya no le pertenece, pues su fin último es darse a los demás. Esto convierte al proceso creativo en un fenómeno fuertemente paradojal, pues mientras pertenece a la intimidad de la esencia del ser, manteniendo un carácter egocéntrico, es a su vez un acto brutal de generosidad y desprendimiento. Es grande la tentación de establecer una analogía con la idea de sexualidad. Surgen inevitablemente algunas ideas asociadas cuya correspondencia y atino, en honor a mi honestidad intelectual, no puedo certificar. ¿Es el autor un ser ingrávido, repleto de vivencias, ideas, fantasías y sueños, que a diferencia de otros hombres los utiliza impúdicamente para comunicarlo de una manera estética haciendo arte, como sostiene Nietzsche?


    Si alguien nos mostrara una idea pura, su fantasía cruda y despojada de cualquier valor estético: ¿Qué sensación o emoción podría provocarnos como oyentes o espectadores? En primer lugar no nos emocionaría ni despertaría placer alguno, sino más bien todo lo contrario, pues no constituiría una expresión artística, sino una representación de lo inasible. Probablemente nos mueva a risa, por lo infantil e inocente o ridículo de tal actitud. Tal vez nos aterre, por lo repugnante e insoportable que puede resultar reconocer en modo alguno, lo incompleto y fragmentario del ser, los deseos y la insatisfacción. Sostiene Freud que “semejante exposición nos dejaría fríos”, lo que me hace pensar en que quizás no sea ningún chiste la vulgar dilogía que dice: -¿Qué es (h) el arte? ¡Morirse de frío! Tampoco resulta casual el género masculino que indica el artículo el en la palabra arte, puesto que al autor animal ingrávido, le está natural y circunstancialmente vedado gestar cualquier otra cosa. Me inclino a pensar que el material que da origen a la creación artística se constituye de alguna manera en una falta, siendo el arte como es, hijo de un signo negativo, no puede más que originarse en el dolor, la carencia o el deseo. Independientemente del carácter divertido o alegre que pueda tener una canción, lo que impulsa su creación lleva indefectiblemente el signo contrario. Como dice Vinicius De Moraes en Samba de Bencao: “Para hacer un Samba con belleza es preciso un bocado de tristeza”. Puede que el autor haya estado meditando sobre estas cuestiones o no. Quizás se trate de un componente cultural tan aldeano como universal, lo cierto es que el concepto de saudade se desparramó por el mundo junto con una música popular triste que se puede bailar alegremente.


    A riesgo de inmiscuirme en cuestiones demasiado complejas para mi comprensión y ajenas a los alcances de este escrito, no puedo evitar preguntarme: ¿Por qué? ¿Por qué el autor, escritor o poeta elige o necesita hacer, actuar, escribir… crear? ¿Por qué son tan vagas y difusas las respuestas que los artistas nos dan, sin poder explicar claramente sus propias vivencias? A estas alturas, es ya casi un lugar común la teoría que justifica la creación artística con la necesidad de sublimar. Según el diccionario entendemos como sublimación al “mecanismo inconsciente por el que la energía inherente a los instintos, se deriva a una actividad socialmente útil”.Cabe entonces preguntarse cuál es el sentido socialmente útil del arte, para los hombres como espectadores y para los autores como hombres. Creo que el autor elige escribir porque simplemente no puede dejar de hacerlo o porque otras opciones serían mucho más dolorosas y para nada placenteras. No hace canciones quien quiere sino quien puede o tiene esa necesidad de convertir inconscientemente “algo” en otra cosa, pues le resulta angustiante vivir con ello. Puesto en canciones, es decir vuelto estético, lo in mostrable, lo vergonzante, lo otro, se torna placer para el oyente, satisfecho de poder disfrutar de sus propias miserias y angustias, no sólo sin dolor, sino además, a veces, con exquisito gusto.


    Ya en 1907, el padre del psicoanálisis explica este proceso trazando un paralelismo entre el juego infantil y la actividad lúdica adulta representada por el sueño diurno o ensoñación. El fantasear del adulto sustituye en la madurez al juego del niño, aunque a diferencia de éste, el adulto tiende a reprimir y ocultar su fantasía. Quien sueña despierto encuentra en la creación artística, la misma seriedad y emotividad de aquellos juegos de la infancia. La fantasía, el deseo y su relación transversal con el tiempo (la niñez pasada, la circunstancia presente y el interrogante del futuro) se transforman en el artista en un producto que permite su expresión y comunicación, causando placer a quienes lo contemplan. ¿Qué otra cosa es capaz de conducir la mano del sueño a la poesía? Los oyentes son cómplices y partícipes de tan particular fenómeno que les permite gozar del juego de otro sin necesidad de reproche ni vergüenza por las fantasías y deseos propios.


    Convengo en aceptar que el proceso creativo es por sobre todo, esencialmente lúdico. Un juego al que los hombres tomamos muy en serio. El artista reencuentra en él la seriedad que de niño ponía en sus juguetes. En este sentido, hacer canciones es un juego en serio.


    Hacer una canción y guardarla en la cárcel de la intimidad es perfectamente egoísta aunque esto sólo, no otorga ninguna satisfacción. La expresión es un intento de comunicación, de ser “social” con significado individual. La comunicación y lo social, en el desarrollo humano se produce por la búsqueda del individuo de adaptación, desde el inicio de su existencia. Como el Arte, ciencia y religión también han buscado a lo largo de la Historia llevar al Hombre a un cierto equilibrio. En un sentido práctico, más acá de la filosofía y la psicología, tengamos presente que toda expresión exige siempre una respuesta de los demás.


    No digo que haya que dedicar la vida a perseguir el éxito, pero existen siempre caminos para compartir lo que hacemos. El contacto con el arte es una manera digna y efectiva de recordar que somos libres, que nos enamoramos, que reímos, que la gente se muere, que nacen los hijos y que el tiempo no es nuestro y que estamos vivos, para resistir la verdad de saber que en la infinita soledad del universo estamos solos. Es arte. No es la vida real… ¿No es cierto?


    1.3 ¿Por qué tantas canciones hablan de amor?



    No solo hablan de amor las canciones que hablan de amor. También hablan de amor las coplas de color local que describen paisajes, las protestas contra las injusticias sociales, los temas costumbristas. En casi cualquier canción se habla de amor, aunque la letra no diga ¡uooo uoo my baby i love you! Porque el hombre, sin darse cuenta va buscando su lugar, va peleando su alimento, su trabajo, queriendo su paisaje. Cuando alguien le canta a su pueblo natal: ¿Qué es lo que está haciendo? ¿Por qué nos agradan decenas de canciones que hablan de infancias y lugares que no conocemos? ¿Por qué podemos cantar canciones de amor con nombres dedicados a mujeres que no existen o que no veremos jamás? Personalmente creo que nos gusta que nos cuenten historias. Queremos que nos cuenten cuentos y cuando encontramos que una canción dice algo parecido al cuento que queremos oír, nos enamoramos de ella.  He escuchado a muchos quejarse de las canciones que hablan de amor, como si no fuera suficientemente intelectual o comprometido. Y vaya paradoja, muchas de las cosas que los hombres han hecho en el mundo, en lo más íntimo de su ser y con mayor o menor grado de conciencia, lo han hecho por amor. Por eso creo que no hay músicas para diferentes edades, época o género. Tienen que sucederte cosas para emocionarte con tal o cual canción. No todos pueden lagrimear con un tango, recordar un perfume de mujer con un bolero o transpirar saltando al ritmo del último éxito del verano. Es cuestión de tiempo y lugar. Por este mismo motivo considero importante mantener el respeto por todas y cada una de las expresiones artísticas, incluso aquellas que nos irritan. En el mundo del trabajo es bien conocida la ley que reza: “No importa de qué hablan, están hablando de dinero”. Parafraseando a Murphy, en el mundo de las canciones deberíamos decir: No importa de qué hablan, están hablando de amor. Quizás sea que aún en estos tiempos, muchas personas seguimos creyendo que se puede encontrar en él un atisbo de respuesta.


    1.4 La cuestión de la inspiración:



    Entre las verdades que el saber popular nos dice, muchas son incomprensibles, algunas difíciles de comprobar y otras redondamente mentiras. Vox populi vox dei, ma non tropo. Palabras como inspiración, talento, sensibilidad, personalidad y estilo, aparecen a menudo en boca de muchos, para que algunas ideas vagas y etéreas que pocos estudian o analizan, terminen confundiendo a todos. No solo es un mal uso del idioma, este abuso es responsable, muchas veces, que terminemos aceptando como verdaderas, cosas que en realidad, no lo son. Quiero decir que si usamos indiscriminadamente cualquier palabra para decir cualquier cosa, entonces todo es lo mismo: Sabemos que algo como la inspiración, en un particular sentido de iluminación sobrenatural, no existe, pero igual la usamos para señalar un montón de otros conceptos. Estrictamente inspiración es la “acción de comunicar Dios a una criatura un impulso sobrenatural”. Según esta teoría el artista es meramente un instrumento o conductor que ejecuta un mensaje superior o celestial, casi un médium, lo cual desacredita cualquier responsabilidad personal en la creación. También existe una acepción más realista: “Estado propicio a la creación artística o a cualquier creación del espíritu”. Esto ya me va gustando más. La inspiración según Harding es “el resultado de algún factor desconocido que opera accidentalmente sobre la mente del artista, en el momento particular en que cierta tensión se ha formado, por acumulación de visiones, formas, etc. sea por hechos o la reflexión sobre los mismos, en el intento infructuoso de resolver un problema” Puede sucederle a cualquiera, pero se manifiesta más frecuentemente en aquellas personas capaces de generar esa cierta tensión emocional, acumular energía sensorial y seguir su intuición. Si logramos identificar alguna situación, lugar, momento, actividad, etc. que creemos puede facilitarnos un estado propicio a la creación o nos predispone mejor a nuestro objetivo, debemos intentar reproducirlo en nuevas ocasiones. Todo lo que salga está ahí, en tu mente. Claro que tenemos el trabajo de sacarlo y ordenarlo. Dicen que el cerebro se divide en cerebro izquierdo y derecho. En este último estarían las neuronas y funciones de la creatividad y la percepción. Parece que ahí está la inspiración, el estilo, el talento, la suerte, el famoso “río de las ideas” y en ningún otro lugar. Para “sacar afuera” todo nuestro potencial necesitamos jugar con metodologías y herramientas que nos ayuden en el proceso. Cuanto mejores sean nuestros métodos, mejores serán los resultados obtenidos y más se van a parecer nuestras canciones a lo que deseamos que sean.


    Algo parecido sucede con algunos prejuicios que, interesadamente o no, cierto tipo de sujetos se ha encargado de meternos en la cabeza. Las clasificaciones por estilos son muy buenas para las góndolas y los catálogos, pero desde mi punto de vista, injustificables para la libertad que presupone una expresión artística. También es bastante popular la idea de la pureza de los estilos, según la cual por ejemplo, si no eres negro, pobre y norteamericano no puedes tocar blues; el rock nacional no existe; para gustar del tango, hay que ser porteño hijo de madre viuda y que por lo menos te haya abandonado una mujer… o dos. Si aceptamos estos razonamientos, nos queda muy poca cosa por escribir o cantar, pues no creo que muchos de nosotros sepamos con certeza qué es exactamente lo que somos. Si es verdad que el gusto está en la variedad, mejor sería tratar de calzarnos los zapatos de tantas otras personas como podamos, es decir ser otro todas las veces que sea necesario. Experimentar toda la multiplicidad de sensaciones que una idea pueda sugerirnos, desde diferentes ángulos, ser muchos y variados personajes e incluso objetos inanimados, desde los cuales sentir y ver distinto. El arte cada vez es más sinestésico. Inventarse y reinventarse frente a cada hoja de papel en blanco y sobre todo, jugar. Probar, perder el miedo al ensayo y al error, buscando esos caminos que aunque no sean los más transitados, pueden parecerse a nuestro propio camino. Abrir la mente y el espíritu, ejercitar la buena costumbre de ser perceptivos y observadores y cuidarnos de no poner nunca, ningún límite a la fantasía. Esto debería guiarnos por la senda de la fidelidad a nosotros mismos, nuestras canciones entonces serán verdaderamente nuestras.


    1.5 Cultura musical e influencias:     


    Cada decisión por pequeña que sea, una nota u otra, esta o aquella palabra, es una elección personal. Por lo tanto va a estar plagada y condicionada por todo lo aprendido, por la memoria reciente y la de largo plazo. Estilo personal no es otra cosa que tu propia música. Significa solo y únicamente hacerle caso a lo que uno mismo quiere o elige, después si sale fea o le gusta solo a tu abuelita, es otro cantar. Cuestión de buscarse abuelas. Si cantas una balada, alguien dice: “Epa, que linda. ¿Es una balada no?” ¿Cómo lo sabe? ¿Lo es estrictamente? A lo mejor no, pero igual nos dice la palabra “balada” porque reconoció en ella algo que tenía aprendido, el rasgueo, el ritmo cadencioso, las inflexiones de la voz, la temática, no sé. Los musicólogos, recopiladores y críticos, dirán algún día (o no) qué es, si le toca a tu tema tal suerte. Por ahora que sea solo lo que auténticamente surgió y se pudo desarrollar, para esa canción y en ese momento particular, con toda la carga de tu existencia encima. De lo que estemos hechos. Eso es la cultura musical. Todo lo que escuchamos, lo recordemos o no, y lo que vamos a escuchar. Forma parte de nosotros y no podemos evitar escapar al tiempo y lugar al que pertenecemos. Es bueno dejarse influenciar pero, por las mejores cosas que consigamos que nos guste.


    Hay quienes sostienen que no escuchan nada para no absorber “influencias”. Yo creo que son personas de pocas luces y además mentirosas. Toda expresión artística, por humilde que sea, nace de un proceso creativo. Ese proceso no se podría dar si no fuera por todo lo escuchado y aprendido a lo largo del tiempo. Somos lo que aprendimos y en la memoria, está cada una de todas las canciones que escuchamos en la vida y también algunas de las que escucharemos. Todas esas huellas van tallando el lecho de nuestro particular “río” que no se puede gobernar, existe. En sus profundidades hay que bucear para tratar de ser lo más personal y original posible, pero indefectiblemente no podemos escaparnos de la Cultura.


    1.6 Sin pánico.


    Por supuesto que la formación académica es indispensable para progresar artísticamente, sobre todo en el caso de los instrumentistas y vocalistas. Cuanto más sepas de música, cuanto más conozcas tu instrumento, mejor. Pero también es cierto que en nuestro medio la educación formal ha dejado un vacío en la transmisión de los procedimientos que utilizan los artistas populares, a la hora de escribir una canción. La enseñanza tradicional no ha llegado a contener y explicar ciertas cuestiones de oficio que sospecho, se transmiten oralmente o que cada artista debe descubrir mediante una ardua búsqueda personal por fuera de las instituciones. A estas alturas te estarás preguntando: “¿Puedo yo escribir canciones?” La respuesta es sí. Desde que te has interesado en este libro y has resistido hasta esta línea, seguramente hay un punto de partida mínimo desde el cual comenzar a desarrollar tus canciones. Hablo de muy pocas herramientas y escasa destreza. ¿O vas a esperar poseer la suma del conocimiento para afinar la guitarra, tomar papel y lápiz y empezar a experimentar a ver qué sale? Definitivamente no. De todos modos, el primer paso ya está dado.


    El camino se hace andando. El momento de empezar es ahora. Todos sabemos que hay grandes canciones populares que están escritas sobre dos acordes. Sí, solo dos acordes, por ejemplo cualquier acorde mayor y su dominante. Seguro que puedes rasguear esos acordes en la guitarra. Con lo que se escucha en la radio: ¿No crees de verdad que puedes escribir unos versos mejores a muchos de los que soportamos a diario? Si alguna vez tuviste esa sospecha, convéncete, porque es una realidad.


    1.7 Conclusiones


    En los siguientes capítulos comienza el abordaje a montones de cuestiones aparentemente disociadas, a veces incluso contradictorias. Algunas muy concretas y palpables, otras no tanto. Esta desconexión aparente entre diferentes temas y capítulos obedece a una estructura que permita un desarrollo, desordenado de la mejor forma posible. Tratamos cuestiones naturalmente complejas y no he encontrado otra solución que un orden, a veces arbitrario, para su análisis. Espero que las ideas se vayan relacionando y uniendo en la lectura progresiva. Cada uno podrá tomar algunas cosas y otras no. Algunos conceptos parecen rígidos. Otros muy livianos. Hay que tener paciencia y ser perseverante. Con el tiempo se irá conformando un sistema propio de reglas listas para quebrar o respetar, ideas para adoptar o descartar y herramientas para aplicar. Cuando estas asociaciones comienzan a funcionar en conjunto, una nueva y mejor manera de enfrentar la instancia creativa se instalará en nosotros, como un verdadero sistema dinámico y abierto, pues más allá de la información y de la formación, el proceso creativo es una experiencia individual, única e irrepetible, en constante transformación y desarrollo.


    No encontrarán entonces en estas páginas, recetas mágicas para el éxito, ni métodos estrictos, ni conocimientos académicos. Sí encontrarán información, herramientas y descripción de algunos procesos que se reiteran en el acto de escribir canciones, tratando de ver los distintos temas desde su utilidad o aplicación práctica. Muchos datos son objetivos, pues provienen de la teoría aceptada y de la práctica generalizada. En otras cuestiones no he podido evitar sucumbir a la subjetividad. Habrá seguramente aspectos prácticos y novedosos para algunos lectores y cuestiones obvias o ya conocidas para otros. No es éste un tratado científico. Para el aprendizaje de cuestiones académicas y teóricas debe recurrirse inevitablemente a las instituciones especializadas o a algunos de los buenos textos que se pueden consultar.


    Soy consciente de las polémicas y debates que muchos conceptos aquí vertidos pueden generar entre actuales y futuros escritores de canciones, compositores, músicos y público general. También del grado de exposición que esto significa, por lo que espero sinceramente, enriquecerme en el intercambio. De alguna manera, la idea primordial de este trabajo es movilizar la capacidad de análisis crítico y desarrollo personal. Todo debe ser puesto en duda. Que así sea.
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      Capítulo 2

    


    “Todo está en la palabra…


    Se lo llevaron todo y nos dejaron todo…


    Nos dejaron la palabra”


                           Neruda


    


    La palabra y el lenguaje


    2.1 Un sistema de ideas


    Las canciones, como cualquier otro mensaje, parten de un emisor, el autor o intérprete; están construidas con cierto código en un lenguaje particular y son finalmente recibidas por un receptor, que es nuestro oyente o público. Para que cierta conexión se produzca, el código utilizado debe ser correctamente percibido, decodificado e interpretado por el receptor, para desatar en él, algún tipo de efecto o respuesta en sus emociones. La canción funciona en este esquema, como un sistema de asociación de ideas. Una canción es una idea expresada de una manera particular. Generalmente hay una idea principal o dominante y sus ideas asociadas o secundarias, que constituyen el sistema de asociaciones y contribuyen a reforzar o definir el mensaje. En este triángulo amoroso que se establece entre el autor, el oyente y la canción, sin lugar a dudas, el elemento más importante a analizar es el lenguaje utilizado en la construcción de nuestro mensaje. Las palabras y las ideas por ellas representadas conforman un tejido de equilibrios y contrastes, capaces de provocar algún tipo de respuesta en el receptor. Tal es el significado de la palabra texto: tejido. Si miramos un texto, a simple vista vemos una superficie lisa y clara sobre la que se organizan redes de signos gráficos que pueden verse como un tramado en una tela. En principio se trata de una organización espacial y visual que al cantarse se torna también temporal.


    2.2 El poder de la palabra:


    Las palabras en el lenguaje, tienen el valor de transmitir ideas. Son un símbolo o convención de un pensamiento, pertenecen a una cultura y son comunes a todos los hombres que están en ella, por su carácter universal. Tienen sonido y musicalidad en sí mismas, otorgado por las características del idioma, como entonación, pronunciación, etc. Con todas sus características, cada palabra tiene un significado único e inamovible que se relaciona con las demás palabras de un texto. Las palabras son el pensamiento mismo, expuesto. Ilustro esta idea con un pensamiento que el escritor Alejandro Dolina deslizó en un reportaje televisivo: Cuando una persona tiene dificultades para expresarse o no se llega a entender lo que quiere transmitir, en realidad, no tiene problemas con el lenguaje, lo que tiene es una dificultad con el pensamiento. No puedo más que adherir a tal razonamiento. Si las ideas no están claras, pues el discurso no lo estará. Basta ver algunos políticos por televisión, para darse cuenta que muchos de ellos no razonan ni construyen pensamientos complejos cuando hablan, de ese modo las alocuciones, parecen más un conjunto de palabras sueltas que una idea.


    El pensamiento es el ejercicio más elevado de la raza humana. Se ejercita y no pertenece a gente iluminada o con una cultura superior. Todos pensamos y expresarlo es la tarea del lenguaje. Cuantas más herramientas del lenguaje conozcamos y apliquemos, más cerca de decir lo que queremos estamos. Ese es el valor de la palabra, el ladrillo fundamental y mínimo con que exponer un pensamiento, desde el más simple al más complejo. En la medida que dominemos la mayor cantidad y calidad de elementos del lenguaje literario (también del musical) más cerca estaremos de que nuestro receptor (público) decodifique correctamente nuestro mensaje y nuestra canción “llegue”.


    Esto se aplica al lenguaje en general, pero además, en el pensamiento, intervienen a la hora de escribir, procesos mentales no volitivos. A veces, parece que decimos algo, pero en realidad decimos otra cosa o algo que puede interpretarse, como otra cosa. Esto es así por la naturaleza misma del aparato psíquico del hombre y no es mucho lo que podemos hacer al respecto.


    2.3 El lenguaje:



    2.3.1 Lenguaje coloquial y lenguaje propio:



    En general, podemos diferenciar dos tipos de lenguaje: Por un lado el lenguaje coloquial es el que utilizamos en la vida cotidiana, por necesidad o costumbre. Lo aprendimos a lo largo de la vida y es el que usamos en las conversaciones corrientes. Su valor reside en contener las expresiones habituales, los costumbrismos locales y giros asociados a determinados lugares geográficos y épocas. Esta es una fuente muy rica de palabras, pero también contiene todos los clichés y lugares comunes, que por ser muy utilizados, debemos tratar de evitar. Por otro lado, el lenguaje propio expresa la visión subjetiva del autor. Es lo que él dice, piensa u opina de tal o cual cosa. Su valor, obviamente consiste en reflejar la percepción personal de quien lo utiliza, esto lo convierte en único, personal e intransferible.


    Ambos tipos de lenguaje no tienen un terreno claramente diferenciado y pueden superponerse. Se nos presentan, en principio, enfrentados y distintos. Sin embargo esta contradicción es solo aparente. Uno u otro, no condicionan la cualidad u originalidad de un texto. Es decir no es ni bueno ni malo. Simplemente, conocer sus características y estar concientes de cual estamos utilizando nos ayudará a orientarnos a determinado tipo de búsqueda.


    Leyendo muchas letras de canciones sin su música, como si fuera poesías, descubriremos miles de expresiones corrientes, que pertenecen al lenguaje coloquial, pero que puestas en el lugar y momento apropiados, pueden reflejar al mismo tiempo el punto de vista del autor y resultar poéticas y agradables. Muchas expresiones y vocablos aislados, en apariencia inaplicables, forman parte de la letra y pasan sin hacer ruido por nuestra percepción, aceitados por la melodía y la voz. Leer las letras sin escuchar la música, incluso en voz alta, nos permite una percepción diferente del discurso.


    Resulta interesante comprobar que una misma palabra o expresión cualquiera sugiere diferentes ideas y sensaciones a distintas personas. Sorprende descubrir cómo lo que para unos es un lugar común, para otros es una visión totalmente personal y hasta poética y viceversa. Esto puede estar indicándonos la falta de entrenamiento en ir a buscar expresiones o ideas propias y explorar caminos del lenguaje menos transitados, pero también constituye un signo inequívoco de la universalidad y uniformidad de las palabras. ¿Qué pasaría si un fotógrafo artístico solo tuviera una lente de 50 milímetros y trabajara siempre con el mismo formato y el mismo tamaño y calidad de copias? ¿Cambiarían sus imágenes si de pronto adquiriera una colección completa de lentes, filtros, ampliadoras, cámaras, papeles, etc.? Seguro que sí. Esto no quiere decir que sus fotos sean necesariamente más bellas, pero seguramente tendrá más oportunidades de lograr la imagen que él desea.


    Con el lenguaje sucede algo parecido. Más allá de lo costoso que pueda resultar un equipo fotográfico completo, por suerte, los puntos de vista en el lenguaje son gratis, solo tenemos que adoptarlos. Un destornillador, por excelente que sea su calidad, no sirve para clavar un clavo. Tengamos a mano todas las herramientas que podamos. Sabemos que no hay garantías, pero con nuestra caja de herramientas bien surtida, aumentamos las probabilidades de dar en el clavo. La lectura en general, el análisis de las obras de los artistas consagrados y la observación de la vida cotidiana y sus personajes, son nuestros mejores proveedores de herramientas.


    Esta dupla de ideas aparentemente contrarias, inicia una serie análoga de conceptos contrapuestos que pueden tomarse como verdaderas dicotomías y al mismo tiempo como ideas complementarias y dependientes una de otra. Sirva de analogía el color gris. Hay muchos grises, pero resulta que ninguno de ellos existe sin el blanco y el negro. El blanco más puro es el gris menos negro y el negro más puro es el gris menos blanco. Sencillamente, el gris es el blanco y es el negro:


    



    2.3.2 Yo confesional, yo poético: Una yunta sadomasoquista.


    Como buena pareja sadomasoquista, se aman y se odian, pero no se dejan. Me refiero al lugar desde dónde escribimos. El yo confesional es el responsable, como la palabra lo indica, del tono confesional de un texto, es decir, volcar en el papel los sentimientos profundos e íntimos del autor. Esta confesión no es secreta, ni se trata de la celebración del sacramento frente a un sacerdote. Todo lo contrario, se trata de descarnar pedazos del alma y exponerlos a la jauría sedienta de morbo. Comentarios asociados que se escuchan frecuentemente son: “es mi propia historia”, “es lo que a mí me pasa, lo que yo siento” “lo escribí desde el corazón”, “es una historia real, tal cual me sucedió”, “puse el alma en esta canción”.


    Atado al mismo carro tenemos el yo poético, buscando solamente (nada más ni nada menos) la estética. Con criterio lúdico y figurativo, el poeta trata de encontrar la belleza del texto que escribe, sin atender demasiado las cuestiones del alma o del corazón. A ver: ¿Es necesario que tu chica te abandone para escribir una canción que hable sobre un amor perdido? O al revés: ¡Imagina que hace quince minutos conociste al amor de tu vida! Los malos actores se detectan rápidamente, pues sus personajes, a lo largo del tiempo, siempre terminan pareciéndose, es decir “hacen” de sí mismo. Entonces, si es un placer y una virtud disfrutar del engaño en el cine y el teatro con los buenos actores… ¿Por qué no disfrutar de similar embuste en una canción? ¿Alguien verdaderamente involucrado en el arte cree que todo lo que dicen las canciones es verdad? Algunos mercenarios de la letra, son capaces de hacernos llorar o reír con delicadas patrañas. Pensar en ello deja un extraño sabor a desilusión, seguramente podemos sentirnos estafados. ¡Mentirosos!


    Lo importante es la sensación o respuesta que podamos provocar en el oyente. Una canción puede hacerse a partir de una idea confesional y desarrollarse de un modo poético y ficticio o viceversa. Cuánto hay de uno u otro yo en una obra, a veces es muy difícil de descubrir, incluso para el autor. Para el público puede resultar una tarea imposible. La mayoría de la gente jamás llegará siquiera a plantearse la pregunta, pero cuidado: Ambos estarán presentes y eso… se nota.


    



    2.3.3 Información y conocimiento: Ratones de biblioteca.


    Esta parejita intelectual se debate en una eterna discusión circular, pero terminan llevándose bastante bien. La moral les dice: “No se puede escribir sobre lo que no se sabe”. Entonces el conocimiento de un tema es lo único que nos permite escribir sobre él. Por otro lado, el deseo les dice: “Infórmate y miente, nadie notará la diferencia”. Parece muy obvio, si tú no sabes nada de París, porque nunca has estado allí… ¿Qué puedes decir de esa ciudad? Luego, todos los personajes de tu obra nacerán y morirán en tu vecindario y no saldrán de él, hasta que comiences a viajar y conocer un poco el mundo. Es un poco injusto para los personajes, pero más lo es para el público. Supón que por gusto o conveniencia quieres escribir que un personaje se marcha a París, sería interesante averiguar por lo menos algunas cosas mínimas, por ejemplo, el nombre del aeropuerto o la calle de un hotel. Si no poseemos un conocimiento, siempre tendremos la oportunidad de informarnos. Hablar únicamente de lo que realmente conocemos profundamente, nos dejaría mudos en pocos días. Tenemos la posibilidad de documentarnos buscando información adicional sobre cualquier tema en particular, en los textos, avisos, folletos, recurriendo a las bibliotecas, a Internet, a especialistas, tomando datos del cine, la televisión, los periódicos, los manuales técnicos, los diccionarios, etc.


    Resumiendo: Averiguar y aprender todo lo relacionado al tema que queremos desarrollar. Incluso documentarlo y escribirlo, aunque solo usemos una o dos palabras de todo ese material, la información enriquece y nos deja mejor posicionados para enfrentar el desarrollo de un tema. Advertencia: Una aluvión de datos inconexos puede justamente delatar la falta de conocimiento. En cambio unos pocos datos, bien elegidos y relacionados pueden suplir un conocimiento profundo. Toda la información que se busque debe ser chequeada con seguridad. ¿Volarías a Santiago de Chile para saber, por ejemplo, de qué color son los buses en esa ciudad?


    



    2.3.4 Verdad, mentira: Dios y el diablo en la cocina.


    Este concepto está muy relacionado con el de yo confesional y yo poético, pero se aplica a la historia en sí misma y a los elementos que aparecen en ella y no al punto de vista del autor. Simplemente se trata de saber que podemos mentir descaradamente siempre que seamos convincentes. Ejemplo: ¿Es de pino verde el banco de estación donde espera Penélope, en la magistral canción de Serrat? ¿Y si estaba pintado de marrón? No hay forma de saber ciertamente, si sus zapatos tenían tacones. Podría haber usado botas. Este es un ejemplo simple, pero válido. Más allá de la mitología, Penélope se vuelve tan real y de carne y hueso que la podemos ver sentada esperando. Podría llamarse María o Juana o de cualquier otra forma. El banco puede ser verde de verde esperanza, o verde porque sí, pero también podría haber sido de otro color, o en vez de un color haber colocado en lugar de la palabra “verde” alguna otra característica o adjetivo cualquiera y no sabríamos nada del color del banco de pino. El autor podría haberla dejado esperar parada en vez de sentada y ni siquiera existiría el banco. Si hubiese esperado en una plaza no habría siquiera estación. Estos cuestionamientos parecen fútiles, pero si aplicamos este tipo de preguntas a cada elemento que usamos en nuestra canción, se multiplicarán de manera exponencial las posibilidades y caminos que podemos tomar, dispondremos de muchas más palabras para elegir y rimar, pero por sobre todas las cosas, podemos encontrarnos con la sorpresa de hallar algo bello y distinto.


    Un texto puede relatar hechos o cosas verdaderas, es decir que han sucedido en la vida real. A partir de una idea verdadera, podemos adornar nuestra historia con algunas mentirillas para cerrar acabadamente el relato o hacerlo más atractivo. Finalmente, toda una canción puede ser mentira de punta a punta, pero en todos los casos debe ser creíble. No importa lo que nos suceda a nosotros con la canción. Tiene que resultar verosímil para el oyente, más allá que sea o no una historia verdadera, tanto en su idea principal, como en las cuestiones menores o secundarias. En este mundo mediatizado y globalizado, es común escuchar a periodistas aceptar como una virtud la “credibilidad” de los personajes públicos. Es increíble, pero a nadie le importa que nos mientan, lo que realmente importa es que lo que dicen sea creíble, aunque sea mentira. Esto es perjudicial para las cuestiones sociales, pero maravilloso para el arte. Cuando escribimos canciones podemos hacer uso y abuso de este recurso, sin los perjuicios que provocan a la comunidad tales personajes y estaremos contribuyendo a la creatividad y originalidad de nuestra música. En el arte no solo no es pecado mentir, es una de las más valoradas virtudes. Ojos que no ven, corazón que no siente. Miente, miente, que algo quedará. Cuánta sabiduría.


    



    2.3.5 Lo lúdico y el compromiso: Enemigos íntimos.


    Estas dos tribus vecinas y enfrentadas, llevan la relación más ríspida de la zaga. Sus altercados generan las más encendidas discusiones en las que nunca gana nadie. Todos pasamos por un momento en el que nos vemos obligados a tomar partido por uno u otro bando, tanto en lo creativo como en los gustos personales. Es un error creer que se debe pertenecer a alguno de ellos. Por un lado, los partidarios de un arte comprometido con lo social, lo político y lo ideológico, sostienen que todo lo que no sea “compromiso” debe ser despreciado por superficial o ligero. Por el otro, los soldados de la estética están hartos de las canciones partidarias o panfletarias y casi no las consideran arte, ahora que “la Historia acabó”. Lo lúdico busca la estética en sí misma, por puro placer. Lo comprometido alude a ideales o circunstancias que nos afectan como sociedad o como personas. Aclaradas las diferencias podríamos cuestionarnos que pasa con una canción que arenga por una idea con la que estamos muy de acuerdo, pero no tiene ritmo, ni rima, la melodía es fea y el arreglo es vulgar. Podemos estar muy de acuerdo con sus ideales, pero la canción sigue siendo fea igual. Quiero decir que es absolutamente necesario, por más comprometido o elevado que sea el “mensaje” aplicar elementos lúdicos, recurrir a las herramientas del lenguaje y presentar la idea de la manera más estética posible.


    El compromiso no es solamente con algunas utopías maravillosas o alguna injusticia social en particular. El compromiso es primero y básicamente de fidelidad a uno mismo, a las demás personas, objetos y elementos que nos rodean y sobre todo, de respeto hacia nuestro potencial público. De alguna manera, lo lúdico está siempre presente en mayor o menor estado de pureza en la totalidad de las expresiones artísticas. ¿Cuántas canciones de protesta se diluyeron en el olvido desde los años sesenta hasta hoy? Sin embargo todavía siguen y seguirán rondando los fragmentos, tardíamente musicalizados, del Libro del Buen Amor, del Arcipreste de Hita. Sus escritos han resistido siglos y siglos… ¿Por qué? Porque aborda problemáticas universales y transversales al paso de la historia, pero por sobre todas las cosas, porque está escrito de manera maravillosamente estética, poética y lúdica. En este sentido, la tarea del artista es descubrir las cosas inherentes a la especie humana, que no cambian con el tiempo y mostrarlas de un modo personal, estético y distinto a sus antecesores. ¡Casi nada!


    Este último dilema también es aparente y se verifica parcialmente con un alto grado de infiltrados en ambos bandos. Pero, a diferencia de los anteriores, tiene la característica distintiva de no ser reversible. No se cumple en ambos sentidos. Es decir, no nos conforma una canción que sea puro compromiso y no tenga ningún valor artístico. En cambio un tema puramente lúdico, por ejemplo unas pocas palabras sueltas o una melodía tarareada, que no dice nada, sin el menor compromiso aparente, puede tener un gran valor estético.


    2.4 El discurso:


    El conjunto de elementos del lenguaje va conformando un discurso o narración. Las palabras nos narran hechos, acontecimientos o expresan cosas pero, además despiertan en quien las oye una cierta atención que se verifica en una respuesta intelectual, emocional y hasta fisiológica. Intervienen en esta respuesta procesos de asociación de ideas, de comparación con lo conocido y lo vivido, con la memoria de corto y largo plazo, con fenómenos de la percepción, de identificación y procesos psíquicos relativos a los diferentes estados de conciencia. Claro que las narraciones que podemos encontrar en una canción pueden ser de tan variado tipo y estilo que resultarían imposibles de clasificar. Desde un punto de vista muy general, reconocemos tres tipos básicos:


    Cuando un texto narra o describe historias o cosas verdaderas, que incuestionablemente pertenecen al mundo real, decimos que es una narración objetiva. El discurso es objetivo, no es pasible de opinión, todos los oyentes entenderán más o menos lo mismo y reaccionarán de una manera similar.


    Cuando describe o narra cuestiones imaginadas por el autor, apelando a la subjetividad del oyente, que recibe una historia, sobre la que debe hacer su propia construcción mental para aceptarla, estamos frente a un discurso o narración imaginaria.


    En el tercer grupo, menos frecuente, tenemos un discurso que sugiere palabras que despiertan pensamientos subjetivos del receptor. No tiene mensaje. Se trata solo de expresión pura. La respuesta es función de la subjetividad de cada oyente en particular. Hablamos entonces de un discurso o narración oculta.


    A veces estos tipos de narración pueden superponerse. Los límites entre un grupo y el otro no son estrictos y pueden coexistir en una canción en general, en un fragmento, estrofa o en alguna palabra suelta, aunque generalmente hay un tipo dominante. El tipo de narración se relaciona con el gusto del autor, el estilo y rubro de la canción, la temática y hacia quienes va dirigida. Al escuchar una canción, tratemos de identificar los elementos del lenguaje de acuerdo a estas “contradicciones” e identificar el tipo de narración o discurso. Cuando surja una idea para hacer una canción, tengamos presente estas cuestiones al tomar una u otra decisión.


    2.5 El lenguaje figurado:


    El lenguaje figurado es el que utilizamos con el objeto de mejorar un texto. Es el cómo nos ingeniamos, con los elementos ya existentes, para transmitir mejor una idea. Su origen se remonta a la necesidad de ornamentación del lenguaje oral. Posteriormente en el lenguaje escrito se desarrollan las figuras y elementos que nos ofrece. Así va reemplazando al lenguaje común o coloquial. Su función es permitirnos jugar con las palabras y satisfacer la necesidad de encontrar un resultado estético que exprese de la mejor manera una idea. Su búsqueda es puramente artística, se lo usa solo por el placer que produce encontrar la belleza.


    Pensemos en la siguiente situación: Un pintor en su taller enfrenta la tela en blanco, tiene sobre la mesa las pinturas y colores, lápices, carbonillas, pinceles, espátulas, paletas, el bastidor sobre el atril y una idea de lo que quiere pintar. Dispone de una amplia gama de recursos, herramientas y materiales. Pero él no crea los pinceles, los colores y las técnicas. Lo único suyo es la idea. El artista elige y combina según su visión personal una serie de elementos preexistentes, los aplica de modo que representen su idea. Al escribir un texto ocurre algo semejante, en la práctica elegimos las figuras pero no las creamos. Si alguien verdaderamente crea un método o técnica propios, es a partir del conocimiento adquirido, por evolución o variación de un saber previo. Cuando se da esta combinación particular de elementos preexistentes o naturales, estamos en presencia de un lenguaje figurado o Arte figurativo.


    2.6 ¿De qué están hechas las canciones?


     Al escuchar por primera vez una canción atentamente, después de una o dos pasadas, nos deja una primera impresión acerca de la idea principal, nos despierta o no la curiosidad por terminar de conocerla y digerirla, retenemos algunas palabras y hasta quizás, la melodía del estribillo. No más. Digamos que se produce un destello, un choque con la novedad, una primera aproximación. Es como cuando sirven una olla con una comida que desconocemos y de pronto se destapa, podemos sentir el olor, ver el color, intuir el sabor y presuponer si nos gustará o no. Es un guiso donde no se distingue muy bien que hay adentro. Hay tantas recetas de guisos como guisos y tantos guisos como cocineros. Cada uno elegirá cuáles elementos, cuánto y en qué orden utiliza. La siguiente lista no pretende ser una receta ni mucho menos. Simplemente se trata de citar las generalidades que aparecen con mayor frecuencia en las canciones, es decir los grandes conjuntos de materiales de dónde seleccionar un elemento particular, para tener presente que se trata de una fuente muy amplia.


    Geografía: Citas y referencias a lugares. Nombres propios. Accidentes geográficos y naturales. Climatología. Ciudades, pueblos, barrios, calles. Características de los ambientes naturales y urbanos.


    Historia e historia: Referencias a hechos históricos conocidos y no tan conocidos. Pueden ser de carácter universal o propio de una comunidad pequeña. Ya sea la idea principal o solo una referencia o alusión. Es decir Historia con mayúsculas. Pero también historia con minúscula, es decir el nudo o conflicto que afecta al o los personajes de la canción. Si hay una historia, ésta debe poder resumirse en una sola frase y mantenerse como idea principal en todo el texto.



    Personajes: Los personajes pueden aparecer de manera explícita, cuando se los describe, se los nombra o se relata lo que les sucede. Pueden o no tener nombre propio. Siempre está muy claro cuando aparece un personaje real o concreto, pues hay que presentarlo de alguna manera. También hay personajes que no aparecen con total claridad y hay que ser muy cuidadoso, para no confundir al oyente. Me refiero al punto de vista del relator, éste puede colocarse en primera persona del singular y constituir un personaje de hecho, pues habla desde sí mismo. Por ejemplo: “yo te canto esta canción”, implica al menos dos sujetos, la voz que canta y alguien más a quién se dirige, pudiendo ser el destinatario el público u otro personaje. Estas cuestiones deben ser fácilmente identificables, para que el discurso no pierda la coherencia.


    Nombres propios: Los personajes pueden tener nombres propios. Usar un nombre produce una identificación inmediata y rápidamente se retiene en la memoria, pues no hay nada más personal que un nombre. Históricamente los nombres que aparecen con mayor frecuencia son María, José, Juan, Pedro y siguen las firmas. Hay dos criterios: Podemos usar un nombre universal a manera de símbolo, tal es el caso de los nombres bíblicos o los personajes de la mitología y la literatura universales. Con ellos representamos a todas las mujeres u hombres en uno solo, como Beatrice o Penélope. Por el contrario, podemos utilizar un nombre particular, poco conocido y bien personal. Si se tratase de un asunto confesional o hecho real, se debe evaluar cuidadosamente si usar el nombre real del personaje en cuestión o sustituirlo por cualquiera de los miles que figuran en esos “Libro de los nombres” que usan las futuras mamás. Es una decisión muy personal del autor y depende del tipo y grado de compromiso con la historia, deseo de exposición, etc.


    Dichos: Refranes, proverbios, sentencias y máximas del conocimiento popular, aparecen frecuentemente citadas textualmente o con ligeras variaciones. Más interesantes son las referencias sutiles a estos elementos o tomar solo una parte de ellos o relacionar dos diferentes en una sola idea. Son de dominio público, generalmente anónimos, aunque pueden tener autor conocido. Su valor reside en que, siendo comprendidos por todo el mundo, sirve para expresar una idea en forma clara, a veces pintoresca o graciosa. Constituyen en sí mismos un recurso literario.


    Imágenes: Existe una relación indestructible entre la recepción de una información y los estímulos sensoriales. Cuando la información contiene una imagen sensorial, la respuesta de los sentidos es simple, primitiva y potente. Fuerza la atención del oyente pues despierta en él, involuntariamente, una asociación de ideas con otros estímulos percibidos en la vida real, que estaban esperando ser recordados para “saltar” al plano consciente. El uso de la imagen se filtró y se quedó para siempre en las canciones, sobre todo a partir del surgimiento del cine y la televisión. A estas alturas es un lugar común afirmar que vivimos rodeados y bombardeados por imágenes. Somos máquinas entrenadas en decodificarlas. No es una queja, sino una realidad. Queramos o no, la comunicación se simplifica y potencia su penetración y eficacia con el uso masivo de la imagen como código principal. Las imágenes sensoriales permiten al oyente vivenciar el mensaje de una manera personal, involucrándose con la idea de una manera emocionalmente activa. Distinguimos los siguientes tipos de imágenes:


    Visual: La imagen visual por excelencia es el color. Azul, verde, blanco y gris, aparecen repetidos miles de veces. Y sin embargo no terminan de cansar. De todos modos es recomendable buscar alternativas menos “vistas”. Los pigmentos no solo pueden usarse por el nombre de un color, una alternativa interesante es aludir a ellos de manera indirecta o metafórica, mediante objetos que los representen. Por ejemplo si digo: “tus ojos musgo y tierra” estoy diciendo “tus ojos son verdes y marrones” pero, de otra manera. Esto permite además, un cierto margen de subjetividad al oyente, ya que le otorga la libertad de imaginar unos ojos con cualquier valor de la escala de verdes y marrones. Sería bueno tener una paleta completa de los colores existentes incluyendo los raros o poco conocidos. Además del color en sí, también son imágenes visuales otros valores y características como brillo, opacidad, valor e intensidad. Si se quiere combinar dos palabras a la manera de “verde esmeralda” podemos husmear en los muestrarios de pinturas o catálogos de automóviles, decoración, etc.


    La visual, es la imagen por antonomasia, la más efectiva, usada y valorada. No estaría nada mal investigar el significado de los colores, este puede variar con cada cultura. Por ejemplo para nosotros el blanco es símbolo de virtud y pureza mientras que en China es el color de la muerte. Mucha gente ha estudiado con criterios más o menos científicos, cómo nos afectan los colores. La Psicología del color es aplicada en diseño, arquitectura y marketing. Además los colores tienen significados variables en otros rubros como la cromoterapia, la heráldica, velas, piedras, ropa, banderas, y otras cuestiones bastante relativas y más o menos serias.


    Olfativa: Se trata de la capacidad de una palabra o frase de evocar un olor o perfume conocido y poder despertar esa sensación. Por ejemplo, “el olor de la tierra mojada” es algo que todos conocemos y podemos recordar. Muchos elementos pueden aludir indirectamente al olfato, como el nombre de una flor o la marca de un perfume famoso. Los lugares, las profesiones y muchas otras cosas tienen olores. Es el olfato el sentido más primitivo y persistente en la memoria a largo plazo.


    Táctiles: Se trata de transmitir las sensaciones del tacto. Texturas… suavidad, aspereza… no es sencillo. Por ejemplo “piel de durazno”. Pensemos qué producen diferentes objetos sobre nuestra piel. Toquemos superficies con los ojos vendados.


    Auditivas: Además de lo que suene musicalmente, el texto puede sugerir sonidos literariamente. “Suenan las campanas” “ladra un perro”. Onomatopeyas. Estas imágenes sonoras, pueden tener un correlato en lo instrumental o no.


    Gustativas: ¡Sabor! ¡Azúcar, pimienta y sal! Miel y aceite de ricino. Las imágenes gustativas en una canción se deben mostrar de modo tal que se sienta esa “cosita” en el paladar. Si se puede, que nos haga segregar saliva. Sabores de todas las comidas y bebidas universales, como el agua o particulares como las comidas regionales o típicas. Los sabores no solo se asocian con los alimentos. Objetos y sustancias también tienen lo suyo.


    Datos: Datos y referencias específicas de tipo técnico o científico. Precisiones. Números que expresen unidades de valoración o medida. Los números parecen cosas frías y poco artísticas, sin embargo poseen la capacidad de comprenderse fácilmente y grabarse rápidamente en la memoria. Especificaciones que sitúan al oyente u obligan a hacerse una “composición” de tiempo y o lugar: Fecha, hora, día, mes, estación del año, etc. Catálogos, denominaciones, nombres científicos, sustantivos de uso local o poco conocido, palabras pertenecientes a una materia o grupo en particular, jerga o argot. Son todas valoraciones del lenguaje que obligan al oyente a un esfuerzo intelectual para descifrar el discurso literario y llaman mucho la atención. Generalmente no aportan demasiado al desarrollo de la idea, pero agregan un toque de color, secundario, pero poderoso por su capacidad de ser retenido.


    Recursos estilísticos: Son todos los recursos literarios que nos provee la literatura perceptiva. Las figuras de pensamiento y de dicción, imágenes y tropos. Por la cantidad y variedad de tópicos, este punto amerita un capítulo exclusivo.


    Neologismos y juegos de palabras. El valor de un neologismo depende de las palabras y sonidos que lo circundan y de la significación que adquiere por similitud o contraste con la palabra o idea asociada. Una manera común de crear un neologismo es convertir en verbo un sustantivo. A veces se dan juegos de palabras que no pertenecen estrictamente a una figura literaria en particular.


    Referencias a las otras artes: Cine, literatura, música, otras canciones, pintura, escultura y arquitectura de la cultura universal o de carácter local. Citas. La canción actual utiliza mucho este tipo de referencias a expresiones artísticas conocidas de carácter culto o popular, para insistir en una idea, por comparación o de forma metafórica.


    Estados emocionales: Espirituales, psicológicos, socioculturales, de ánimo, políticos, etc. No podrían encuadrarse dentro de las imágenes por no referirse directamente a los sentidos, pero funcionan de la misma manera, solo que refiriéndose a cuestiones emocionales o abstractas. Son palabras o frases que describen o presentan un estado.


    2.7 Presentación del octosílabo y otras consideraciones:



    El lenguaje literario o figurado, presenta una característica de similitud al lenguaje oral corriente. Cuando escribimos debemos tratar siempre de hacerlo lo más parecido a la forma natural de expresión, en cuanto a respetar las reglas sintácticas y gramaticales, las pausas y acentos, ritmo y prosodia. En primer lugar por una cuestión de mantener la corrección y el respeto a nuestro idioma, aún si se usan regionalismos u otras expresiones particulares. En segundo lugar, nos garantizamos que la mayoría de las personas nos comprendan mejor.


    Cuando hablamos, no lo hacemos de corrido todo el tiempo. La forma natural de hablar es un conjunto de palabras de, entre cinco y nueve sílabas, la mayor de las veces ocho, es decir, un octosílabo. Esto se debe a una cuestión natural del idioma, la fonética y la respiración, es decir a funciones neurofisiológicas: Decimos un octosílabo y paramos a respirar. Es además la forma inconsciente de respirar, pronunciar, hablar y escuchar al mismo tiempo y dar la oportunidad de interrumpir o responder. De ese modo el octosílabo es la manera natural de expresión y es por ese motivo el primer patrón de forma que se usa para empezar a escribir. Un gran número de canciones están escritas en octosílabos, generalmente con algún tipo de rima en los versos pares. Más adelante trataremos detalladamente las cuestiones relacionadas a la métrica y rima, por ahora queda presentado el octosílabo como forma o patrón básico.


    Si buscamos canciones escritas en octosílabos y las cantamos con la melodía de cualquiera de ellas, pueden no coincidir algunos acentos, pero comprobaremos que en muchos casos, las melodías son intercambiables, pues responden a un idéntico patrón rítmico. Para comenzar a experimentar, es una buena idea escribir octosílabos, sin preocuparse por la idea ni la rima. Es un buen entrenamiento pasar a octosílabos un texto de otro formato, prosa, cuento, artículo, poema, etc.


    Muchos de los conceptos teóricos enunciados en el presente capítulo pueden verificarse de manera práctica. Al escuchar, tratemos de identificar los elementos que aparecen en las canciones, uno por uno, a ver “de qué están hechas” y comparar distintos estilos y autores. En muchos casos encontraremos verdaderas obsesiones que se reiteran y recursos que se repiten, caracterizando toda la obra de un autor en particular y conformando su estilo personal.


    En un antiguo libro dirigido probablemente a estudiantes de literatura, hace casi cien años, su autor recomendaba el uso del silencio, ante la ausencia de ideas. Lo hace comentando idéntica indicación de Cicerón y denota su discurso cierta indignación al ver que después de tantos siglos, seguían apareciendo díscolos que no acataban el consejo del antiguo orador. Hoy la idea nos resulta por lo menos, cándida. Finalmente, aunque redundante, es importante recordar que el acto de escribir requiere una condición sine qua non, consistente en tener algo para decir.
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      Capítulo 3

    


    “El hombre solo es libre cuando juega”


                           Brech


    Disparadores


    3.1 ¿De dónde nacen las canciones?


    Hay “algo” que hace que en determinadas circunstancias y momentos un tipo escriba una canción, sucede todo el tiempo en todas partes. De algún lado surge una idea musical inevitable y espontánea. Esa idea o motivo inicial es el germen que podemos ayudar a desarrollar y crecer, o no. Pero ya existe, tiene identidad propia, solo que es muy pequeña todavía. No sabemos a ciencia cierta cómo llega, pero está. Puede provenir de lo emocional o sentimental, del humor, de lo puramente técnico, de lo experimental, de la improvisación, del mundo onírico, místico, religioso, lúdico, de procesos espirituales o intelectuales, de las obligaciones contractuales, del azar. Lo cierto es que una vez que aparece una idea musical, se instala como un procedimiento cerebral abstracto y hay que registrarlo urgente, para no perderlo en la memoria. Registrarlo implica cantar, escribir, pensar, tocar un instrumento y sobre todas las cosas permitirnos jugar. Jugar con la voz, las palabras, la guitarra, el teclado, un secuenciador, con el pentagrama, el lápiz y el papel. Es el génesis. Antes de él, nada. Constituye un punto de partida mínimo, de su tratamiento y desarrollo dependerá el resultado final. Esta idea primigenia actúa como disparador. Su valor es de carácter potencial. Tanto es así que si al desarrollar un texto perdemos el rumbo, confundimos la idea principal o dispersamos el discurso, podemos retornar al sendero inicial, preguntándonos cuál era el disparador.


    Los disparadoresson fragmentos de la realidad de lo que será la canción. Son piedras fundamentales sobre las que se construirá un mundo de equilibrios y objetos que en un todo, serán una canción. Estas ideas pueden ser:


    



    3.1.1 Disparadores literarios:


    Es el caso dónde la idea del mensaje literario o dicho surge en estado puro. Queremos decir algo y lo escribimos para registrarlo. A veces es sólo una palabra o una frase corta. Algo que nos impresiona y nos emociona. Un mensaje. Una idea. Un verso. Una rima. O una poesía completa.


    Aparentemente la música vendría en segunda instancia a prestarse como medio de soporte del mensaje, quedando relegada a una función secundaria. Esto es, por lo menos, relativo. Sí es cierto que lo musical queda atado a la métrica y rítmica de la poesía, cuando se musicalizan poemas previamente escritos, pero de ninguna manera significa que la música quede relegada a un segundo plano. Hay muchísimas canciones muy bellas, cuyas letras son poemas escritos con anterioridad de años o siglos. La correspondencia con la estructura literaria de forma y versificación, a la que la canción se ajusta, no es una limitación sino un desafío. En este caso la forma ya está signada, por lo que conviene volcar a nuestro favor el hecho de contar con una estructura previa y trabajar en función de ella. Con un texto terminado e inamovible, tenemos definida la forma, ubicados los puntos donde aplicar tensiones y resoluciones de acuerdo al discurso literario y contamos con el número de notas que debiera tener la melodía, pues conocemos previamente los fonemas a cantar. En estos casos lograr un buen resultado, es altamente meritorio.


    



    3.1.2 Disparadores musicales:


    Aceptemos la clasificación clásica de los elementos musicales. Los fenómenos musicales pueden ser melódicos, armónicos y rítmicos. Pero nunca se van a presentar en estado puro. Las clasificaciones son métodos de análisis, tres puntos de vista para el mismo fenómeno. Una idea musical siempre tendrá uno de esos tres aspectos fuertemente dominante, pero estarán presentes en distintos grados los dos restantes. Sospecho que lo rítmico es lo que puede surgir en estado más puro. Estos tres elementos se entrelazan en una orgía difícil de separar, resorte de la teoría de la música, cuyo estudio conviene abordar más temprano que tarde. Este tipo de disparadores aparece con mayor frecuencia entre quienes tienen de base formación musical o son primero músicos y luego escritores o más instrumentistas que cantantes. En realidad, quienes escriben canciones son un poco músicos, un poco escritores… a veces ambas cosas y frecuentemente ninguna de las dos. La excepción se da en el trabajo en colaboración, donde el compositor compone y el “letrista” se las arregla para colocar las palabras sobre las notas de la melodía, mediante una negociación con el músico y consigo mismo.


    Aplicando un poco el sentido común, nótese cómo se expresa una persona cuando no recuerda una canción: “la tengo en la punta de la lengua” dice y no la recuerda, pregunta: -¿Cómo dice? Está probablemente aludiendo a un carácter literario, a la letra. Lo que recuerda es el mensaje que quedó, pero, en verdad, también se refiere a la música, porque las canciones se dicen indefectiblemente cantando. Alguien puede preguntar: -¿Te acuerdas cómo es esa canción? Quizá se esté refiriendo a un carácter musical. En ambos casos, es la música la que nos dice. Utiliza el verbo es. La música es. Con o sin letra. Una melodía pura de alguna manera nos va dictando una especie de letra, así como un texto bien leído nos deja oír características musicales. Ninguna persona corriente diría “Oh, he olvidado con cual intervalo comienza esta melodía”. Hay una conexión indestructible entre el texto y la melodía, es decir entre cada fonema y cada nota musical. ¿Qué es lo que hacemos cuando tarareamos una canción? Al tararear espontáneamente “hacemos” la música, pero también vamos construyendo palabras de un idioma único y universal: el sonido de nuestra voz. Cuando esas palabras las ponemos en nuestro idioma literario, estamos haciendo una canción; escribiendo una canción.


    Las palabras son la unidad esencial de la comunicación entre las personas. Es imposible pensar sin palabras, el pensamiento también está organizado en palabras que viven fuera de todo idioma. Esas palabras tienen musicalidad en sí mismas, tienen un sonido, un ritmo, expresión y color. La voz que dice palabras es el instrumento musical primero y primordial. Esta conjunción pensamiento – palabra – emisión de la voz, se me ocurre un proceso sumamente elevado, pero a su vez esencial, primitivo y atávico, justamente por eso, quizás tan rico. Podríamos pensar el idioma como un pentagrama escrito con una sucesión infinita de figuras, casi todas de iguales valores, casi todas de la misma altura, digamos mono tónicas, y algunos silencios. Si podemos elegir la altura o nota, la figura o tiempo, la ubicación y duración de los silencios… estaremos haciendo una canción. En algún abstracto lugar matemático la totalidad de las canciones ya están escritas, notas y palabras, sonidos. ¿Cuánto inventamos y cuánto apenas, descubrimos? Análogo a “Invención y descubrimiento” donde Sábato escribe: “Cuando fue inventado el ajedrez, quedaron dadas, potencialmente todas las partidas… los jugadores descubrirían las partidas preexistentes…”


    Los disparadores musicales estrictos son ideas musicales mínimas, con alguno de los tres elementos de la música fuertemente dominante y su desarrollo puede llevarnos a obtener el motivo melódico, una secuencia de acordes o un patrón rítmico. A veces, dos o más de estos elementos mezclados o incompletos. Lo cierto es que desde el origen un disparador musical ya está signando un estilo, tipo de canción, tempo, etc. Así como queda desde el comienzo, sugerida la armonía o la línea melódica. Es importante conservar durante el desarrollo el registro o grabación del disparador en tanto idea pura, para volver a él como fuente de identidad para ésa canción.


    



    3.1.3 Disparadores cancionísticos: 


    El disparador de la letra y el disparador de la música son a veces, uno sólo. Se acomodan de manera tal de ocupar el mismo tiempo y se desarrollan como una unidad. Surgen juntos y ya no se pueden separar. Alguien diría inspiración, no lo sé. Pasa que una canción simplemente nace, surge sola, brota de repente en un tiempo y un espacio especial en los que la mente se abstrae completamente a eso y nada más. Otras son el resultado de desarrollar sistemáticamente uno o varios disparadores de distintos tipos. Cuando aparecen estas ideas o disparadores tan claramente combinados podemos clasificarlos en un tercer grupo que denominamos disparadores cancionísticos.


    3.2 Desarrollo de un disparador:


    Tenemos que tener siempre a mano las herramientas que nos permitan registrar esos disparadores. La guitarra, el teclado, el secuenciador, lápiz y papel. Son herramientas de gran ayuda que nos permitirá guardar todo lo que hagamos. En poco tiempo tendremos una especie de depósito de ideas donde ir a revolver, a veces mucho tiempo después, cosas que habíamos descartado, reviven al darles otro tratamiento. No hay que ver esto con un criterio contable, es solo una manera de no ceder al olvido y no perder oportunidades. Si encontramos un disparador, nos daremos cuenta enseguida, porque es como una garrapata que no nos suelta hasta que comenzamos a liberarlo, tiene la potencialidad genética de crecer, como un poroto en el frasco de germinaciones. De nuestro riego y nuestros cuidados depende que viva. Es como una espina clavada. Se puede escuchar en el silencio de la mente. Se puede pensar, pero, es imposible explicarlo. Hay que sentir. Entonces sí necesitamos acciones concretas. Tratemos de llevar todo este mundo teórico al escritorio y analizar esas acciones. De acuerdo a las características del disparador, serán las diferentes técnicas que usaremos:


    



    3.2.1 Esa musiquita…


    Si el disparador es una construcción musical que tenemos en mente, supongamos una pequeña línea melódica o una secuencia de acordes de unos pocos compases, lo primero que tenemos que hacer es llevarla al instrumento y tocarla, cíclicamente, muchas veces. No dos, cuatro u ocho, sino muchas… y cuando digo muchas, son muchas. Tragamos saliva miles de veces al día, caminamos kilómetros sin salir de casa, ingerimos toneladas de agua y alimentos… ¿Por qué creer que con tocar y grabar sólo una vez una pequeña improvisación vamos a encontrar el camino para hacer una canción? Podemos ir grabando en un secuenciador o en un grabador de cinta doméstico estos intentos y darnos el tiempo suficiente para jugar con ellos. Hay un censor interno que nos dice “eso es lo que quiero hacer” “¡Me gusta!”. Definamos como queda y grabemos. Bien, ahora tenemos un punto de partida conocido desde el que intentar varios caminos.


    Si estamos centrados en una idea melódica podemos comenzar a jugar cambiando uno o dos intervalos. Modificar la línea melódica pensando en ella como una sucesión de intervalos. Se trata de jugar con esa frase que tarareamos o tocamos, pero tomando conciencia de cada nota. Siempre tomando partes muy cortas, pocos compases. Ver por partes. Subo una nota, la bajo. La que sigue. Pruebo. La melodía puede construirse sin tener en cuenta para nada la armonía y en un segundo paso “sacar” los acordes como si se tratase de una canción de otro, para establecer la secuencia de acordes acompañantes. Si surge alguna variación disonante quizá sea necesario modificar los acordes. Los cromatismos van en los tiempos débiles. Las notas de la melodía generalmente se encuentran entre las del arpegio del acorde correspondiente. Podemos ir tratando ambos aspectos, acordes y notas melódicas a un tiempo, ya que mientras dure la etapa creativa cada elemento puede modificarse de modo plástico y dinámico. Hacer varias construcciones del mismo motivo con estas variaciones y tratar de relacionarlas. Identificar los momentos de tensión y relajación. Ver si se puede repetir una parte con diferentes resoluciones. Experimentar hasta conformar una frase. Esta frase que quedará en nuestra canción no es más que el resultado de elegir entre las diferentes opciones que experimentamos. Este proceso puede desarrollarse haciendo la melodía con la voz, acompañando con acordes sencillos. Esto es más que nada intuitivo y no requiere un gran dominio de teoría ni escritura musical.


    



    3.2.2 Unos versos…


    Si lo que hay es un texto previamente escrito, podemos olvidarnos de la letra y memorizar la métrica por silabeo, usando onomatopeyas o exclamaciones (tarareando) Usar la voz es la manera más fácil y rápida de oír los distintos posibles caminos a tomar. Por ejemplo: ta ta tá ta / ta ta tá ta. En este caso, un octosílabo con sus dos acentos, que sigue un patrón rítmico. A cada sílaba o fonema tendremos que asignarle una nota teniendo en cuenta la rítmica. Ya tendremos al menos en mente un estilo, onda o tipo de canción que está saliendo. Para visualizar la estructura de la futura melodía, un recurso es representar gráficamente la estructura literaria del verso o de una estrofa entera en el papel. Con esta estructura en mente asignar una nota a cada fonema y comenzar a jugar cambiando el tono y figura a cada una, de a una por vez. Si logramos establecer las figuras tendremos un patrón rítmico que podemos escribir en un secuenciador para convertirlo en melodía. Pasamos así a trabajar con elementos musicales a partir del texto, aplicando cualquiera de los demás procedimientos.


    Esto parece muy poca cosa, pero en realidad todo el resto de la canción se hará a partir de esta primera aproximación, esta idea musical ya desarrollada. ¿Puedes “sentir” lo que viene? ¿Te “pide” esta idea que la sigas desarrollando?


    



    3.2.3 Uso de acordes:


    Una forma de comenzar es mediante el uso y abuso de acordes. Dos o tres acordes que surgieron y nos gustaron, ordenados en una secuencia más o menos definida en la que se sientan las cadencias, podemos tocarlos o grabarlos en distintas figuras y tiempos. Una secuencia de acordes puede darnos la idea de toda la melodía, los acordes acompañantes y la rítmica empleada para interpretarlos, también son música y de mucha importancia, ya que la resolución y relación entre acordes nos va sugiriendo también una melodía. Busquemos dentro de cada acorde o fuera de él, alguna nota que despegue, que nos llame o nos quiera “sacar de ahí”, entonces veamos como pasamos al segundo acorde, como puede contener armónicamente a la melodía. La situación más común es que el acorde “soporte” esas notas por tonal, es decir por ser “armónico”. Otra forma es transportar la melodía al nuevo acorde. Tal vez armemos una secuencia de acordes más compleja que servirá como base para trabajar sobre ella, diseñando la melodía en una segunda etapa. Es muy común que una melodía comience en la tónica, en la tercera o la quinta, pero puede hacerlo en la séptima o en cualquier otro intervalo. Si lo que tenemos es la secuencia de acordes, la armonía estará más o menos definida. La melodía entonces deberá obedecer al menos ciertas correspondencias básicas. Esta frase inicial puede ser modificada por algunos procesos como la repetición, transporte y variaciones, cambio de tiempo, modulación, etc. Todas estas son herramientas que contribuyen a ir encontrando “cosas”.


    



    3.2.4 Uso de un patrón rítmico:


    En muchas ocasiones el disparador es un patrón rítmico. Muchas personas parten casi exclusivamente de este camino. Sobre todo en canciones con pertenencia a rubros de música latina o influencia afro. El tipo escucha notas de percusión… se le pegó un ritmito y le quedó. Cuando el disparador es un patrón rítmico, una vez establecido, podemos secuenciarlo o grabarlo en una pista. Reproducirlo en forma circular sin agregar cortes, adornos o remates, eso se hará después en el arreglo. Un ritmo simple, que quede sonando de base, sobre el que “buscar”. La técnica consiste en tocar, improvisar o intentar por ensayo y error diferentes posibilidades, siempre usando como base este patrón que se repite. Algunas veces con espontaneidad, otras con intentos más o menos meditados. El uso de un secuenciador que permita reproducción en loop es ideal a estos fines.


    Otra manera de jugar con un patrón rítmico está relacionada con la rítmica melódica, ya no con el ritmo general del tema. El objetivo es hallar una melodía, entonces el truco consiste en escribir esas figuras rítmicas que tenemos en mente en un secuenciador midi, copiar y pegar varios compases. El resultado obtenido es un patrón del ritmo de la melodía, repetido “n” veces. Ahora podemos comenzar a cambiar la “altura” o tono de una o varias notas y ver que suena. Es sencillo, se pincha y arrastra cada nota deslizándola por el pentagrama a nuestro gusto. Las posibilidades de juego que nos brinda esta herramienta son enormes y podemos crear, grabar y escuchar variaciones de un motivo, casi al mismo tiempo y modificarlo todas las veces que sea necesario. Este procedimiento también puede hacerse de manera abstracta, solamente imaginándolo, tocando un instrumento o escribiendo una partitura en un papel, de acuerdo a la capacidad y gusto de cada uno.


    



    3.2.5 Tarareo fonético:


    La técnica consiste en inventar palabras con fonemas que no significan nada y olvidarnos de las ataduras del discurso. Con nuestro instrumento dispuesto y un micrófono, mientras se graba, empezar a improvisar acompañamientos con tarareos. Cantar en ese idioma que nada dice, hasta encontrar algún pasaje recurrente o interesante. Es importante estar cómodo y relajado, dejar volar la imaginación. Viajar a otros lugares y a otros tiempos. Tu voz puede ser una trompeta, un saxo o un violín. Lo más importante es olvidarnos que “eso” se está grabando. Es de gran ayuda algún sistema de grabación que permita mute y reproducción en rulo o “loop”. A veces entre esas “palabras” de mentira, se filtran palabras verdaderas o aparece un posible motivo melódico, una frase que nos gusta… Es la hora de tomar lápiz y papel y de grabar el descubrimiento en una nueva pista. El 99 % de ese material no sirve, pero a lo mejor, con un pasaje pequeño puede comenzar una canción. El resto será guardado bajo siete llaves y jamás mostrado.


    En el universo del jazz se conoce como “Scat” a la técnica de cantar sin palabras, con sílabas o fonemas improvisando sobre una estructura rítmica y armónica predefinida. Esta idea puede aplicarse a diferentes ritmos y estilos, para generar melodías. El procedimiento contrario, es decir, poner palabras a frases melódicas, riffs o solos instrumentales que no fueron pensados para ser cantados, se lo conoce como “Vocalesse” y no es otra cosa que asignar un fonema del discurso literario a cada nota melódica. También podemos utilizar esta técnica para poner letra a melodías generadas desde otro lugar, un solo instrumental, una improvisación grabada o una frase melódica generada con cualquier otro sistema no habitual para nosotros.


    



    3.2.6 Hacernos la película:


    Hay canciones que nos cuentan una historia. En ellas, como en cualquier narración, la letra evoluciona de acuerdo a la estructura presentación, nudo y desenlace. Resulta útil escribir una especie de guión, para no perder el rumbo. Parece algo obvio, pero nos asegura una estructura lógica. A veces la idea surge por una imagen, una frase o una rima y no sabemos muy bien hacia dónde la queremos llevar ni que camino puede tomar. Este recurso permite ordenar los pensamientos y en consecuencia toda la canción.


    



    3.2.7 La lista:


    Así como hacemos una lista de compras para no olvidarnos nada, confeccionar una lista de ideas o conceptos que se incluirán en la canción. Sin pensar en la estructura ni en la rima, tratar de desarrollar espontáneamente esos tópicos, agrupando las ideas afines en cada estrofa. En una segunda etapa se puede pulir este diamante en bruto, ajustando la métrica, alguna que otra rima, acentos, etc. Muchas canciones siguen esta idea de listado, la clave está en conseguir ir de menor a mayor en la intensidad del discurso, dejando el plato fuerte para el final.


    



    3.2.8 El texto extendido:


    Otro camino que puede utilizarse en algunas oportunidades, consiste en escribir un Texto Extendido. Se trata de tomar papel y lápiz, dejar volar la imaginación y comenzar a escribir, no una letra de canción, sino una descripción detallada de lo que queremos que sea una canción, como si se tratase de un cuento, un ensayo o un artículo periodístico. En el texto debe figurar todo: El relato de lo que va a decir la letra, la descripción de la música con todos los detalles, una lista de relaciones o ideas conexas, si es necesario, imágenes y dibujos, recortes periodísticos, audio, fotos… todo lo que se te ocurra que tenga relación con esa idea general que es por ahora la futura canción. Como si ya hubiera sido compuesta y nuestra función fuese desmenuzarla, explicarla y exponer esas ideas a quien no la conoce. Entonces jugamos a aceptar que es de verdad y comenzamos a desandar ese camino, eligiendo algunos elementos para comenzar el proceso inverso, la construcción. Esta herramienta es útil especialmente para canciones dedicadas a personas o historias reales, donde la información adquiere un valor principal y documentarse es una necesidad.


    



    3.2.9 El silbador de melodías:


    El silbador de melodías es un personaje capaz de, literalmente, dictar una melodía, silbando o tarareando, de modo análogo al que los improvisadores de jazz ejecutan sus solos. Se trata de intuitivos que sin saber escribir una sola nota, ni tocar un instrumento son capaces de generar melodías sobre un texto ya escrito, sobre una armonía dada o aún a capella sin relación alguna con ningún otro elemento de referencia. Su momento histórico fue con el tango, cuando estos creadores sui generis les soplaban a los músicos profesionales algunos de los tangos que hoy son himnos. Intentar imitar esta acción puede constituir un buen camino.


    3.3 ¡No me sale nada!


    ¿Qué hacemos cuando simplemente “no sale” nada? ¿Cuántas veces enfrentamos la hoja en blanco, la letra sin rumbo, las palabras huecas… el instrumento en silencio o sonidos que no significan nada, que no nos mueven? Existe una sensación, una percepción de vacío que no se traduce en ideas. Hay que abrir la percepción. Disparar, iluminar.


    En esta búsqueda el azar es un camino que no debe despreciarse como punto de partida del acto creativo, pues la mente está repleta de elementos dispuestos a asociarse a una novedad con una colorida carga de significantes. Lo explica magistralmente en su libro Gramática de la fantasía, cuya lectura es altamente nutritiva, Gianni Rodari: “Una piedra lanzada a un estanque… provoca innumerables acontecimientos o micro acontecimientos en un brevísimo tiempo… igualmente una palabra, lanzada al azar en la mente, produce ondas superficiales y profundas, una serie infinita de reacciones en cadena, implicando sonidos e imágenes, analogías y recuerdos, significados y sueños, en un movimiento que afecta a la experiencia y a la memoria, a la fantasía y al inconciente. La mente no asiste pasiva a la representación, sino interviene continuamente para aceptar o rechazar, ligar y censurar, construir y destruir”


    Una aleatoria palabra se liga en cadena a otras palabras que empiezan con la misma letra, con la misma sílaba, con similar sonido y con la misma rima que la palabra disparada. Formando cadenas de significados por proximidad, se asocian por su sonido o rima. Una palabra sola al azar es capaz de disparar la fantasía, cuando choca e interactúa con otra palabra generando un nuevo sentido. Se establece una lucha de la que surge un pensamiento nuevo, constituyendo un “binomio fantástico”. Este binomio fantástico es capaz de liberar a las palabras de sus cadenas de significados habituales, dándoles una nueva vida. El pensamiento se organiza, según Henry Wallon, en estructuras binarias. Coincide esta idea con el aporte de Paul Klee: “El concepto es imposible sin su contrario, son binomios de conceptos”. También de la plástica y la literatura robamos la idea de “extrañamiento” y de “desarraigo sistemático” consistente en asignar un nuevo significado a una palabra o idea desarraigada, escindida de su contexto, liberada de las cadenas verbales habituales, colocándola en una mejor posición para generar una historia. Fantasía… de eso se trata, parece. En la canción “Biromes y servilletas” de Leo Masliah se ilustra esta idea: “Los poetas… van contando lo que ven, y lo que no, lo fantasean”


    En la práctica, ligar dos elementos o palabras halladas al azar, con cada una de las posibilidades gramaticales (preposiciones, conjunciones, etc.) nos lleva a variadas hipótesis fantásticas, originando un variopinto material provisional. Otra forma de arribar a una hipótesis fantástica es, por ejemplo, contestar a la pregunta: ¿Qué pasaría si…? (Lo que se te ocurra) El binomio fantástico funciona igualmente si sustituimos nombres o sustantivos por verbos o adjetivos, cambian los conceptos, pero no las funciones. Por ejemplo aplicando a una palabra un “prefijo arbitrario” (Ej.: Un des bolero, es un bolero para des enamorarse, devolverse los besos, etc. n/a). El prefijo arbitrario es una forma especial de binomio fantástico. Pueden buscarse binomios e hipótesis fantásticas usando palabras encontradas al azar, hasta encontrar algo que nos dispare.


    La lógica fantástica es análoga a la lógica matemática, en cuanto al establecimiento de procesos y abstracciones como lo contrario, lo igual, lo invertido, perteneciente a un conjunto o excluido, etc. Se trata de procedimientos, azarosos o forzados por la práctica lúdica. Al escribir, tararear o improvisar con un instrumento al borde de nuestra capacidad o conocimiento, encontramos los errores. Un error no es tal si le asignamos un sentido propio valorándolo como punto de partida para la creatividad, lo denominamos elegantemente “Error creativo” y hacemos algo a partir de él. No creo en la casualidad del error creativo, una cosa es equivocarse en la ejecución, olvidarse una letra, etc. Y otra muy diferente es un aparente error durante el proceso creativo… algo hay oculto que aflora para que el evento se produzca. Podemos sistematizar el error de manera lúdica, explorando el azar, respondiendo preguntas como: quién, cómo, cuándo, dónde, por qué, qué dijo, hizo, etc. Jugar con objetos, inventar películas, aplicar fórmulas y formatos de otras artes, analizar estructuras preexistentes. Etc.


    Creatividad es engendrar, producir, crear, crecer. Ninguno de nosotros es “El Dios de la Canción”, por lo tanto creamos siempre a partir de elementos preexistentes, motivo por el cual la creatividad requiere de una “alimentación” previa de materiales, para procesarlos e incubar ideas, elaborando algo que no existe. La creatividad es un proceso, con un tiempo y espacio propios, de relación entre el autor creador y el objeto creado, particular e irrepetible y cuya lógica no responde a patrones establecidos. Todos somos potencialmente creativos, pues la creatividad es una propiedad intrínseca del ser humano, susceptible al estímulo y al desarrollo. La aptitud y actitud, así como el entorno favorable, el juego, la improvisación y la libertad, ayudan a que este proceso se desarrolle. Libertad para abrirnos al entorno y a nuestro interior, sin juzgar una idea u objeto ni hacer valoraciones, simplemente explorar, dejando fluir la duda, lo imperfecto, lo incierto… lo nuevo. Algo surgirá. Si no es en lo inmediato, estaremos procesando, juntando energía para otro momento.


    3.4 ¿Te gusta?


    Una vez desarrollado un disparador, estamos frente a una “muestra gratis” de la futura canción. Aunque no esté definida la forma, ni completo el texto. Digamos por ejemplo una cuarteta octosílaba rimada, con una melodía simple, tres acordes en ocho compases. Punto. ¿Te gusta? Si no te gusta, antes de desecharla, podrías intentar varios cambios radicales. Puede convertirse en algo completamente diferente. Ahora todo es fantasía. Desde cambiar el estilo, el ritmo, el tempo, hasta replantearse la letra. Cambios drásticos, violentos. Dentro de esa metamorfosis quizá un pequeño cambio delicado, por ejemplo una sola nota de la melodía. Si no te gusta, no hay que seguir. Puedes guardar la idea para intentar otro desarrollo más adelante. Tal vez empezar de cero y desechar todo. Tu canción te tiene que gustar. Las grabaciones quedan. Después de años una canción nos puede resultar simple, cándida o extemporal, pero no fea. “No hay crítico comparable al cajón de nuestro escritorio” dice Oliverio… Y es cierto, aunque tratándose de canciones se debe, en mi opinión, considerar la posibilidad que alguna canción que no nos convence, pueda servirle a otros intérpretes y mejorar con un nuevo tratamiento o arreglo, cambio de estilo, etc. 


    Si te gusta, vas a sentir que ya tiene una entidad y se mete dentro de ti, demandando tiempo y dedicación, es la canción la que pide más. Te pide instrumentación, arreglos, ideas y hace que te ocupes de ella. Después de descartar unos cuantos proyectos, cuando encuentres algo que realmente te gusta, vas a sentir cómo explota tu ego. Es una especie de felicidad que te impedirá dormir y cuando duermas vas a soñar con la canción. Pero esto es un secreto.
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      Capítulo 4

    


    “Di lo que tengas que decir del modo más simple


    y directo, haz que rime y ponle un


    ritmo por detrás”


                     Lennon


    Estructuras


    Una canción es básicamente una idea expresada de una manera particular: Letra y música. Por suerte no se trata únicamente de la transmisión de un pensamiento como si fuera telepatía, como ya vimos, nos valemos del leguaje figurado y de los elementos musicales para construir la obra. Como cualquier expresión artística, una canción está formada por cuestiones de fondo y de forma.


    4.1 La cuestión de fondo:


    Es el alma de la canción, la idea pura o lo que esa idea despierta en el oyente, la sensación que en él produce. No solo el mensaje, si lo tiene, sino un sabor, una huella, un estado provocado por la experiencia de la percepción de ésa canción como un todo. Para que este fenómeno ocurra cada elemento forma parte de sistemas que se articulan en una estructura que los contiene y relaciona.


    La idea central o argumento de la canción y su evolución o desarrollo debería poder resumirse en una sola frase, como sucede con los comentarios de una película. Al salir del cine, sobre todo si la película nos gustó, sentimos una especie de sensación, una cosa, “eso” que no se sabe muy bien qué es y dura un tiempo variable. Nos deja un sabor, un perfume o quizás una reflexión, algo cambió en nuestro estado de ánimo, en nuestras emociones, aunque sea poco importante y pasajero. Si al terminar de escuchar una canción podemos experimentar algo parecido, pues habremos descubierto el alma de ésa canción. No es una cuestión de fe, aunque sí hay mucho de subjetividad.


    4.2 Las cuestiones de forma:



    Entendemos por estructura a la disposición general o manera (a menudo específica) de estar colocadas las partes de un todo. Esta configuración, arreglo, textura, orden o esqueleto, se sostiene gracias a la ubicación y relaciones de las partes o elementos, otorgándole forma. La forma, en general, es la manera en que están distribuidos los materiales en un cuerpo, de modo tal que nos permita distinguir unos de otros, mediante los sentidos. Particularmente en las canciones, la estructura es una propiedad intrínseca, sostenida por diferentes elementos que se ubican de modo para nada casual. De acuerdo a su importancia y protagonismo, cada elemento aporta algo para establecer la forma en que percibimos la canción al escucharla. Todo elemento que forma parte de una canción, cada cosa que percibimos, ocupa un lugar y un tiempo definidos. Los elementos más importantes constituyen lo que denominamos puntos estructurales, responsables de la percepción de la canción toda.


    No se trata simplemente de un envase para llenar con palabras y acordes. Las estructuras contribuyen activamente a una correcta presentación y desarrollo, permitiendo una transmisión y recepción más eficaz y afectando al relato directamente. Por este motivo es conveniente tenerlas en cuenta, conocerlas y aplicarlas a nuestra conveniencia, para lograr el mejor resultado posible. El concepto de estructura es muy amplio y se aplica tanto al aspecto estrictamente musical como al literario. Algunas cuestiones pueden ser tratadas por separado, pero otras, una vez escrita la canción, están ligadas tanto a la letra como a la música, por su función.


    El análisis de las estructuras está basado en las canciones conocidas, la mayoría de las canciones seguirán más o menos, algunos patrones básicos o variaciones de ellos. Casi cualquier canción que escribamos se parecerá en su forma a alguna otra. Esto no significa que debamos trabajar sobre un molde o patrón inamovible, las variaciones son tantas que otorgan suficiente libertad para expresarnos sin ataduras.


    En líneas generales cuanto más larga es la letra y o más complejo el desarrollo musical, mayor importancia adquiere la organización estructural. Ella permite regular la intensidad del discurso, centrar más la atención en un área determinada, dar sensación de movimiento, resaltando los contrastes y variaciones, permitiendo con una parte nueva descansar de la anterior y a su vez, despertar la curiosidad por la siguiente. Las canciones comerciales no superan las ciento treinta palabras. Una letra larga no necesariamente presupone una canción larga. Puede suceder que la melodía tenga una gran densidad, es decir muchas notas en pocos compases o dicho de un modo más simple, la letra dice mucho en poco tiempo. Una canción dura en promedio, tres minutos, pues ése es el tiempo ideal para mantener la atención de un oyente estándar. Una letra larga, de más de doscientas palabras, con un tempo lento, se llevará seis o siete minutos. Hay buenas canciones de siete minutos y también de dos. Todo depende de lo que tengamos para decir, es una cuestión totalmente personal. Desde el punto de vista del proceso creativo no hay motivo ninguno para predeterminar el tiempo que durará una canción. Cada autor evaluará la ecuación riesgo beneficio que presupone alejarse de los estándares aceptados.


    El problema de la duración de un tema tiene mucha relación con el repertorio. Escuchando muchos discos, comprobamos que hay una tendencia a compensar, para balancear la selección de temas de un disco o repertorio como un todo equilibrado. A menudo aparece un tema muy corto o muy largo respecto del resto, matizando el conjunto. Lo mismo sucede con otras cuestiones como la rítmica, temática de la letra, etc.


    Los elementos que generan estructuras y otorgan forma son tantos y tan variados que no pueden reunirse en un conjunto aislado para su estudio. Cualquier elemento que se nos ocurra tendrá una función más o menos destacada. El estudio de cada elemento se irá completando al adentrarse en los diferentes temas y poder relacionarlos, descubriendo como se articulan cuestiones como la armonía, la rítmica, la melodía y el discurso literario, funcionando todo junto. En cuanto a la utilización de los términos “forma” y “estructura”, no está muy claro cual es su real significado, los utilizamos livianamente para señalar diferentes conceptos, a veces intercambiándolos y sin tener una clara independencia uno de otro.


    En cualquier actividad humana lo importante no son las cosas o materiales, sino lo que podemos hacer con ellos, cómo los relacionamos. La forma musical ha sido conceptualizada de acuerdo al esquema de distribución lineal espacio tiempo, aportado por el lenguaje y la oratoria. También puede apreciarse un orden musical subyacente en el que una estructura elemental se proyecta, desarrollándose en el tiempo de diferentes formas. Esta idea establece al menos, dos instancias de apreciación: Lo sensorial, la realidad sonora, lo que escuchamos y su representación metal, caracterizada por tener extensión, es decir, elementos que ocupan un lugar en el tiempo espacio y constituyen objetos formales. Por otro lado percibimos la relación entre esos objetos formales, relaciones y procedimientos caracterizados por carecer de extensión, que existen en tanto son dispuestos por el autor, constituyendo objetos estructurales. El autor opera entonces sobre un reducido conjunto de elementos, mediante un número finito de procedimientos formales, generando infinitas posibilidades de forma, manera en que, en definitiva, percibimos la música. Los elementos estructurales pueden verse entonces desde el punto de vista del microcosmos que generan formas mínimas, menores o micro estructuras. O desde una mirada macro estructural distinguiendo frases, períodos, estrofas que conforman la forma. La función, importancia y significado de los elementos estructurales, volverán a tratarse en el capítulo 9.


    Hay un grupo de conceptos, reglas y algunas ideas sueltas que nos ayudarán a establecer criterios para la organización estructural. Algunas referidas a lo musical o a lo literario estrictamente y otras de orden más general. Su aplicación estará condicionada siempre por la decisión del autor, que en cada disyuntiva negocia y opta por una u otra manera de construir. Por su naturaleza dinámica es imposible establecer una clasificación, pero básicamente y para facilitar su tratamiento, abordaremos la cuestión estructural desde dos puntos de vista principales: Lo propiamente musical, fundamentalmente la forma y lo literario, versificación, métrica, etc. Pero antes veamos una serie de propiedades que definen a una canción:


    4.3 Niveles organizacionales:


    Cualquiera sea el tipo o estilo de canción, todas ellas comparten ciertas propiedades comunes, por definición. Conviene tenerlas presente antes, durante y después del proceso creativo. Muchas de ellas pueden variarse antes de considerar un tema terminado. Incluso pueden modificarse a lo largo del tiempo, mucho después de haber escrito una canción, para arreglarla o adaptarla a diferentes circunstancias. Es interesante operar sobre una o más de estas variables y evaluar los resultados obtenidos. Ellas son:


    4.3.1 Clave: 


    ¿En qué tonalidad está escrita la canción? Lo que normalmente en el fogón se dice: “en que tono está”. Es decir, cuál es la tónica o centro tonal o de reposo, alrededor del cual gira la armonía del tema. Se maneje o no la escritura musical, se tenga o no un gran dominio del instrumento, es indistinto. Lo que importa verdaderamente es la idea. Podemos hacer todas las canciones en el piano en Do mayor o La menor. Después se ve. Lo mismo sucede en la guitarra, podemos usar el transporte, tener a mano una gráfica con la “ruleta de los tonos” o utilizar una computadora para transportar audio digital o un secuenciador con MIDI para manipular sonidos. El arreglo o evolución de la idea principal, forma parte de una etapa posterior.


    4.3.2 Compás: 


    El compás más usado es el de 4/4. Considerar la posibilidad de usar otros patrones de compás menos usados. Alguna canción en 3/4, 6/8, 2/4 ameniza el repertorio. Recordar que dentro de una canción puede haber partes con diferente rítmica y dentro de una parte mezclarse distintos tipos de compás. Son herramientas de gran ayuda, entrenarse en contar tiempos y compases, tener claramente definida la forma visualizándola en el papel y utilizar algún tipo de metrónomo.


    4.3.3 Tempo: 



    Es un patrón variable y subjetivo, referido a la velocidad de interpretación. Provocar cambios drásticos del tempo, puede generar cambios agradables.


    4.3.4 Concepto: 


    Se refiere a si la canción ha sido compuesta y pensada para la voz con su letra o si proviene de un origen instrumental o fue pensada para un instrumento en particular. Es decir cuál es, conceptualmente la idea musical principal, pertenencia a un estilo, rubro, etc.


    4.3.5 Forma: 



    La forma es de suma importancia, ya que permite presentar el desarrollo del tema de manera ordenada, resaltar o insistir con algunos elementos por reiteración, mostrar las variaciones de la armonía y del motivo melódico, destacar las partes instrumentales o solos, etc. La forma es la que determina el modo y la intensidad del “como” son transmitidos los discursos musical y literario. Más adelante abordaremos este punto detalladamente.


    4.3.6 Fórmulas: 



    La mayoría de las canciones (aunque pase inadvertido) están basadas en la reiteración y combinación de “fórmulas armónicas”. Las fórmulas son patrones de secuencias armónicas que se repiten y combinan para formar una frase musical. Esto no quiere decir que se debe copiar o repetir lo hecho por los demás, aunque sin dudas, las combinatorias de las fórmulas armónicas son tantas en número y variedad, que seguramente las utilizamos, aún sin conocerlas. Conviene tenerlas en cuenta, para aumentar las posibilidades creativas agregando mayor variedad.


    4.3.7 Características melódicas: 


    Las características de la melodía son:


    
      	Cordal: Predominan las notas de los acordes y sus arpegios.


      	Escalar: Predominan las notas de las escalas de la tónica.


      	Cromatismo: La melodía se caracteriza por la abundancia de alteraciones.


      	Orientada a riff: Utiliza un patrón repetitivo y sus variaciones.


      	Otras: Utiliza en diferentes proporciones, combinaciones de las anteriores.

    


    4.3.8 Características armónicas: 


    Se deben tener en cuenta:


    
      	Desarrollo vertical: Es el tipo de canción donde muchos acordes se suceden en movimientos armónicos rápidos. La armonía se basa en esta secuencia o cadenas de acordes, que puede darse desde una velocidad extrema, con gran movimiento armónico o una menor cantidad de acordes de mayor duración cada uno de ellos. Esto se relaciona fundamentalmente con el tempo, cuestiones de estilo y las dificultades técnicas que pueda presentar la instrumentación.


      	Modal:  Movimientos relativamente estáticos, con menos cambios y más lentos.


      	Estructura simple vertical: Utiliza tríadas, acordes simples.


      	Estructura vertical compleja: Evolución de una secuencia simple, utilizando acordes alterados, movimientos sobre pedal, etc.


      	Modo: El modo puede ser mayor o menor. Cada modo transmite una sensación diferente, fundamentalmente por la sonoridad característica del intervalo de tercera respecto de la tónica del acorde fundamental o tríada. Se podrían escribir montones de palabras para describir cómo se siente un modo u otro, pero es mucho más simple tocarlos y apreciarlo en sentido audio perceptivo.


      	Acorde inicial: ¿Con qué acorde empieza el tema? ¿Es la tónica, una sustitución de ella, o algún otro acorde menos predecible? Es cierto que la mayor de las veces, es el primer grado o tónica, con lo se logra arrancar con una sensación de estabilidad e inercia. Un estado de relax, estable, sin tensión, invita a la evolución, “pide un cambio”, es la situación ideal como punto de partida. Pero también puede usarse cualquiera de sus sustitutos armónicos u otros grados. Los más utilizados son II menor, IV, VI, pero en teoría puede ser cualquier acorde, dependiendo del discurso armónico y su evolución.


      	Relación armónica entre partes: Establecer diferencias y similitudes entre diferentes partes, sobre todo las contiguas y cómo se relacionan una con otra.

    


    4.3.9 Características rítmicas: 


    Hay básicamente dos opciones: Seguir un ritmo estilístico determinado por un patrón de género o alguna de sus variaciones. Es decir, canciones de “rubro” (blues, rock, bosanova, zamba, tango, chacarera, son, vals, candombe, fado, etc. etc. etc.) No seguir un patrón de estilo definido, basando el acompañamiento rítmico en los acentos del compás y sus figuras, silencios y síncopas. Estos dos puntos de vista, son propiedades a tener en cuenta en la definición conceptual de una canción. Sin embargo existe otra mirada, una visión “macro” acerca del aspecto rítmico:


    4.3.10 Gancho o Hook: 


    Definir cuál es el elemento que mejor identifica a toda la canción y es más fácil de recordar. Generalmente se trata del estribillo todo, pero puede ser también algún elemento menor, como un intervalo característico o parte del motivo melódico o alguna particularidad del ritmo, frase, etc.


    4.4 El ritmo como factor estructurante:


    El ritmo puede ser considerado un elemento guía y organizador estructural de toda una canción. En la música popular, especialmente en rubros y estilos en los que el ritmo ejerce un papel importante, como en el rock, pop, etc. se verifica casi indefectiblemente una percepción rítmica muy definida y repetitiva en unidades matemáticamente constantes y establecidas claramente. Este factor, desconocido en teoría, por la mayoría de los oyentes, hace a las canciones asimilables rápidamente y las impulsa a escalar posiciones en el ranking. Para nosotros la organización rítmica es un elemento fundamental que otorga coherencia y cohesión, aceitando la forma y manteniendo la estructura sólidamente y conviene tenerlo en cuenta. Veamos cómo funciona este fenómeno: No es solo una cuestión matemática, se trata de un mecanismo perceptivo básico y humano. La mente musical en general necesita oír ritmo y si este está bien organizado mejor. Frente al sonido, intuitiva e inconscientemente dividimos el tiempo en dos mitades iguales asignando un valor diferente de intensidad al primer golpe. Este es el ritmo primitivo o natural, pares de golpes en los que el primero es acentuado y el segundo de igual duración pero débil. La forma más simple de compás… la marcha… el corazón… el reloj. Se trata del compás binario o de dos tiempos o 2/4, es decir dos negras por compás. Cada uno de esos dos tiempos pueden dividirse a su vez en dos mitades iguales y cada una de estas volver a dividirse, apareciendo así las figuras de menor valor. El ritmo funciona a la manera de lo que los matemáticos denominan un fractal. Si bien teóricamente estas divisiones pueden ser hasta el infinito, pues son mitades de mitades, en la práctica son pocas, ya que por razones obvias de interpretación y percepción auditiva valores muy pequeños no pueden utilizarse en las canciones. Fusas y semifusas (muy poco usadas) son los valores mínimos tipificados, menos que eso ni siquiera reciben un nombre, no existen para nosotros.
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    Esta es la forma en que percibimos el ritmo de alta frecuencia, lo que escuchamos. De modo análogo podemos pensar que nuestra percepción, también reconoce la asociación de unidades de tiempo más grandes formadas por pares y múltiplos de pares de compases. Es decir no solo las divisiones que vemos representadas en el esquema hacia “abajo” sino también las asociaciones que podríamos representar hacia “arriba”, constituyendo unidades de 2, 4, 8 o 16 compases (potencias de 2).


    Estas unidades mayores, múltiplos de una pareja de compases, se corresponden con alguna unidad lógica de la estructura, una frase, un período, una parte o estrofa, etc. Podemos dejar de lado el análisis de la estructura en función de la melodía y la armonía para estructurar la forma en función de conjuntos de compases, ritmo de baja frecuencia o hipercompases. En realidad justamente la llave de la organización y el equilibrio se encuentra cuando podemos hacer coincidir con los hipercompases, la melodía la armonía y la letra.
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    La percepción del ritmo de baja frecuencia se produce efectivamente en la gran mayoría de los oyentes de música popular y constituye un verdadero “seguro” de percepción y rápida asimilación. Al igual que las divisiones, por muy pequeñas, los múltiplos, por muy extensos dejan de distinguirse en grupos de 16 compases o más.


    Todas aquellas cosas que percibimos cuando escuchamos música, tensión, relajación, pregunta y respuesta, frases, períodos, partes, estrofas, etc. están ubicadas dentro de los hipercompases, en parejas, en cuatro, ocho o más raramente en 16 compases agrupados. Esto otorga una estricta regularidad y un gran control sobre la estructura. Para nada quiere decir que estas “plantillas” no deban romperse, sino todo lo contrario. Justamente el juego de irregularidades y diferencias resalta la percepción de un orden rítmico superior. Quedan invitados a escuchar la radio o cualquier disco de rock al azar: Marcando el pulso con el pie, mientras cuentan compases con los dedos de la mano, se puede comprobar rápidamente que estos principios se cumplen en la mayoría de las canciones. De hecho hay miles de discos enteros con este modelo de organización teórico y sin embargo resultan tan diferentes. Cuando comienza a entrenarse el oído y a distinguir la estructuración en hipercompases, resulta realmente asombroso comprobar que no solo funciona con el rock, el pop y casi toda la música bailable, también en el tango, el folclore, en la mayoría de la música popular y en la música clásica, en la que sospecho, se ha originado este concepto.


    La percepción del ritmo de baja frecuencia no puede producirse hasta que un tiempo considerable de escucha ha transcurrido y al mismo tiempo no podemos establecer las divisiones en unidades rítmicas menores hasta no haber percibido una estructura de orden superior o hipercompás. Del mismo modo que la historia o el relato de un texto no puede ser comprendido hasta que una cierta cantidad de información verbal nos ha sido dada. Cuando la comprensión inicial de una estructura se establece en la mente del oyente se dispara inmediatamente la incertidumbre y la expectativa, pues esperamos ansiosos el desarrollo musical de una estructura conocida, principio fundamental que prácticamente nos impulsa a mantener la atención y el interés.


    Concluyendo, debemos reconocer que estos principios no son obligatorios, por supuesto que puede hacerse música prescindiendo absolutamente de ellos, como sucede en las bandas sonoras cinematográficas, pero son, sin duda, los que habitualmente conducen la organización de la mayoría de las canciones. El ritmo de baja frecuencia resulta un método de análisis apropiado para una obra terminada y contribuye eficazmente a crear sólidas estructuras durante el proceso creativo.


    4.5 La forma:


    La forma de una canción puede fundamentarse tanto en la armonía como en la melodía o en las variaciones rítmicas. Definir o establecer cada parte no depende solo de que sean armónicamente diferentes. También pueden diferenciarse gracias a variaciones de la melodía o ambas, una variación en el ritmo, cambio de tempo, o cualquier otra característica que se distinga de modo tal que haga a esa parte diferente a las demás, como pueden ser cambios en la instrumentación o el arreglo, diferentes voces o timbres, etc. Cada parte comprende al mismo tiempo un desarrollo de lo musical y de lo literario, definiéndose como una unidad lógica o de mensaje en sí misma.


    Se identifica una parte denominándola con una letra mayúscula de imprenta: A, B, C, D, etc. La mayoría de las canciones no superan las tres partes diferentes, pero pueden ser más. Cuando una parte se repite, por ejemplo dos estrofas iguales y contiguas, pueden denominarse A y A1 respectivamente, para diferenciarlas. También podríamos considerarla como una sola parte a las dos, o una parte A que debe tocarse dos veces, es lo mismo. Una parte se define por la característica de poseer siempre:


    
      	Un número de compases definidos y constantes.


      	Una melodía que comienza y termina y es propia de esa parte.


      	Un discurso armónico propio que “cierra” y resuelve en sí mismo.


      	La presentación de una idea literaria propia.

    


    Pueden existir diferentes criterios a la hora de analizar la forma de una canción y ser igualmente válidos. Por ejemplo, al escuchar una secuencia de 16 compases, para unos será una sola parte de 16 compases, mientras que otros pueden distinguir una parte A de 8 compases y una segunda parte B de igual medida. Ambos puntos de vista pueden resultar correctos. La forma tiene mucho que ver con la manera de presentar lo que queremos decir con la canción, no solo desde lo literario. Cada uno debe definir de la manera más clara posible las partes, de acuerdo a su criterio particular, pero se debe tener en cuenta que la melodía (con su letra) y la armonía, son los elementos definitorios. Lo importante es lograr que la forma se pueda apreciar y transmitir a los músicos e intérpretes. El oyente debe “sentir” las diferencias entre partes, sin que signifique un ruido o molestia. Generalmente la forma modela el contenido del discurso literario y musical mediante la entrega gradual de información de menor a mayor, esa gradación permite mantener la atención gracias al uso de la expectativa, la sugestión, la tensión y relajación. El objetivo estará cumplido si logramos que el autor, los músicos e intérpretes sean técnicamente conscientes de la estructura y el oyente sea consciente de la forma solamente en sentido audio perceptivo.


    Hay al menos dos maneras de percibir la forma de una canción: Desde lo formal o visual, a través del cifrado y signos de notación y repetición. Si se quiere, en una partitura. No es necesario escribir la partitura si no se posee ese recurso, pero contar bien los compases y escribir un cifrado, es algo al alcance de todos y sencillo de aprender. Esto es fundamental para la interpretación y para mostrar nuestro trabajo a los demás. También desde la percepción auditiva se puede identificar la forma, por las variaciones y contrastes que escuchamos. Es un buen ejercicio, escuchar canciones con las letras en la mano y tratar de descifrar su forma.


    En una estructura cíclica, es decir que se repite, llamamos coro (chorus) a la “vuelta” completa de la armonía y melodía. Una vez finalizado, vuelve a repetirse. Establecida la estructura global, tenemos que ver cada parte por separado, escribir el cifrado, tocarlo, sentir los cambios, similitudes y contrastes entre las partes y los nexos entre ellas. Este es el momento de definir la longitud exacta en número de compases y la secuencia de acordes básica. Es importante que la canción en algún momento se termine de hacer, si quedan pedazos de estructuras sueltas, sin relación o conexión, probablemente se trate de ideas muy disímiles o de partes de distintas canciones.


    Escribir la forma resulta útil, para tenerla presente en un esquema visual. A los fines de hacer una canción, no es necesario escribir la partitura completa con todo su rigor. Por supuesto que quienes manejan esas herramientas, pueden hacer su partitura manualmente o con un editor de computadora y conseguir un resultado “académicamente” correcto. Hay una opción intermedia que consiste en escribir el cifrado y la línea melódica, o al menos las notas fundamentales. En la práctica, el uso de herramientas informáticas, facilita en extremo el uso de la notación musical, además de permitir un registro grabado, en casa, con altísima calidad. Por ejemplo, un esquema simple de forma sería:
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    Debajo de cada parte puede anotarse la característica principal que la define, como voces, rítmica, diferente instrumentación, etc.


    Hay formas más usadas que otras. Analizaremos las de uso más frecuente, presentadas como prototipos, para darle un sentido práctico y poder valorar sus funciones y relaciones con los demás elementos. Esto no significa, de ninguna manera, que sean las únicas. Podemos apartarnos de estos patrones, combinarlos, mezclar un poco de cada uno, o diseñar una estructura completamente diferente. Lo que no podemos hacer es prescindir de estructura alguna. Muchas formas se relacionan con un patrón estilístico, sobre todo en el folclore y derivaciones de formas antiguas fuertemente relacionadas con la estructura literaria propiamente dicha. Algunos rubros aceptan mejor las variaciones que otros. Si por ejemplo, alguien escribe una zamba y pretende que los folcloristas y musicólogos digan que es una zamba, bueno… pues entonces llevará sí o sí una introducción, estrofa, estribillo y segundo coro. Acorde final. No hay discusión, es una zamba y todo el mundo contento. Ahora bien… si sale algo que se parece a una zamba, pero no guarda estrictamente las formas, está linda y al autor le gusta: ¿Por qué no la va a cantar? Con este ejemplo quiero significar que hay que desprenderse de prejuicios y pruritos. Esto vale para todos los estilos y circunstancias. Desde una ranchera hasta el pop más comercial.


    4.6 Las formas más usadas:



    4.6.1 AAA.


    Es la estructura más simple. Se trata en realidad de una sola parte que se repite cíclicamente, pero siempre es la misma. Por lo que podríamos esquematizarla como A1 A2 A3 o lo que es igual (A x 3) De origen popular, se la encuentra en el folclore y formas antiguas y tradicionales, canciones infantiles, etc. Su supervivencia está ligada a ciertas formas estróficas de la literatura popular, como por ejemplo la copla y la décima. La única parte A, puede tener un número variable de compases, generalmente 8, 12 o 16. Los que se necesiten para “encajar” la letra. Hay aquí un único sistema lógico, sin estribillos ni variaciones. Generalmente las estrofas son tres o más. Es obvio que una vez escuchada la primera estrofa, ya no habrá sorpresas en lo musical. Más allá de las variaciones del arreglo musical, la armonía y la melodía son las mismas, de modo que habrá que hacer un gran esfuerzo por ser lo más simpático posible, pues se corre el riesgo de aburrir al oyente y a nosotros mismos rápidamente. Este naufragio es generalmente rescatado por la historia que contamos. La letra es la gran protagonista en este formato. Es fundamental que el mensaje literario se encienda en cada estrofa un poco más, aportando novedad en cada una de ellas para que no decaiga la atención.


    En este tipo de estructura es muy común que aparezca al final de cada estrofa un verso que se repite, cerrando la parte o dando el “pie” para la siguiente. Suele contener la idea central de la canción o el título. Es decir, cumple la función del estribillo. Casi es un estribillo, pero no se lo puede considerar como tal, porque aquí está dentro de la única parte A, a la que pertenece armónica y melódicamente y además no posee un discurso literario propio, sino que cierra o completa el discurso anterior. En otras palabras, el gancho o Hook, está al final de cada estrofa y no es una parte independiente. Se lo conoce con diferentes nombres: refrían, puente, change, etc.


    El AAA es también la situación ideal para contar un cuentito, casi el molde a medida para una típica canción con presentación, nudo y desenlace. En este caso es fundamental que la letra evolucione. O para presentar una idea en cada estrofa, que pueden terminar en una similar conclusión, en este segundo caso, las estrofas son intercambiables y se relacionan entre sí a través del título o la idea general de la canción.


    La armonía en este tipo de canción es generalmente simple, pero sólida, cadenciosa y llevadera. Pues tiene que repetirse sin variar, así que nada de sutilezas. Algo bien redondo y contundente, que sostenga una melodía rotunda. La melodía siempre encuentra su explosión al finalizar cada estrofa y es generalmente simple y repetitiva, pues busca grabarse, como lo hacen los estribillos.


    Conclusiones: La primera conjetura salta a la vista: En este formato, sin una melodía agradable y una letra interesante, no vamos a ningún lado. En segundo lugar, encontramos acá el porqué muchas canciones de los 60 y los 70 basadas casi únicamente en el “mensaje”, con los años, cuando la llama de la idea tambalea, se tornan insoportables. La principal desventaja es que si la estructura no se soporta, entonces hay que recurrir a la “mesa de negociaciones” y cambiar la estructura, la letra, la música o ambas cosas. Lo bueno de esta estructura es que requiere el desarrollo de un solo motivo melódico y armónico que se repite y funciona a la vez como estrofa y estribillo, facilitando el desarrollo del texto, que es aquí, el principal protagonista.


    



    4.6.2 La canción de estrofa o AABA


    La característica de esta estructura es que está formada básicamente por dos partes bien diferenciadas y contrastantes. “A” suele ser la estrofa de base, frecuentemente se repite para contener la letra y “B” es la que otorga la variedad y la novedad por comparación con A. Justamente al retornar a “A” se percibe una sensación de estabilidad o confortación pues, se retorna a una experiencia conocida. Cada parte puede llevar 8 o 12 compases, más raramente 16. El prototipo sería por ejemplo, 32 compases, cuatro partes de 8 cada una. Las partes A siempre tendrán la misma métrica, mientras que la B puede variar. A partir de este esquema pueden utilizarse todas las variaciones que se nos ocurran, incluyendo una tercer parte “C” y hasta una cuarta “D”.


    - La parte A: Es la que generalmente contiene el alma de la canción, la presentación y el título. Hay tres disposiciones típicas del título en la primera estrofa y son:


    
      	En el primer verso


      	Al final de la estrofa.


      	Al comienzo y repetido en el último verso

    


     Buscando ejemplos encontraremos muchísimas canciones que usan este truco. La ubicación del título define el sentido en que viaja la expectativa. En el primer verso sugiere cuál es el tema, luego se desarrollará (sugestión) El título en el último verso es muy poderoso, se nos revela después de haber recorrido la estrofa que nos va acercando a él, se crea entonces una especie de ansiedad o expectativa por llegar a él. Cuando llega, es resolutivo (satisfacción) Finalmente si se repite al comienzo y al final, lo que logramos es una estructura circular que abre y cierra en la misma idea, por lo que el efecto se potencia.


    - La parte B: Es el lugar y momento indicado para la variación y el contraste, tanto en lo musical como en lo literario. La letra tiene que sumar algo diferente. Generalmente aporta información, una reflexión o catarsis de lo explicado en A. Puede cambiar el punto de vista del narrador, desde quién canta, a quién se dirige. También suele cambiar el tiempo y / o lugar del personaje. Si en A contamos una historia particular, en B viene el comentario general. El patrón de la rima suele modificarse, lo típico es en A encadenada, en B abrazada o viceversa.


    El aspecto rítmico puede variar tanto en el ritmo de la canción en sí, como en lo que conocemos como ritmo melódico. Si en la melodía A predominan las notas largas, por caso blancas o redondas, la melodía B puede basarse en corcheas y negras. Variar la densidad melódica (mayor cantidad de notas en igual tiempo) introduce un contraste significativo. Lo mismo sucede en el caso inverso.


    La armonía sigue las reglas generales de la melodía, en cuanto a contraste y variación. Si en A teníamos una secuencia rápida de acordes con gran densidad armónica, en B sería bueno descansar, con menos acordes y mayor estabilidad o viceversa. Si hay un lugar indicado para usar modulaciones, es la parte B. Es el momento del cambio, desde una sutil variación cromática hasta una modulación directa lisa y llana, con toda una escala de matices intermedios.


    Esta estructura acepta sin conflictos toda clase de variaciones. Puentes que conecten ambas partes si son muy contrastantes, secciones instrumentales y de ser necesario, la incorporación de una tercera parte C variando o contrastando a su vez a B. Excepcionalmente una cuarta parte D.


    Concluyendo, tenemos aquí, un tipo de estructura muy variable y plástica, quizás la menos constante y que permite un alto grado de libertad para un diseño a medida, aplicable a cualquier género, estilo o rubro de canción. Pero cuidado: Si hacemos muchas partes muy diferenciadas, corremos el riesgo de hacer una ensalada difícil de digerir, pues sonaría como un popurrí. A partir del básico AABA, podemos armar diferentes modelos: AAB, AABAA, AABAB, ABA, AABAC, AABC, ABCA, ABCD, etc. etc. etc.


    



    4.6.3 La canción de estribillo:


    La canción de estrofa / estribillo es generalmente el formato elegido por quienes tienen alguna pretensión de tipo comercial. Vamos a decirlo, una canción sin un estribillo pegadizo, no vende. Aunque esta es una generalidad con demasiadas excepciones. Hay verdaderos himnos universales que, desde el punto de vista estructural, no tienen estribillo.


    El estribillo es una parte independiente, un sistema autónomo que se repite las más de las veces en número variable de ocasiones. Dos, tres, cuatro, seis… Generalmente contiene el título, el alma y la idea central de la canción. Siempre cumple la función de gancho o hook que se nos graba por reiteración, con la misma armonía, melodía y letra. Podríamos decir que es la canción en sí misma.


    Las estrofas siguen un desarrollo que indefectiblemente culmina con la presentación del estribillo, que es lo que todos estamos esperando, pues como es fácil y pegadizo, lo reconocemos rápidamente, a “primera pasada”. En las estrofas se presenta una historia o ideas asociadas al argumento general del estribillo, como para ir preparando al oyente y generando la expectativa de llegar al momento de satisfacción que otorga lo conocido. El efecto se produce porque el oyente, de alguna manera, asume ser parte de la canción. En el estribillo cantamos todos, nos involucramos de una forma personal. Es el regalito que el artista nos brinda, por ser tan buenos consumidores. Es el momento en que se le permite al público entrar a la canción, hacerla suya.


    En forma análoga a lo visto en la estructura de estrofas, el título puede aparecer al comienzo, al final o en ambos lugares, pero casi siempre dentro del estribillo. El título al principio impacta de entrada. Al final refuerza la idea y hace que perdure en la memoria. Inclusive el estribillo puede ser directamente el título y nada más, hay muchas canciones que llevan como texto del estribillo simplemente el título repetido varias veces. En este caso el efecto es devastador para el cerebro del oyente. El que escucha aprende la melodía en segundos y no hay que memorizar el resto de la letra, ya que todo lo importante está allí. La reiteración del estribillo en la segunda mitad de la canción, indica inequívocamente al oyente que se acerca el final. Se trata de encontrar una joya y mostrarla en el estuche más bonito. Luego se bombardea al oyente hasta ganarle por cansancio. El resto de la canción está en segundo plano. Esto no es un juicio de valor, es solo una manera gráfica de mostrar el concepto. Por cierto existen miles de canciones muy buenas con cualquiera de las estructuras habituales. Que una canción tenga pretensiones comerciales es una gran virtud, sobre todo si contiene algunos méritos artísticos. Que un tema se haga popular rápidamente no es un indicador de cualidad. El potencial comercial y el mérito artístico no tienen porqué ser valores contrapuestos. Corrernos de los prejuicios y distinguir los parámetros objetivos de los subjetivos, así como valorar el trabajo de los otros y el propio en su justa medida, no es fácil pero es el mejor camino a seguir.


    Existe otro tipo de parte, diferenciadas de la estrofa y del estribillo, que suele intercalarse entre ambos, con el objeto de actuar como nexo, incrementando la expectativa. Además enriquece globalmente la estructura del tema. Con menor frecuencia aparece entre dos estrofas. Conecta la parte antecedente con la parte consecuente, cuando se desea suavizar un cambio drástico, introducir una modulación o resaltar una característica determinada. Se la llama indistintamente precoro, salto, cambio, interludio y por su función, a veces puente. He aquí un problema de nomenclatura pues en muchos casos “puente” es sinónimo de estribillo. (Bridge, change, etc.) Generalmente se denomina puente al estribillo, pero a menudo de características más complejas y desarrolladas que el estribillo típico de frase corta y melodía repetitiva. Más allá de cuestiones semánticas o discusiones formales, las denominaciones varían en diferentes medios, países e incluso entre músicos de diferentes estilos. Lo importante es tener en claro las funciones de cada parte y decidir qué y cómo queremos expresar con cada una de ellas. Esto puede aprenderse fácilmente analizando muchas canciones de nuestro agrado, para poder aplicar estos conceptos en nuestro trabajo.


    



    4.6.4 La estructura del blues:


    En su forma básica la estructura es muy simple y acepta algunas variaciones. Su importancia no solo reside en ser un rubro y formato muy difundido en todo el mundo, con un lenguaje propio y particular. Lo realmente significativo son las variaciones que de esta forma primitiva derivan. Aparece en el rock, el rock & roll, el pop, y canciones actuales que distan mucho del antiguo original blues, hoy folclore. En su forma primitiva se trata de dos frases rimadas o pareados, musicalmente la primera se repite. Generalmente la idea y el título están en la primera estrofa y suele repetirse al final. La armonía es una secuencia de 12 compases de I7, IV7, I7, V7, I7 grados, divididos en tres frases de cuatro compases, una por verso. Simple. Acepta extensiones a 16 compases, agregando una frase de 4 compases a partir del compás 10 y unas cuantas variaciones armónicas y cambios que pueden consultarse en la extensa bibliografía dedicada al género.


    4.7 Otras partes especiales:


    Hay además de los diferentes tipos de estrofas propias de la canción, otras partes especiales en la estructura que aparecen a veces con el objeto de completar o enriquecer el lenguaje musical. Su uso está determinado por cuestiones de estilo o rubro, estética, tipo de arreglo, etc. Están comprendidas en este grupo los siguientes tipos de partes diferenciadas: Las introducciones, los solos instrumentales, la coda y los finales. Algunas son partes de muy poca duración, pero cuando adquieren cierta importancia pueden tratarse como unidades lógicas independientes.


    Introducciones: Pueden ser desde una nota, un acorde o un golpe de percusión, hasta toda una parte desarrollada para crear el clima y recibir a la primera estrofa. En la música popular son generalmente cortas y cumplen la función de aumentar la expectativa para el inicio de la melodía. En algunos casos particulares se convierte en sí misma en un motivo musical. En el análisis estructural suelen representarse con la letra I.


    Solos instrumentales:No se trata de un arreglo en la instrumentación general dentro de una estrofa, sino de una parte que abre y cierra un discurso musical en sí misma, con un número definido de compases. La armonía puede ser la misma de alguna otra parte del tema o tener una secuencia de acordes propia. Su uso se relaciona con el concepto del tema y las posibilidades de instrumentación. Su objeto es destacar el rol melódico de un instrumento en particular y su uso debe estar justificado desde el discurso musical. Suele repetirse en coros sucesivos para dedicar una vuelta a diferentes solistas.


    Conectores: Son partes menores que se intercalan entre dos partes diferentes con el objetivo de retrasar la llegada, mantener el suspenso y permitir al oyente “descansar” y prepararse para lo que sigue. Es común ubicarlo cercano a la mitad de la canción, cuando la estrofa y el estribillo ya fueron presentados. En general se trata de una zona neutra en el discurso musical, para cumplir su función de descansar, especialmente si el material de las estrofas es muy intenso. Sirve además para relacionar las partes brindando continuidad.


    Puente: Ya dijimos anteriormente que se nos presenta aquí un problema de nomenclatura: En las canciones de estribillo, el término puente es una sección que se presenta en medio de la canción, no se repite y tiene una letra propia. En este caso podría ser considerado como un interludio. Mientras que en la canción de estrofa llamamos puente a una parte que se repite con su letra, funcionando como estribillo, pero no es el estribillo corto y repetitivo propio de las formas estrofa/estribillo.


    La utilización de un puente en las canciones de estribillo debe ser estudiada muy cuidadosamente: Si bien puede permitirnos descansar si el estribillo es muy repetitivo, también introduce una mayor complejidad a la estructura y ésta debe estar justificada desde el discurso musical. En el caso contrario, si la estrofa y el estribillo son demasiado simples, un puente elaborado puede ser la oportunidad de jerarquizar la canción. Podemos probar una canción nueva con y sin puente para evaluar el resultado y tomar una desición.


    Coda: La coda es una parte especial que se ubica al final de la canción, tiene una estructura lógica propia y anuncia el final. Funciona como un adorno o corolario del discurso musical y puede utilizar el material ya presentado en otras partes de la canción o una novedad que agregue variación. Significa etimológicamente “cola” y constituye un final formalmente elaborado, generalmente de carácter sintético. Sea quizás ejemplar la coda de Hey Jude.


    Finales: Los finales en las canciones suceden generalmente al cerrar el discurso literario y musical, brindando la sensación de relajación y estabilidad, generalmente al centro tonal del tema. Al igual que las introducciones pueden ser solamente un acorde, un corte o una pequeña secuencia resolutiva, pero otras veces el final es más elaborado y requiere una atención especial. Los buenos finales operan de dos maneras: o son totalmente resolutivos o son circulares o duales de modo que provocan ganas de volver a escuchar. Pueden aplicarse los recursos de repetición, modulación, cambios de tempo, fade out, arreglos instrumentales y en general cualquier intervención que otorgue variedad en el repertorio y brinde la sensación característica de fin.


    4.8 Conclusiones: 



    
      	Tu canción, por definición, tiene una estructura. Conviene analizarla y escribirla.


      	Cualquier canción que escribas tendrá, al menos, algún punto de contacto con alguno de estos cuatro esquemas básicos, si es que no sigue estrictamente uno de los formatos o alguna de sus posibles variaciones.


      	Si no encuentras mucha similitud entre tu canción y las formas estudiadas, solo quiere decir que es diferente a la mayoría de las canciones existentes. No significa que es peor o mejor.


      	Las ideas principales deben ocupar una ubicación privilegiada en la estructura. La forma define la importancia de cada elemento. (argumento, título, información, etc.)


      	El interés crece con la variedad que otorga el contraste, al tratar de manera diferente un mismo elemento en dos partes distintas. (armonía, ritmo, melodía, lírica)


      	Es importante compartir con otras personas cercanas la revisión de una canción nueva. Desde afuera pueden “ver” objetivamente posibles cambios que la mejoren.


      	La estructura, como cualquier otro elemento, puede cuestionarse y reelaborarse en cualquier momento. Si hay dudas deberás recurrir una vez más a la mesa de negociaciones.
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      Capítulo 5

    


    “Con la poesía sucede lo mismo que con las mujeres,


    llega un momento en que la única actitud respetuosa


    consiste en levantarles la pollera”


                               Girondo


    


    El aspecto Lírico


    5.1 Generalidades:


    Analizaremos en este capítulo los elementos que participan en la conformación de la estructura literaria. La lírica de canción está escrita de acuerdo a ciertas características que le permite relacionarse íntimamente con la melodía, a punto tal que se perciben como una sola cosa. Para que esa fusión se produzca, la letra se presenta en forma de verso. El verso se distingue de cualquier otra escritura. Visualmente es evidente que el verso se distribuye en renglones cortos, con una métrica que relaciona unos con otros. Auditivamente, la percepción de un verso cantado o recitado, despierta en el oyente un efecto musical de tipo rítmico, pues tiene acentos, pausas y medidas distribuidas estratégicamente a tales fines.


     En la versificación, la unidad lógica o comunicacional es la estrofa.El verso es su unidad métrica. Varios versos en conjunto conforman una estrofa, pueden ser todos de igual medida o combinar dos o más tipos.


     La métrica se encarga de estudiar las diferentes clases de versos y cómo sus combinaciones generan distintas estructuras. Está basada en reglas originadas en la obra de escritores consagrados de períodos anteriores. El punto de vista de la poesía tradicional, puede resultarnos un tanto rígido, quedan invitados los curiosos, a profundizar este tema en los textos de literatura. Las variaciones que pueden darse a las “normas aceptadas” son de tal magnitud, que brindan un margen amplio de libertad y de elección personal. Los análisis teóricos sobre métrica y versificación pueden resultar interminables e infructuosos. Tomaremos solamente algunos conceptos aplicables. Es aconsejable, para las primeras experiencias esforzarse en escribir sobre algunos patrones teóricos de forma, para ejercitar la capacidad de utilizar recursos, conocerlos y luego pasar a formas más libres o personales. En este sentido, la cuarteta de octosílabos rimados en los versos pares, es el patrón más indicado.


    Para nosotros la versificación es un recurso cancionístico más: Si consideramos melodía a las notas cantadas diciendo las sílabas del texto y analizamos su métrica, es decir cantidad de fonemas y sus acentos, tenemos por resultado el esquema estructural de la melodía, cantidad de notas y acentos musicales. En otras palabras, la métrica de un verso y la frase melódica correspondiente, son una misma cosa. Nota y fonema, acentos y silencios, acontecen en la misma estructura y en el mismo espacio tiempo.


    5.2 Métrica:


    La métrica que nos interesa es la de tipo silábico prosódica: Silábico por cuántas sílabas tiene un verso y prosódica por dónde caen los acentos. No sólo es importante el número de sílabas, sino cuáles de ellas son acentuadas. La palabra prosodia se refiere a la correcta pronunciación de las palabras, específicamente en un texto cantado se necesita que la acentuación de las palabras cantadas, coincida con los acentos musicales de la melodía. Etimológicamente prosodia quiere decir: Pro (a favor de) Oda (canto) Es decir, escribir en favor del canto. Al evaluar la métrica se deben tener en cuenta elementos como: El cómputo silábico, rima, ritmo, pausas y organización estrófica.


    



    5.2.1 Cómputo silábico:


    Se trata de contar sílabas. En la versificación silábica o regular los versos mantienen cierta regularidad en el número de sílabas y se distribuyen de forma determinada. Cuando no siguen un patrón métrico, se les llama versos libres y el ritmo aquí está dado por las pausas y acentos internos. El problema de silabear un verso es que las sílabas gramaticales, casi nunca coinciden con las sílabas poéticas, es decir, lo escrito difiere respecto de lo que percibe el oído. Los fenómenos de sinalefa, hiato, diéresis y sinéresis, así como la terminación del verso en palabras de diferente acentuación, graves, agudas, esdrújulas, altera el sonido de las sílabas pronunciadas. Hay varias reglas a tener en cuenta para el cómputo silábico, según las diferentes circunstancias que se presenten, aunque puede resultar algo engorroso. En honor a la practicidad, para contar las sílabas de un texto, recordemos esta antigua regla de oro aprendida en el colegio: Contar el número de sílabas (como suenan) desde que empieza el verso hasta el último acento, sea éste prosódico u ortográfico. A eso le sumas 1 (uno) Sin vueltas:


    “n” sílabas, hasta el último acento + 1 = número de sílabas del verso.


    



    5.2.2 ritmo:


    Es el efecto que produce la repetición de ciertos fenómenos o elementos a espacios de tiempo regulares. Lo otorga la repetición de los siguientes elementos:


    
      	Igual número de sílabas en distintos versos


      	La pausa con la que finalizan los versos o pausa versal.


      	La rima


      	Los acentos.


      	El acento versal. Hay un acento constante que indefectiblemente cae en la penúltima sílaba denominado acento versal. Los acentos internos del verso cobran mayor protagonismo en los versos largos.

    


    5.2.3 Pausa:


    Los silencios o descansos que separan los versos, son las pausas métricas y obedecen a cuestiones de ritmo. Cumplen además la función de permitir la respiración o responder a cuestiones sintácticas o gramaticales. Pero lo más interesante es pensar la pausa versal como un silencio musical. La pausa dura un tiempo de silencio de la melodía, ese silencio se escucha, detrás de él o junto con él, hay música, hay instrumentos sonando, que nos “preparan” para el siguiente verso.


    Las pausas pueden o no indicarse en la escritura con signos de puntuación. A los fines de la rítmica no es necesario hacerlo. La pausa está igual. Sí se utilizan coma, punto, puntos suspensivos, etc., si lo requiere la gramática. La pausa no necesariamente debe coincidir con la pausa sintáctica, propia de la prosa. Por el contrario, una pausa en medio de una unidad sintáctica realza el valor de la versificación. Si por ejemplo una oración ocupa dos versos y por su sintaxis no debiéramos hacer una pausa entre ellos, pero hacemos la pausa poética, porque la melodía o la versificación lo piden, se genera una expectativa rara, pues la manera poética o musical de “decir” los versos (cantar) es diferente a la forma de la prosa.


    



    5.2.4 Encabalgamiento:


    Se produce cuando la pausa versal y la pausa sintáctica no coinciden. Hay ciertas combinaciones de palabras, denominadas sirremas, consistentes en la unión sintáctica de dos palabras que no pueden separarse por una pausa. Por ejemplo “mar azul”, solo que si mar cierra un verso y azul abre otro, tendremos que decidir si lo decimos todo seguido como manda la sintaxis o hacemos la pausa poética igual. Dentro de una frase musical, la melodía se debe respetar, de modo que este fenómeno obliga a prestar mucha atención para captar el discurso literario, pues la pausa lo dificulta. Este recurso expresivo puede utilizarse intencionadamente, es propio de la poesía culta y de carácter delicado.


    5.3 La estrofa: 


    Preferentemente cada estrofa debe cerrar una unidad sintáctica completa, es decir que cierre la idea u oración al finalizar, para ser coherente con la función estructural en el sentido musical. De lo contrario se produce un “encabalgamiento estrófico” que no es tan común en la canción popular. Este particular encabalgamiento dificulta el seguimiento de la idea o de la letra, pues musicalmente termina la estrofa, pero la oración no acaba con ella, sino que continúa en la siguiente. El encabalgamiento estrófico puede utilizarse intencionadamente como un recurso refinado y sutil.


    El elemento fundamental que otorga unidad dentro de una estrofa es la rima. Los versos guardan relaciones de número, tipo y ubicación de la rima que se repiten en un cierto orden para mantener esa armonía interna que la estrofa debe poseer. La visión de estructura en estrofas se pierde cuando el número de versos es mayor que diez (décimas)


    La métrica de cada verso se representa con un número y la rima con una letra, así podemos esquematizar la estructura de una estrofa para su análisis y comparación.


    Por ejemplo: 8 a  8 b  8 a  8b indica una cuarteta en octosílabos, en la que riman los versos uno con tres y dos con cuatro.


    5.4 Tipos de versos:


    Clásicamente se clasifica los tipos de versos en función del número de sílabas. Los versos pueden tener un número de sílabas entre 2 y 16. Los de 8 o menos reciben el nombre de “arte menor” y el más usado en las canciones es, por mucho, el octosílabo (8), aunque con frecuencia aparecen versos pentasílabos (5), hexasílabos (6) y heptasílabos (7) Los tetrasílabos (4) suelen aparecer intercalados con versos mayores. Hay una tendencia general a mezclar o combinar versos pares con pares e impares con impares, aunque no es constante, otorga una sensación de mayor estabilidad. Los de nueve o más sílabas se llaman de “arte mayor” y los más usados en canciones son el endecasílabo (11) y el dodecasílabo (12), pero cualquier métrica puede utilizarse si la melodía lo permite.


    5.5 Tipos de estrofas:  


    La literatura clásica se ajusta a formas muy constantes establecidas durante siglos de evolución. Eso no sucede en las canciones. No es el objetivo desarrollar el tema a la manera de un taller literario tradicional. Los detalles y leyes que rigen la versificación pueden encontrarse desarrollados por especialistas en diversas fuentes. Algunas canciones se basan a menudo, en alguna de las siguientes estructuras. Otras toman algunos elementos como guía y combinan distintas métricas, tipos de estrofa y distribución de rimas, de acuerdo a la rítmica melódica y al gusto del autor. El hecho de no respetar patrones clásicos, no significa que la canción esté mal diseñada, estaría mal si pretendiésemos que la letra de nuestra canción fuese una poesía clásica, pero no lo es. Para poder jugar y combinar distintos elementos, debemos conocerlos y saber de dónde vienen. Podemos utilizar versos de arte menor o mayor o combinar ambos. Podemos usar rimas de distintos tipos y ubicación, de modo que la variedad es realmente amplia. En los esquemas de estructura, el número representa la cantidad de sílabas del verso, mientras que la letra indica la distribución de la rima. Una clasificación básica, en función del tipo de rima y verso utilizados, sería:


    
      	Estrofas con rima asonante y versos de arte menor


      	Estrofas con rima consonante y versos de arte menor


      	Estrofas con rima asonante y versos de arte mayor


      	Estrofas con rima consonante y versos de arte mayor


      	Otras

    


    Algunas canciones utilizan estrictamente alguno de estos tipos, otras echan mano a variaciones o derivados de ellos. Muchas combinan diferentes tipos de estrofas o mezclan distintos tipos de versos en una o más partes. En general las estrofas de la mayoría de las canciones siguen algún patrón derivado de la poética clásica, alterando algunas variables. En la siguiente clasificación se nombran la mayoría de los tipos de estrofa, algunos no utilizados en canciones.


    



    5.5.1 Estrofas con rima asonante y versos de arte menor:


    La Soleá, de soleares, el canto de soledad andaluz. 3 versos, de rima asonante. Comúnmente en octosílabos. 8a  8x  8a


    La copla: Cuatro versos, generalmente octosílabos, de rima asonante. 8x 8a 8x 8a. Aparece con muchísima frecuencia en muy variados rubros de canciones.


    Seguidilla: Se la llama simple cuando está formada por 4 versos y compuesta o con bordón cuando tienen 7. La seguidilla Gitana usa versos de 6 a 12 sílabas mezclados. Seguidilla simple: 7x 5a  7x 5a. Con bordón: 7x 5a 7x 5a 5b 7x 5b.


    El romance: Es la estrofa más frecuente en la poesía. Para nosotros su valor reside en la facilidad de su composición y multiplicidad de ocasiones dónde se puede aplicar, como concepto. Es una cadena indefinida de rimas asonantes de los versos pares, libres los impares. Su expresión mínima sería una copla. A partir de cuatro versos, es a gusto del autor. Se le llama romancillo cuando es en hexasílabos, romance endecha en heptasílabos y romance octosílabo cuando son de 8 sílabas. En las canciones se aplica esta idea para construir estrofas de 4, 6 u 8 versos, incluso mezclando asonancia y consonancia en las rimas.


    



    5.5.2 Estrofas con rima consonante y versos de arte menor:


    Pareado: Se trata de dos versos, generalmente octosílabos de rima consonante.8a 8a. 7a 7a, etc. Aparecen a veces intercalados en diferentes tipos de estrofas de canciones.


    Tercetillo: Tres versos, generalmente octosílabos, de rima consonante. También se la conoce como tercerilla. 8a 8x 8a – 6b 6x 6b


    Cuarteta: Cuatro versos, generalmente octosílabos, de rima consonante. Con el esquema de rima del serventesio, pero en arte menor. 8a 8b 8a  8b


    Redondilla: Cuatro versos, generalmente octosílabos, de rima consonante. Con el esquema de rima del cuarteto (abrazada o enlazada), pero en arte menor. 8a 8b 8b 8a.


    Quintilla: Cinco versos, generalmente octosílabos, de rima consonante. Con un esquema de rima libre.


    Sextilla: Seis versos, generalmente octosílabos, de rima consonante, que riman alternadamente o de otra manera. Llamada estrofa manriqueña. 8a 8b 5c 8a 8b 5c.


    Octavilla: Ocho versos, generalmente octosílabos, de rima consonante, encadenado o entrelazado de dos cuartetas o de dos redondillas o una cuarteta con una redondilla.


    8a 8b 8b 8c 8a 8d 8d 8c.


    Décima: Diez versos generalmente octosílabos, de rima consonante. Su dificultad reside en mantener la rima, que lleva un esquema bastante complejo: 8a 8b 8b 8a 8a 8c 8c 8d 8d 8c. Es una situación común en el folclore latinoamericano en general y la poética criolla y gauchesca en particular. Este esquema mantiene un efecto rítmico muy elevado. En las canciones podríamos utilizar la décima con variaciones en la disposición y tipo de rima. Regularmente aparecen cantautores que utilizan décimas en diferentes estilos de canción, lo que constituye todo un desafío.


    Sonetillo: 14 versos, generalmente octosílabos, siguiendo el esquema de rima del soneto. Se compone de dos redondillas o dos cuartetas encadenadas; y dos tercetillos también encadenados.


    5.5.3 Estrofas con rima asonante y versos de arte mayor:


    Romance heroico: No frecuente. Generalmente endecasílabos, con un esquema de rima asonante en los pares, siendo libres los impares.


    5.5.4 Estrofas con rima consonante y versos de arte mayor:


    Pareados: Dos versos de arte mayor, usualmente endecasílabos, de rima consonante. 13a 13a, 11b 11b, etc.


    Terceto: Tres versos de rima consonante. Dos tercetos de rima encadenada se encuentran, por ejemplo, en los sonetos.


    Cuarteto: Cuatro versos de arte mayor. Sigue el esquema de rimas de la redondilla, primero con cuarto, segundo con tercero. Dos cuartetos de rima encadenada se encuentran, por ejemplo, en los sonetos: 11a 11b 11b 11a.


    Serventesio: Similar al cuarteto, pero variando el esquema de rimas, primero con tercero y segundo con cuarto, como en la cuarteta. 14a 14b 14a 14b, 11a 11b 11a 11b.


    Quinteto: Cinco versos que se combinan con cierta libertad, pero sin versos libres. Ejemplo:


    12a 12b 12a 12b 12ª, 11a 11b 11a 11b 11a.


    Lira: Su particularidad es combinar versos de distinta métrica. 7a 11b 7a 7b 11b. Lo interesante de este formato es la idea de irregularidad en el tipo de verso. Aplicado a las canciones, versos de diferente número de sílabas implica frases melódicas distintas o notas de diferente duración y por lo tanto mayor variedad.


    Sextina: Seis versos. Se trata de una combinación de un serventesio, más un pareado. ABABCC o variaciones. Es un formato interesante.


    Octava real: Ocho versos endecasílabos ABABABCC


    Copla de arte mayor: Ocho versos consonantes. Con un esquema de rima variable, suele contener versos libres. Cuando intercala algún verso de arte menor se denomina de pié quebrado.


    Soneto: Es un tipo de estructura compuesta. Consta de dos cuartetos y dos tercetos, generalmente endecasílabos. El esquema de rima clásico lleva los cuartetos y tercetos encadenados, aunque otras formas de rima más libre pueden utilizarse.


    5.5.5 Otras formas:


    Existen además otras formas variadas. La estancia, en estrofas iguales y la silva, de número indefinido de versos, ambas de 7 y 11 sílabas. Zéjel, Villancico, Letrilla, etc., y en general las posibles combinaciones y variaciones de las formas anteriores.


    5.6 Conclusiones:


    Una vez más tengamos presente que cualquiera de estas formas o tipos de estrofa, pueden aparecer en una canción, como variación o derivado de algún tipo clásico, pero cambiando el tipo y disposición de rima, la métrica de los versos y finalmente combinando directamente diferentes tipos de estrofas. Esto puede lograrse por la relación entre la melodía y la letra. En un poema leído, para producir el efecto del ritmo, el camino más seguro es atarse a una forma preestablecida, pero sucede que una canción no es exactamente un poema. En una melodía cantada, la rítmica melódica, los silencios, los cambios armónicos, nos permiten cierta libertad de juego en la exactitud o rigidez de los elementos. A manera de ejemplo podemos hacer funcionar como octosílabos a versos de siete o nueve sílabas, según como juguemos con los acentos y el fraseo de la melodía. Se trata de colocar una nota que cantaremos a cada sílaba, pues si la melodía lo permite, podemos colocar versos libres, mezclar rimas consonantes y asonantes, estrofas de distinta métrica y versos diferentes dentro de una estrofa. En fin se trata de tener en claro cuál es la estructura y el patrón rítmico que estamos utilizando, aunque no sea exactamente alguna aquí descripta.


    Así como la repetición de un recurso musical en forma abusiva puede cansar, por reiteración, hay algunos elementos de la estructura literaria propiamente dicha, que pueden resultar densos en una canción. Demasiada rigidez puede molestar, a veces alguna nota de irregularidad le otorga algo de frescura a una letra demasiado “prolijita”. Los versos libres, la asonancia en general y el uso de versos de diferente métrica dentro de una estrofa otorgan una sensación de libertad sin perder el ritmo y la coherencia. Mientras que la consonancia, la rima continua, la ausencia de versos libres y la métrica constante otorgan un efecto rítmico poderoso y una gran cohesión.


    5.7 La rima:


    La rima es la coincidencia en asonancia o consonancia en la terminación de dos palabras o versos. Sonidos que se repiten y producen cierta atención en quien escucha. Cuando se repite el sonido desde el último acento prosódico hasta el final del verso, vocales y consonantes, decimos que esa rima es consonante o perfecta. Cuando se repite solo el sonido de las vocales se trata de una rima asonante. Las rimas de una sola sílaba se denominan masculinas, llamándose femeninas a las de dos sílabas o más. El efecto que produce escucharlas no es igual. Su distribución puede ser:


    
      	Continua: a a a a


      	Gemela: aa bb cc


      	Abrazada: abba bccb cddc


      	Encadenada: abab cdcd

    


    A lo que agregamos la distribución de versos libres, no rimados, en diferentes ubicaciones de la estrofa. En su análisis los versos libres se indican con una letra x.


    Quizá para algunos no resulte muy ortodoxo, pero en las canciones (reitero) podemos mezclar rima asonante y consonante y versos libres, a nuestra conveniencia. Rimar brinda una sensación placentera, pero su función fundamental es mantener el ritmo y la conexión entre diferentes versos. Ayuda además a grabar la letra en la memoria, por evocación e identificación de los sonidos rimados. Por ser un fenómeno rítmico, las rimas tienden a agruparse en versos pares con pares e impares con impares, en versos contiguos o cada un número determinado y constante de versos. La gran mayoría de las canciones utilizan rima de distintos tipos, con mayor frecuencia asonante. No todos los versos tienen que tener rima, incluso una canción puede no rimar. Es una cuestión de gusto y estilo. La elección de la rima hace a la sensación que transmitirá la canción. Con rimas consonantes en todos lo versos, se logra un efecto rítmico importante, pero puede “empalagar”, resultando demasiado pesado al oído, sobre todo las rimas femeninas: “Roza la rosa hermosa, airosa mariposa que se posa” ¡Qué cosa tan pegajosa! ¿No es un poco demasiado? En este ejemplo burdo, sentimos como se percibe el exceso de consonancia. Las consonancias se ubicarán de preferencia, al final de versos que cierren frases o estrofas. Esto potencia la resolución musical y la literaria. Como cualquier otro recurso, no hay que abusar, excepto que ese abuso sea justamente el recurso, a manera de juego. Las rimas asonantes pueden presentar una variedad de grados o fuerza, algunas muy débiles, casi no se reconocen como rima o pasan desapercibidas.


    La rima puede ser simplemente un efecto auditivo o tener el valor agregado de la asociación de ideas, como sucede por ejemplo en: andén tren, dolor amor, pasión corazón, viaje equipaje o camino destino. Por supuesto que en este tipo de rima encontraremos mayor dificultad para hallar algo más o menos original. Hay rimas (como las citadas) que a estas alturas ya son frases hechas de dominio público. Igual pueden usarse, siempre que estén representando la visión personal del autor en el contexto adecuado. Pero lo más interesante de la rima, es encontrar algo que verdaderamente sorprenda, es decir, cuando el oyente espera una rima conocida, por asociación o por lugar común, lo decepcionamos con una palabra inesperada. Esto adiciona un valor agregado más, sumamente enriquecedor: La sorpresa.


    Existe además, sobre todo en estrofas de arte mayor, ciertas rimas internas o de hemistiquios. Cuando un verso es largo y requiere de una pausa interna, esa pausa lo divide en dos partes menores o hemistiquios. Podemos rimar, por ejemplo el primer hemistiquio del segundo verso con el final del primer verso. Las rimas internas no son constantes y pueden ser cruzadas o enlazadas. Esto agrega una segunda cadena de rimas a los versos rimados, aunque no sean muy fuertes, proporcionan una rítmica muy notoria.


    Actualmente, hay en la poética una tendencia hacia la libertad de toda norma que presuponga alguna atadura. Las nuevas corrientes se basan en la asonancia, el verso libre de número impar y fundamentalmente, en el ritmo interior, más que en la estructura. Sin embargo la inmensa mayoría de las canciones continúan utilizando, unas más, otras menos, los recursos de la literatura convencional.

  


  
    
      9


      Capítulo 6

    


    “…Parole, parole, parole…”


    


    Recursos Literarios


    6.1 Figuras literarias


    La letra de una canción, así como cualquier otro texto literario, se atiene en primer lugar a las reglas de la gramática. No así al uso estricto y correcto de todas las palabras del idioma. Suelen utilizarse palabras que no existen en el español oficial, neologismos, vocablos de otras lenguas indias o extranjeras, dialectos y licencias particulares tal como sucede con el lunfardo y expresiones propias de las diferentes tribus que conforman la compleja sociología urbana actual. Lejos de dañar el idioma, estos elementos son enriquecedores si hacemos un buen uso de ellos, es decir que una expresión tenga un sentido, un significado capaz de ser comprendido aún por una minoría. Son situaciones comunes en países que a lo largo de su historia experimentaron la influencia de otras culturas y las corrientes migratorias. Luego con el tiempo han contribuido a enriquecer nuestro idioma, gracias a la facilidad de las comunicaciones, la movilidad social, la cultura global, etc.


    En segundo lugar se sirve de todas las leyes y normas de composición de la poética, analizadas en el capítulo anterior. Por último, de la retórica con toda variedad de figuras y recursos de los que nos servimos para construir el discurso literario. Utilizamos habitualmente la palabra retórica para señalar con carácter peyorativo a un discurso confuso, afectado o cargado innecesariamente de palabras. No es ése el sentido que tiene para nosotros. Por el contrario, este grupo de recursos nos permite pensar, hablar y escribir en términos literarios. Los aplicamos especialmente al texto literario y poético, pero no son exclusivos, ya que el lenguaje cotidiano está repleto de expresiones que los utilizan. Conforman un gran conjunto de procedimientos del lenguaje, de los que nos valemos para hacer más bello y expresivo un texto, con el objetivo de hacer el discurso más rico o intenso y retener la atención del oyente.


    6.2 Presentación de las figuras:


    Analizaremos en este apartado estos recursos literarios, estilísticos o figuras. Algunas son más usadas que otras en las canciones, también varía la dificultad o facilidad que pueda presentar su construcción y aplicación. Clásicamente se ha clasificado a las figuras literarias en tres grandes familias:


    Figuras de dicción: Son aquellas que operan sobre el número y orden de las palabras, forzando al oyente a un esfuerzo intelectual y de atención para su comprensión. Actúan por: adición (epíteto, pleonasmo, sinonimia, polisíndeton), supresión (asíndeton, elipsis), por reiteración (anáfora, reduplicación, retruécano), y por combinación de vocablos (oxímoro, aliteración, hipérbaton, equívoco, paronomasia)


    Figuras de pensamiento: Son aquellas que brindan un sentido especial a la frase, más allá de cualquier cambio en el número y ubicación de las palabras utilizadas. Entre ellas se encuentran: Las figuras descriptivas: (descripción, etopeya, retrato) Las lógicas que tratan de profundizar una idea o hacer más claro un pensamiento (comparación, perífrasis, antítesis o contraste, paradoja, gradación o clímax) Los dichos de todo el bagaje cultural de los pueblos, sean de carácter docto o popular (máxima o sentencia, proverbios y refranes) Y las figuras patéticas: Son aquellas en las que se altera la expresión habitual, con el objeto de conmover al oyente con expresiones que representan padecimiento moral, angustia, pasión o sentimientos intensos o extremos y lo percibimos como tales por la manera en que se presentan. (Exclamación, interrogación, personificación, deprecación, imprecación, execración, apóstrofe, ironía, sarcasmo, hipérbole)


    Imágenes y Tropos: Son en general los mecanismos y recursos que nos permiten destacar la impresión subjetiva que la realidad produce, de modo que representan esa realidad desde la subjetividad. Se trata de sustituir el plano real por otro que lo evoca y representa. La principal figura de este grupo es la metáfora. Metonimia, sinécdoque, alegoría, símbolo y lasimágenes literarias.


    6.3 Clasificación funcional:


    Para escribir una letra de canción podemos recurrir a una enorme variedad de recursos o figuras. Consideramos “figura” a cualquier manera de decir que buscando más expresividad o mayor efecto, introduce alguna variación en el uso corriente de las palabras, en su significado, o se combinan de forma particular.


    Su nomenclatura y clasificación varía con diferentes épocas y autores, apareciendo frecuentemente con diferentes nombres y perteneciendo a un grupo u otro o a dos de ellos a la vez. Algunas figuras de construcción y de dicción pertenecen a la retórica y viceversa, así como las figuras retóricas son también figuras de pensamiento y las imágenes y tropos no son más que recursos retóricos que accionan mediante la transposición del sentido. Más allá de las formalidades, se trata de diferentes puntos de vista para un mismo fenómeno: el lenguaje. Sabrán disculparnos los académicos si prescindimos de tecnicismos y especificaciones que pueden resultar vanas a nuestros fines. Simplificando, consideremos un gran conjunto de recursos ordenados en función de los mecanismos que utilizan y los elementos sobre los que operan, dividido en cinco grandes grupos:


    
      	Grupo Fónico: Actúan sobre el sonido, jugando con la elección y ubicación de los fonemas. Su función es despertar un efecto rítmico especial por la sensación particular que produce su percepción auditiva.


      	Grupo Morfosintáctico: Alteran el orden de los elementos en una oración, modificando su número y o ubicación en la estructura gramatical habitual. Su objetivo es fundamentalmente expresivo.


      	Grupo Léxico – Semántico: Operan sustancialmente sobre el sentido, el significado o la idea.


      	Imágenes y Tropos: Son aquellas figuras literarias que basan estrictamente su acción en la transposición del sentido de las palabras, en general las metáforas.


      	Otras Figuras retóricas y recursos de orden general. Agrupa algunas figuras de pensamiento y figuras retóricas puras, es decir que operan sobre la idea o construcción del pensamiento, utilizando mecanismos de acción similares a los descriptos en los otros grupos y algunos recursos de orden general que pueden aplicarse en muchas situaciones.

    


    6.3.1 Figuras del grupo Fónico:


    Aliteración: Consiste en la reiteración de ciertos sonidos para producir un efecto sonoro determinado. Es una figura de lenguaje. La reiteración de un sonido capta la atención de quien lo escucha de manera inmediata. El efecto se produce por fenómenos muy primitivos de percepción, tal como sucede en los animales cuando se les “habla” con ciertas onomatopeyas o silbos. Un uso extremo de este recurso lo encontramos en los trabalenguas. Ej. : A sal sabe susombra.(n/a)


    Paronomasia o Agnominación: Es una figura de lenguaje basada en el uso de palabras de sonido semejante, pero de distinto sentido. Próximas en una frase, obligan a un esfuerzo intelectual y auditivo. Ej. : “el perjuicio que causa tu prejuicio”(n/a)


    Onomatopeya: Es la imitación de sonidos reales mediante el lenguaje. Muchas son convencionales. Varían según lugar y época y se han ido modificando con la influencia de los medios. También pueden inventarse de ser necesario. Ej. : Din don las campanas. Crash, pim, pum, paf, achís, cof cof, cataplún, quiquiriquí, etc. “Chocan los baldes en la carrera / talán talán catalán talán” (Por los baldes de lata) Pa acarrear el agua (José Carbajal)


    



    6.3.2 Figuras del grupo Morfo-sintáctico:


    Hipérbaton o Transposición: Altera el orden habitual de los elementos gramaticales dentro de la oración. Además de modificar el carácter expresivo, en la práctica este recurso es útil ya que al permitirnos cambiar el orden, facilita encontrar la rima deseada. Lo contrario es el predominio de oraciones con estructura gramatical usual, claras y sencillas. Ej. : El tiempo, el implacable, el que pasó (Pablo Milanés):


    “El tiempo, el implacable, el que pasó / siempre una huella triste nos dejó.” Cuando la forma de expresión habitual sería:


    “El tiempo, el implacable, el que pasó / siempre nos dejó una huella triste.”


    Con esto el autor logra colocar el título de su canción en el primer verso y rimar un pareado, ahora bien, por cualquier otro motivo podría haber escrito:


    “El tiempo, el implacable, el que pasó / nos dejó siempre una huella triste.”


    “Siempre una huella triste nos dejó / el tiempo, el implacable, el que pasó.”


    “El tiempo nos dejó una huella triste / siempre el implacable, el que pasó” etc. Vemos como puede variarse el orden sin alterar significativamente el sentido de la frase y lograr diferentes resultados y posibilidades de rima.


    - Epíteto: Empleo de un adjetivo innecesario para realzar una cualidad del nombre o sustantivo. Es un recurso expresivo que permite elegir una cualidad de la realidad y colocarla en primer plano ante el oyente de manera subjetiva. Ej. : “verde hierba”, “nieve blanca”.


    - Pleonasmo: Es una suerte de redundancia que insiste en un sentido sin aportar datos nuevos. Ej. : “subo arriba”, “vuela por el aire”. También se denomina Tautología a la acumulación innecesaria e inútil de vocablos, al menos lógicamente, pero en un sentido despectivo.


    - Elipsis: Suprime una palabra para destacar la idea principal, lo que le otorga mayor fuerza expresiva. “Lo bueno si breve…”. En este ejemplo falta el verbo “es”. La idea está sobreentendida y la palabra ausente.


    - Asíndeton: Figura de construcción que suprime conjunciones en una enumeración. Ej. : “…el agua, la tierra, el sol, la semilla”. Nótese como se altera el carácter de la frase al prescindir de la conjunción que habitualmente antecede al último elemento enumerado. La oración se torna ágil y directa. Es frecuente cuando a una enumeración de nombres sigue una palabra o frase que los condensa. Ej. : “niños, jóvenes, viejos, todos a bailar”.


    - Polisíndeton: Figura de construcción que agrega conjunciones aparentemente innecesarias, modificando el carácter de una enumeración. Ej. : “y el mar y la luna y la playa”. Se percibe cierta pesadez o lentitud.


    - Reduplicación, Epímone o Geminación: Figura de construcción que consiste en repetir una palabra o verso de manera contigua. Otorga ritmo y refuerza la idea.


    Ej. : “agua, agua, agua y más agua” “y el mar el mar el mar”. (n/a)


    “El papalote cae, cae, cae, cae, cae…” (Silvio Rodríguez)


    - Anáfora, epanáfora: Consiste en repetir una palabra al inicio de cada verso. Otorga un efecto rítmico poderoso y sostiene sólidamente la estructura. Es muy utilizado. Por ejemplo J. Sabina basa en este recurso la estructura de su canción “Ahora que…” repitiendo el título al inicio de cada verso (más de treinta veces) Ejemplo de S. Rodríguez en “Una canción de amor”: “Una canción, la que nos acerque / una canción, no nos deje solos / una canción, lejos de la muerte / una canción, casi puede todo”


    - Anadiplosis o conduplicación: Repetición de una o varias palabras al final de un verso y al inicio del siguiente. Es un recurso antiguo que aparece frecuentemente en el folclore tradicional. “Ayer me dijiste que hoy / hoy me dices que mañana / mañana me has de decir…” (Cancionero popular latinoamericano, dominio público) “¿… para dejarme en el pecho tanto dolor?

    Dolor de vieja arboleda…” (Naranjo en flor, H. Expósito)


    - Epanalepsis o epanástrofe: Repetición de una palabra al inicio y al final de un mismo verso. Ej. : “Boca que arrastra mi boca…” (Miguel Hernández) Cuando se utiliza este recurso en varios versos se denomina Complexión: Ej. : “Cruzados hacen cruzados / escudos pintan escudos” (Luis de Góngora)


    - Epanadiplosis: Figura retórica que consiste en repetir un vocablo en segundo término para desarrollar un elemento presente en la oración anterior. Ej. : “ahora me dices que me quieres, ahora que ya te había olvidado” “llegué al fin a tu casa, llegué y te habías mudado”.


    - Epifora, conversión o epístrofe: Repetición de una palabra, pero al final de varios versos.


    Ej. : “Vuelo un rato mi sueño y ya voy / sueño un rato mi vuelo y voy / un algo más de este juego y ya voy / pinto la casa de blanco y voy” (n/a)


    - Poliptoton, traducción o disyunción: Repite, no una misma palabra, sino vocablos derivados, de su misma familia o que comparten la misma raíz, como las conjugaciones de un verbo. Ej. : “toda mojada, mojadita de mar” “fue, es y será el mejor”. Podemos encontrar familias de palabras en un diccionario de uso. En retórica se le denomina derivación, por emplear palabras derivadas de una misma raíz.


    - Paralelismos: Es la repetición de una estructura sintáctica en dos o más frases. Frecuentemente es a su vez anáfora. Cuando en ambas estructuras se repite un similar sentido o idea, se lo llama paralelismo sinonímico. Cuando los sentidos son opuestos, antitético. Paralelismo sintético si no guardan relación alguna, es decir se trata de dos ideas diferentes. El mismo concepto de paralelismo en los versos, puede aplicarse entre estrofas. El paralelismo estrófico es muy utilizado en las canciones, pues permite una asociación de dos estructuras iguales para diferentes contenidos, sosteniendo ideas contrastantes o distintos puntos de vista, como sucede con las voces de diferentes personajes en los diálogos, haciéndolos más identificables. Esto aumenta el poder expresivo y facilita la interpretación. Hay muchísimos ejemplos de este recurso en variados estilos de canciones.


    



    6.3.3 Figuras del grupo Léxico – Semántico:



    - Sinonimia: Acumulación de sinónimos o vocablos de similar sentido, insistiendo en una misma idea. Ej. : “linda, bonita, preciosa”, “solo, huraño, abandonado” “embeleco, farsa, engaño, patraña” En retórica se denomina también Batología odatismoa la acumulación innecesaria de palabras sinónimas.


    - Homonimia: Dos significados coinciden en una misma palabra. Ej. : “A veces la cuesta cuesta”. “Parte de mi alma parte a tu encuentro” (J.Drexler)


    - Polisemia: Es un juego con los distintos significados de una palabra. Ej. : “… enséñame extranjera, los secretos de tu lengua”


    - Antítesis: Presenta dos ideas opuestas, cercanas en la frase, generando un contraste.


    Ej. : “Recordando olvidos se envejece, mas olvidar recuerdos no rejuvenece” Se trata de un juego de opuestos que llama mucho la atención, cuando en una frase se presentan juntas ideas como “agua y sed”, “cielo y tierra”, “nacer y morir” etc.


    - Gradación o clímax: Consiste en una secuencia de palabras con valores gradualmente ascendente o descendente. Esa graduación es la que genera la expresividad de este recurso. Se llama también aumentación a cualquier gradación en un sentido ascendente. Ej. : “nace, crece, muere” “corre, salta, vuela”


    - Oxímoro: Es una contradicción entre dos palabras contiguas o cercanas, de significados opuestos. Altera la percepción del oyente, quien experimenta una cierta perplejidad al percibir una información ambigua. Ej. : “azúcar amarga”, “triste alegría”.


    - Paradoja: Es una contradicción aparente, que esconde un sentido más profundo. Constituye una figura de pensamiento. Ej. : “no tener nada y tenerlo todo” (Una cuestión de actitud, Fito Páez) “ahora que nada tengo, al fin duermo tranquilo”. “el más pobre es el que más gasta” 


    - Retruécano o conmutación: Es un juego de palabras en el que se repite un vocablo, pero en orden inverso y con distinto sentido. A la manera de “trabajar para vivir, no vivir para trabajar”. No es frecuente encontrarlo en las canciones, por ser un recurso difícil de construir y aplicar. Hallar uno verdaderamente original puede ser la llave para una canción diferente. Ej. : “Tomo para no enamorarme / me enamoro para no tomar” (Yo tomo. Righi, Verenzuela, Cordera) En este caso, un retruécano simple y contundente constituye todo el estribillo y además contiene el título y el sentido de toda la canción, lo que lo hace sumamente poderoso.


    - Equívoco o anfibología: Juego de palabras. Es un tipo de polisemia también llamado dilogía, a menudo de manera humorística o satírica, sustituyendo un vocablo predecible por otro aparentemente erróneo que altera el sentido. Ej. : “Cenizas quedan, donde hubo hielo” (n/a)


    - Calambur: Juego con las sílabas de las palabras que expresa dos sentidos diferentes según cada silabeo. Se lo utiliza a menudo humorísticamente. Ej. : “sincera, sin cera. En agua, enagua”.


    - Dichos: Son frases hechas que contienen una máxima, consejo o juicio moral, así como preceptos de lo que se debe o no hacer en algún terreno o circunstancia particular. Las sentencias son generalmente de carácter culto y autor conocido. Los refranes y proverbios, de conocimiento popular, son generalmente anónimos y de transmisión oral. Muchos de ellos persisten desde hace siglos y si alguna vez tuvieron un autor, casi nadie lo sabe pues se convierten en propiedad de todos al integrarse al lenguaje coloquial. Aparecen con mucha frecuencia en las canciones, ya sea transcriptos textualmente, citados o haciendo solo una referencia. Algunos autores los han utilizado tomando una parte, modificados o asociando dos o más refranes en ideas relacionadas, con resultados interesantes. Hay numerosas publicaciones recopilaciones y refraneros populares para consultar y buscar alguno que se relacione con la temática elegida.


    - Eufemismo: Consiste en decir algo sin nombrarlo, mediante un rodeo de palabras que lo explican o describen, cuando se quiere evitar una expresión cruda o directa. Ej. : “amigos de lo ajeno” por ladrones, etc.


    - Interrogación retórica o erotema: Es el tipo de pregunta que no espera una respuesta, sino que se enuncia con el sentido de afirmar la idea que ella misma contiene. Es una figura patética. Ej. : “¿Quién sabe de un sitio que guarde el amor?” (S. Rodríguez)


    Existen varias figuras relacionadas o basadas en la pregunta retórica. Cuando la pregunta enunciada da por supuesto el asentimiento de los oyentes se la denomina Comunicación. Al recurso de “hablar” con uno mismo o citar algo dicho por otro como si fuese esa misma persona la que lo dice se le llama dialoguismo. Se denomina anticipación o prolepsis, cuando el autor se contesta a sí mismo en un esquema pregunta respuesta.


    -Exclamación: Es simplemente eso, una forma de construcción, una palabra u oración exclamativa, para resaltar lo que decimos. Va entre signos de exclamación y en primera persona. Se trata de una figura patética. Se denomina optación a la expresión exclamativa de un deseo vehemente.


    - Apóstrofe: Exclamación dirigida a cualquier ser o cosa real o imaginaria, a modo de invocación o personificación. Siempre es en primera persona, pues quien lo dice es el autor y lleva signos de exclamación. Es una figura patética. Se intercala en el discurso como vocativo.


    - Deprecación: Es una súplica exclamativa, en general, oración, rezo o dirigida a Dios. Ej. : ¡Sálvame!


    - Imprecación: Expresión exclamativa que desea el mal. Ej. : ¡Vete al infierno!¡Púdrete! “Váyanse todos a…” Se dirige siempre a segundas o terceras personas. Es un recurso bastante utilizado, aunque debe manejarse con cuidado y con relación al contexto y al tema. Entrarían en este grupo los insultos. En mi opinión, un insulto debe estar bien ubicado, dirigido y justificado para no caer en el mal gusto. Hay sentimientos que no pueden transmitirse con otras palabras y llegado el momento de insultar, nada mejor que una buena puteada. Múltiples ejemplos de insultos y sarcasmo pueden hallarse en la obra de Liliana Felipe, quien utiliza en su lírica estos recursos con maestría y precisión exquisitas.


    - Execración: Es, como la anterior, una maldición, pero hacia nosotros mismos. Puede ser de tono irónico. Ej. : ¡Quiero morirme! ¡Qué me arrojen a los leones!


    - Perífrasis o circunlocución: Alude a algo sin nombrarlo, puede o no, tener un carácter metafórico. Ej. : “El mejor amigo del hombre” por los perros en general. “…de ese noble y sagrado rumiante…” en vez de decir vaca. En general utilizar muchas palabras donde podría ir una sola.


    - Ironía: Es decir todo lo contrario a la idea que queremos transmitir. La fuerza de la antítesis pone la idea en primer plano, generalmente de tono burlesco. Es una manera de expresar algo con entonación que no deja dudas acerca del verdadero sentido, a veces con disimulo o interrogación fingiendo ignorancia o con supuesta inocencia. A la expresión que significa precisamente la cualidad contraria a la que tiene, se la denomina antífrasis. Se llama carientismo a la maniobra de disimular ingeniosa y delicadamente una ironía o burla. Sarcasmo cuando tiene carácter cruel, significa etimológicamente “desollar carne”. Escarnio, mofa o burla que ridiculiza cruelmente. Finalmente llamamos sátira a todo un texto u obra completa que ridiculiza a algo o a alguien.


    - Hipérbole: Consiste en exagerar una característica o propiedad, aumentando en extremo el concepto o idea con el objeto de presentar las cosas como más graves, serias o importantes de lo que en realidad son. Ej. : “Abrió los ojos y el cuarto iluminó como un relámpago, con un suspiro temblaron las paredes” “Esto es un infierno”.


    - Personificación: También llamada prosopopeya. Alude a cosas o animales, otorgando un carácter humano. Les da vida humana propia, con lo que se logra aumentar su presencia e importancia. Ej. : “guitarra, dímelo tú”


    De modo inverso pueden atribuirse a personas cualidades de animal (animalización) o de cosas (cosificación.) Ej. : “… Hoy me toca ser el árbol dolorido…” (M.Berbel – D.Toro)


    - Sinestesia: Consiste en atribuir una cualidad sensorial a algo que en la realidad no puede percibirse mediante ese sentido. Del griego syn, junto, y aisthesis, sensación. Es decir, sensaciones de dos sentidos diferentes. Ej. : “El áspero dulzor de sus canciones”, “en el acre morado de tus labios” “tu pálida voz” “el silencio amarillo del verano”.


    - Comparación o símil: Presenta un plano real que contiene la idea central y un plano evocado, que muestra características o propiedades análogas. A diferencia de la metáfora pura, ambos términos siempre están presentes. La construcción de una frase comparativa es aparentemente simple (“esto es como lo otro”) sin embargo, las variadas formas en que puede presentarse sintácticamente, son complejas, hay numerosas expresiones que relacionan ambos términos y muy diferentes tipos de comparaciones posibles de aplicar. Su complejidad justifica, en caso de duda, consultar un buen diccionario de uso. Generalmente aparecen en su construcción las expresiones: como, como si, tal que, tal como, a la manera de, etc. Son de uso y abuso habitual en las canciones y permiten destacar e insistir en un sentido o idea generando una percepción ampliada y más expresiva, con el objeto de transmitir con mayor poder una sensación o concepto. Fácilmente se encuentran múltiples ejemplos. Se la denomina también semejanza.


    



    6.3.4 Imágenes y Tropos:


    Imágenes: La imagen literaria no se refiere a las imágenes sensoriales que tratamos cuando hablamos del lenguaje y elementos de una canción. Está claro que aquéllas aluden a alguno de los sentidos (color, sabor, sonido, etc.)


    La imagen literaria es un recurso que valiéndose de otras figuras o tropos, sustituye de alguna manera, una idea o término real por uno imaginario. Puede ser una metáfora, una comparación u otra figura, pero siempre se caracteriza por fundamentarse en un elemento irracional y subjetivo. Mientras que, por ejemplo las metáforas pueden comprenderse por aludir a una convención, a un concepto culturalmente aceptado o por asociación de ideas, las imágenes no requieren este proceso de aceptación, ya que su fundamento es únicamente transmitir la imagen misma, provocar una sensación.


    Por su naturaleza expresiva, la imagen tiende a ser muy subjetiva, personal y representativa de la visión propia del autor y por lo tanto, de gran valía dentro del texto. Ej. : “un perfume de yuyos y de alfalfa que me llenan de nuevo el corazón” (H.Manzi) “su horrible bicicleta con acoplado entró a sembrar una enorme cola fosforescente” (H.Ferrer)


    Adjetivación: Simplemente se trata del uso de adjetivos de distinto carácter, para variar la expresión y el sentido habituales. Generalmente relativo a un nombre o sustantivo. Aportan información de tipo psicológico, color, sonido, etc.


    Metáfora: Es quizás el tropo más valorado. Consiste en sustituir una idea o cosa (elemento real) por otro que lo evoca (elemento irreal o evocado) Muchas veces se basa en la estructura de la comparación, solo que expresa únicamente el plano evocado, dependiendo del contexto y de la suspicacia del oyente o lector comprender el plano real. En este caso hablamos de metáforas puras. Ej. : “…su carnaval de serpentinas negras…” (Por el cabello de una morena) Fuera de contexto puede generar dudas. “Su cabello es un carnaval de serpentinas negras”. En este caso lo real (cabello negro) aparece explícito, hablamos entonces de metáforas impuras o comparación metafórica.


    Hay muchas metáforas hechas que se han usado por años o siglos, son aquellas que alguna vez fueron originalmente escritas o dichas por un autor famoso o no y con el paso del tiempo terminaron incorporándose al lenguaje cotidiano. Aluden a elementos aceptados universalmente por convención y constituyen hoy lugares comunes: Ej. : “dientes de perlas” “el sol de tus ojos” “me destrozó el corazón” y cosas así.


    Alegoría: Es una metáfora compleja, en la que a cada identidad real le corresponde una irreal o evocada, lo que la convierte en un sistema de metáforas relacionadas. Todo el relato es un sistema de metáforas, tal como sucede en las fábulas. Ej. : El gran teatro del mundo. (Calderón de la Barca)


    Símbolo: Una idea o concepto abstracto se indica mediante un elemento concreto culturalmente convencional y universalmente conocido. Es un icono, un elemento único y emblemático capaz de representar la idea. Ej. : En Beatrice se simboliza toda la belleza femenina. En la piedra la resistencia al paso del tiempo. Etc.


    Metonimia: Es la sustitución de una idea por otra, entre las que hay una relación de causa o consecuencia. Consiste en tomar el efecto por la causa, el signo por la cosa, etc. Ej. : “leo a Cortázar” por leo un libro de. “Un Jerez” por el lugar de origen. “Gran batuta” por director.


    Sinécdoque: Con similar mecanismo que la metonimia, pero por inclusión del significado de una palabra en la otra. Un elemento implica otro o es parte del otro, entonces lo sustituye, es decir tomar el todo por la parte llamando a una cosa con el nombre de otra que no es más que una parte de ella, o con el material o sustancia de que está hecha o con algo que lleva, usa o la caracteriza. Ej. : “dos mil almas” por cantidad de personas. “Se tomó la damajuana” por beber su contenido, “que no te falte el pan” por los alimentos. “oro” por dinero, “pollerudo” por mujeriego, etc.


    Abusión o catacresis: Es una figura del lenguaje que consiste en aplicar el nombre de una cosa a otra semejante que no lo tiene particularmente, por semejanza, uso o costumbre. Por ejemplo llamar “hoja” a la de la espada.


    Metonimia, sinécdoque, abusión, también en retórica llamadas trasnominación, tienen un similar mecanismo de acción y suelen confundirse, cumpliendo funciones parecidas. Son además un tipo particular de metáfora ya que expresan un plano evocado no explícito. La diferencia reside en que la metáfora pura se comprende gracias a la imaginación del receptor, en cambio las primeras se verifican siempre por palabras relacionadas o ideas asociadas en una relación verdadera y real. También se denomina antonomasia al empleo de un nombre o adjetivo aplicable a varias cosas, con el nombre particular de una determinada, por ser la más frecuente o importante: Por ejemplo llamar “el salvador” a Cristo. De igual manera se aplica en sentido inverso, es decir a un nombre propio como genérico: Como llamar “Eistein” a un niño inteligente. (Por excelencia, propiamente dicho, por antonomasia) No es importante distinguir la nomenclatura o los detalles de las variadas relaciones entre términos que pueden establecerse, sino reconocer el concepto y su aplicación.


    



    6.3.5 Otras figuras retóricas y recursos de orden general:


    Alusión: Se trata de designar a algo o a alguien mediante una relación conocida por el que lo dice y los que escuchan, generando una suerte de complicidad. Ej. : “Como decía un catalán” (Tratando de crecer, J.C. Baglietto, autor: Fito Páez)


    Anticipación, ocupación o prolepsis: Anticiparse o hacerse uno mismo una objeción que espera de otros o que otros pudieran hacerle y luego refutarla.


    Asociación, cleuasmo: Consiste en atenuar una censura o crítica hacia otros, incluyéndose el autor entre aquellos a quienes se dirige, o por el contrario, aliviar el auto elogio compartiéndolo con los otros. Como atribuirse a sí mismo las faltas de otros o elogiar en otros los méritos que son propios. “Todos somos culpables” “lo hicimos entre todos”.


    Asteísmo: Es una alabanza amable envuelta en una aparente censura.


    Atenuación, extenuación o lítote: Figura retórica que consiste de evitar cualquier expresión brusca o violenta por respeto a quien se dirige.


    Conminación: Figura que consiste en amenazar con terribles males. Ej. : “Voy a crucificarte y a quitarte la razón… (“Culpable”, Gabriel Fernández Capello)


    Repetición: Se trata de un recurso de orden más general, deducible de su nombre. Una o más palabras, una frase, una estructura, en general cualquier parte de un texto puede repetirse, es una idea simple… para no olvidarla. Hay múltiples ejemplos.


    Descripción: No se trata de una figura propiamente dicha, sino de un recurso de orden más general. Enuncia rasgos de una cosa con el objeto de representarla o definirla de manera más precisa. Cuando la descripción se refiere a cuestiones físicas se la denomina retrato, mientras que si se refiere a características de tipo moral o espiritual se le llama etopeya.


    Conmoración o expolición: Es la repetición de un mismo pensamiento con distintas formas.


    Epítome: Consiste en después de desarrollar un texto, repetir las primeras palabras para insistir o aclarar. Muchas canciones utilizan este recurso al repetir al final, la primera estrofa o un estribillo, o parte de la letra, generalmente con variaciones en lo musical, para destacar o elevar el discurso y anunciar el final.


    Enumeración: Figura retórica que consiste en enumerar rápidamente varias ideas o varias partes de una idea. Es un recurso muy utilizado en las canciones, como concepto general o como un recurso puntual para un verso o estrofa.


    Distribución: Especie de enumeración en la que se va afirmando algo de cada parte enumerada.


    Corrección: Se llama así al procedimiento de corregir o rectificar lo que se acaba de decir.


    Énfasis: Figura retórica que consiste justamente en utilizar esa forma de expresión. Frecuentemente utiliza expresiones como justamente, lo que se dice…, ni que fuera…, el mismísimo, como quien nada dice, mire usted, etc.


    Imposible: Un imposible es la figura mediante la cual se coloca como requisito previo o condición para una cosa, otra que no puede ocurrir de ningún modo, con lo cual justamente se demuestra la imposibilidad de la otra. Como “hoy no se fía, mañana sí”, “el día que los chanchos vuelen” etc.


    Humorismo: Se trata de la actitud, en general, de ver las cosas por su lado gracioso, ridículo o cómico. Especialmente utilizado para tratar temas que de otro modo caerían en el melodrama.


    Reticencia: Es insinuar algo indirectamente, sustituyéndolo en el discurso por puntos suspensivos o un silencio. Es una manera de decir sin nombrar, generalmente con solapada intención. Ej. : “Si fuera equilibrado justo igual por igual / el sexo que nos niegan con el sexo que nos dan / en vez de tanto ruido y tanta gente gritando / me pasaría la vida…” (Estás enfermo, Pedro Guerra) En este ejemplo el autor suprime el verbo que todos esperábamos sustituyéndolo por puntos suspensivos… (La platea femenina responde con gritos y suspiros)


    Preterición o pretemisión: Es el recurso de anunciar o decir que no se nombra a algo o alguien, con lo cual, precisamente se la menciona. En expresiones como “acá hay alguien a quien no voy a nombrar, pero que hizo o dijo tal o cual cosa” “de quien no quiero acordarme”


    Suspensión, sustentación: También llamado simplemente suspenso. Es una idea o recurso de orden general consistente en dilatar el desarrollo del discurso literario con el objeto de acrecentar el interés del oyente por conocer el desenlace.


    Concesión o epítrope: Figura que consiste en admitir una objeción posible, para demostrar que, aun así, la tesis sustentada es verdadera: “me dirás tal cosa, pero igual tal otra” “aunque pienses tal cosa esto es tal otra” etc.


    Hipermetría: Es un recurso expresivo que consiste en quebrar las reglas de la métrica, dividiendo una palabra larga al final de un verso y continuándola en el siguiente, con lo cual se percibe la diferencia rítmica que, justamente, resalta la idea. Si se lo utiliza, debe quedar bien clara y expuesta la intención, pues puede percibirse como un error. Es un juego de silabeo. Ej. : “De cuando estuve loco” (J. M. Serrat) El efecto logrado con este recurso es fundamentalmente auditivo y se aprecia mejor al escuchar la rítmica melódica: “Un plano detalla… / do del infierno / un cielo con pira… / ñas y goteras, / un frasco con pasti… / llas de colores / remedios varios con… / tra el mal de amores”.


    6.4 Conclusiones:


    Todos estos recursos pueden utilizarse teniendo diferentes grados de conciencia de ello. El objetivo no es memorizar una cantidad de nombres o definiciones, sino tener en cuenta que hay otras maneras de decir lo mismo y que podemos acudir a muchas de ellas, para cambiar y mejorar un borrador o una frase que no conforma. Leer y analizar desde estos parámetros la obra de los demás, es la llave para incorporarlos como herramientas a nuestro trabajo diario. Se trata de descubrir cómo cada figura modela la expresión, dónde podemos aplicarla, cómo varía el sentido y la percepción de una idea con su uso. Es decir, con qué criterios o sentidos se identifica cada una. Por ejemplo la hipérbole, las exclamaciones y el patetismo en general, aparecen frecuentemente asociados al concepto de ideas extremas, según el cual se exagera una idea a su máxima expresión, con el objeto de convencer al oyente. Una situación análoga al regateo, ofrecer lo mínimo o pedir lo máximo, después se negocia… el objetivo es cerrar trato, o sea que nuestro oyente nos crea. Es necesario reconocer las relaciones entre las diferentes figuras, una frase puede contener dos o más. Una figura puede ser otras al mismo tiempo. Su estudio teórico solo aporta un punto de partida para empezar a pensar en términos literarios y entender que las ideas se pueden escribir distintas de cómo se piensan, pero es la práctica concreta lo que permitirá su aplicación.


    Un ejercicio recomendable, una vez familiarizados con estas cuestiones, es intentar escribir ejemplos sueltos de las distintas figuras o mejor aún, tratar de construir frases, en verso o en prosa utilizando alguno en particular como premisa. Buscando ejemplos en la poesía clásica, encontraremos fácilmente varios de cada uno de todos ellos, aunque es más interesante analizar directamente canciones de los autores, estilo o rubro de preferencia, leyendo la letra, sin escucharlas, para analizar cuáles son los recursos que más usan. Esto proporciona una visión totalmente diferente sobre una obra, pues encontraremos “cosas” que antes agradaban sin saber por qué. Finalmente, no es necesario tener presente todos los recursos durante todo el tiempo a la manera de un ingeniero. Cada cosa nueva enriquece y pasa a formar parte de un arsenal, una caja de herramientas cuyo uso será realmente valioso, si logramos no perder la espontaneidad.


    6.5 El autor y su obra:


    La relación del autor con su canción es definitoria de la cualidad del resultado. Así su disposición, la determinación de la forma, la elección del tema, la preferencia por determinadas figuras, su grado de implicancia con la realidad y su punto de vista como narrador, son todos elementos de un orden superior y de vital importancia. Estas cuestiones son las que hacen que existan miles de canciones tan parecidas y tan distintas, la maduración de estos procesos modela un estilo, una manera única, personal e intransferible que se percibe al escuchar la canción. Cada uno debe definir el modo de intervenir y relacionarse con lo que escribe, como escritor y como ser humano, su modo de implicarse psicológicamente en el texto y las técnicas y procedimientos a utilizar, elegidas concientemente con el objetivo de lograr transmitir el mensaje de la forma más personal, clara y estética posible. Excepto que se trate de surrealismo o arte abstracto, la letra de una canción se debe entender.


    Definir el tema es, generalmente, el primer paso. Se relaciona con la idea central o fundamental, esa que surgió de un disparador y que debemos mantener siempre presente para no perdernos en caminos laterales. La idea central es el argumento, que puede escribirse en un apunte, para tenerlo en cuenta, a la hora de definir la estructura que permita su desarrollo. Normalmente el argumento debería poder explicarse en una frase más o menos corta. Es en función del argumento y su complejidad que se desarrollará la estructura o forma básica, aunque en una segunda etapa pueda modificarse, no cambiará sustancialmente.


    Debemos elegir nuestro punto de vista. Puede surgir espontáneamente o ser una elección meditada. En una actitud subjetiva, somos parte de la realidad, cuando por ejemplo, describimos una calle o expresamos sentimientos. En una actitud objetiva, el autor es ajeno a esa realidad que relata y puede pararse frente a ella de varios diferentes modos. Por ejemplo, colocarse en primera persona, como relator y protagonista, a manera autobiográfica o adoptar otras posiciones desde donde narrar, utilizando la segunda y tercera persona o combinaciones de ellas. Se trata de establecer claramente desde dóndey a quien le habla el intérprete. Generalmente la actitud debe mantenerse invariable dentro de una estructura lógica de la forma, concretamente, mantener el mismo punto de vista, por caso, en toda la estrofa, para evitar confusión en el oyente. Hay que hacer un personaje y pensar, escribir y cantar como él… hay que ser él. Esto le ofrece a intérpretes y oyentes, materiales e indicaciones para vivenciarlo en su percepción e involucrarse de una manera afectivamente activa.


    Elegir un punto de vista indirecto suele suavizar y favorecer el tratamiento de temas conflictivos o muy comprometidos: Las cuestiones políticas, religiosas o raciales, la sexualidad, las ideas extremas y existenciales, suelen percibirse mejor si se las presenta indirectamente, poéticamente, rozando la herida, mostrando los costados… dejando un margen de libertad al oyente para que llegue por sus propios medios a la idea. En mi opinión este juego de rozar, sugerir, utilizando la metáfora y la analogía, genera un interesante margen de duda que eleva el relato y valora la inteligencia del público. Cantar desde la primera persona del singular brinda una sensación de alto grado de compromiso, otorgando siempre un matiz confesional. Este es el punto de vista elegido cuando el juego es el opuesto, es decir “meter el dedo en la llaga” intencionadamente, buscando que el mensaje o la idea irriten e incomoden al intérprete o al oyente. Al exceso de franqueza y realismo puede sucederle lo mismo que a la pornografía, olvidarse rápidamente luego de una gran sorpresa. Para ilustrar esta idea veamos lo sucedido con varios clásicos que muchos años después de haber sido escritos, son actualmente considerados canciones de amores homosexuales, por dejar en sus letras tal margen de duda e indefinición, que después de décadas son reclasificados por ciertos críticos y público como boleros gay. No sabemos a ciencia cierta para quién o porqué fueron escritos y podrían aplicarse a cualquier género, digamos que padecen una especie de pan sexualidad. ¿Quién se acordaría de ellos si hubiesen sido escritos con total crudeza y realismo? Quizás hace unas décadas ninguna discográfica se hubiese atrevido a grabarlos y jamás los hubiésemos conocido. Un planteo análogo puede establecerse acerca de cuestiones coyunturales o muy puntuales, personajes públicos, cuestiones políticas, ideológicas, etc. ¿A quién le gusta que le digan lo que tiene que ser, hacer u opinar?


    Cuando se va completando el desarrollo del contenido, si el argumento es muy fuerte y dominante, como en un cuento, la forma se define en función de la cantidad de elementos a desarrollar, aún sin tener mucho escrito. Aparece entonces, más claramente el continente que el contenido, pues ya sabemos, más o menos, con qué lo vamos a llenar, pues hay una idea preformada a desarrollar. Si por el contrario, el desarrollo se basa en la asociación libre o en la espontaneidad, una vez bosquejada la letra se hará una negociación, para ir armando la forma. En este proceso muchas veces se pierden palabras o estrofas enteras, que quedan fuera del argumento o simplemente sobran y surgen otras que inicialmente eran impensables. A veces en segundas lecturas encontramos otra manera de decir lo mismo, aplicando un nuevo recurso o figura a la misma idea. Son decisiones a tomar frente a cada palabra, a cada instante. Nadie más puede encontrar la respuesta. Se trata de cambios que pueden ser sucesivos o simultáneos, definitivos o durar solo unos segundos y volver a cambiar, teniendo diferentes grados de conciencia al trabajar sobre ellos.


    En este proceso inestable de hilvanar ideas suele acontecer un fenómeno habitual en la construcción del texto, se trata del abismo o vacío que se produce luego de terminar una primer estrofa con la que estamos muy a gusto, en cuanto a la idea, la estética y el desarrollo, pero al querer pasar a la segunda estrofa parece que toda la energía se diluye, se pierde. Esta situación se conoce como el fantasma o angustia de la segunda estrofa y suele ser una enorme piedra en el camino. Lo que sucede es que todo lo importante ya ha sido dicho y esto nos posiciona en situación de contemplación y nos paraliza. Es como empezar de cero una canción nueva, pero sin disparador. ¿Cómo salimos de esta situación? Hay varias actitudes que podemos adoptar: Una es aplicar alguno de los recursos retóricos de orden general que operan sobre la idea, decir lo mismo desde otro ángulo, utilizando por ejemplo la corrección, la repetición o expolición, variar el punto de vista del narrador utilizando otras personas gramaticales, aplicar contrastes en el discurso usando ideas antagónicas, desarrollar una idea lateral, etc. Otra salida es operar sobre la estructura y no tanto sobre la idea, cambiando métrica, rima, tipo de verso, etc. Si hay un fin o conclusión a la que arribar, pensar en cómo llegar hasta ahí. También podemos cargar la responsabilidad de continuar en el aspecto musical y no en el literario, introduciendo un cambio o variación. Finalmente podemos dejar para después la tarea, esperando que se asocie alguna idea en otro momento. El mecanismo funciona más o menos así: “Ahora que hice esta estrofa tan bonita, mejor sola que mal acompañada” De algún modo hay que encontrar una salida que permita un desarrollo acorde a nuestra querida primer estrofa.


    Cuando completamos el trabajo y estamos frente a una maqueta o borrador, tenemos una piedra preciosa en bruto. Comienza ahora una tarea mucho más racional, técnica y laboriosa. Casi siempre habrá que cambiar algo, corregir la métrica, una rima, abolir o agregar algo de texto, ajustar la prosodia, definir la forma definitiva, revisar las figuras y recursos, mejorar la relación de la letra con la melodía y la armonía. Cuando esto esté hecho, solo resta recordar el primer paso y preguntarnos: ¿Cuál era el tema de la canción? La respuesta debe estar en la letra.


    

  


  
    
      10


      Capítulo 7

    


    “No es solo cuestión de notas,


    se trata de sentimientos”


    La cuestión armónica


    7.1 Elementos constitutivos de una canción:  


    Una canción es decir algo conmúsica. Además del texto, es decir la letra que se canta o dice (cuyas múltiples cuestiones y relaciones con los demás elementos hemos tratado en los capítulos anteriores) coexisten en una canción los tres elementos constitutivos de la música:


    
      	El elemento melódico: Es la melodía que se canta.


      	El elemento armónico: Está generalmente dado por los acordes que acompañan y sostienen la melodía, su carácter y su duración.


      	El aspecto rítmico: Puede analizarse desde dos puntos de vista bien diferentes. Por un lado el ritmo estilístico, es decir, un patrón general de ritmo perteneciente a un estilo, tipo o especie de canción en particular (zamba, candombe, Bossa, blues, fado, tango, etc.) Por otro lado, el ritmomelódico, es decir, los acentos y figuras usadas en la melodía, forman un patrón rítmico particular y propio de ésa canción.

    


    Analizaremos en este capítulo los aspectos generales y algunas particularidades de la armonía que aparecen habitualmente en las canciones. En la mayoría de los casos se trata de una estructura de base o sostén de la melodía, otorgada por los acordes acompañantes. En algún caso puntual el acompañamiento puede estar dado por otros elementos que no sean técnicamente acordes, por ejemplo, submelodías, silencios, percusiones, voces monofónicas, etc. La percepción de la armonía puede entonces resultar compleja, pero aunque no estén sonando estrictamente acordes, el fenómeno de la armonía igual está presente. Un acorde es una superposición de notas sonando a un mismo tiempo. La teoría nos dice que se forman por superposición de notas a intervalos de tercera, sobre cada grado o nota de la escala musical. Su estructura surge de aplicar este concepto. Recordemos entonces la estructura de la escala musical:
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    7.2 El campo armónico mayor:


    El acorde formado en cada nota o grado de la escala, tiene una sonoridad y un carácter propios, que lo hacen funcionar de un modo particular. Por ese sonido y lugar que ocupan en la escala musical, tienen una función armónica específica y una relación especial con sus acordes vecinos y con la tonalidad de la canción. La teoría de intervalos y formación de acordes, nos da las explicaciones físicas y teóricas de este fenómeno y conviene abordar su estudio para una cabal comprensión del tema. Los acordes que se forman naturalmente sobre la escala musical, de acuerdo a la teoría clásica de superposición de terceras, se denominan acordes orgánicos y constituyen la base de la armonía. De éstos derivan otros tipos de acordes, como los acordes con agregados, con sustituciones y las inversiones, que no son más que otra manera de “decir” armónicamente lo mismo. Los acordes orgánicos formados sobre cada grado de la escala mayor forman en conjunto el campo armónico mayor y suenan, en la práctica, de la siguiente manera:
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    Armonización de la escala Mayor: Campo armónico mayor.


    En este ejemplo en C, los acordes se presentan con su


    séptimo grado, pero puede prescindirse de él. Al pié de cada


    acorde se indica con números romanos el grado de la escala


    que le corresponde y el tipo de acorde que ése grado genera.


    


    Arriba, el patrón de construcción en la guitarra, de acuerdo


    al cifrado habitual.


    



    



    Existe una idea ampliada de tonalidad, se trata del modo mayor mixto o ampliado que no es otra cosa que el campo armónico mayor corriente al que se sumarían los acordes del campo armónico menor (menos la tónica) Estos acordes del modo menor son circunstancialmente “tomados” o utilizados en el modo mayor, aportando cromatismos y enriqueciéndolo. Se trata de una ampliación del concepto tonal y de las posibilidades de modulaciones que pueden realizarse. De similar manera puede considerarse la existencia de una tonalidad cromática y el uso de acordes alterados, a los que se les sustituye un grado cambiándolo por la misma nota alterada un semitono en más o en menos.(# o b)


    



    



    7.3 Funciones armónicas:


    Cualquier acorde dado puede transmitir, por sí mismo, solo dos sensaciones: Estabilidad o movimiento. De acuerdo al lugar que ocupa en la escala, a su sonoridad propia y la relación con los demás acordes, es decir, desde un punto de vista armónico, las funciones armónicas son tres:


    
      	Tónica: Es el grado I de la escala y su función es de estabilidad. Es el centro tonal hacia donde tiende naturalmente cualquier movimiento armónico, brinda una sensación psicoacústica de reposo, inercia o punto de partida y de resolución. Generalmente es el inicio y final de un relato armónico. Se trata siempre de un acorde mayor, si tiene 7ma es mayor. (I maj7)


      	Subdominante: Es el grado IV de la escala y su función es de semiestabilidad. Puede o no resolver, generalmente en la tónica. Se trata de un acorde mayor, si tiene séptima es mayor. (IV maj7)


      	Dominante: Es el grado V de la escala y su función es de tensión. Brinda una sensación de fuerte movimiento gracias a una tensión que necesita resolver en la tónica. Es un acorde mayor con séptima menor. (V7)

    


    Sobre el resto de las escalas mayores, podemos construir el campo armónico mayor para cada una de ellas de idéntica forma. La estructura y el tipo de acorde resultante se mantienen, ya que todas las escalas mayores (doce en total, una por cada tonalidad) siguen un idéntico patrón de construcción por tonos y semitonos (½ tono entre los grados 3 al 4 y 7 al 8) Esto se verifica sencillamente mirando la disposición de las teclas en el piano:
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    7.4 El discurso armónico:


    Además de su función, siendo la música un fenómeno esencialmente temporal, los acordes tienen una duración, esto parece demasiado obvio, pero es fundamental tener presente el tiempo que tarda un acorde en evolucionar, dando paso a otro. Con su función armónica y su duración, una secuencia de acordes en un tiempo determinado, conforma el relato o discurso armónico. Las distintas duraciones de cada acorde, constituyen la rítmica armónica.


    7.4.1 La rítmica armónica:


    Podría definirse entonces, como la cantidad de acordes, cada uno en figuras de duración particular, que se suceden en una unidad de tiempo. Insisto, un acorde comienza en un punto exacto del tiempo y dura hasta que viene otro acorde a sucederle. Una densidad armónica alta, implica la sucesión rápida de muchos acordes en un tiempo dado y se percibe como un gran movimiento y variación. Por el contrario, una baja densidad armónica, indica un desarrollo más lento, pausado, con tendencia al reposo.


    7.4.2 Puntos estructurales:


    La cualidad, cantidad, carácter y ubicación de los acordes, nos transmiten una sensación, sosteniendo musicalmente la melodía. El relato armónico también puede considerarse una segunda melodía relacionada o enredada en segundo plano, con la melodía principal, con la cual “armoniza”. Este relato dura un tiempo claramente definido y regular para “decir” su discurso. A esta porción de tiempo, con un número determinado de compases, lo llamamos período. Cada uno de estos ciclos o períodos, tiene un punto exacto de inicio, apertura o disparo y un punto final o cierre. Estos puntos poseen las características cualitativas del acorde que lo conforma. La elección de ese acorde es primordial, ya que la sensación que transmite caracteriza a todo ese período o frase. Su color, “feeling” o carácter, es decir, su función armónica es la de toda la frase o período. En el siguiente esquema se representan dos períodos o frases de cuatro compases, con diferentes aperturas y cierres.
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    Por su importancia en la construcción del relato armónico, a estos puntos de apertura y cierre, se los denomina Puntos Estructurales, adquiriendo mayor relevancia al inicio y final de una parte o estrofa. Un período está entonces, formado por una “frase” en lo melódico y una secuencia de acordes en lo armónico, a lo largo de un tiempo o número de compases determinados.


    El acorde de apertura y cierre, con su función armónica, define el carácter de ese período. La combinación de un cierto número de estos períodos, iguales o no, forma en conjunto una parte de un tema. Cada parte se nombra con una letra mayúscula imprenta, A B C etc. Así el orden y sucesión de partes, determina la forma, tal cual vimos en el capítulo de estructuras. Concluyendo y a riesgo de resultar reiterativo, digamos que los puntos estructurales dan sentido y carácter a todo un período o parte, de manera totalmente independiente de su desarrollo interno, en función del carácter individual de ese acorde en particular.


    Se deduce que entre dos puntos estructurales puede suceder, armónicamente hablando, cualquier cosa. Puede ser que se repita un solo acorde durante cuatro compases, o alternen dos o tres acordes simples, por ejemplo cualquiera de las cadencias habituales. Puede variar solo en el cierre. Puede tener cuatro, doce o sesenta acordes con todas las complicaciones y derivaciones que la creatividad y los recursos del autor permitan. No importa lo que suceda en el medio, el lenguaje musical estará definido por los puntos estructurales.


    7.4.3 Tensión y relajación:



    Cada uno de esos puntos estructurales son el lugar y el momento de elegir si un período “cierra” con tensión, generando una sensación de expectativa o por el contrario, resuelve, brindando la satisfacción auditiva de la relajación. Uno u otro camino está atado generalmente a la evolución de la melodía, que puede generar la sensación de pregunta acompañada por la ausencia de resolución armónica o de respuesta, de acuerdo con la relajación, generalmente al centro tonal.


    Esta famosísima máxima “tensión relajación, pregunta respuesta” es una cuestión inevitable que sucede todo el tiempo, al menos en la música occidental y popular. Los mecanismos de su funcionamiento hay que buscarlos en el estudio de intervalos, acordes, escalas y armonía funcional, pero fundamentalmente en el entrenamiento auditivo, en tocar y sentir lo que produce cada tipo de acorde, en el desarrollo de la percepción y la sensibilidad, pero sobre todo, en la intuición y el buen gusto, basados en la apreciación de la cultura musical. A veces podremos elegir estratégicamente, otras será cuestión de espontaneidad.


    Un tipo especial de acorde a analizar por su gran protagonismo, es el acorde dominante o V7 como habitualmente se lo cifra. Contiene una tensión natural, un impulso irremediable que prácticamente obliga a resolverlo en la tónica. Esa tensión reside en el intervalo de cuarta aumentada, que se verifica entre la tercera mayor y la séptima menor del acorde en cuestión. Ese intervalo especial se denomina Tritono por ser de tres tonos la “distancia” entre esas dos notas.
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    Si tocamos este ejemplo, sentiremos el movimiento que lleva a la tercera a resolver un semitono hacia arriba y a la séptima un semitono hacia abajo. De esta manera, y no casualmente, las notas obtenidas son la raíz y la tercera de la tónica. Es la inercia que lleva a un dominante a resolver en un acorde que se encuentra siempre una quinta justaabajo en la escala, o lo que lo mismo una cuarta justa arriba.


    Cómo sabemos cuando utilizar un acorde de maj7, la tríada o alguna de sus inversiones, depende de dos elementos, el interés de la armonía y la conducción de la voz melódica (o en campo armónico menor, por ejemplo, la tríada o el menor de séptima) en definitiva es una cuestión de percepción estética. Son los giros cadenciales y el lugar que cada acorde ocupa en la frase y su relación con la melodía, los que nos sugieren qué acordes y en que estado conviene utilizar. Como principio general no deberíamos tener preferencia alguna por ningún acorde en particular, considerando siempre si otro de la misma familia o función puede resultar más apropiado.


    Muchísimas canciones están escritas sobre el campo armónico mayor únicamente, sin tomar ninguno de los muchos otros recursos disponibles. Una armonía sencilla, con pocos acordes simples, no implica necesariamente un discurso armónico pobre y para nada condiciona la melodía. Dicen que para muestra basta un botón. Tal el caso de esos muchachos de Liverpool que una vez hicieron una bonita canción con cuatro acordes, llamada “Let it be”.


    7.5 Sustitución funcional en el campo armónico mayor:


    Sobre los demás grados de la escala se forman acordes menores, relacionados con las funciones tónica, subdominante y dominante. La estructura de acordes resultante del resto de los grados es la siguiente:


    
      	Grado II:  Acorde menor con 7ma. Menor


      	Grado III: Acorde menor con 7ma. Menor


      	Grado VI: Acorde menor con 7ma. Menor


      	Grado VII: Acorde menor con 7ma. Menor y 5 bemol (semidisminuido)

    


    Los acordes menores relativos pueden sustituir alternativamente a las funciones principales (tónica, subdominante, dominante), enriqueciendo la armonía, pues cumplen la función de un acorde mayor en el campo armónico mayor, pero siendo menores modifican el color variando el discurso armónico. Funcionan de la siguiente manera:


    
      	Grados III y VI: tienen función tónica, sustituyen al grado I.


      	Grado II: tiene función subdominante, sustituye al grado IV


      	Grado VII: tiene función dominante, sustituye al grado V

    


    Como puede comprenderse, los siete acordes surgidos de la armonización de la escala mayor, cumplen solo alguna de las tres funciones descriptas. Desde este punto de vista, la armonía puede simplificarse, aplicando estos conceptos, fundamentalmente en los denominados puntos estructurales. Las funciones sustitutas suceden porque los relativos menores tienen notas en común con las funciones que sustituyen. Siguiendo con el ejemplo en C mayor, está muy claro que su sexto grado, A menor 7, contiene las notas C E G, mientras que su tercer grado, E menor 7, contiene E G B. Todas notas contenidas en el acorde raíz C mayor 7, por lo que cumplen función tónica. El segundo grado, D menor 7, contiene las notas F A C, incluidas en el IV grado F mayor 7, por lo que tiene función subdominante. El séptimo grado, B menor 7 (b5) o semidisminuido contiene las notas B D, presentes en el acorde G7 del V grado, por lo que puede cumplir la función dominante.


    Las funciones armónicas y sus sustitutos, dispuestas en una secuencia de acordes, van generando una serie de tensiones y sus correspondientes resoluciones, acompañando a la melodía en una base armónica. Al armar una secuencia de acordes, se debe comprobar su relación con la melodía e intentar reemplazar las funciones armónicas principales por sus sustituciones, en algunos lugares del período. El único límite lo dan las notas de la melodía, que obviamente serán “armónicas” con el acorde del momento. En este juego de rompecabezas, no solo podemos intercambiar los acordes, de ser necesario, puede cambiarse también la melodía. Si un acorde fundamental se prolonga por uno o más compases, se puede intentar reemplazarlo en algunos tiempos, aumentando la densidad armónica, o no agregar nada. Depende del discurso que queramos lograr.


    Incorporar a una secuencia muchas sustituciones, no es indicativo de una buena armonía, muchas veces, las sustituciones pueden empeorar el resultado. Es una cuestión de gustos más bien subjetiva, que depende del sentido estético y de los recursos y capacidad individual del autor. Una vez más recurrir a la mesa de negociaciones y probar por ensayo y error, diferentes opciones que sean de nuestro agrado, suele ser el camino para encontrar una buena secuencia.


    7.6 Cadencias:


    La sucesión de acordes dominante y subdominante, con su tendencia a resolver en la tónica, generan diferentes sensaciones. Sus combinaciones crean climas de tensión, semiestabilidad o movimiento y reposo, según el carácter de cada acorde. A la combinación de las funciones dominante y subdominante y su relación con la tónica, se la conoce como cadencias. Según la diferente combinación de las funciones surgen tres tipos de cadencias fundamentales. Su denominación es de carácter explicativo y funcional, pueden encontrarse con otras nomenclaturas.


    Cadencia Subdominante: IV-I, contiene la función subdominante alternando y resolviendo en la tónica, genera una sensación de semiestabilidad o movimiento.


    Cadencia dominante: V7-I, contiene la función dominante alternando y resolviendo en la tónica, es la de más tensión y mayor poder de relajación cuando resuelve.


    Cadencia compuesta: IV-V7-I, contiene las funciones subdominante, dominante y tónica, parte de la semiestabilidad del subdominante, aumentando la tensión y finalmente resolviendo en la tónica. Puede combinarse en otro orden, como V7-IV-I.


    7.6.1 Tipos de cadencias:


    Cadencias auténticas y rotas: Auténtica, es aquella cadencia que resuelve en la tónica, mientras que si lo hace en alguna de las funciones sustitutas del primer grado, recibe el nombre de Rota.


    Cadencia subdominante Auténtica:  IVmaj7 – I


    Cadencia subdominante Rota: IVmaj7 – IIIm7 / IVmaj7 – VIm7


    Cadencia dominante Auténtica: V7 – I


    Cadencia dominante Rota: V7 – IIIm7 / V7 – VIm7


    Cadencia compuesta Auténtica: IVmaj7 – V7 – I


    Cadencia compuesta Rota: IV maj7 – V7 – IIIm7 / IV maj7 – V7 – VIm7


    Con sustituciones: Así como podemos romper una cadencia por sustitución de la tónica, también se pueden reemplazar las funciones subdominante y dominante por alguno de los acordes relativos menores, como detallamos en la sustitución funcional del campo armónico mayor. Esto multiplica las posibles variables, teniendo en cuenta que además de las sustituciones, pueden a su vez estas nuevas cadencias, ser rotas o auténticas.


    Más allá del análisis funcional, de las clasificaciones y denominaciones, la idea central es jugar y tocar estas combinaciones de acordes, analizar como aparecen las cadencias en las canciones y lograr percibir el sonido y la sensación que ellas producen.


    
      	Es una buena idea intentar sustituir acordes, donde la melodía lo permita, sobre una armonía simple. También resulta un buen ejercicio la inversa, es decir, aprender el acompañamiento de una canción con muchos acordes y tratar de simplificar la armonía, reduciéndola a su mínima expresión, si es posible dos o tres acordes. Esto permite individualizar y comprender las funciones armónicas. Por supuesto, esta ejercitación se hará cantando la melodía, cuidando de no cambiar sus notas originales.
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    En este ejemplo muy simple, están cifradas las sustituciones más obvias. Muchos de los compases podrían sufrir otras diferentes sustituciones. Secuencias de este tipo pueden practicarse sobre las tonalidades más comunes, con diferentes sustituciones y tocarlas, para apreciar como varía el discurso armónico al utilizar distintas opciones.


    Cadencias alteradas: Las cadencias aceptan a veces sustituciones del campo armónico menor y de otras escalas. La cadencia subdominante puede aparecer, en el campo armónico mayor, con su cuarto grado menor, en lugar de mayor, lo que le confiere un color particular. A esta cadencia se la llama subdominante o plagal “alterada”, pudiendo ser a su vez auténtica o rota. (IV m – I)


    Cuando hablamos de sustitución armónica nos referimos a cambiar un acorde por otro capaz de cumplir la misma función armónica básica, dentro del campo armónico. El relato armónico se enriquece, permite aumentar la densidad y variedad y a veces, mejorar la relación armónica con la melodía. Este procedimiento se diferencia del “embellecimiento de acordes”. En este último caso también se sustituye un acorde por otro parecido; con el agregado, sustitución o suspensión de una o más notas que le otorgan una sonoridad especial, abierta o con cromatismos, que enriquecen el lenguaje musical, brindan variedad sonora, sirven como acordes de paso y pueden “sostener” un cromatismo de la melodía, pero no modifican las funciones armónicas primordiales. Los más utilizados son los acordes de séptima, de sexta, novena, oncena, 9/7/4, suspendidos, en cuartas, de grados aumentados y disminuidos, etc.


    Basta consultar cualquier enciclopedia de acordes, para darnos cuenta que no podemos esperar a dominar la enorme variedad de acordes que pueden construirse, para empezar a escribir una canción. Considerando las inversiones y enarmonías, son miles de patrones que no pueden aprenderse del día a la noche y que además, no son funcionales al proceso creativo. Su uso depende de la preferencia y recursos técnicos del autor, pero constituye una segunda instancia superadora a la acción creativa propiamente dicha. Bien puede considerarse un resorte propio del arreglador más que del autor. El “arreglo” de una canción solo puede desarrollarse una vez terminada. Nuestro objetivo es hacer una canción, para eso tenemos que tener: la letra, la melodía y la armonía básica. En una segunda etapa, el arreglo lo puede hacer incluso otra persona, en colaboración o independientemente, o personalizado para un intérprete en particular, formación de grupo o estilo. En este proceso se define el “qué” dice cada instrumento y el “cómo” lo dice. El producto terminado, es decir, la canción puesta en un disco o sobre un escenario, tiene tres patas: En primer término la canción en sí misma, en segundo lugar el arreglo y producción y finalmente, la cuestión interpretativa. Hay artistas que, bien o mal, hacen las tres cosas. Otros no. Nos ocupamos aquí solo de la primera.


    Volviendo a la cuestión armónica, veamos una serie de fenómenos que aparecen frecuentemente en las canciones y algunos conceptos generales sobre la relación entre los elementos analizados:


    7.7 Dominantes secundarios y sustitutos tritonales:


    Dominantes secundarios: Son acordes dominantes (mayores con séptima menor) que se intercalan en una secuencia armónica con el objeto de retrasar la resolución y enriquecer la armonía. Los dominantes secundarios son siempre no diatónicos, es decir, no pertenecen a la escala o campo armónico en la que se está cantando o tocando.


    Se encuentran: 1 quinta arriba o 1 cuarta justa abajo del acorde de resolución.


    Los más utilizados son los dominantes de los acordes relativos menores, especialmente del sexto y segundo grados. Los dominantes secundarios generan una cadencia falsa o auditiva, de movimiento o paso hacia el acorde de resolución, aumentando la expectativa y retrasando su llegada. Para comprender su funcionamiento analicemos el siguiente ejemplo en C:
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    La secuencia está en C mayor, la flecha indica la función de dominante secundario del E7, que no pertenece al campo armónico de C mayor, pero es el dominante de Am7 que es la relativa o VI grado de C. El mismo caso se da en el pasaje por el La mayor 7 (A7) hacia el D menor, por ser Dm7 el II grado de la tónica C. Sin embargo A7 contiene la nota C# que no solo no es de la escala, sino que en principio sonaría muy mal con un C, sin embargo, como dominante del II grado, genera una cadencia auditiva hacia Dm7 agradable y enriquecedora. Entre el E7 y el Am7 del ejemplo, se verifica la misma cadencia falsa. E7 contiene la nota A bemol, disonante respecto de la escala, pero que por su función dominante, al pasar al A menor, resuelve un semitono ascendente de manera cadenciosa. Los dominantes secundarios son una herramienta muy utilizada a la hora de elegir acordes por fuera de la escala. Cualquier acorde de una secuencia puede ser retrasado en su llegada, retardado la resolución.


    Sustitutos tritonales: Un acorde dominante cualquiera, ya sea principal o secundario, puede ser reemplazado por otro acorde que contenga en su estructura el mismo Tritono responsable de la tensión que le confiere su función armónica. En los dominantes sustitutos el Tritono puede aparecer invertido, pero son armónicamente funcionales. Transmiten la misma sensación, por lo que pueden sustituir a un dominante principal o secundario pero, con su sonoridad particular. Su aplicación se verifica tanto en el campo mayor como en el menor.
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    7.8 Relaciones entre elementos:


    Cuando hablamos del discurso literario, vimos que el mensaje de la letra guarda una relación variable con el desarrollo musical. De manera análoga, los elementos de la música se relacionan entre sí, generalmente en sentido inversamente proporcional. Cuando el discurso armónico es complejo, denso y rápido, la melodía tiende a ser simple, con pocas notas y figuras largas. Cuando la melodía es compleja, con mayor densidad y rítmica melódica, la armonía tiende a la estabilidad, a movimientos lentos y acordes simples. Si estos elementos llevan un sentido directamente proporcional, el resultado se maximiza o minimiza, logrando sensaciones extremas de tensión o relajación respectivamente. Esta relación permite centrar la atención selectivamente sobre uno u otro elemento. Esquemáticamente hay cuatro posibilidades básicas:


    
      	Melodía maximal = armonía minimal: Permite a la melodía estar al frente, disminuyendo el protagonismo del acompañamiento.


      	Melodía y armonía minimales: Puede perderse el sentido que se quiere destacar, por exceso de quietud. Relajación extrema.


      	Melodía minimal = armonía maximal: Realza una melodía simple con un acompañamiento elaborado.


      	Melodía y armonía maximales: Logra las máximas tensiones. Si ambos aspectos son demasiado densos, puede no sostenerse por un tiempo prolongado, generando tensión y atención extremas.

    


    7.9 Resolución deceptiva:


    Cuando un acorde dominante “resuelve” en otro acorde que no es la tónica, hablamos de resoluciones deceptivas. En realidad no resuelve, sino que retarda el momento de resolución, relajación o fin de la tensión. Sabemos que la tensión generada por un dominante resuelve siempre en la tónica, pero en la secuencia de acordes puede ser continuado por muchas otras variantes antes de llegar a resolver. Por ejemplo, a cualquier V7 le puede seguir: IIIm7, III7 (mayor), IVmaj7, IVm, III b menor, producirse un cambio tonal o comenzar una modulación directa. Hablar de resolución deceptiva es casi un oxímoro, pues la resolución tritonal propiamente dicha, se verifica estrictamente en la tónica. Sin embargo las cadenas que salen de lo habitualmente esperado o predecible, pueden generar un enriquecimiento de la armonía. El concepto de resolución deceptiva implica el inicio de un discurso armónico diferente.


    7.10 Elementos que pueden mejorar el relato armónico:


    Son aquellas modificaciones que podemos aplicar a una secuencia simple de acordes básicos con el objeto de enriquecer el relato armónico:


    7.10.1 Posibles procedimientos:


    
      	Cierre o apertura de un período con otra función armónica. Ej. : apertura en IV grado, cierre en V7.


      	Variedad en la duración de los acordes o densidad armónica.


      	Agregar sustituciones y reemplazos de algunas funciones armónicas, donde la melodía lo permita.


      	Uso de cromatismos y modulaciones.


      	Ampliar un acorde cambiándolo por alguno parecido con otra sonoridad. Para esto en primer lugar hay que identificar si el acorde en cuestión es del grupo menor, mayor o dominante y buscar un similar dentro del abanico de posibilidades que nos ofrecen los acordes embellecidos.

    


    7.10.2 El principio de incertidumbre:


    Las cadencias basan su efecto auditivo o psicoacústico en la teoría de la decepción y la premonición. Esto puede suceder, porque debido a todo lo escuchado, el cerebro tiene aprendido determinados patrones o resoluciones de eventos que debieran darse de tal o cual manera. Ya sea porque se espera un cambio o todo lo contrario, porque parece que va a permanecer estable y cambia inesperadamente. Esto es parte de la cultura musical y de procesos mentales complejos, que tienen que ver con la percepción, la memoria y la sensibilidad humanas. Este fenómeno permite captar la atención del oyente y retener su interés. A las cadencias que sugieren una resolución pero toman otra les llamamos deceptivas, juegan con el recuerdo reciente, es decir lo que esperamos que vuelva a suceder o creemos que puede pasar, se cambia por otro evento o acorde, elevando el relato armónico a un momento de tensión. Las cadencias que juegan con la expectativa de futuro, podrían llamarse sugestivas, nos hacen “sentir” lo que viene, jugando con la premonición. De alguna manera son dos puntos de vista para un mismo fenómeno, el de la armonía y juntos constituyen elprincipio de incertidumbre.


    Con estos conceptos podemos decir que la música no es más que una secuencia de eventos que se suceden en una línea de tiempo. Como cuando fijamos la vista en un punto de un río que corre. La percepción musical es el presente, pero no es solo el punto fijo, también es el recuerdo inmediato y reciente de lo que acaba de pasar y el advenimiento de lo que inminentemente está por suceder. Es decir, la percepción es bastante plástica y lo que “está pasando” nos es sugerido antes y mantiene su sensación un tiempo después. Cuando fijamos la vista en el punto del río, estamos mirando atentamente ese punto, pero también vemos alrededor, aunque no queramos.


    Imaginemos un cuarto oscuro. Tenemos una linterna que emite un haz de luz único y puntual. La luz representa el presente, va iluminando los eventos que se suceden en el tiempo, lo que escuchamos a un tiempo, el presente. No es nada más que un punto fijo, la referencia, el agujero a través del cual “miramos” lo que sucede. Mientras escuchamos, lo que escuchamos ya pasó y comienza a pasar lo que estamos por escuchar. La percepción es subjetiva, varía en cada momento y estado de ánimo, por eso se disfruta, cuanto más de estos fenómenos vamos descubriendo en una misma canción al escucharla muchas veces. Este fenómeno de relación entre los elementos, capaces de dirigir selectivamente la atención y despertar la curiosidad por seguir escuchando, es en parte responsable de que una canción no canse enseguida, pues dan al oyente la oportunidad de descubrir más cosas con el tiempo. Esto es lo que hace que volvamos una y otra vez a repasar los buenos discos.


    7.11 Campo armónico menor:


    7.11.1 Particularidades del modo menor:


    El campo armónico menor funciona de manera similar al mayor, con algunas variaciones ocasionadas por ciertas particularidades distintivas del modo. El modo se define en el acorde de tónica, cuya tercera es menor, es decir, está descendida un semitono. Esto le otorga una sonoridad y sensación particular propias de los acordes menores. En primer lugar, no hay solo una escala menor sino tres: menor natural, menor melódica y menor armónica. De todas ellas surgen acordes utilizables dentro del campo armónico menor, pero ninguna de las tres ofrece un campo armónico completo por sí misma. Los acordes usados en el campo menor, se toman también de las escalas menores armónica y melódica que son escalas artificiales, con alteraciones, para lograr sonoridades funcionales. Los esquemas muestran las diferencias en la formación de acordes:
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    Si aplicamos el concepto de armonización y formación de acordes por superposición de terceras, tal como lo hicimos en el modo mayor, a cada una de las escalas menores, obtenemos muchas variables de diferentes sonoridades y grados de estabilidad, como puede comprobarse al tocar estos ejemplos. En las canciones la tónica aparece generalmente como tríada y si tiene séptima será menor, tomada de la menor natural, que es más estable. El segundo grado puede ser II m7(b5) o II m con séptima menor. El tercer grado aparece como IIImaj7, sin alteraciones, tomado de la natural y es su relativa mayor. El cuarto grado también puede variar, el más usado es el IV menor con séptima menor, por ser el que mantiene la característica del modo menor, pero puede ser el IV mayor con séptima menor, como se lo utiliza en el blues asociado a otros acordes de séptima menor. La escala menor natural no tiene sensible, por lo que su dominante carece de tritono que impulse a resolver en la tónica. Su dominante sería un acorde menor con séptima menor y no funciona como tal. Por esto se usa el V7 de la menor armónica. El sexto grado siempre es VI maj7. El séptimo grado es un acorde disminuido, de la armónica o VII 7 de la natural.


    Como vemos el campo armónico menor no es constante ni estable y toma acordes de las tres escalas para conformar su discurso y poder armar una secuencia. Pero a pesar de sus particularidades, las funciones armónicas son las mismas del campo armónico mayor, con las variantes señaladas. En la práctica, el campo armónico menor, es una combinación de las diferentes posibilidades que sus tres escalas nos ofrecen. Una de las posibles combinaciones puede verse en el siguiente ejemplo:
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    7.11.2 Funciones sustitutas:


    Al igual que en el campo armónico mayor, en el menor pueden sustituirse los acordes de las tres funciones armónicas, tónica, subdominante y dominante, por otros que contienen notas en común. Así el grado IIImaj7 tiene función tónica, es la relativa mayor del Im7 y puede sustituirlo. Para la función subdominante, grado IV menor con o sin séptima, se puede aplicar el II m7(b5) o semidisminuido, VI maj7 y VII7. El V7 o dominante puede ser a su vez, sustituido por el VII disminuido.


    7.12 Acordes menores relativos:


    En la música popular aparecen con muchísima frecuencia acordes menores relativos. Son generalmente segundos grados, acordes menores con séptima menor, ubicados una cuarta justa descendiente de un dominante cualquiera. Los acordes II m7 tienen función subdominante, de movimiento o semiestabilidad hacia su tónica en la que resuelven, generando una cadencia auditiva o falsa. Esta tónica de resolución no es el centro tonal de la canción, sino la tonalidad del momento o centro tonal temporal, durante un corto período de tiempo que puede ir desde un solo acorde hasta algunos compases, pero que evoluciona hacia la tónica general del tema. Los acordes menores relativos pueden ser:


    
      	Diatónicos: Pertenecen a la tonalidad de la frase o tema. Ej. : Dm7 / G7 / Cmaj7.


      	No diatónicos:No pertenecen a la tonalidad. Ej. : Gbm / Db7 / Cmaj7. Bm7 / G7 / Cmaj7.


      	Modales: Son los menores semidisminuidos, IIm (b5) Se ubican una cuarta debajo de un dominante cualquiera. Ej. Bbm (b5) / E7 / Am. Se cifran con el símbolo Ø


      	Disminuidos:Se forman sobre el séptimo grado. Están formados por una tríada disminuida y la séptima disminuida. Su función es dominante y suelen cifrarse con el símbolo O. En la práctica, por enarmonía e inversiones hay en realidad solo tres, el resto son inversiones de las mismas notas de éstos. Cada acorde disminuido puede cifrarse de cuatro maneras diferentes, dependiendo ya sea de la ubicación de las notas en la inversión o de su ubicación ascendente o descendente en la armonía. Suelen aparecer también como acordes de paso, combinándose con los semidisminuidos para pasar de una nota a otra contigua, ascendiendo o descendiendo por semitonos para retrasar su llegada o como apoyatura de una nota melódica.

    


    En este ejemplo, se ha agregado como antecedente, un acorde relativo menor a un dominante secundario. Ninguno de los dos acordes del segundo compás es diatónico. El relativo menor, en este caso Bm7, tiene función subdominante, es el II grado menor relativo de Am7 y genera un movimiento hacia el E7, dominante de Am7. El Am hace de tónica del momento y además tiene función tónica, por ser la relativa menor de Cmaj7.
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    7.13 Sustitutos tritonales y dominantes por extensión:


    Son acordes dominantes que intercalados en una secuencia armónica, resuelven en cualquier grado sea o no diatónico, retardando la llegada a dominantes secundarios, sustitutos tritonales, IIm7 relativos, u otros. Anteceden a algunos acordes de una secuencia y sirven para generar movimientos cadenciales fuera de la tonalidad general, aportando variedad y color. Se los ubica:


    1 quinta arriba del acorde de resolución momentánea


    ½ tono arriba del acorde de resolución momentánea


    En los siguientes ejemplos veremos como funcionan estos acordes que se agregan a una secuencia armónica para enriquecerla. Las secuencias están en la tonalidad de C mayor. Nótese como la armonía puede pasar, durante un compás o solo un acorde, por una tonalidad del momento y finalmente resolver en la tónica general. Las flechas indican que se trata de una sustitución que no pertenece a la tonalidad. A los ejemplos anteriores le agregaremos ahora otras funciones:
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    7.13.1 Dominantes por extensión


    La primera flecha indica, en cada secuencia, la aparición de un dominante por extensión. En el primer caso, el B7 realza la llegada al dominante secundario E7, que a su vez resuelve en Am7, la tónica eventual, como lo indica la segunda flecha. La segunda línea muestra idéntico procedimiento sobre un sustituto tritonal. Ab7, dominante por extensión de Db7, que como sustituto tritonal del G7, resuelve ½ tono descendente en la tónica Cmaj7. En la tercera secuencia el F#7, es el dominante por extensión del relativo menor Bm7, que genera un movimiento hacia el dominante secundario E7. E7 es el V7 de Am7, la tónica del momento en la que resuelve.


    7.13.2 Sustitución tritonal por extensión:
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    Con un mecanismo análogo al de las secuencias anteriores, la primer flecha de cada secuencia indica la aparición, en este caso, de un sustituto tritonal por extensión, que se encuentra ½ tono ascendente respecto del acorde en que resuelve. En la primera línea aplicado a un dominante secundario, que a su vez resuelve en la relativa menor de la tonalidad general. En la segunda línea el sustituto tritonal por extensión D7 antecede a un sustituto tritonal Db7 (sustituye al G7) que llega a su resolución en la tónica general. Este último caso es particular, porque el movimiento descendente que generan los tres acordes, se da a intervalos de semitonos, por lo que se percibe auditivamente como un movimiento cromático interesante. En la tercer línea, aplicado a un II menor relativo.


    Todos estos elementos y sus posibles combinaciones constituyen recursos enriquecedores, pero la tentación de convertir algo creativo en un tablero de ajedrez, es muy grande. Una vez establecidos los acordes fundamentales, se puede elegir uno y preguntarnos: ¿Por cuáles otros caminos puedo llegar este acorde? ¿De que otro “lugar” pudo haber venido? Entonces podemos encontrar varias respuestas diferentes, aplicando estos conceptos y agregando acordes, pero cuidado, corremos el riesgo de hacer una bonita ensalada, que puede sonar dura o complicada. Incorporar conocimientos es muy bueno, pero mucho mejor es que los elementos aprendidos surjan espontáneamente. Para que esto suceda hay que permitirse jugar y tocar las cadencias, los acordes, sus resoluciones y en general, todo lo que vamos aprendiendo. La frescura de lo simple y lo auténtico, se nota en el resultado final, pero eso no quita que podamos esforzarnos en mejorar una secuencia armónica a través de la experimentación y el análisis.


    7.13.3 Dominantes encadenados:


    Así como vimos que puede aplicarse la idea del “dominante del dominante” relacionando dos acordes con esa función, también pueden secuenciarse tres o más de ellos logrando mantener la tensión en el tiempo y creando la incertidumbre de no saber dónde va a resolver finalmente.
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    Se trata de cadenas de acordes dominantes enlazados que van resolviendo una quinta abajo o un semitono abajo. Pudiendo alternar y combinar esas resoluciones. La cadena puede resolverse al cerrar una secuencia, en la tónica general del tema, mediante el dominante verdadero o romperse en una resolución deceptiva.


    Los dominantes de la cadena son dominantes sustitutos por extensión mientras que el último dominante, que genera la resolución, ya sea el principal o secundario, es extendido. Las cadenas pueden construirse con sustitutos tritonales con lo que se genera un movimiento cromático descendente en semitonos.
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    Cuando una cadena de II m7 / V7 no resuelve en la tónica momentánea o definitiva, funcionan como “cadenas de engaño” ya que estos dominantes encadenados, van posponiendo la resolución, manteniendo la tensión, creando una sugestión de dilación para el oyente. En algún momento, la cadena resuelve en una tónica, o se rompe cayendo en una resolución deceptiva. En este último caso, el valor de la decepción está justamente en la sorpresa, que genera una nueva motivación de atención, al iniciar un desarrollo diferente, instancia a la que se llega por cambio tonal, intercambio modal, modulación, etc.


    7.13.4 Conclusiones:


    
      	Los acordes dominantes resuelven una quinta justa abajo, en un IIm7 relativo. Son y funcionan como dominantes reales.


      	Los acordes dominantes resuelven medio tono abajo en un IIm7 relativos. Son y funcionan como sustitutos tritonales.


      	En una cadena se pueden mezclar dominantes que resuelvan una quinta justa abajo en el IIm7 relativo, ½ tono abajo en el IIm7 relativo y una quinta descendente, dominantes entre sí.


      	Más allá de cualquier disquisición teórica o técnica, lo importante es tener presente que todos estos elementos son para jugar. Con la intuición puede arribarse a iguales, peores o mejores resultados. Al momento de armar una secuencia, todo recurso es válido si el resultado nos convence.

    


    7.14 Modos paralelos:


    Vimos como los acordes construidos sobre cada grado de la escala mayor y las tres menores, conforman el campo armónico mayor y menor respectivamente. Pero no son los únicos modos posibles. Sobre cada uno de los grados de la escala mayor se pueden construir otras escalas, respetando la estructura y las alteraciones de la escala mayor, de manera que cada acorde de un campo armónico es a su vez primer grado de nuevas escalas relacionadas que se conocen como modos griegos. Los modos griegos reciben un nombre para cada tipo de escala y definen la cualidad del acorde de tónica. De la armonización de estas nuevas escalas, surgen más acordes que pueden utilizarse en sustituciones. Naturalmente, los modos griegos son siete. El primero de ellos no es otro que la escala mayor natural y se denomina Jónico, como sabemos, su acorde de tónica es el Imaj7. El modo Eólico también es conocido, se trata de la escala menor natural y su tónica es el VIm7 o grado relativo menor. Estos dos son los más importantes porque son los responsables de definir la tonalidad. Por ejemplo, cuando decimos que una canción “está en G mayor” en realidad nos referimos a que está compuesta en la tonalidad de G jónico y cuando decimos que una canción “está en A menor” en realidad quiere decir que está compuesta en la tonalidad de A eólico. Los siete modos griegos son:


    
      	Jónico: Es la escala natural en modo mayor y su acorde de tónica Imaj7


      	Dórico: Su modo es menor y su acorde de tónica IIm7


      	Frigio: Su modo es menor y su acorde de tónica IIIm7


      	Lidio:  Su modo es mayor y su acorde de tónica IVMaj7


      	Mixolidio: Su modo es mayor y su acorde de tónica V7


      	Eólico: Es la escala menor natural y su acorde de tónica VIm7


      	Locrio: Su modo es menor y su acorde de tónica VIIm7(b 5)

    


    Aplicando el concepto de armonización y formación de acordes por superposición de terceras, a las escalas de cada modo griego, los acordes surgidos tendrán diferentes grados de relación o afinidad con un campo armónico dado. Algunos de esos acordes suelen aparecer sustituyendo a acordes diatónicos, tanto del campo mayor como menor, aunque se utiliza más frecuentemente en el primero. Este procedimiento de intercambio de acordes entre modos paralelos se conoce como intercambio modal y constituye un método de enriquecimiento de la armonía.


    La relación más obvia y natural entre diferentes modos es la relatividad entre una tonalidad mayor y su VI grado o relativa menor. Los modos jónico y eólico se relacionan fácilmente porque comparten acordes. Muchas canciones se acompañan con secuencias que combinan, por ejemplo, la tonalidad de A menor y C mayor alternativamente y la armonía se escucha redonda, pues se trata de acordes de muy cercana afinidad. En cambio los acordes de intercambio modal, general cambios sonoros muy marcados y sonoridades no tan comunes en la música popular. En las canciones aparecen con mayor frecuencia los pertenecientes a los modos paralelos dórico y mixolidio, campos armónicos de relación cercana.


    El segundo grado de relación es el modo dórico: Aporta Im7 que actúa como tónica del momento, cambiando el Imaj7 al modo menor. Es un cambio modal si la secuencia continúa en la tonalidad original. Si se tratase de una parte entera podría considerarse una modulación. El IV7 no es otro que el conocido “cuarto de blues” utilizado en las secuencias que combinan I7, IV7, G7 y sus variaciones. El I7, en este tipo de secuencias, es el I7 mixolidio, tiene función tónica, a pesar de su estructura dominante, lo que otorga la sonoridad característica. El Vm7 puede intercambiarse con el V7, aunque no es dominante propiamente dicho. De manera análoga a estos ejemplos, pueden construirse la totalidad de los acordes sobre el resto de los modos, para intentar una búsqueda más elaborada. Otra aplicación práctica de conocer los modos relativos es la ubicación de notas de la melodía, cuando armamos una frase sobre una secuencia de acordes ya establecida, al saber la estructura de un acorde cualquiera de la secuencia, sabremos que escala y que arpegio le corresponde y dónde ubicar las notas melódicas, la escala de improvisación que le corresponde y las tensiones. En el ejemplo siguiente se aprecia como el Cm7 dórico tiene las mismas alteraciones del Bb y el C7 mixolidio las de F. Recordemos el campo armónico mayor, para permitir la comparación con los modos paralelos más comunes:
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    Hay algunos grados de modos relativos que se usan más que otros. Para encontrar un acorde de modos paralelos debemos tener en cuenta su función armónica y la relación con la melodía si existiese. El grado Im7 tiene función tónica. Los grados bIImaj7, IIm7(b5), IVm7, bVImaj7, bVIIm7 y bVII7 funcionan como dominante menor y el Vm7, como mayor. Tiene función subdominante mayor los grados IV7 y bVIImaj7. Los acordes de intercambio modal también pueden formar parte de cualquiera de las cadencias, con todas sus variables, como por ejemplo, bVIIMaj7 – IMaj7 / bIIMaj7 – Im7 / bVIIm7 – Im7. El grado IVm también cumple función subdominante en el modo mayor, sustituyendo al IVmaj7 en la cadencia subdominante o plagal alterada.


    El uso de este recurso, como el de cualquier otro, no debe convertirse en abuso o en un fin en sí mismo. Su utilización está ligada a la búsqueda estética personal, al gusto por ciertas sonoridades, cuestiones de estilo, tipo de arreglo, etc. Es sólo una herramienta más, que para su utilización exige abocarse al estudio y la experimentación, para intentar embellecer una armonía.


    7.15 Tensiones:


    Hay notas agregadas a los acordes que generan tensiones con el objeto de obtener una sonoridad diferente, abierta o enriquecida. En la práctica esto se logra usando acordes embellecidos o abiertos de sonoridad más cercana al jazz. Las notas de tensión pueden estar agregadas a los acordes, en los arpegios o ser parte de la melodía, generando la tensión desde la línea melódica y no desde los acordes. Las tensiones más usadas son las novenas, oncenas y trecenas.


    Otro criterio para crear tensiones es lo que se conoce como nota pedal. Una nota, generalmente el bajo, se mantiene mientras dos o más acordes se suceden. Se aplica frecuentemente a quintas y tónicas ejecutadas en los bajos de la guitarra y la mano izquierda en el teclado o directamente en la línea de bajo. Cuando se trata de acordes invertidos, se debe especificar en el cifrado, pues en el contexto de la secuencia la sonoridad es bien diferente.


    7.16 Modulación:


    La modulación es el procedimiento mediante el cual se cambia la tonalidad de una frase o parte de una canción. Su objetivo es mantener la atención del oyente creando variedad y contraste en la expresión. Cuando dura solo un pasaje o unos pocos acordes, es una modulación accidental, no constituye un cambio de tono. Cuando la modulación recae sobre toda una parte de la estructura, por ejemplo una estrofa completa, se trata de una modulación permanente, obliga a un cambio de clave. Las estructuras más simples, como las canciones infantiles o de cuna, usan solo las cadencias y funciones básicas y la melodía las notas de los arpegios de ésos acordes. Nunca tienen modulaciones. Por eso son fáciles de memorizar. En la canción popular es muy común que dos o más partes con igual armonía y melodía estén transportadas, cada parte en una tonalidad diferente. Es un recurso habitual que da variedad. Por ejemplo, una parte B transportada a una sexta o segunda mayor, pero manteniendo el modo, la relación de intervalos de la melodía y la estructura de acordes de la parte A. Una sola parte interpretada sucesivamente en dos tonalidades de manera directa. También aparecen frecuentemente las modulaciones de frases o secuencias armónicas a ½ tono o un tono ascendente o descendente, a las que suele agregarse variaciones en los timbres, instrumentación, coros, etc. Este tipo de recursos constituye modulaciones reales, aunque reproducen los mismos elementos sin aportar en verdad nada nuevo, pero en otra tonalidad. Esto le confiere una sensación auditiva de cambio. Estas “nuevas” partes se obtienen aplicando el método de transporte.


    El término Transporte propiamente dicho, está reservado al procedimiento de llevar a otra tonalidad un tema completo, con el objeto de adaptar la altura al registro del cantante o facilitar la ejecución de un instrumento. Cuando se transporta, se respetan las distancias o alturas relativas de la melodía y la armonía, sin introducir cambios. Pueden aplicarse dos criterios: Transportar de una tonalidad a otra, o transportar contando semitonos hacia arriba o hacia abajo.


    Hay otras modulaciones, si se quiere, más auténticas, en las cuales la armonía verdaderamente evoluciona en un nuevo discurso armónico que contrasta con su antecedente. Llaman mucho la atención porque la estabilidad del centro tonal se pierde y se genera una incertidumbre a la espera de lo que vendrá. Varía la armonía y la melodía. Estas son las que mayor variedad, atracción y contraste generan. También son las más difíciles de hallar. Si la modulación se mantiene hasta el final y no retoma la tonalidad original, decimos que es definitiva.


    La manera más simple de modular es a través de una modulación directa. Después de un acorde diatónico, generalmente el grado I o el V7, continúa otro de la nueva tonalidad, con frecuencia la nueva tónica. Esta manera de modular se denomina cambio de tono. El acorde que nos lleva a la nueva tonalidad se llama ascendente y el siguiente, que introduce el cambio se llama consecuente. Cuando estos dos acordes son del mismo grado pero de modo contrario, se denomina cambio de modo. Ej. : Cmaj7 / Cm7, etc.


    La modulación puede provocarse mediante un cambio gradual que introduce la nueva tonalidad paulatinamente, entonces se trata de una modulación indirecta. Esta utiliza acordes compartidos por las tonalidades relativas, es decir, estructuras comunes a dos tonalidades. También puede efectuarse a través de las cadenas de dominantes, que pueden llevarnos prácticamente a cualquier tonalidad. En teoría, podemos saltar a cualquier acorde, pero en la práctica, la cuestión es encontrar cuáles pueden sonar bien. En líneas generales las modulaciones se producen hacia tonalidades cercanas por afinidad. Por su grado de afinidad las tonalidades se clasifican en:


    
      	De afinidad cercana o primer grado: Son aquellas que tienen incluida la tónica en la escala.


      	De segundo grado: Son aquellas que no tienen incluida la tónica en la escala.

    


    La mayor afinidad se da entre escalas relativas, pues comparten iguales alteraciones y varias estructuras de acordes. En segundo lugar, serán más afines las tonalidades con la menor variación posible de alteraciones, es decir, la que tenga una alteración más y su escala relativa y la que tenga una alteración menos y su relativa. Podríamos así establecer un orden de afinidad, si vamos agregando dos alteraciones (bemoles y sostenidos), luego tres, etc. hasta completar la totalidad. En un sentido práctico, para buscar tonalidades afines hacia dónde modular tenemos el siguiente orden de afinidad:


    
      	La escala relativa


      	La tonalidad con una alteración más y su escala relativa.


      	La tonalidad con una alteración menos y su escala relativa.


      	La tonalidad con dos alteraciones más y su escala relativa.


      	La tonalidad con dos alteraciones menos y su escala relativa.


      	Etc.

    


    Aplicando este método podemos armar el siguiente cuadro:
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    7.17 Niveles de percepción auditiva:


    Además de la armonía tradicional, existe otra mirada sobre la cuestión armónica, basada en la audio-perceptiva. Esta teoría nos habla de tres niveles simultáneos de percepción:


    
      	Nivel superior: Es la línea melódica pura. Semeja una escala tonal con o sin alteraciones, influenciada tonalmente por el centro tonal. Corresponde a la melodía principal con su letra cantada y a los solos instrumentales.


      	Nivel intermedio: Son las resoluciones ínter acordes que tienden a formar cadenas de semitonos. Actúan como submelodías relacionadas a la tonalidad, que van atravesando la tonalidad del momento, por concatenación de resoluciones.


      	Nivel inferior: Es la línea del bajo. Sería una “sub – submelodía” o subestructura fuertemente tonal y melodiosa, que transita generalmente por las notas de los arpegios del acorde del momento. Quintas, terceras, octavas, séptimas. Bajo la influencia del jazz se la conoce como “línea del pulgar” o cadena 7/3 3/7 según las inversiones de la mano izquierda del piano.

    


    Esta manera de ver la música exalta una línea de flotación o de percepción, poniendo fuertemente en evidencia el juego armónico de los diferentes timbres o instrumentos y el rol que cada uno cumple en el arreglo general. Acentúa las tensiones, resalta los cromatismos y aceita o atenúa las altas tensiones y disonancias, aumentando la complejidad del relato armónico en general. Estas cuestiones pertenecen mas al arreglo que a la escritura de una canción, se puede hacer una canción desde la sencillez total, con un planteo muy simple y luego, en una segunda etapa complicar la armonía tanto como sea necesario para satisfacer el gusto del autor, del arreglador o del intérprete. Este proceso es designado en la jerga de los músicos con la expresión “pudrirla”.


    7.18 Fórmulas armónicas:


    En el capítulo de Estructuras nombramos entre los niveles organizacionales, el uso de fórmulas armónicas y las definimos como patrones de secuencias armónicas que se repiten y combinan para formar una frase musical. En teoría hay infinitas maneras de combinar y secuenciar acordes de diferente cualidad, la cantidad de posibilidades teóricas es enorme, pero en la práctica, hay unas cuantas combinaciones que se repiten con mucha asiduidad y aparecen frecuentemente en muy diferentes tipos de canciones.


    La idea es reducir el número de miles de combinaciones a un número manejable, aplicable a gran cantidad de situaciones. No se trata de ser poco original, sino de reconocer, que no podemos escaparnos de estas combinaciones usuales, de hecho las usamos todo el tiempo, aún sin estar concientes de ello. Estas combinaciones usuales reciben el nombre de Fórmulas Armónicas y surgen a partir de composiciones fundacionales o pioneras, que abrieron un camino a recorrer para el futuro. Luego, en la cultura musical se reproduce ese patrón a lo largo de la historia. El tipo y origen de estas fórmulas tiene que ver con la época, el estilo de canción, la era, la cultura de origen, el tempo y muchos otros factores ligados a la cultura musical en general. En algunos estilos las tenemos disponibles en una amplia bibliografía, mientras que en otros con menos suerte, deberemos buscar por nuestra cuenta, haciendo un análisis para ver un poco “que hicieron” los demás, ya que en muchos casos y por motivos diversos, no hay una preocupación seria por transmitir y enseñar la cultura popular. Son fórmulas armónicas:


    a- Todas las cadencias pasibles de análisis armónico: I/V, I/IV/V, IV-I, etc.


    b- La progresión  II/V7  II/V7/I


    c- La progresión  III –VI-II-I


    d-El ciclo de dominantes. Ej. : C7 F7 Bb7 Eb7 Ab7  o B7 E7 A7 D7 G7 C7 F7. Estos ciclos pueden ser de diferente densidad o rítmica armónica, dependiendo del tempo y del estilo, pueden ir desde un acorde por compás o menos (dos o más compases con el mismo acorde) a un acorde por negra o más.


    e- 7mas. Descendiendo cromáticamente. C7, B7, Bb7, A7, Ab7, etc.


    f- 7mas. Combinadas con menores: G- C7, F# – B7, F – Bb7, E – A7, Eb – Ab7, etc.


    g- Fórmulas específicas: Son las que tienen que ver con el género o estilos, como es el caso del blues, son, ranchera, zamba, etc., en donde se sigue patrones definidos o variantes derivadas de ellos. Por ejemplo, las fórmulas estándar de blues en 12 compases. Pueden llevarse a 16 compases con el agregado de extensiones de cuatro compases, a partir del diez. Hay formas en 8 compases. De estas formas primitivas derivan numerosas variaciones que pueden incorporar acordes maj7 y relativos menores.


    C7 / C7 / C7 / C7 / F7 / F7 / C7 / C7 / G7 / G7 / C7 / C7


    C7 / C7 / C7 / G- C7/ F7 / F7 / C7 / C7 / G7 / F7 / C7 / C7


    C7 / F7 / C7 / C7 / F7 / F7 / C7 / C7 / Dm7 / G7 / C7 / C7


    


    Los siguientes ejemplos de fórmulas están dados para C mayor:


    


    C / C / D7 / D7 / Dm / G7 / Em A7 / Dm G7 / C / C


    C / Bm E7 / Am D7 / Gm C7 / etc.


    C / C / Cm F7 / Bb / Bbm Eb7 / Ab / Abm Db7 / Gb / etc.


    C / Cm / C7 / F (cadencia en cuarto grado)


    Dm / G7 / Cm / F7 / etc.


    C / Am7 / Dm / G7 (I VI II V)


    C / Cm F7 / Bb / Bbm Eb7 / Ab / Abm Db7 / Gb / etc.


    C / C#o / Dm / etc. (progresión por semitonos)


    I / V / I / I7 / IV / V / I


    I / IV / V / I


    7.19 El círculo de quintas:


    La armonía no termina con el uso de los distintos acordes de la escala musical, como vimos se suman a la fiesta los relativos menores, la sustitución tritonal, la modulación, etc. Tampoco eso es todo, sino que en la interacción de tantos elementos es dónde comienza a ponerse interesante. En realidad tratar de comprender cómo se relacionan todos estos elementos y como funcionan, es un sistema de abstracciones bastante complejo. Sin embargo a partir del análisis siguiente, podemos arribar a algunos puntos de partida interesantes:


    Existen ciertas relaciones matemáticas o mejor dicho físicas, de la percepción del sonido que conectan y relacionan a las distintas escalas y sus acordes y modos de una manera muy definida. Aunque a veces no pueda comprenderse cuál es la relación de acordes muy disímiles y aparentemente distantes, todos guardan alguna relación y muchas de estas “conexiones” las podemos usar a la hora de elegir uno u otro acorde para nuestra canción. Esta relación está dada fundamentalmente por lo que se conoce con el nombre de Círculo de Quintas y varias conexiones y relaciones laterales o secundarias que de él se desprenden. Su estudio proporciona una visión macro o general del fenómeno de la armonía y nos permite usar herramientas desde la práctica desde un comienzo, mientras que si esperamos a conocer la intimidad de esta red de relaciones complejas y dominarla totalmente, desde la teoría clásica, probablemente escribamos nuestra primer canción… ¡Dentro de unos años!


    [image: Captura de pantalla 2014-09-03 a la(s) 13.20.28]



    Esta figura de apariencia inocente encierra una complejidad de relaciones. A partir de esta cadena circular podemos analizar las relaciones armónicas y derivaciones de ellas que pueden establecerse y adentrarnos con profundidad en el fenómeno de la armonía que utilizan la gran mayoría de las canciones. No es casualidad que el número de estaciones o tonos sean doce, ya que representan los 12 sonidos o notas de la escala cromática, pero en otro orden. Haciendo un poco de memoria, se darán cuenta que este orden tampoco es aleatorio, sino que es el mismo, justamente por ser la causa, que el ordenamiento que siguen los sostenidos y bemoles en las armaduras de clave, que alguna vez supimos construir de memoria. No deben confundirnos los nombres de las notas, por enarmonía es igual decir B que Cb o F# que Gb, G# que Ab, etc.


    El círculo de Quintas (o de Cuartas) es una concatenación de los quintos grados de todas las escalas, es decir los acordes de séptima menor o dominantes, separados entre sí por una altura o intervalo de quinta en el sentido contrario a las agujas del reloj y de cuartas en sentido horario.


    Pensemos que a cada dominante corresponde una tónica sobre la que construir su correspondiente escala mayor, las tres menores y el resto de los modos griegos, con sus respectivas armonizaciones y cada grado de todas esas escalas a su vez con sus propias ramificaciones y acordes relacionados. Se formaría un objeto gráfico bastante difícil de visualizar, algo parecido a una compleja red con múltiples puntos de contacto, conformando una especie de esfera u ovillo tridimensional. Si resulta difícil de imaginar, debe ser aún más difícil de graficar.


    Estos acordes dominantes encadenados pueden tocarse y siendo de diferentes escalas suenan relacionados o armónicos, claro que nunca resuelven, para eso tenemos que salirnos de esa cadena hacia alguna tónica momentánea. Cualquiera de esos acordes pero con su séptima mayor, puede actuar como tónica o primer grado, a partir del cual comenzar una secuencia. Cada dominante estará relacionado a todos sus grados relativos, según la resolución de dicho dominante, que indefectiblemente se verifica en su correspondiente primer grado. La relación más estable y más usada en la música contemporánea es la secuencia o ciclo II-7 / V7 / Imaj7 o progresión II /V /I ya vista como fórmula armónica. En este ciclo se basa gran parte de la música popular. Podemos viajar por tonalidades momentáneas, saliéndonos de la cadena de dominantes, para recorrer los acordes propios de ésa tonalidad del momento y volver a otras tonalidades a través de la cadena. Ahora ya sabemos como se relacionan los dominantes y a su vez cada ciclo que de ellos depende. En el modo menor el ciclo se verifica entre las mismas funciones, por ejemplo mediante los grados II-7 b5 / V7 b9 / I


    Dominantes del ciclo y sus progresiones correspondientes pueden entremezclarse con todos los otros recursos vistos con anterioridad. Es necesario construir la escala, visualizar los acordes de cada grado, tocarlos y enlazarlos en ciclos y cadencias con el instrumento, para percibir la sensación que transmite cada uno y sus resoluciones. Esta es la manera de incorporarlo a nuestro “lenguaje”. Otro buen ejercicio es interpretar unas cuantas canciones del estilo que nos gusten, de algún cancionero confiable, pero pensarlas desde todo lo visto hasta ahora, escuchando cómo funcionan, tomando conciencia de sus puntos estructurales y de qué nos dice cada acorde, tratando de comprender sus funciones y no simplemente tocarlos en el acompañamiento solo porque están ahí escritos o simplemente nos parece que suenan bien. No digo hacer un análisis armónico complejo o superior, simplemente tratar de descubrir cuáles son y dónde están los cambios y cadencias, modulaciones, etc. Si nos acostumbramos a este modo de ver, descubriremos que hay montones de recursos que se repiten en muchos temas muy distintos. Son herramientas que serán nuestras para siempre y pueden contribuir a nuestras creaciones.


    7.20 Diagrama en red:


    Todos estos elementos los podemos visualizar en un gráfico, desplegando la cadena de dominantes en forma de línea vertical y en líneas horizontales los ciclos y acordes relacionados. Se forma un diagrama en forma de red o tablero de ajedrez en el que la vertical central, como columna vertebral del sistema, está formada por la cadena de dominantes. En la horizontal del centro, correspondiente al G7, ubicamos el C y Cm, como centro tonal de referencia. A la derecha están todos los grados I o tónicas mayores y menores. Nótese que además de ser tónica de su línea, es el grado IV de la inmediata inferior, según la escala diatónica tradicional. A la izquierda, bajando una línea, se ubican todos los acordes menores relativos, grado II, para modos mayor y menor. Las tónicas de la derecha se pueden sustituir por sus grados III y VI que los ubicamos bajando en diagonal a la 2da y tercera línea respectivamente, entre los acordes menores de la izquierda. A la derecha aparece la palabra Alterados, significa que a su vez, todos ésos acordes pueden utilizarse con sus alteraciones 9/11/13, suspensiones, sustituciones, agregados e inversiones.


    Es útil para desplazarse en el tablero, pensar en los conceptos de tónica del momento y en que esa tónica la definen los dominantes, entonces empezamos a mirar la cadena central como motor del movimiento armónico. Por supuesto que la red funciona para todas las tonalidades, solo tenemos que tomar como referencia otra nota o línea. Este diagrama es solo una muleta visual para jugar desplazándonos por el círculo de cuartas (Ascendente) los dominantes (descendiendo) y acordes relacionados (diagonales) e ir encontrando, a medida que aprendemos, respuestas prácticas a cuestiones armónicas complejas.
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    7.21 Comentario general del capítulo 7:


    Seguramente a los músicos formados, algunos conceptos expuestos en este capítulo les resultarán simples o reiterativos, a quienes tengan menos conocimientos teóricos, puede resultarles complicado. No es la pretensión desarrollar la teoría de la música, ni mucho menos hacer un tratado de armonía funcional. El dominio de tales conocimientos escapa a los alcances de esta obra y quien pretenda alcanzarlo debe buscar su capacitación, encarando un estudio serio y sistematizado en una fuente autorizada. Muy lejos de tales aspiraciones, la intención, en primer lugar, es simplemente citar y describir los elementos que utilizan frecuentemente la mayoría de las canciones; para tenerlos presente a la hora de utilizarlos. En segundo lugar, contribuir a una visualización dinámica de las funciones y relaciones de dichos elementos. Bien nos podríamos dar por muy satisfechos de lograr tales objetivos. Debo reconocer que quienes recién se acercan a la música, sentirán la falta de apoyo o justificación desde la teoría básica, para muchos fenómenos de relativa complejidad que aquí se han tratado: Es ése un camino ineludible. Muchos podrán confirmar algunas ideas y encontrar herramientas concretas de aplicación. Una vez más, la intuición y la libertad de permitirnos una práctica lúdica, aún con pocos elementos, son el camino más seguro para un proceso creativo propio. La teoría y la técnica se incorporan paulatinamente con el crecimiento y el estudio, aunque no garantizan escribir una buena canción. Es necesario darse tiempo para madurar las ideas y permiso para jugar. Si alguien tiene un método intuitivo y espontáneo y está conforme con el resultado, no interferir es la mejor decisión a tomar. A hacer canciones se aprende haciendo canciones.


    

  


  
    
      11


      Capítulo 8

    


    “Es solo cuestión de notas”


    La cuestión melódica


    8.1 Generalidades


    La cuestión de hacer una melodía es quizás la menos investigada y explicada dentro de la música popular. Existe una tendencia a atribuir la belleza y originalidad de la melodía solo al talento natural, imaginación e inspiración del autor, así como a valorar una melodía desde un punto de vista muy subjetivo y personal. En alguna medida esto es cierto. Con el aspecto melódico sucede algo muy particular: No solo es el elemento musical más importante de una canción, sino que además es la causa principal de hacer que un tema sea perdurable, que quede en la memoria de la gente. Sin embargo no ha recibido un tratamiento proporcional, en cuanto a su estudio, herramientas o técnicas para construir una buena línea melódica, respecto de otras cuestiones. La armonía, los recursos literarios o la ejecución de un instrumento, son temas que han sido desarrollados de maneras muy diferentes en muchísimos textos, cursos, etc. Sin embargo parece que frente a esa gran preocupación por lo teórico y lo técnico, la melopea (del griego melos: canto y peya: hacer, representar) no ha tenido la misma suerte. Quizás por ser el terreno que más libertad y creatividad nos ofrece.


    El objetivo es componer una melodía, es decir, una sucesión de notas cantables que se destaque del acompañamiento, que sea agradable y se diferencie de otras existentes. Ya vemos que no basta con poner unas cuantas notas en un pentagrama. Lo primero a considerar es despojarse de la idealización de la inspiración y la espontaneidad. Si bien es cierto que muchas veces se puede estar en un estado mental sensible o receptivo y puede surgir espontáneamente un motivo musical, la mayor de las veces se trata de una idea nacida de la búsqueda y la experimentación conciente o la improvisación. Un disparador requiere siempre un desarrollo posterior. Aunque un motivo melódico surja espontáneo como producto de la “inspiración”, la melodía completa de una canción, es más bien por su elaboración, resultado de la “transpiración”. Lo segundo es disminuir la ansiedad mediante la técnica de ver por partes, es decir ir de la parte al todo, de menor a mayor, nota por nota, intervalo a intervalo, compás por compás, hasta que logremos establecer un motivo melódico más o menos definido.


    La función del acompañamiento es resaltar el protagonismo o “cantabilidad” de la melodía, en las canciones entonces, pensamos “armónicamente”. Cuando el acompañamiento está dado por melodías o voces que evolucionan disputándose el protagonismo sin que ninguna logre resaltar claramente como canto solista, decimos que es un pensamiento “contrapuntístico”. Cuando todas las voces llevan un sentido horizontal, la melodía cantable desaparece por carecer de contraste o textura, este es un pensamiento “sinfónico”, es decir el motivo es justamente la evolución de todas las voces. En la canción popular lo habitual es el primer caso, constituyendo el planteo conceptual más utilizado, aunque en los arreglos e interpretaciones de diferentes estilos se utilicen con variada suerte elementos de contrapunto y sinfonía como herramientas.


    Para hallar esa melodía cantable, contamos con la voz humana. En la canción, la voz siempre resalta naturalmente del resto de los sonidos, debido principalmente a sus características tímbricas que la diferencian claramente de cualquier otro instrumento. Además de esta cualidad física, hay subjetivamente una atención especial que discriminará eficazmente la voz, porque la percepción dirige selectivamente su dirección a focos simultáneos, privilegiando un sonido conocido y natural por sobre los demás. A este fenómeno se agrega el interés particular y subjetivo por comprender “qué dicen” las palabras que cantan.


    Al diseñar una melodía deberíamos considerar no poner ningún límite en función de lo que una voz en particular es técnicamente capaz de interpretar. Que las notas melódicas tengan firme referencia en los acordes acompañantes, mediante el uso de intervalos fáciles, para contribuir a la interpretación y afinación. Para saber si una nota, intervalo, motivo o melodía completa, es o no cantable, lo que hay que hacer… ¡Es cantarla! Si por preferencia o necesidad expresiva se elige una “dificultad técnica”, tratemos de no acumular escollos, al menos en ese pasaje, que dicha dificultad coloree una parte, pero no sea un impedimento para su ejecución. Podemos elegir cualquier movimiento melódico, el que se desee o se descubra, pero lo que no podemos hacer es escribir notas no ejecutables.


    8.2 El motivo melódico: 


    Es la unidad mínima o idea musical discernible de otras, es decir, diferente a las demás. Es el leitmotiv o idea principal que se repite con o sin variaciones a lo largo de toda la canción. Para serlo, un motivo melódico debe cumplir tres propiedades que lo constituyen y caracterizan, debe tener:


    Un número de notas definido: El número de notas de una melodía debe ser exacto, una nota para cada fonema de la letra. Ni más ni menos.


    Contorno melódico: Las diferentes alturas de tono de las notas conforman un contorno gráfico que representa el registro utilizado, desde la nota más grave a la más aguda.


    Perfil rítmico: Es la fórmula rítmica que siguen las figuras de las notas melódicas. Suele ser un patrón repetitivo o variaciones de él.


    Mientras tratamos de establecer claramente el motivo melódico, puede sufrir cualquier cambio, pero una vez que lo encontramos y nuestro sensor interno nos dice que así está bien, lo aceptamos y estamos conformes con el resultado, permanecerá inalterable. Ya está, tenemos la idea fundamental. Puede ser una frase entera o una parte de ella. Generalmente son pocas notas, recordemos que se trata de una parte mínima de la melodía que la identifica y la hace reconocible, a veces para eso no hace falta más de uno o dos compases. Estas notas tienen cualidad, es decir cuáles elijo en tono y figura y cantidad, cuántas y dónde. Es decir estamos hablando de una melodía, en tanto sucesión de intervalos musicales, de acuerdo a la teoría tradicional, aunque podemos todavía acercarnos más a esta idea.


    Intervalos: Un intervalo es la distancia o altura entre dos grados o notas de la escala. Se trata de dos notas diferentes y cada intervalo se denomina de acuerdo a los grados que abarca su extensión:
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    La sucesión de mínimos intervalos contiguos conforma la escala cromática, es decir la escala mayor más todas las posibles alteraciones de sus notas. Las notas contiguas están entre sí a una distancia o intervalo de ½ tono o semitono, distancia mínima que diferencia una nota de la siguiente. Esto se verifica fácilmente mirando o tocando todas las notas de un teclado desde un C al siguiente (hasta completar la octava) Son todas las notas que podemos utilizar para construir una melodía, no hay más que éstas. Estos intervalos que se dan dentro de la escala son llamados simples. Claro que para construir una melodía podemos pasar a las octavas superiores e inferiores, más agudas o graves respectivamente, de acuerdo al registro o amplitud que queramos usar. Los intervalos que se escapan de la octava se denominan compuestos.
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    Por supuesto que los intervalos son siempre los mismos y absolutamente constantes, entonces cabe preguntarnos: ¿Cómo puede ser que existan miles y miles de melodías tan diferentes? ¿Por qué algunas nos agradan tanto más que otras? Estrictamente no son muchos los elementos de los que disponemos para construir una línea melódica, es solo cuestión de notas… pero… ¿Cuáles y en qué figuras?


    Cada uno de los intervalos existentes suena de una manera característica debido a las propiedades físicas del sonido y a las relaciones matemáticas que entre ellos se establecen. Lo importante para nosotros es la sensación particular que cada intervalo nos transmite, nuestra percepción. Cuando se le pregunta a alguien qué sensación le produce escuchar un intervalo, las respuestas son muy variadas, pero frecuentemente se hace referencia a cuestiones análogas como el color, la temperatura o incluso sentimientos. Es común escuchar expresiones como claro, oscuro, gris, triste, alegre, frío, desolado, de terror, etc. He escuchado respuestas del tipo está mal, sube, es raro o feo, no sé pero me gusta, le falta algo… y cosas así. Incluso a veces puede verse la expresión gestual de desagrado o gusto en el rostro de quien escucha. Para experimentar estas sensaciones lo ideal es dedicar un tiempo a jugar con un instrumento acústico afinado (lo ideal es un piano) preferentemente en un ambiente tranquilo y relajado, prestando atención a las sensaciones y vibraciones que percibimos. Tocar intervalos en diferente orden y secuencias, puesto que las sensaciones también varían de acuerdo a la sucesión y relación con el recuerdo reciente y la expectativa de la nota próxima a sonar. También la sensación varía si dejamos que las notas se superpongan. Tocar y escuchar, jugar y sentir (no hace falta ser instrumentista para eso)


     Componer es juntar varias cosas de un modo particular para que en conjunto sean otra. Juntar intervalos con intervalos para que en conjunto sean una melodía. Ésta también puede pensarse bajo el concepto general del arte figurativo: Los intervalos son a la melodía, lo que las figuras literarias al texto. Todas las melodías están armadas con partes de arpegios, escalas e intervalos sueltos, dispuestos en una rítmica melódica específica. Elegiremos aquellos que expresan lo que queremos “decir” o simplemente los que nos gustan cómo suenan. Algunos son más usados que otros, porque son más conocidos, porque son más fáciles de identificar y los tenemos aprendidos ya que vienen siendo utilizados a lo largo de la historia, porque son sistemáticamente reproducidos por la cultura musical o porque los venimos escuchando quizás, desde antes de nacer. Son ésos los intervalos que nos parecen más lindos, los que la cultura musical nos enseñó primero. A medida que la educación musical hace más rica nuestra percepción, aumenta el gusto por melodías más complejas. Las canciones de cuna o infantiles usan solo notas de la escala mayor. Muchas canciones populares también: Por ejemplo el ya citado “Let it be” usa las mismas notas que el “Arrorró” solo que ordenadas en una diferente secuencia de intervalos con una rítmica melódica y armonía distintas. Este ejemplo demuestra simplemente que no es importante cuáles y cuántas notas, sino cómo las usamos.


    8.3 Percepción del motivo:


    Observando cada paso del proceso de la percepción, podemos decir que el motivo es un concepto abstracto, un concepto de movimientos sucesivos y encadenados de cambios en el sentido en que percibimos los rasgos del sonido. La esencia del motivo es entonces un procedimiento, una serie de operaciones que relacionan las notas melódicas, de alguna forma, es una estructura y no el sonido en sí. Esto hace que el motivo sea identificable en toda la canción, en múltiples repeticiones, variaciones, transportado, en diferentes tonalidades o interpretado a distintos tempos o con distintos timbres. Su repetición otorga cohesión al todo, que se percibe como una sola melodía y a su vez la percepción de la melodía como un todo, es la que permite al oyente el reconocimiento de un patrón. Este patrón o motivo, indefectiblemente ha de repetirse evolucionando en el tiempo, pues solo puede ser reconocido como tal, una vez “guardado” en la memoria. En este proceso interviene también la utilización adecuada de los silencios, tan vital y compleja como la elección de los sonidos, pues así como si no hay espacio no hay forma y si no hay luz no hay color… si no hay silencios, no hay música. La explicación de estos fenómenos, pertenece al campo de la psicoacústica.


    Veamos más detalladamente el fenómeno de la percepción: ¿Qué percibimos cuando escuchamos? Los mecanismos neurofisiológicos son iguales en todas las personas, los procesos psicológicos de la percepción, similares, pero la cultura musical, lo aprendido y la memoria, es en cambio muy variable. Teniendo un oído sano, todos podemos oír prácticamente lo mismo, pero diferentes personas pueden escuchar diferentes cosas en la misma melodía, así como a algunos les gusta una canción y a otros no. Basándonos en estas ideas podemos construir un “modelo de percepción”:


    Lo que escuchamos está condicionado por factores como la atención y el interés, tensión relajación, expectativa y sorpresa, memoria y decepción, asociación con lo conocido, cultura musical y cuestiones como la apreciación estética. Además percibimos procedimientos abstractos como la repetición, la proximidad, la sucesión, la similitud y diferencia entre sonidos. Todos estos procesos suceden internamente en la conciencia. La percepción de la música acontece en un modo análogo a la percepción de las palabras y el lenguaje o de la forma y el espacio, mediante un mecanismo interno en la psique. Toda canción es naturalmente concebida de acuerdo a la percepción humana. La melodía entonces se percibe como un grupo de pocos sucesos, pero que pueden combinarse de infinitas maneras. El carácter del motivo estará condicionado por la evolución en cada uno de los rasgos del primer suceso o primera nota y las siguientes. Los rasgos cuyas características relacionan cada salto o nota de un motivo, para que lo percibamos como tal, son:


    
      	Tono: (altura o nota) La idea de tono o nota se genera por la percepción de la frecuencia de un sonido, al que asignamos un valor, iniciada una melodía las siguientes notas son percibidas de acuerdo a la relación matemática o numérica respecto de ese primer evento o suceso, es decir, mayor, menor, o en relaciones del doble, la mitad, un cuarto, un tercio, etc. Aquellos sonidos que guardan entre sí una relación matemática sencilla entre sus frecuencias, nos resultarán conocidos y naturales, son los intervalos consonantes, base de casi todas las melodías.


      	Duración: es la figura de cada nota, la ubicación que le damos en el tiempo. Al igual que los acordes con su función armónica duran un tiempo determinado, hasta que llega otro a sustituirlo, perdemos la atención dispensada a una nota cuando es reemplazada por la siguiente, su proximidad en el tiempo, hace que las identifiquemos como parte de un mismo motivo.


      	Intensidad: Matices de cada salto perceptivo que puede mantenerse, aumentar o disminuir, pero siempre poco a poco, por saltos que no superen un umbral tal que las diferencie demasiado. La coherencia en la intensidad de cambios en un sentido u otro, relaciona las notas al mismo motivo.


      	Timbre: En las canciones este rasgo o característica está sostenido por la expresión de la voz como instrumento melódico, ejecutando las notas melódicas a través de la articulación de los fonemas. A lo que se agrega la comprensión de las palabras del discurso literario, con todas sus características propias.

    


    Acontecido un evento inicial, es decir la primera nota de una melodía, cada uno de estos rasgos variará en el segundo evento o suceso respecto del primero, estableciendo el primer salto perceptivo. Al introducir la tercer nota se genera el segundo salto o movimiento melódico y así sucesivamente. Frente a cada rasgo hay solo dos opciones que pueden suceder: puede variar o no. La lógica o tendencia en esos cambios es lo que otorga carácter al motivo. Las notas vecinas en tiempo y tono, la continuidad del timbre, etc., hacen que una melodía sea una melodía. Estas tendencias de la percepción a reconocer patrones o motivos como una totalidad nos hace pensar que en verdad no cualquier nota es funcional… ¿Existen entonces notas buenas y malas? ¿Hay una regla que discrimine hasta dónde un intervalo es lindo, adecuado o fácil? ¿Cuál es el umbral de cada uno de los rasgos para asegurarnos que una sucesión de notas es en verdad una melodía? Es muy probable que la cantidad de cambio necesaria en cada rasgo pueda medirse matemáticamente, cuantificarse y tabularse lo cual convertiría a la construcción del motivo melódico en operaciones de ingeniería. Sin embargo, creo en la apreciación subjetiva generada por la cultura musical, como fuente proveedora de decisiones; aún en esta perspectiva tan detallada, es la expresión del autor y no otra cosa lo que fluye, no exenta de lo aprendido, de la intuición, la apreciación estética y el sentimiento.


    Podemos entonces quedarnos tranquilos que cualquier canción concebida será percibida como una canción y no como otra cosa. Si elegimos las que más se ajustan al modelo de percepción, podemos caer en lo demasiado simple o conocido, si tomamos mucho de las que lo contrarían, nos acercamos a lo incomprensible. La elección es una cuestión artística, subjetiva y no es pasible de opinión, cada autor opta entre lo audaz y lo incomprensible, entre lo comprensible y lo vulgar, una vez más, en la mesa de negociaciones.


    8.4 Línea de flotación perceptiva:


    El destino último de la melodía es ser percibida por el oyente y provocar en él algún tipo de respuesta al ser valorada en un sentido estético. Escuchar una melodía agradable produce placer por sí misma. La reacción que provoca una melodía en quien la escucha y comprende, tiene que ver con la relación entre las notas que se suceden en el tiempo, es esa diferencia, distancia o altura entre la nota que pasó, la que está sonando y la que está por sonar, lo que percibimos como oyentes y no el sonido de una o más notas en sí mismo. Este fenómeno no está aislado del resto de los elementos, puesto que con relación al tiempo en que la música transcurre, se están desarrollando elementos rítmicos y armónicos, además del texto cantado y la voz humana como instrumento. Las relaciones de variación y contraste que podemos establecer entre los diferentes eventos que se suceden a un tiempo constituyen una línea de flotación perceptiva. En esta línea se desarrollará este motivo melódico. La “energía” que sostiene esa flotación es el producto de los cambios en los rasgos del sonido y el tiempo. Esta es la razón por la cual muchas melodías simples o con pocas notas son tan agradables, porque basan su poder expresivo en el contraste con los demás elementos de la línea de flotación perceptiva, ya sea en la rítmica melódica o en su relación interválica con la armonía. También los acordes se fundamentan teórica y prácticamente en la relación de intervalos, solo que su percepción, con relación al tiempo, es simultánea o vertical. En cierta forma, al encadenarse y resolverse, los acompañamientos se perciben como sucesión de intervalos, simple pero fuertemente melodiosa, que armoniza o acompaña como una verdadera melodía en segundo plano al motivo melódico. Mientras que una melodía pura se percibe, con relación al tiempo, de manera sucesiva u horizontal.


    8.5 Ampliación de la melodía:


    Una vez establecido el motivo melódico, poseemos la base de toda la melodía para una canción. Podríamos decir que con un buen motivo, es cuestión de tiempo, dedicación y trabajo, pero es muy probable que con un buen punto de partida arribemos a un buen resultado. La tarea a realizar a partir de aquí es la de la ampliación de la melodía, es decir convertir o extender esa pequeña idea inicial en la secuencia completa que contendrá la letra (letra puesta) de una parte de la estructura, por ejemplo una estrofa o de toda la canción.


    Este motivo puede variarse o ampliarse con diferentes procedimientos. Lo primero que se nos ocurre es repetirlo literalmente. La repetición es el recurso más usado para la ampliación de la melodía. La manera más simple de repetir es hacerlo sin ninguna variación armónica. También es habitual repetir exactamente el mismo motivo, pero acomodándolo a una nueva situación armónica, es decir “encajarlo” en nuevos y diferentes acordes. Otra manera de usar la repetición es transportar toda la frase a otra tonalidad, acorde o escala, pero respetando las mismas alturas entre notas o relación interválica, de modo que usamos la misma melodía pero en otras alturas.


    A estas tres formas de usar la repetición podemos agregarles una o más variaciones. Una variación es, como su nombre lo indica, cambiar algo de la frase para otorgar variedad. Puede variarse solo una o pocas notas; pueden cambiarse los tiempos o figuras conservando las mismas notas y modificando la rítmica melódica; puede agregarse una nueva parte o frase que continúe a la original, extendiéndola o una combinación de estas tres posibilidades. Estas variaciones generalmente se dan al final o cierre de una frase o período, de manera tal que altera el sentido o percepción “esperable” cambiando lo predecible por una novedad que contrasta.


    Para desarrollar o ampliar una melodía, podemos aplicar otros recursos técnicos complejos, expansión interválica, inversión, movimiento contrario, paralelo, en espejo, etc.


    8.6 Segundo actor melódico:


    Si las variaciones son tantas que desnaturalizan alguna, una o más de las tres propiedades o elementos constitutivos, estamos en presencia de un motivo melódico diferente, separado e independiente al que se denomina segundoactor melódico.


    El segundo actor melódico es el “plan b” de una canción. Más que ser una variación o derivación del motivo principal, se trata de otro motivo que se usa habitualmente en una unidad lógica o estructural diferente, generalmente el puente, estribillo o una estrofa o parte B que contrasta con la parte A. El segundo actor melódico está justificado en la necesidad, tanto del lenguaje musical como literario, de expresarse de manera diferente, contrastante y variada de una parte respecto de otra. Esta situación está muy relacionada con la estructura del tema y se verifica en todos los casos de canciones de estrofa y de estribillo. Se trata de una melodía en sí misma a la que podríamos llamar B para diferenciarla de una antecedente melodía A. Rigen para ella todas las consideraciones, propiedades y características propias de cualquier melodía, de modo que recibe en su creación y desarrollo un tratamiento independiente. Sin embargo A y B deberán guardar ciertas relaciones de correspondencia entre sí, puesto que forman parte de un todo, que es la melodía completa de la canción. En lo general se trata de similitudes y contrastes entre partes: Similitud porque una completa, resuelve, amplía o nos remite o recuerda a la otra. Contraste porque nos permite por comparación apreciar los cambios. Estas relaciones solo pueden apreciarse entre partes que hacen a un todo, en una visión de conjunto. En lo particular estas relaciones se basan en una o más de cualquiera de las características y propiedades de una melodía. Las semejanzas se logran con las variaciones sutiles, cromatismos, ampliaciones, etc. Los grandes contrastes se logran cambiando una característica por otra totalmente opuesta. Por ejemplo, si en A usa notas largas blancas y redondas, B usará corcheas aumentando la rítmica melódica. Si en B se usan muchos cromatismos, en A predominan las notas tonales. Si A es predominantemente cordal, B puede ser escalar. Podemos de manera análoga a estos conceptos establecer diferencias y similitudes en cualquier aspecto o característica que elijamos.


    8.7 Características de una melodía:


    Estas propiedades o características fueron presentadas en el capítulo de estructuras, las recordamos para tener presente sobre qué elementos podemos operar:


    Cordal:  Predominan las notas de los acordes y sus arpegios. Las notas de la melodía son las de cada acorde que se sucede en la armonía, ambas, melodía y armonía evolucionan en un mismo sentido, utilizando las mismas notas.


    Escalar: Predominan las notas de las escalas de la tónica. Los acordes se suceden acompañando por ser armónicos con ésas notas melódicas que se mantienen dentro de la escala tonal.


    Cromatismo: La melodía se caracteriza por la abundancia de alteraciones. El uso de alteraciones y cromatismos presupone una armonía enriquecida que los sostenga. Es el tipo de melodía que ubica notas cromáticas que otorgan variedad y color, generalmente en los tiempos débiles del compás. Generando, respecto de las notas y acordes tonales, tensiones y disonancias. A menudo “pide” el uso de acordes de paso, modales, etc.


    Orientada a riff: Utiliza un patrón repetitivo y sus variaciones.


    Otras: Utiliza en diferentes proporciones, combinaciones de las anteriores. Cualquiera de estas características, de orden muy general, puede ser combinada con otras en diferentes partes. Puede suceder que un motivo melódico posea una o más al mismo tiempo. Cuando queremos introducir contraste y variación entre dos motivos diferentes, podemos elegir una o más de estas características y aplicar las opuestas a cada uno de ellos.


    8.8 Ingreso melódico:


    Frente al fenómeno de los acordes, el ritmo y el tempo, la melodía tiene que entrar en algún punto. Ese punto de disparo, debe ser exacto y depende de los acentos musicales y de la prosodia del texto. Hay solo tres posibilidades de ingreso melódico:
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    En principio pareciera que la cuestión del ingreso melódico solo tiene que ver con el primer compás, es decir, cuándo “entra” la melodía y nada más. En parte es así, pero la posibilidad de jugar con varias ubicaciones del disparo en diferentes puntos del arco o período, nos permite aplicar este concepto como una herramienta. El objetivo es probar diferentes comienzos de períodos o frases y ver cómo “juega” el texto con relación a los acentos del compás. De acuerdo a la representación del esquema podemos “correr” o deslizar el inicio y las sílabas o notas del período y el final o cierre, sobre la línea de tiempo (horizontal) como quien desliza una foto dentro de un portarretratos hasta lograr centrarla. De este modo logramos que la prosodia del lenguaje y los acentos musicales coincidan, es decir, el ritmo y los acentos de las palabras se lleven de acuerdo, lo mejor posible, con la música. A veces esto no se logra totalmente y no hay más remedio que acudir, una vez más, a la mesa de negociaciones y experimentar hasta lograr el mejor resultado. Un recurso sería cambiar palabras agudas o graves entre sí o agregar y quitar monosílabos o cambiar la figura de una nota para estirar o acortar su duración dentro de la frase y hacer que coincidan.


    En principio, para la mayoría de las búsquedas estéticas, las canciones debieran respetar al menos las pautas de prosodia, gramática y sintaxis del idioma castellano, es decir escribir bien, desde lo formal, más allá del poco o mucho valor artístico o literario que pueda tener el texto. Cuando no se respeta la prosodia y varias palabras quedan mal acentuadas, dependiendo del contexto musical y la ubicación en la frase, puede sonar muy extraño o percibirse directamente como un error. La prosodia de la lengua castellana no facilita naturalmente el canto y sus acentos los ubicamos basándonos en el patrón de la rítmica melódica. Algunas veces nos complica, otras surge naturalmente, pero se debe respetar, como norma general. Excepto que su uso sea deliberado o lúdico. En lo concreto se trata de evitar que en algún lugar de la frase queden acentos cambiados, por ejemplo “arból”, “amigó”, etc.  Un ejercicio para familiarizarnos con los acentos es armar una base sencilla basada en alguna de las cadencias o sus variaciones. Una secuencia de acordes simples, como I – V ó II -V7 – I, etc. Sobre ella establecer un pequeño motivo melódico de pocas notas y tararearlo tratando de cambiar los puntos de disparo, comparando los resultados y su relación con los acentos y la rítmica.


    Cada período se denomina P1, P2 etc. Varios de ellos constituyen una estrofa. A veces aparecen frases de muy diferente duración o medida o puede dividirse una frase larga en dos partes menores por causa de una pausa o silencio, originando hemifrases o incisos. Estas hemifrases o incisos pueden ser iguales o de distinta duración o número de (sílabas) notas. Pueden manejarse independientemente en lo armónico (pertenecer a otro acorde) y en lo melódico.


    8.9 Expansión y contracción melódica:


    Es la operación que modifica la organización interna de un período o arco, es decir conserva la apertura y el cierre, pero altera principalmente la duración de una o varias notas o sílabas, de manera que permite un ajuste de la prosodia y la rítmica melódica, a los acentos musicales. Cuanto mayor es la densidad melódica (cantidad de notas) es más complejo y difícil.


    En palabras más simples: se trata de lo que denominamos “fraseo” es decir acortar o alargar la duración de una o más sílabas (figuras) según nos convenga. Algunos cantantes frasean diferente en su interpretación, respecto de la versión original del compositor o de la partitura, pero independientemente de este caso, donde tenemos una referencia anterior para comparar, podemos usar este proceso para ajustar las frases y acentos, solo que estamos “cantando” por primera vez y entonces podemos hacerlo como nos convenga. Si escuchamos varias versiones de un mismo tema por distintos autores, encontraremos que en muchos casos hay diferencias en el manejo de los tiempos y acentos. Muchas veces tiene que ver con cuestiones de estilo y personalidad del cantante, pero es una buena idea aplicar este concepto a nuestra melodía original y ver como cambia de una u otra manera. Como si jugásemos a darle a un extraño nuestra canción para que haga su versión libre.


    Cuando se produce una expansión melódicadentro de una palabra se genera una falsa expectativa, porque el oyente no sabe o puede sospechar erróneamente que vamos a decir una cosa y decimos otra. Es un recurso para crear cierta sugestión, muy utilizado en el humor y el chiste fácil o grotesco. Concretamente expandir una melodía es convertir una figura en otra de mayor valor. Por ejemplo una sílaba cantada en corchea llevarla a negra o redonda. Contraer melódicamente es el proceso inverso. El fonema se “alarga” o se “acorta” adquiriendo una expresión completamente diferente. No suenan igual, parece que no dicen lo mismo, aunque el texto es el mismo. Por lo que hay que elegir muy bien los lugares en los que expandir. Este procedimiento puede aplicarse, en teoría en cualquier parte, pero en general hay casos donde suena muy mal. Es muy difícil encontrar expansiones melódicas en conjunciones, artículos y conectadores, pues enrarecen el sentido del discurso, que se hace difícil de comprender. Estas palabras generalmente monosílabas, se usan para acomodar versos de distinto silabeo, es decir diferente número de sílabas. Generalmente las melodías se expanden antes de una resolución del discurso, de manera que aumente la expectativa y la atención. Genera un clima de tensión ya que dilata por un instante la resolución del discurso literario o mensaje y ese compás de espera aumenta el deseo de resolución. La expansión y contracción de la melodía nos permite jugar rondando el octosílabo en números de 7 a 9 pero, no más lejos de eso. Para modificar o encajar más o menos sílabas, hay que rescribir o cambiar la melodía o frase completa.


    La expectativa de la información que brinda la letra (discurso literario) debe “cerrar” con el acento de la frase, para dejar la sensación de “esperar” lo que viene.


    8.10 Concertación acorde melodía:


    Cuando tenemos la melodía pura, debemos encontrar los acordes acompañantes. Muchas veces es una tarea simple, similar a cuando sacamos “de oído” los acordes de una canción cualquiera. Si la melodía es compleja o tenemos cierta pretensión de lograr un resultado más elaborado, tendremos que analizar nota por nota, compás por compás, frase por frase, parte por parte. Ir probando acordes para cada una de estas circunstancias, siempre de lo simple a lo complejo, de menor a mayor, de la parte al todo. Es éste el momento de articular todos los recursos de la armonía de una manera relacionada, buscando la menor cantidad de acordes posibles que resistan la melodía durante el mayor tiempo. Cuando termina la función de un acorde y la melodía necesita otro que la soporte, estamos estableciendo los puntos estructurales, necesitamos identificarlos y tener una visualización de dichos puntos, frases y períodos, es decir establecer las funciones armónicas básicas. Recordemos que los acordes duran hasta agotar su función armónica y ser reemplazados por otro que le sucede en el tiempo. En una instancia posterior se prueban acordes dentro de cada período, para cada nota de la frase, buscando qué nos dice o pide la melodía y aplicando selectivamente cualquiera de los recursos disponibles. Una posible secuencia de procedimientos sería:


    
      	Encontrar los puntos estructurales y funciones armónicas.


      	Buscar los acordes que contengan en su arpegio las notas melódicas.


      	Buscar los acordes que contengan en su escala las notas melódicas.


      	Probar cualquiera de las posibles sustituciones de las funciones armónicas.


      	Cuando una nota de la melodía “se va del acorde” por disonancias o cromatismos, buscar primero entre los acorde más parecidos por criterio de proximidad (una alteración más, una alteración menos) o el mismo acorde alterado por agregado, sustitución, suspensión, etc.


      	Probar acordes disminuidos y semidisminuidos para acompañar los cromatismos.


      	Intentar otros recursos de la armonía, como dominantes secundarios, sustitutos tritonales, intercambio modal, modulación.


      	Si la progresión de acordes fuese preexistente a la melodía las reglas en general se invierten.

    


    8.11 Conclusiones:


    Naturalmente, puede hallarse una buena melodía sin tener en cuenta ninguno de los aspectos teóricos, técnicos o prácticos. Todas estas cuestiones son datos que nos pueden servir en algún grado a encontrar un camino o tomar una decisión en particular e ir comprendiendo cómo funcionan los diferentes elementos y cómo se relacionan entre sí. Su utilización está supeditada a la necesidad y búsqueda de cada uno y puede aparecer en el proceso creativo con diferentes grados de conciencia o importancia en nuestro trabajo, pudiendo prescindir de ellos o aplicarlos simplemente como método de análisis, en función del resultado.


    [image: Captura de pantalla 2014-09-03 a la(s) 13.23.59]



    


    Fundamentalmente la melodía basa su poder en lo expresivo, que no puede independizarse del discurso literario y de la armonía. Después de algunos intentos y unas cuantas horas de análisis, comenzamos a darnos cuenta que los elementos que definen y forman una canción, no pueden ser creados en forma completamente independiente, sino todo lo contrario. Ya dijimos que separar dichos elementos obedece solo a una metodología de análisis para permitir su estudio, pero en la práctica una canción es un complejo sistema dinámico de ideas y eventos interrelacionados e interdependientes. Este sistema es absolutamente inestable durante el proceso creativo, logrando su madurez y estabilidad después de un tiempo variable. La canción madura cuando sentimos que ya no queremos cambiar nada y estamos a gusto y conformes con ella. En tal estado de cosas generalmente se procede al armado de una maqueta o directamente a la grabación o al ensayo para su presentación en directo. Hasta ese momento todo está en duda y puede cambiar.


    


    

  


  
    
      12


      Capítulo 9

    


    “Se me entrega feliz cuando me viola…


    virginal y ramera, la canción”


                            Rodríguez


    


    Algunos cabos sueltos ( y otros nudos)


    El presente capítulo reúne algunas notas de carácter informativo y varios tópicos que no pertenecen estrictamente a un tema en particular, pero mantienen relación transversal con cuestiones ya tratadas, con la intención de conectar ideas e integrar cuestiones que tienen que ver con lo conceptual, la percepción de una canción, su significado en la cultura y en el individuo como autor y como oyente, y el aporte que a la comprensión de nuestra problemática realizan las ciencias asociadas con sus particulares y valiosos puntos de vista.


    9.1 Misceláneas:


    9.1.1.El factor tiempo:


    ¿Cuánto tiempo puede llevar escribir una canción? Desde unos pocos minutos, algunas horas, varias sesiones a lo largo de días o varios años. A veces quedan trabajos abandonados que se retoman con una nueva óptica mucho tiempo después, aunque en honor a la practicidad es bueno no dejar muchas cosas pendientes, es decir, una canción en algún momento se tiene que dar por terminada. Es mejor guardar proyectos cerrados acabadamente pues adquieren un sentido y una identidad completa.


    ¿Cuándo me siento a escribir una canción? Una de las buenas puede aparecer en cualquier momento. Siempre debemos estar preparados. Lápiz y libreta y porqué no una pequeña grabadora de periodista siempre encima. En el coche, en la mesa de luz, en los viajes. Hay momentos especiales en los que se nos ocurren cosas que no se dan en el resto del día. Uno de ellos ocurre al pasar del estado de vigilia al sueño. Esos minutos raros que se suceden antes de dormirnos y durante el despertar, cuando el riquísimo mundo onírico todavía palpita en nuestras mentes. La capacidad de concentración y asociación, así como la velocidad con que se procesan los pensamientos, se tornan exquisitamente sensibles. Es una oportunidad de unir esos dos mundos y “traernos” alguna data. Algunas personas pueden alcanzar estados de relajación y concentración especiales en cualquier momento. Otras simplemente lo aprovechan cuando surge espontáneamente. Hay canciones que simplemente “salen” solas, no hay explicación al respecto. Puede suceder que hagamos una canción casi en el mismo tiempo que se tardaría en interpretarla. Lo que deben hacer quienes hayan disfrutado de experiencia semejante, es analizar detalladamente las circunstancias y el momento en que se produjo, para intentar reproducirlo. Por ejemplo si te ha sucedido al despertar, deja la guitarra junto a la cama. Si fue al quedarte solo durante la noche, pues siéntate a escribir las noches que estés solo. Otros preferirán una organización pautada del trabajo, por caso, levantarse por la mañana temprano, desayunar y sentarse dos horas diarias frente al piano. La cuestión es encontrar cuál es el tiempo de cada uno y de cada canción.


    



    9.1.2 El lugar indicado:


    Por supuesto que puedes ponerte a trabajar en cualquier lugar, pero como regla general se preferirá un lugar acondicionado a nuestros fines. Lo ideal es tener una habitación dedicada y aislada acústicamente, preferentemente en una zona alejada del ruido ambiente. La realidad es que la mayor de las veces nos arreglaremos con un sector del cuarto o el living de casa. Crear un ambiente confortable es importante. Darle personalidad a nuestro rincón de trabajo nos hará sentir a gusto. Quizás se necesiten cuadros, fotos, objetos personales, que te recuerden quién eres y te permita sentirte cómodo. Pasarás horas sentado, para lo que se necesita una silla ergonómica, de base pequeña, con ruedas y una mesa amplia. No es necesario montar un estudio de grabación, ni mucho menos. La madera, cortinas, alfombras, bibliotecas y tapices son buenas superficies para un ambiente amigable y apropiado para escuchar, que pueden estar en armonía con el resto de la casa y sus habitantes. Debe haber buena iluminación ambiente, ventilación y temperatura compatibles con la vida. Unos necesitan mirar el jardín o la calle desde la ventana y ver pasar la gente. Otros precisan un sótano para aislarse.


    



    9.1.3 ¡Un psicoanalista por allí!


    Todas estas consideraciones parecen en exceso obsesivas… y lo son. Probablemente los que hacemos canciones seamos seres obsesivos por naturaleza. El proceso creativo es un camino que no puede transitarse con liviandad. Hay toda clase de pelaje en esta jauría, pero perro al fin.


    



    9.1.4 El jefe:


    Dejemos que los mundos nos empapen de su música, de las cruzas y mestizajes saldrá la nuestra. Si estás haciendo tú música, hay que mandar y decidir, cada uno es su propio jefe. No podemos evitar trabajar con elementos preexistentes porque son los únicos que tenemos. En la forma de combinar esos elementos está la personalidad, el modo de trabajar, cada elección es tu elección. Del resultado final, cada uno es el único responsable. Ahí es donde hay que tratar de crear, de innovar. No hacer lo que hacen los demás, para eso ya los otros lo hacen mal o bien. Tratemos de hacer lo mejor que encontremos en nosotros mismos.


    



    9.1.5 Los errores:



    Son frecuentemente disparadores de ideas. No es ninguna novedad, sobre todo para los instrumentistas, pero se aplica a casi cualquier circunstancia. Alguna estrofa que nos salió tan diferente… una rima extraña, un acorde pifiado o disonante. A veces por ponernos muy serios escribimos cosas realmente patéticas… ¿Porqué no usarlas para un pasaje humorístico o irónico? Todos estos aparentes errores pueden servir a su vez como nuevos disparadores.


    



    9.1.6 ¿Creamos?



    Hilando fino, podemos decir que al hacer una canción no inventamos nada nuevo. Las palabras, las notas, las figuras, ya estaban. En teoría esto es nada más que matemática y estadística. Todas las combinaciones posibles entre notas y palabras. En algún lugar toda la música está compuesta y toda la poesía ya está escrita. Pero ese pensamiento está a años luz de la realidad cotidiana. En lo concreto, una canción existe, solo a partir que el autor la escribe y no antes. No es el invento de la rueda o el descubrimiento de la pólvora, es solo una canción. ¡Desdramatizar!


    



    9.1.7 Ideas, inspiración, copia y plagio:


    Tu canción puede ser muy simple e incluso parecerse a muchas otras. ¿Cuál es el problema? Algunos artistas sufren de una paranoia policíaca y permanentemente tratan de comparar su obra con la de los demás. Ya dijimos que es inevitable la carga de todo lo escuchado. Vive en nosotros. Incluso una canción puede inspirarse o directamente basarse en otra preexistente. Vale analizar las armonías de los temas que nos gusten. Las ideas musicales solo pueden extraerse de la música. La sensación o emoción que te provoca una canción famosa puede servir para comenzar a escribir sobre esa idea, pero tiene que ser desde tu propia visión. Si quieres saber lo que hicieron los demás, ve a las fuentes, no al último solista de moda del pasado verano. Aunque no se puede escribir una canción dos veces, puede suceder que nos percatemos que la hermosa canción que escribimos anoche, después de dormir ocho horas, sea casi la misma que escuchamos en la radio unos días atrás. O peor aún, nos enteramos cuando un amigo nos lo dice. Puede pasar, los caminos del inconsciente son complejos. Esto genera una inmediata sensación de frustración y un deseo de dedicarse al tenis o a la repostería. Piénsalo de este modo, si algo parecido te ha sucedido, es porque tu mente está preparada para procesar la música y aprehenderla. Desde cierto punto de vista, conciente o inconcientemente, plagio es un proceso analítico y sintético consistente en el análisis de la estructura y las relaciones entre los diferentes elementos que componen una canción. Es en realidad una ventaja y no un signo de debilidad o falta de creatividad. Si no puedes con tu enemigo, únete: Esta ventaja debe ser aprovechada para perfeccionar la metodología de trabajo. La idea es escribir canciones deliberadamente parecidas a una elegida. Un buen ejercicio para dominar la prosodia, es rescribir la letra completa con la misma melodía. Modificar la armonía. Cambiarla de estilo, de ritmo, de tempo, en fin deshacerla y volverla a hacer. Talvez no sirva para hacer una canción, pero otorga una gran ejercitación y confianza en sí mismo.


    Lo que no se puede hacer es copiar y pegar pedazos o tomar directamente una idea de otro como propia, porque eso es trampa… aunque en la radio permanentemente se encuentren ejemplos bochornosos, no sólo de falta de originalidad, sino de copia deliberada. Esto está relacionado únicamente con la personalidad de cada uno, el compromiso con una búsqueda estética propia y la fidelidad a sí mismo.


    



    9.1.8 ¿Tiene que haber poesía en una canción?


    ¿Y qué es poesía? Si por poesía entendemos un texto que respete todas las normas que enseñan en los talleres literarios y contenga al menos una o más figura literaria, digamos mínimo, una metáfora… la respuesta es no. Muchas canciones no utilizan casi ningún recurso de la poética convencional e igual son buenas o al menos tienen su público. Otras en cambio pueden leerse al nivel de cualquier libro de poemas y prescindir de la música sin ningún problema. Solo depende de la orientación que cada uno quiera imprimirle a su obra. En la práctica, escribir una canción sin usar ninguno de los recursos literarios disponibles, puede resultar más difícil aún que intentar escribir una utilizando la totalidad de ellos. Sería como jugar al bingo o la lotería tratando de no acertar ningún número en toda la noche. El origen de la poesía es inminentemente oral y la canción popular retoma socialmente un espacio primitivo, abandonado por la literatura. Al respecto opina Juan Pablo Neyret: “La letra de canción, en tanto perteneciente a un género con identidad propia, no es equiparable a priori con el poema, y la esencia de una buena canción es el equilibrio entre letra y música. Equivocadamente, entonces, se señala que una buena letra es aquella que puede leerse o recitarse sin su acompañamiento musical. Los modernos trovadores han cubierto el espacio robado al poemario y, si se vuelve a considerar el carácter eminentemente oral de la poesía, se constituyeron en una vieja/nueva forma del poeta.” Sabina nos cuenta: “Despojar lo más que se pueda de todo guiño literario, las canciones que yo amo, deberían ser más simples. Las cosas que no caben en la poesía las pide a gritos el género canción. La canción es el género que permite las mayores infamias…”


    



    9.1.9 Si puedes… sí puedes:


    ¿Puedes pensar? Si puedes pensar, tienes una idea. Si tienes una idea la puedes expresar en una palabra. Una palabrita sola y sencilla. ¿Puedes escribirla? Si puedes escribirla, puedes juntarla con otras palabras y escribir una oración pequeña, digamos de ocho sílabas, nada más. Bueno, si pudiste escribir una, seguramente, aunque no sin esfuerzo, podrías escribir otras tres. Bien, estás en camino… y ya que estamos, ¿Puedes hacer que la segunda y cuarta oración termine en un sonido parecido? ¡No es tan difícil! Una sola rima. Aunque no sea nada especial. Si pudiste con esto, ya tienes una cuarteta octosílaba rimada, es decir una estrofa de tu canción. ¡Toma la guitarra!


    9.2 Letra y música, algunas consideraciones:



    Al igual que la música, la literatura posee ciertos elementos, como ritmo, acentos, pausa, que hacen a la belleza de un texto hablado o escrito. Cuando se trata de la letra de una canción, existe una correspondencia o relación, con ciertos fenómenos estrictamente musicales. A saber: La relación entre tensión / relajación de la música y del discurso literario es generalmente, aunque no siempre, de tipo inversamente proporcional. Es decir, cuando la música afloja, se relaja o permanece “planchada”, el discurso literario tiende a crecer. Por el contrario, cuando el fenómeno armónico es más complejo y la melodía más densa, la letra tiende a ser menos importante o “decir menos”. De este modo se logra que el oyente centre su atención, de manera selectiva sobre una u otra cuestión. Cuando la relación se hace directamente proporcional, por ejemplo un pasaje de gran tensión musical sumado a una frase literaria muy intensa, genera una atención y tensión extremas, potenciando el mensaje. En sentido inverso, por ejemplo un pasaje musical relajado, estacionario o resolutivo, con un discurso literario que cierra o completa la idea, como ocurre convencionalmente en los finales, otorga al oyente una sensación de satisfacción y estabilidad. Este fenómeno es inconsciente para la mayoría de las personas, pero el cerebro percibe esta complejidad, sin conciencia de ello. Eso que gusta y no sabemos por qué, y a veces no podemos definir qué es. Considerar estas cuestiones facilita la tarea de arreglo o instrumentación y la creación de climas apropiados a cada momento.


    9.3 Títulos


    Cualquier obra de arte, por humilde que sea, tiene que llevar un título. Muchos no consideran al título como algo relevante, pero el título no cumple solo la función de registrar e identificar legalmente una obra. En mi opinión la elección de un título no debe minimizarse, tratándose de canciones, hay algunas consideraciones a tener en cuenta. En primer lugar puede suceder que el título sea el primer contacto que tenemos con la obra, de modo que sería bueno causar una buena impresión inicial. Es más, debiera sugerir algo acerca de la historia o idea principal de la canción, ser un símbolo de ella. Un buen título despierta curiosidad por saber que trata la canción, es decir, tiene que dar ganas de escucharla, ser atractivo. Cuando tenemos en la mano un disco que no conocemos, miramos la portada como un cuadro e inmediatamente lo damos vuelta para ver los títulos de las canciones. ¿Qué sentirías si solo llevara escrito 1, 2, 3, etc.?


    El título tiene relación con la estructura, la forma y el tipo de discurso utilizado: En las canciones típicas de estribillo, suele aparecer repetido varias veces en él, es una situación muy frecuente. Inclusive puede ser enteramente la misma frase y repetirse varias veces durante todo el tema. La técnica es masacrar el cerebro del oyente con una idea simple hasta que la aprenda aunque no quiera y ya no pueda olvidarlo. Enciende la FM. Esta estrategia tiene la ventaja que al recordar el título, recordamos también la canción.


    En las canciones de estrofa, donde se narra una historia o secuencia de eventos, el título generalmente aparece en la primera parte, a manera de presentación del conflicto o idea, pudiendo o no, reiterarse al final de la canción. La ventaja de empezar la letra con el título es la capacidad de retenerlo. Si sabes el título: ¡Comienza a cantar! En cualquier canción el título puede ser una palabra o frase del texto o relacionada con él, independientemente de su ubicación en la estructura. Otras veces el título se relaciona con la cuestión de fondo y no de forma, es decir con el alma de la canción. Cumple con dar una idea o sugestión, pero las palabras que lo conforman no aparecen en la letra. Puede ser corto y conciso. Un título con menos de seis sílabas será fácil de recordar. Los títulos largos deben contener una idea clara y poseer cierto ritmo interno para lograr igual cometido. Las frases largas suelen tener un número de sílabas par. Es deseable que un título largo guarde el mismo patrón de ritmo y acentos de la letra.


    A toda costa se deben evitar los lugares comunes, muy repetidos y vacíos de contenido, pues darán la sensación de haber sido visto, oído o parecerse a otros. Si por el discurso literario se quiere mantener palabras muy usadas, podemos agregar un elemento particular que diferencie nuestro título de los trescientos que se le parecen. Puede contener números, signos de exclamación e interrogación, imágenes, contrastes y en general, cualquiera de los recursos literarios conocidos. El tema es otorgarle algo distintivo que transmita la visión personal del autor. Un buen título puede ser la respuesta a la pregunta: ¿De qué trata tu canción?


    9.4 Conectarse


    El proceso creativo parece, a primera vista, un trabajo solitario. La mayoría de la gente tiene la idea de un artista creando encerrado en su estudio, rodeado de instrumentos y papeles, buceando en la oscuridad del mundo interior para descubrir no sabemos bien qué cosa, que le permita hacer una canción más o menos buena. Esto es verdad en lo referente a los procesos internos, el descubrimiento de las ideas y su desarrollo inicial. Cuando estamos concentrados trabajando una letra o unos acordes, hay mucha energía puesta en eso. Pero una vez terminada la canción o pasado cierto período de tiempo y experiencia, sobreviene una etapa de soledad real. Es el momento de compartir. Necesitarás opiniones, consejos, comparar con lo que hacen los demás. Mostrar las letras a gente que escriba, quizás arreglar un tema con un músico amigo, instrumentistas, etc. Ver cómo lo hacen los otros. Todos somos diferentes y a la vez muy parecidos. Cualquier persona no involucrada con el arte, pensará que esas “diferencias” son apenas sutilezas sin importancia. Un detalle puede cambiar toda tu forma de trabajo. Relacionarse con los demás es la llave para crecer. Estar abierto a husmear diferentes estilos o rubros. El intercambio de ideas y de información enriquece. Conocer gente e intentar hacer cosas en colaboración. Siempre necesitaremos a alguien. Involucrarte implica la posibilidad que alguna vez te necesiten a ti. Resumiendo: ¡Conectarse!


    9.5 La mesa de negociaciones:


    Todos los procesos, maniobras y acciones que se suceden durante la creación, tanto en lo abstracto del pensamiento, como en lo concreto de la escritura o ejecución de un instrumento, no son más que una larga sucesión de elecciones. Un acorde u otro en la armonía, la elección de las notas en la melodía, una palabra sobre la que dudamos, un conflicto a resolver, etc. Son instancias donde se debe comparar los elementos, evaluar, probar como quedaría de una u otra forma y finalmente optar. Desde este punto de vista, el gran trabajo es hacer la mayor cantidad de elecciones correctas. Hay infinidad de circunstancias donde nos veremos obligados a prescindir de algo al cambiarlo por otra cosa. Esta es la mesa de negociaciones, le saco “esto” a la canción, le doy lo “otro”. Por ejemplo una frase donde no nos coincide el acento en una palabra, pero si la cambiamos por otra ya no tiene el sentido literario que tenía, entonces debería cambiar la melodía o la letra ¿Qué hacemos? Es una elección. En forma análoga a este ejemplo, todo el tiempo aparecen dudas. Frente a la duda e indecisión, valorar la opinión e ideas de terceras personas puede ser una alternativa.


    9.6 El trabajo en colaboración:


    La mesa de negociaciones se complica cuando se trabaja en equipo o en colaboración. Si a veces es difícil estar de acuerdo uno mismo, dos es demasiado, aunque habrá más opciones para elegir. En estos casos todo depende de la comunicación, el conocimiento y la facilidad para transmitir las ideas. El mecanismo se aceita y perfecciona con el tiempo y el ejercicio. El valor de hacer canciones con otros es que se potencian las cualidades de ambos. La asociación más común es entre un músico estricto y un escritor de letras. Esto no tiene ninguna relación con la clásica asociación comercial, donde uno hace la canción y otro la canta, sino que hablamos de una verdadera participación activa. En estructuras de bandas donde hay una gran conexión de grupo pueden darse situaciones de composición colectiva. Lo importante es tener en cuenta que podemos recurrir a los demás, no tenemos porqué resolver todo solos. Después de todo lo que queremos es hacer nuestra canción lo mejor posible.


    9.7 La caja de herramientas:


    Son herramientas aquellos recursos, ideas, procedimientos o elementos que ayudan de algún modo a reflejar durante el proceso creativo, algo de aquel mundo interior del autor, del que hablábamos en el primer capítulo, permitiendo la expresión concreta de su particular idea, visión, sensación o deseo de cómo quiere que sea su obra. Desde el inicio mismo en el que descubrimos un disparador, hasta la canción terminada, usamos herramientas de todo tipo. La caja de herramientas crece con el tiempo y la experiencia, pero también con la adopción voluntaria y consciente de nuevos recursos y prácticas. Las cosas aprehendidas serán nuestras para siempre, conformando una caja bastante desordenada en la que cada útil aparece y desaparece esporádicamente adquiriendo mayor o menor importancia de acuerdo a la ocasión, en un conjunto difuso, en el que vale echar mano a cuanta cosa se nos pueda ocurrir:


    



    9.7.1 La idea como herramienta:


    Hay un primer grupo de herramientas y recursos que tiene que ver con el mundo de las ideas y el pensamiento, se trata de la carga personal que cada uno lleva encima, de acuerdo a su manera de ver el mundo y las cosas, su experiencia personal, lo vivido, el deseo por vivir, la capacidad de observación y análisis y la tendencia a hacer algo con todo ello. Son cuestiones individuales, intransferibles y no pueden adquirirse, ya que forman parte de lo que cada uno es, pero también son fundacionales en el acto creativo, ya que sin ellas nada tendría sentido o fundamento.


    9.7.2 Útiles:


    En un segundo grupo tenemos todos aquellos útiles o materiales concretos que usamos durante el proceso creativo, de diferente naturaleza, desde lo más simple a lo más complejo:


    
      	Papel y lápiz, obviamente para escribir, un cuaderno donde anotar, registrar y poder guardar las ideas. Una libreta pequeña para anotaciones que sea portable y podamos llevar siempre con nosotros, en los viajes, en el auto, en la mesa de luz, para no perder una idea o palabra que surja imprevistamente.


      	Grabadora de periodista: No es necesario que tenga calidad de audio, no importa aquí el sonido, sino la función de registrar alguna idea musical en el momento que se nos ocurra, hablando o tarareando, un ritmo, una melodía, etc.


      	Libros especializados de teoría y práctica de la música. Textos teóricos y de práctica instrumental, para jugar con nuestro instrumento habitual. Enciclopedias de acordes. Hay infinidad de revistas y cancioneros que nos permiten analizar armonías, estructuras y recursos de los autores de nuestro agrado.


      	Diccionarios: Además del uso habitual que damos al diccionario, existen otras formas de diccionarios mucho más provechosas, como los diccionarios de sinónimos y antónimos, diccionarios de rima y diccionarios de uso de idioma, que incluyen una enorme cantidad y variedad de información, como gramática, asociación de ideas, usos y costumbres coloquiales, familias de palabras, etimología, etc. Estos recursos pueden abrirnos numerosos nuevos caminos en el lenguaje y son de consulta cotidiana y permanente.


      	Reconocimiento del valor de lo visual, fotografía y video de lugares o personas involucradas en la temática a desarrollar.


      	Reconocimiento del valor de las otras artes o fuentes de las que tomamos datos: Cine, teatro, otras canciones, literatura, escultura, pintura, diarios, etc.


      	Contrastar con el uso habitual del instrumento armónico que toquemos siempre, generalmente piano o guitarra, con otro totalmente ajeno como una melódica, flauta, triángulo, etc.

    


    9.7.3 Tecnología aplicada:


    Este tercer grupo está integrado por aquellos recursos que nos ofrece la tecnología, cada vez más accesible al usuario común, especialmente la informática aplicada. Programas cada vez más sofisticados y amigables introdujeron definitivamente las computadoras personales al mundo de la música. La pregunta es inevitable: ¿Es la informática la herramienta obligada para experimentar, crear, grabar y producir música? La Respuesta es no. El arsenal de máquinas, periféricos y programas que nuestro presupuesto nos permita utilizar, son sólo un entorno, una herramienta más de expresión. Hasta hace pocos años toda la música del mundo fue compuesta y editada sin siquiera imaginar lo que nos traería la era digital. Si nuestro objetivo es hacer canciones, la tecnología no puede ser un fin en sí mismo, pero sí nos brinda muchas herramientas que pueden ayudarnos en el proceso creativo.


    9.8 Herramientas informáticas:


    ¿Porqué trabajar en un sistema basado en computadoras? Las siguientes son algunas de las razones:


    
      	Autonomía en las decisiones estéticas: Realmente se puede lograr que nuestra música, desde su origen mismo, se asemeje bastante a lo que queremos escuchar. Construir una maqueta de lo que será el tema nos permite escuchar y comparar en posibles realidades virtuales, cómo sonaría un tema de una u otra forma, permitiéndonos un sin fin de manipulaciones.


      	Disponibilidad ilimitada de un estudio virtual donde poder componer, tocar, grabar, mezclar, arreglar y editar nuestra música sin los apremios económicos y temporales, que presupone un estudio profesional.


      	Posibilidad de compartir con quienes queramos nuestros archivos, en diferentes formatos, más o menos compatibles y transportables.


      	Debido al bajo consumo de recursos, el MIDI es una buena herramienta para armar maquetas de temas, pistas para cantar, ensayar, estudiar sistemáticamente y experimentar libremente.


      	El MIDI combinado con un sistema de grabación a disco rígido correctamente elegido, se convierte en una herramienta poderosa, que nos brindará una plataforma integral de trabajo. Los comandos de edición, copy, cut y paste, pueden utilizarse como una verdadera herramienta de composición.


      	Nos permite además editar partituras y letras de manera impecable. Usando toda la superficie de la hoja, colores, cuadros, diferente tipografía, comparando columnas, etc., tratamos las palabras, frases y partes como verdaderos objetos.

    


    La mirada que aquí presento no es la de un estudio de grabación profesional, sino la de una herramienta que permite ordenar y hacer sonar nuestras fantasías musicales e ideas durante el proceso creativo. Una plataforma diseñada a medida para jugar con la música, con la ventaja de poder guardar y modificar todo lo que hagamos. La aptitud en el manejo del entorno informático que se requiere es mínima y las ventajas son muchas. Es importante definir claramente el perfil de usuario y especificar los requerimientos que cada uno necesita. Para hacer canciones, en lo que a la etapa creativa concierne, basta con cualquiera de los ordenadores que actualmente están en el mercado, una tarjeta de sonido, conexiones midi in y out para un teclado, entrada de línea y micrófono y un par de buenos auriculares.


    



    9.8.1 Midi:


    Midi es la sigla del inglés: Musical Instrumental Digital Interfase: Interfase o entorno mediante el cual se comunican instrumentos musicales con computadoras y entre sí. Es un protocolo estándar de comunicación en el cual nunca se trasmite, ni se recibe sonido, sino datos u órdenes numéricas que indican qué, cómo y cuándo debe sonar. Sirva de analogía esta convención: Si yo tipeo la letra A en el teclado, el procesador de texto asume que quiero decir “A” y no otra cosa. Algo similar puede producirse con el sonido: Para que esto ocurra, un instrumento controlador envía un mensaje a otro instrumento controlado que se denomina esclavo. Un controlador sirve para ejecutar un mensaje midi, generalmente es un teclado GM GS compatible. Existen otros tipos de controladores como baterías electrónicas, transductores de guitarra, de viento, etc. El esclavo puede ser otro teclado sintetizador, un módulo de sonidos externo en cualquier formato o una tarjeta de sonidos dentro de la computadora. La comunicación se produce gracias a la interfase midi, un dispositivo electrónico encargado de recibir la información por un puerto llamado midi in y transmitirla por otro midi out. La conexión se realiza mediante un periférico dedicado, adaptador midi o midi kit. Un sistema estándar nos ofrece:


    
      	128 sonidos para elegir ordenados numéricamente independientemente de la marca. Capacidad de reproducir 16 partes instrumentales diferentes. Es decir múltitímbrico de 16 partes. Estos 128 sonidos pueden ser asignados en cualquier canal, excepto el canal 10 que es de uso exclusivo para el set de percusión.


      	Polifonía de 24 voces: esto quiere decir, capaz de reproducir simultáneamente 24 voces o sonidos y no notas, ya que al ejecutar una nota, podemos estar disparando más de una voz o sonidos consumiendo más recursos.


      	Un set estándar de batería y percusión.

    


    Esto sólo nos da un punto de partida, si poseemos una tarjeta de sonidos con tecnología de síntesis de tablas de ondas (wave table), podemos disparar sonidos (samples) de mayor calidad. Además de un teclado conectado a una computadora con interfase midi, necesitaremos un programa secuenciador. El universo de productos existentes en el mercado es infinito, así como abundante la información, revistas, libros y cursos dedicados al tema. Desde programas gratis que pueden bajarse de la red, hasta costosísimas y sofisticadas plataformas que combinan midi y audio digital, pasando por toda una gama de productos para cada necesidad.


    



    9.8.2 Secuenciadores, generalidades:


    Un programa secuenciador es el corazón que controla un sistema midi basado en una computadora personal. Se utilizan para reproducir, grabar, editar listas de eventos midi. Envían y reciben mensajes midi. Permiten introducir notas en diferentes entornos gráficos, cambiar tiempos, clave, asignar instrumentos, imprimir partituras, etc. En líneas generales todos poseen ciertas características comunes, funciones parecidas y nombres similares, de modo que abordaremos una descripción general sin entrar en particularidades. Al igual que en cualquier otra aplicación informática, hay que tener espíritu abierto y curiosidad para familiarizarnos con las funciones básicas. Tenemos a nuestro favor la intuición, los programas están desarrollados de modo tal que facilitan la tarea del usuario. Concretamente: ¿En qué puede ayudarnos esta herramienta? Un secuenciador imita una grabadora multipistas. Básicamente recibe un mensaje desde el midi in, transmite por el midi out, responde a los comandos: grabar, reproducir, avance y retroceso, pausa y stop. Memoriza y reproduce estos eventos a tu gusto y muchas otras funciones más. La pantalla principal (Track o Arrange) suele mostrar todo los comandos necesarios, tracks o pistas, compases, tiempos, canales, instrumentos elegidos, etcétera. En esta pantalla pasaremos la mayor parte del tiempo, es la cocina de la cosa, se hacen los arreglos, se corta, pega, etcétera. Los Secuenciadores actuales también permiten mostrar gráficamente no sólo las notas, sino otros datos como la velocidad, tiempo, atenuadores, controladores, efectos, etc.


    La partitura también puede ser editada e impresa, permitiendo seleccionar clave, tiempo, y todo necesario para lograr una presentación más que aceptable. Todas estas tareas se realizan manipulando comandos de los diferentes menús que un secuenciador nos ofrece. Los comandos son:


    File: Comandos para administrar archivos que, no son muy distintos a los de cualquier ventana del entorno habitual. Edit: Comandos que nos permitirán manipular una pista o parte de ella, mediante funciones como cortar, copiar, pegar, etc. View o window: Despliega el acceso a otras ventanas de trabajo. Por ejemplo: piano roll, lista de eventos etc. Makers: o marcadores, sirven para definir regiones o zonas, facilitando el acceso a las distintas partes de una composición, permitiéndonos trabajar ordenadamente sobre la estructura. Go to: permite desplazarnos a lugares específicos de una composición en función de criterios definidos. Settings o midi: encontraremos aquí parámetros de carácter general que afectan la configuración del programa. Options o function: Nos da acceso a funciones específicas como cuantización, transporte, etc. Help: Algunas personas con sentimientos omnipotentes, nunca leen el menú de ayuda. Existen muchas más funciones para tareas específicas como humanización, metrónomo, afinadores, etc.


    



    9.8.3 Audio digital:


    Hablamos de Audio Digital todo el tiempo, pero ¿Qué es en realidad? El audio digital no es sonido, sino una representación expresada en millones de números que le dicen a una máquina cómo algo debe sonar. El sonido analógico es terreno de la física y dentro de ésta, la acústica. Una cuerda pulsada, un toc toc o la voz humana, producen una presión y movimiento molecular que percibimos como sonido. Podemos guardar esos sonidos en un soporte físico, como una grabadora de cinta. La tecnología digital nos permite “guardar” el sonido en lenguaje de máquina, solo números que representan al sonido natural. Para esto, un dispositivo denominado Conversor AD-DA, analógico a digital y viceversa, toma muestras de audio en intervalos de tiempo regulares. Un Sampler “muestrea” o digitaliza audio tomando 44.100 muestras en 1 segundo (44,1 Khz.) Es fácil suponer que a mayor frecuencia se obtiene mayor calidad, pero también se aumenta el consumo de recursos del sistema considerablemente. Cada una de las 44.100 “muestras” por cada segundo tiene 16 bits (2 Bytes) por lo que se dice que la Resolución es de 16 bits. Lógicamente al igual que la frecuencia, la resolución de un conversor ad/da guarda con la calidad una relación directamente proporcional y el “peso” de un archivo (tamaño que ocupará en el disco rígido), aumenta proporcionalmente. Los sistemas actuales superan largamente la llamada inicialmente “calidad de audio cd”. En un entorno digital se puede trabajar sin límites, en casa, sin cintas, sin ruido, manipulando sonidos a gusto, con la enorme ventaja de “ver” gráficamente ésos sonidos, algo hasta hace poco impensable y solo imaginado por la psicodélica década de los setenta. Estas características nos permiten una enorme libertad y precisión en los procesos que se apliquen, teniendo como único límite, la capacidad del equipo y nuestra paciencia y creatividad. Lo que grabamos son números, datos, de modo que el sistema puede leer diferentes archivos independientemente del tiempo y la ubicación física de cada uno en el disco. Ésta es la base de la Secuenciación. En los sistemas analógicos sucede lo contrario, el acceso a la información es lineal y temporal.


    Para grabar a Disco, los Editores de Audio actúan imitando a una máquina grabadora. Los comandos básicos son muy intuitivos: rec, play, pausa, stop, avance y retroceso. Permiten seleccionar la fuente u origen del sonido a grabar. En el caso de una PC multimedia de las genéricas, con una placa de audio estándar, tenemos tres posibles orígenes de audio, a saber: El micrófono (mic in), entrada de línea (line in) y midi que se puede “pasar a audio”, es decir grabar el sonido que reproduce el sintetizador de la placa de audio cuando se ejecuta un midi file. En los tres casos estamos hablando de un proceso lineal y temporal que se efectúa en tiempo real del mismo modo que cualquier otro método de grabación. Una vez grabado el audio, la pantalla lo muestra en una pista o track, que es en realidad un gráfico de coordenadas X Y donde, X es la Amplitud de sonido (vertical) e Y (horizontal) representa el tiempo. Con la función Zoom in / out podemos aumentar y disminuir la ampliación de la gráfica en ambos sentidos independientemente para su mejor visualización, simplificando la tarea de edición.


    



    9.8.4 Edición creativa:


    Son todas las modificaciones que efectuemos a una pista grabada o parte de ella. Se puede seleccionar una parte del audio desplazándose por la barra de desplazamiento o pinchar con el mouse una porción del gráfico, borrar, deshacer, cortar, pegar, modificar la amplitud o amplificación, hacer fade in/out, aplicar efectos y procesadores a una parte o toda la pista, cámaras o reverb, chorus, delays, compresores, ecualizar, revertir el orden o sentido de reproducción, exportar audio, cambiar el tono o afinación, cambiar la resolución o calidad de sonido, cambiar de formato, etc. Todas estas manipulaciones pueden ser usadas como herramientas creativas. La manipulación del dato digital permite cambiar la filosofía en que tradicionalmente se basa el tratamiento de los elementos musicales. Intervenir en los eventos de la música desde dentro mismo de su estructura, desarticular el elemento tiempo, ordenando elementos en el tiempo espacio, como verdaderos objetos. Se trata de mirar desde otro lugar las mismas cosas, pero justamente es ésa mirada nueva la que permite hallar, descubrir, crear, experimentar… en fin, es una manera de “con poner”.


    9.9 Aspectos legales:


    Los derechos de autor están protegidos en nuestro país por la ley 11.723 sancionada en el año 1933, que estableció el Régimen de propiedad intelectual. En ella se fundamenta la regulación del derecho a la propiedad de una obra artística en general, otorgando a su autor la facultad de disponer de ella, publicarla, ejecutarla, representarla, exponerla en público, enajenarla, traducirla, adaptarla y o autorizar a terceros a tales fines y reproducirla en cualquier forma. Pueden ser titulares del derecho de propiedad intelectual: El autor, sus herederos y terceros autorizados. Este derecho dura toda la vida del autor y corresponde a sus herederos durante los siguientes setenta años después de su muerte. Luego son propiedad del estado.


    Particularmente en las canciones, la letra y la música se consideran como dos obras distintas. Legalmente la música y la letra pueden ser usadas por sus autores separadamente.


    La ley 17.648 sancionada en 1968, reconoce a la Sociedad Argentina de Autores y compositores de Música (S.A.D.A.I.C.) como asociación civil y cultural de carácter privado, representativa de los autores y sociedades extranjeras relacionadas mediante convenios de reciprocidad. Su aplicación es ley en todo el territorio nacional y articula con el resto del mundo con el que mantiene convenios internacionales. Con esta ley el Estado le otorga a SADAIC el monopolio en la administración de derechos de autores e intérpretes y la capacidad de generar y reglamentar los mecanismos necesarios para ello, así como la autogestión de sus propios estatutos y reglamentaciones, fijar aranceles, “categorizar” a los socios o usuarios, etc. Muchos aspectos relacionados con el funcionamiento de este sistema son cuestionables o al menos pasibles de opinión, sin embargo es, hoy por hoy, el único marco legal vigente.


    Mientras no sea publicada puede protegerse la propiedad intelectual de una obra inédita mediante un depósito en custodia, es un trámite simple y no requiere gran erogación de dinero. Consiste en cumplimentar un formulario de Solicitud de depósito en custodia de obra inédita y depositar la obra en sobre lacrado y firmado en la Dirección Nacional del Derecho de Autor. Pueden depositarse varias obras letra y o música con el agregado de la palabra “álbum”. Esta custodia tiene una vigencia de tres años, de no mediar la inscripción definitiva los sobres son incinerados. Si una canción será editada en disco o papel debe ser registrada de acuerdo a la normativa vigente, cumpliendo los requerimientos legales.


    9.10 La canción: Una dimensión humana


    9.10.1 Elementos de evaluación:


    Cuando se combinan en una relación armónica: La prosodia del lenguaje, el discurso literario, el relato armónico, el motivo melódico… estamos en presencia de una buena canción. Eso no quiere decir para nada que sea un éxito o que tenga que gustarle a muchos o a alguien en particular, ni que sea original. Simplemente es una guía que nos dice que ésa canción contiene todos los elementos para considerarla bien hecha o al menos que se han utilizado buenos recursos.


    Cuando todos estos elementos funcionan aceitadamente se dice que se puede escuchar el canto oscuro de Cicerón. Él preguntó: “¿Cabe oír una canción más agradable que un discurso bien equilibrado?” Este pensamiento es de vital importancia en la estética. Los antiguos distinguieron el canto melódico tal cual hoy lo consideramos, es decir que seguramente había música, claro que no había discográficas. Pero también hablaban de aquel otro canto cuya base podemos hallar en la naturaleza misma del lenguaje acentuado. Los acentos constituyeron, tanto en el latín como en el griego, el armazón rítmico y melódico del canto. El discurso aparece vinculado con la música. La estética reconoce el ritmo, la armonía y la belleza, quizás atribuidas a cuestiones del alma, para todas las artes por igual. ¿Son entonces entidades tan diferentes la música y la poesía, melodía y verso? Es maravillosamente seductora la idea de la belleza como un invento humano, una creación colectiva del Hombre, la esencia de la Cultura y como tal, transversal al tiempo y al espacio. ¿No se parece bastante esta idea a nuestra “línea de flotación perceptiva” sostenida por fenómenos básicamente matemáticos? ¿No es algo parecido el ritmo para el poeta y para el músico? El hombre en situación de proceso creativo está solo, parado al borde de un acantilado frente al abismo de su propio mundo interior. Sus sentidos perciben la musicalidad de las palabras y la poesía de las notas. Sospecho que al dar una pincelada sobre la tela, un pintor debe experimentar algo parecido a un acorde y al contrastar colores debe sentir algo parecido a la armonía. Sus ideas deben ser similares a las nuestras. ¿Sabe esto de sí mismo quien escribe una canción? No lo sé. ¿Habrá un poeta escrito versos para canciones aún no compuestas? ¿Habrá compuesto un músico canciones para versos no escritos todavía, sin nombres, sin palabras? De pronto y caprichosamente: matemática, estadística, técnica, recursos, herramientas, fantasía, creatividad, estructuras, notas, palabras, sonidos… cultura. Con todos éstos elementos se roza este hombre autor parado al borde del acantilado, solo que la forma, como la matemática, llevan mala prensa y no resuelven conflictos; por concreta una, por abstracta la otra. Es más cómodo teñir de fe o de misterio aquellas cosas que no llegamos a comprender. Sin embargo el abismo es uno sólo, la altura que lo invade mientras trata de invadir la altura. Es el artista su fuego y crisol al mismo tiempo, del mismo espacio provienen todos sus materiales como objetos comunes del hombre que están allí, en la Otredad, recibidos del mundo exterior y percibidos en su gestación interior, le pertenecen y no le pertenecen. Son sus herramientas como él es otro al ser herramienta de sus elementos. ¿Crea? ¿Está el autor realmente solo? Cada artista es una idiosincrasia y nos muestra su idea en forma de canción, el individuo emerge y aporta a la cultura, pero con tal grado de condicionamiento que bien podríamos pensar que no solo no está solo, sino que en el proceso creativo, va muy bien acompañado. Bien decía Ortega y Gasset que el hombre es él y su circunstancia:


    Apreciamos en las canciones una enorme cantidad de referencias, citas, gustos personales, sentimientos de exclusión o pertenencia a grupos, tribus, culturas, sociedades, elementos inconscientes, obsesiones y reiteraciones, parecidos, repeticiones y reproducciones, asociaciones de ideas y múltiples instancias de valoraciones de todo tipo, es decir: El autor y su mundo o en su mundo, con toda su carga existencial, su cotidianeidad, su entorno, mente y cuerpo. Entonces: ¿Por dónde comenzamos a estudiar el fenómeno del proceso creativo, lo que le sucede al individuo al hacer una canción y la creación de la canción como objeto? Y en tal caso: ¿Qué es una canción? ¿A quién le pertenece realmente? ¿En qué lugar y tiempo existe?


    La canción, como objeto de estudio es un universo complejo e inasible de manera completa o totalizadora. Diferentes disciplinas, autores, escuelas, puntos de vista o métodos, nos acercan modelos de interpretación, análisis y estudio… muchos a veces complementarios e incluso contradictorios. Algunas miradas que nos ayudan a comprender cómo funciona una canción, la aportan la semiología musical y las teorías cognitivas, la psicoacústica, la lingüística, la retórica y la musicología. La cancionística, en el caso que exista, es una transdisciplina que articula y acerca pensamientos sumamente complejos al mundo de la música popular: Una dimensión humana plagada de fenómenos que generalmente nos están vedados, por pereza o desconocimiento, pero que conforman una base conceptual desde donde podemos encarar mejor posicionados el proceso creativo.


    



    9.10.2 Un poco de historia:


    Aquella percepción de Los Antiguos, la belleza atribuida al alma o al espíritu, fue seguramente la base de aquellas músicas que no conoceremos por falta de notación musical, cuando aún no existían las tonalidades, ni el dodecafonismo, ni el pentagrama. La música profana anterior al siglo IX, se ha perdido, no subsiste documento o registro alguno de aquel repertorio que se transmitiría oralmente en lo que luego sería Europa. Abundan las referencias a las costumbres y la actividad juglaresca, pero no tenemos conocimiento real de las músicas que los juglares cantaban.


    Con los trovadores se inicia la historia documentada de la música profana. En los primeros siglos del segundo milenio aparece, por fin, una canción en lengua romance, ya bien organizada y variada, coincidentemente con el uso de los idiomas occidentales similares a como hoy los conocemos (1100 – 1300) Hoy se acepta la hipótesis de que se mantuvo sin interrupción la transmisión oral a partir del medioevo. La musicalidad de los trovadores representa el último límite de la antigüedad y el primer signo de la latinidad, o sea, que se deriva de la música profana medieval hasta el canto popular conservado en el folklore tradicional de los pueblos de todo occidente.


    En América, la historia con canciones comienza con la colonización y posterior introducción de formas y recursos literarios y musicales que se reproducen y fusionan en el folclore de todo el continente. Hay elementos comunes de métrica, rimas y formas desde Méjico hasta Buenos Aires. Por ejemplo la décima y las coplas, que se utilizan hace 500 años en todo Hispanoamérica y la adopción de la guitarra o sus derivados como instrumento acompañante desde los primeros criollos.


    Como hitos históricos, ya mucho más cercanos, en los que rastrear las raíces de la canción popular y su evolución hasta hoy, tenemos que tener en cuenta la fusión, mezcla y adopción de pautas culturales y estéticas de todas las comunidades amerindias, sus ritmos, el pentatonismo, la adaptación y creación de instrumentos derivados de los europeos. Las corrientes migratorias, especialmente la africana. Esta comunidad es quizás la que más aportó a la música moderna, provocando en Norteamérica el origen del blues y el jazz con toda su implicancia ulterior en la instrumentación, arreglos y conceptos estéticos que produjo en todas las músicas del mundo. Toda la influencia de los ritmos afro en las músicas latinas desde el caribe hasta el candombe rioplatense. La aparición del tango, como un proceso musical y sociológico complejo que actualmente ejerce una influencia muy marcada, especialmente en el aspecto literario de lo que conocemos hoy como rock nacional. El establecimiento temprano del formato canción para la música popular moderna y el uso de fórmulas que se repiten sin cesar, desde Gershwin hasta hoy. Las innovaciones tecnológicas de todos los tiempos, la imprenta, la radio, el cine y la televisión. El disco. Los Beatles. El tropicalismo y la invención de la Bossa nova. La electrónica. La globalización, especialmente de los medios de comunicación. El mercado. Las computadoras y la era digital.


    Pensando en la complejidad y vastedad de esta lista parcial, incompleta y acotada en extremo, que ha evolucionado a lo largo de más que mil años, alcanzamos a vislumbrar lo complejo y enorme de la cultura musical en la actualidad, aún para lo popular. Cualquier canción dada puede contener elementos de la más variada especie, origen, época y estilo. Sumemos las enormes posibilidades de timbres, recursos, aplicaciones, acceso a educación e información, etc. con los que podemos contar y veremos que solo el camino de la libertad durante el proceso creativo puede acercarnos a un resultado similar a nosotros mismos.


    En cualquier territorio la evolución de las canciones, como la historia misma de la música, está relacionada con los procesos sociales, políticos, culturales e históricos. Si buscamos, por ejemplo, música indígena pura, nos daremos cuenta que tiene muy poco que ver con lo que nosotros llamamos “canciones”. Sin embargo las influencias ancestrales trasmitidas por oralidad primero y por el trabajo de recopiladores y musicólogos después, se fueron metiendo no solo en el folclore clásico, como rubro, sino en muchas otras expresiones. Las canciones y coplas de siglos pasados, venidas de España y acriolladas en cantos populares, rondas, canciones infantiles etc. derivan en otras canciones, reaparecen ocultas… transformadas. Al punto que aún hoy se perciben características propias de la antigüedad, atadas a la geografía y cuyo origen se remonta al aislamiento original de las regiones geográficas y dificultades en la comunicación. Así, se dice que la música litoraleña suena a agua, es música del río. La música del norte, de raíz claramente incaica / altiplano es música de sol y de viento, de la montaña. Las zambas, tonadas y chacareras, del centro y Cuyo, que se bailan y son de frutos y vinos. La milonga y otras músicas de la llanura son de tierra y de soledad donde el autor hombre mira y piensa el horizonte y el destino. Las grandes urbes también han desarrollado músicas de identidad. Estas cuestiones parecen poco prácticas, pero están en la cultura de cada día y se llevan incorporadas, definiendo lo que se es o no se es mediante un lazo indisoluble. Entonces, no estamos tan solos como parece…


    Antes de cualquier consideración seria acerca de hacer canciones, cada uno debiera entonces, establecer claramente quién es, cuál su entorno o su mundo, conocer sus propias ideas y enamorarse de su particular percepción del mundo en general y del musical en particular. Sería también importante experimentar un cierto camino previo de sensibilización, interacción sensitiva con diferentes estímulos, desarrollar la capacidad lúdica, interactuar con la cultura y poseer un mínimo y conceptual poder de análisis musical. La capacidad de análisis musical que requiere el autor, está dirigida a conocer la estructura interna de su canción, los procedimientos formales y técnicas utilizadas en la construcción. Debe ser capaz de responder cuál es el contenido, los materiales y las funciones que los relacionan. De este modo puede el autor operar con autoridad sobre la canción como objeto producido y accionar en función de cómo va a ser percibida.


    



    9.10.3 Un modelo semiológico:


    Este modelo de estudio aporta un claro punto de partida general y conceptual para cualquier abordaje serio sobre el fenómeno musical, incluyendo la canción popular. Nattiez nos dice que “La obra musical, su estado de existencia y su identidad, son cuatro elementos:”


    
      	La intencionalidad del compositor. (En la práctica musical son los actos de composición, para los retóricos: la intentio autoris)


      	El medio de soporte (La partitura, grabación, edición, CD, cinta, etc. El medio físico en el que la música existe)


      	La ejecución. (La ocurrencia en tiempo real o suceso. Tiempo y espacio en el que la música suena, quizás el más real y objetivamente verdadero de los modos de existir)


      	La percepción. (Lo que el escucha recibe, su percepción, es una competencia del escucha o perceptor y reside solo en su mente cuerpo)

    


    En función de este modelo semiológico, los autores Molino / Nattiez establecieron tres planos claramente diferenciados en el proceso musical:


    
      	El nivel poiético (creación musical, papel del compositor),


      	El nivel neutro (la obra, corpus musical, estructura, etc.)


      	El nivel estésico (percepción y recepción, papel del auditor)

    


    Algunos autores consideran un cuarto nivel comunicacional, cuya existencia es pasible de opinión. No necesariamente debe coincidir la percepción del oyente con la intencionalidad específica del autor, la existencia de un proceso comunicacional es relativa. La relación autor-canción-intérprete-oyente, es más bien ambigua y de significados múltiples, generados por las variaciones individuales que motivan una suerte de “ínter subjetividad”. Si hay un mensaje que transmitir en esta cadena de relaciones, nada nos garantiza que no resulte un juego de “teléfono descompuesto”. La comunicación requiere de un feedback, de un “ida y vuelta” que en la música no estamos seguros que se produzca, al menos de manera corriente.


    El autor interviene directamente, solo en los primeros dos niveles. Su intención e intervención en la obra es de su exclusiva competencia en el nivel poiético. Mientras que la canción como objeto neutro y el análisis musical que de ella pueda hacerse, son consecuencia de ese primer nivel. Los niveles estésico y comunicacional estarían fuera de su competencia. Sin embargo creo que el autor prevé en su intencionalidad un resultado. El escritor de canciones imagina durante el acto creativo, por ejemplo, su voz que canta, o el gesto de alguna voz real o imaginada. Una partitura, una pista, un archivo digital o una emisión radial, parecen muy alejadas de las intenciones de autores e intérpretes, pero aún así, en la percepción del oyente se activan las huellas que autores y objetos sonoros dejan allí. ¿Qué sucede durante la ocurrencia? No es tan fácil quitarle a la música lo humano que hay en ella. Para ilustrar esta idea permítaseme compartir la siguiente anécdota: Hace un tiempo en la Feria internacional de Música de Buenos Aires, evento cultural y empresarial destinado a promover la industria musical, mientras sucedían varias presentaciones artísticas, debates, muestras, etc., fui testigo de un acontecimiento particular. En un patio, lejos de las luces de los escenarios principales y los stands de las compañías discográficas, se presentaron los cantautores Gabo y Flopa. El sol y el viento fresco rodeaba un modesto equipo de sonido y la escenografía eran dos butacas sobre el pasto, al empezar habría entre el público unas treinta personas, un pequeño grupo de amigos hacía hinchada en el fondo, pero eran pocos… sin embargo a poco de empezar a cantar el patio se fue llenando y se creó un hermoso clima de escucha muy atenta. No eran estrellas famosas, aunque con sus seguidores, no eran en aquel momento tan reconocidos todavía. Nadie les pidió autógrafos, lo que sucedió era muy simple: Canciones nuevas, desconocidas que bien cantadas, con una buena interpretación y dos guitarras criollas sencillas, hacían llegar a nuestros oídos sus historias. El público con algunos temas se enganchaba más, con otros menos, pero al acercarse el final, se instaló en el ambiente una hermosa sensación de comunicación. La gente inmediatamente identificó que estos jóvenes y algunas de sus buenas canciones, tenían mucho para dar, para decir y el público quería más. Sin embargo la estricta organización del evento hizo que las autoridades interrumpieran abruptamente la presentación, no permitiendo los bises. La gente abucheaba al personal de seguridad, los plomos retiraban los equipos de sonidos y los artistas, emitieron su opinión sucintamente y se ganaron a un público inmediatamente solidario. El personal de la organización comenzó a desalojar el patio por razones de “seguridad” ¿Qué fue lo que pasó aquí? Analicemos:


    La mayoría de la gente común, los que no fuimos a hacer negocios ni a promover la industria, teníamos la sensación de que este evento era un espacio vacío, no pasaba nada, al menos para nosotros. Muchos de los que estábamos no conocíamos a fulano y mengana, sin embargo ellos nos regalaron canciones, supieron en ese momento y en ese lugar transmitir lo humano que puede haber en la música, mientras la gente era arreada como ganado hacia el escenario principal para asistir a un concierto “importante”, una gran parte del público se abalanzó sobre los artistas y disfrutó de un par de temas más, sin sonido y con motores generadores, ventiladores y altoparlantes de fondo. Luego se quedaron un rato conversando con ellos… Algunas personas vivieron el final como una despedida y se mostraron infinitamente agradecidas, acompañando a los artistas hasta que se perdieron tras una puerta. Algo, algún tipo de energía fluyó, creo que ciertamente en el público, en cada persona, pero también esa sensación fue compartida por muchos y originada o disparada por lo que los artistas nos dieron, y fue hermoso. En mi opinión, esta anécdota ilustra muy claramente, como hay esencias que no cambian, cómo con algo muy simple se cumplió el precepto retórico de conmover, mover los afectos del escucha. Sentir que los personajes de las canciones se vuelven humanos, generan afectos, despiertan emociones y hay mucha gente que espera eso de los artistas, ni más ni menos… y al escucharlos, es capaz de sentir lo humano que hay en las canciones. Si así no fuese: ¿Para qué otra cosa podría interesarnos el arte?


    



    9.10.4 Elementos de Semiótica musical:



    Semiosis musical es el proceso por el cual la música adquiere significado para alguien. Este “alguien” puede estar en una posición o conducta de escucha o en conducta productiva (autor) La semiótica es la ciencia que estudia este proceso. Los términos derivan de la raíz sema que quiere decir signo, significado. El signo musical entonces, es el objeto de estudio de la semiótica musical. Un signo es una función: Puede ser cualquier objeto o pensamiento, una percepción concreta o intangible, real o imaginada, un sentimiento, un rasgo, un cambio, un gesto. Es decir cualquier cosa que percibamos de la música y nos permita comprender algo distinto a esa misma cosa que es el signo en si mismo. Los gestos que la música nos da, nos permiten una comprensión de ella y nos indican qué hacemos con ella. Así, no nos interesa el signo en sí mismo, sino lo que podemos hacer o sentir a partir de él. Es decir cómo lo podemos significar.


    Después de años de escuchar música, nos aburrimos con las nuevas canciones cuando no encontramos un sentido o significado, o nos parece que nunca son tan buenas como antaño y un día nos sorprendemos a nosotros mismos diciendo: ¡Canciones eran las de antes! ¿Qué pasó? Lo que sucede es una multiplicidad de parecidos y reiteraciones cíclicas que reconocen múltiples causas: No todo es plagio. Evocaciones, referencias, citas, reciclados, reediciones, arreglos, modelos, fórmulas, temáticas, etc. Para describir esta realidad los teóricos han recurrido al concepto de intertextualidad. Esto no sucede solo por descuido de los autores o por la hiperproducción de bienes o productos culturales (comerciales) en un medio o mercado sobresaturado, sino que puede tratarse de algo mucho más profundo y global, una verdadera poética ínter textual.Esta idea de intertextualidad en las canciones populares es quizás inevitable y se utiliza intencionadamente por los autores para producir canciones nuevas o aparentemente nuevas, constituyendo una práctica generalizada. Cualquier elemento, uno o más, de la música pueden aparecer conectados intertextualmente: un patrón rítmico, una fórmula armónica, una secuencia, una característica del texto literario, etc. estos signos son apropiados por los artistas populares, cualquier recurso expresivo y efectivo, comienza entonces a reproducirse en la cultura, hasta que termina convirtiéndose en emblema de un género o estilo, un icono que garantiza la comprensión de un elevado número de oyentes y funciona eficaz y rápidamente en diferentes ocurrencias.


    La intertextualidad se verifica a través de: Citas, parodias, alusiones y el uso de uno o más Tópicos. Cualquier entidad u objeto musical nos remite a otras músicas diferentes, de distinto género, estilo o rubro al que pertenece la canción en cuestión, gracias al significado del tópico.


    Tópico musical: Es entonces, un elemento del discurso musical, utilizado a manera de figura y funciona como un signo musical, que nos refiere a otras músicas, por su intertextualidad y a su vez nos remite a otros significados representados por ellas. Es decir el tópico es un significante. La combinación de diferentes tópicos dentro de una canción produce la sensación de pertenencia a un género o estilo. Estos signos o tópicos tienen la propiedad de ser comprendidos y conocidos por el escucha y la capacidad de producir en él una abstracción, una correlación musical compleja, relacionada con su cultura y su memoria. Nos permiten comprender la música que escuchamos e interactuar con ella, manifestando o generando una respuesta humana. Esto sucede cuando el escucha reconoce un objeto musical percibido y lo inserta en su mente, en su mundo de significación, condicionado por la cultura musical y la memoria al relacionarlo con patrones aprendidos, formas, estructuras, affordances, fragmentos de discursos, saberes previos, situaciones vividas, expectativas, capacidad de interacción física (ritmo, métrica, baile) afectos, emociones, asociación de ideas, evocaciones, etc. Los mecanismos por los que se llega al signo en buena medida son inconcientes y el cerebro actúa como una enorme máquina de registrar, grabar, guardar y clasificar información que permanente y simultáneamente, en tiempo real, está disponible para comparar y distinguir. De este modo no es necesario que un oyente conozca y sepa todos los tópicos utilizados en una canción para comprenderla, basta con reconocer uno o unos pocos tópicos para que la mente ubique la música instantáneamente en un género o estilo, asignándole un entorno y un significado. Este proceso se denomina categorización. Se trata de un procedimiento mental automático, ajeno al análisis y la reflexión meditada y está atravesado por mecanismos involuntarios. La teoría cognitiva explica este mecanismo como un reconocimiento perceptivo de prototipos, más que en clasificaciones taxonómicas. Imaginar una clasificación de géneros rígida, como la botánica lo hace con las plantas, no solo sería académicamente imposible por la inabarcable variedad musical, sino además absolutamente inútil.


    El tópico dispara la cognición(conocer, comprender) musical porque es capaz de producir correlaciones complejas y construcciones de pensamientos complejos. Es una herramienta de búsqueda de sentido para la mente, pues permite ubicar el objeto en un todo ordenado y definido, nos posiciona psicomotoramente para interactuar y comprender la música: Casi todo el mundo sabe cuándo y cómo bailar, hacer palmas o corear un estribillo, así como aumentar la atención y mantener silencio cuando un pasaje sugerentemente lo indica, nos permite definir el tema, seguir la narración del discurso musical y literario, etc. Nuestra mente deja de ocuparse en notas, ritmos, compases, timbres y surgen otros pensamientos complejos denominados emergentes autoorganizados como estilos, géneros, prácticas musicales, sensaciones corporales, valoraciones psicológicas, históricas, culturales y sociales.


    Si un oyente medio identifica fácilmente los tópicos y categoriza repitiendo siempre idénticos procedimientos mentales, no crece y probablemente se aburra. Cuando en una canción se presentan tópicos muy diferentes, el oyente se enfrenta a una situación atípica. Ante la ocurrencia de una novedad o una sorpresa, debe reformular toda su estrategia de comprensión, alterando su “modelo de interpretación”. Musicalmente se produce un tropo o metáfora musical que obliga a un proceso de audición más complejo y evaluativo, implicando una instancia de crecimiento creativo, ya que escapa de los tipos y patrones acostumbrados. Los tropos musicales son las maneras que tiene la música de mentirnos, se trata sin dudas de un concepto retórico y funciona en el texto musical, como lo hacen las imágenes o metáforas literarias. Esto es lo que enriquece a la música. Si una canción incluye un tropo musical, probablemente sea más “difícil de escuchar” y requiera de cierto tiempo de asimilación, que no mucha gente hoy en día está dispuesta a invertir. Este es el truco de las canciones comerciales: No modificar jamás los modelos de interpretación del escucha medio. Sin embargo caemos aquí en un círculo vicioso, pues lo que se aprende rápido y fácil, por conocido, suele olvidarse del mismo modo. En el otro extremo tendríamos una ocurrencia musical en la que el oyente medio no pueda distinguir tópico alguno, entonces no centrará la atención, incluso puede no considerarla música, así de simple. Interviene en todo esto fundamentalmente la intención del autor. No alterar los patrones de percepción del oyente prototípico, nos garantiza la comprensión de nuestra música por parte de los consumidores, aunque tal desición puede no coincidir o convenir a la intención de cada autor y su búsqueda estética.


    



    9.10.5 Leyes invisibles para canciones con “seguro de percepción”



    La cantante y compositora argentina Juana Molina dijo en un reportaje: “Si cada uno hiciera lo que quisiera, todos seríamos inclasificables… Uno necesita que le digan qué le tiene que gustar, qué es bueno. Da mucho trabajo escuchar algo hasta que te guste, la gente no tiene tiempo… Si algo no gusta de entrada hay nueve de cada diez que se quedan afuera”


    Enumeramos en este apartado una lista de conceptos que, para muchos, son tomados como verdaderas leyes respetadas dogmáticamente. Está claro que se trata de cuestiones que se cumplen en muchísimas canciones populares, especialmente en las más comerciales. Muchos de los siguientes elementos se repiten o aparecen con tanta frecuencia que conviene conocerlos y si nos apartamos de ellos, que sea a conciencia, por una verdadera necesidad expresiva o estética. Estas “leyes” se aplican rigurosamente en el mercado musical y pueden ayudarnos en la toma de decisiones durante el proceso creativo. Muchos compositores dejan afuera a buena parte de su potencial público al elegir apartarse de estas (muy entre comillas) “leyes” Sin embargo son auténticos consigo mismo y verdaderos artistas. El mercado, evidentemente no es el lugar para la libre expresión y la experimentación. El comercio es tirano, estricto y de normas muy estrechas y rígidas… y aún ajustándonos a sus preceptos no hay ninguna garantía de éxito.


    
      	Atemporalidad: El tema y lenguaje utilizado debe estar libre de expresiones puntuales o de modas pasajeras.


      	Alma:Una canción tiene que tener la capacidad de mostrar el alma. El alma de una canción es todo aquello que no podemos explicar de una canción pero es lo más importante.


      	El contenido de la letra: Se debe poder resumir en una sola frase.


      	El texto literario:Brinda la información gradualmente concluyendo en un final siempre resolutivo y satisfactorio de las expectativas del oyente. En las canciones con concepto narrativo la estructura presentación, nudo, desenlace brinda una experiencia narrativa completa.


      	Prosodia:Debe respetársela siempre.


      	Sentidos: Incluir al menos cuatro de los cinco sentidos.


      	El título: Debe dar información acerca de qué trata la canción actuando como una invitación, como un enigma y ocupará siempre un lugar privilegiado en la estructura: Primera línea, cierre de estrofa o estribillo.


      	Repetición y contraste:Son los recursos generales más utilizados en las canciones.


      	Duración: De 120 a 150 palabras en tres minutos. El estándar de duración está entre los 3 minutos y 3 minutos 25 segundos.


      	Introducción: Si hay una, no se debe extender más de los 15 a 17 segundos


      	El estribillo: mide la mitad o el doble de la estrofa. La segunda vez que aparece se repite dos veces, la tercera puede repetirse tres veces.


      	El ritmo de baja frecuencia: es el principal factor estructurante, cualquiera sea la forma utilizada.


      	Ley de la Primera línea:Lo primero que escuchamos es lo más importante y funciona como punto de partida o inercia para seguir escuchando, de modo que lo que se diga al inicio de un tema es crucial. Título, qué, quién, cómo, cuándo, dónde, suelen aparecer en la primera línea. Con las primeras palabras, adquieren fundamental importancia las primeras notas pues son las responsables de establecer el motivo melódico, patrón de percepción que el oyente toma como referencia para apreciar el resto de la canción.


      	Visualización: De la canción como un todo, percepción clara del tiempo y lugar, identificación bien definida de el o los personajes.


      	El centro tonal: Ha de establecerse rápida y claramente pues sitúa al oyente en posición de “cantar”, generando expectativa e inercia.


      	Pruebas que podemos hacer:


      	La melodía debe ser fácilmente aprendible: ¿Puede un niño de jardín de infantes cantar la melodía?


      	Una canción bien construida puede arreglarse e interpretarse en diferentes estilos, rubros y formaciones instrumentales y resultar igualmente valiosa, eso es lo que sucede con los clásicos, categoría que otorga solamente el paso de los años. Sin embargo puede resultar un buen ejercicio de comprobación tocar y cantar nuestra canción en diferentes ritmos, grabarla y escucharla o hacer una versión instrumental, para analizar cómo funciona.


      	Si cantamos todos los días una canción durante dos meses y aún la soportamos es porque está bastante bien.

    


    Si respetamos estas leyes, corremos el riesgo de caer en lo trivial. Si nos alejamos demasiado, de ser incomprensibles. Es una desición puramente artística y personal. Desconozco si estos parámetros se han desarrollado por el gusto de los consumidores o por la persistencia de autores que no se animan a salirse de las normas establecidas, ya sea por incapacidad o por no ser conscientes de ellas. El proceso creativo marcha por otro camino, a menudo antagónico al de la industria, sin embargo conocer las exigencias del mercado, nos permite quebrar sus reglas cuando lo deseamos, pero concientes de ellas. Frente a tal disyuntiva, solo tú tienes la respuesta.


    



    9.10.6 El significado de la música:


    El significado de la música es un problema filosófico insondable y complejo. La semiótica musical, heredera de la retórica, nos acerca a una comprensión humana del signo musical. El significado musical no puede ordenarse en un diccionario, como lo hacemos con las palabras que significan el habla y la escritura. Solo podemos decir que nos permite entender un mundo de múltiples y numerosos elementos relacionados con la música y lo humano. Mundo, que construimos durante la ocurrencia musical con y a partir de la música misma.


    Comprender la música es ir llenando un vacío en la mente y prepararla para comprender música. Donde no había nada, nuestra mente comienza a conocer (Cognocere) a guardar objetos o entes, que pueden interrelacionarse e interpretarse como signos. Se trata de un círculo virtuoso, cuando más se escucha, más se puede escuchar y comprender. La teoría cognitiva de la música considera la existencia de una mente musical en y con el cuerpo: El escucha perceptor como un todo, su cultura, su inconciente, su saber, su lágrima y su pie que se mueve, etc.


    Durante la percepción, la mente musical entra en una acción efectiva, que relaciona nuestros sentidos, nuestro conocimiento y el objeto percibido, generando un emergente mundo de significación. La percepción entonces, no solo es comprender los rasgos del sonido y sus relaciones, sino una indicación para la acción de quien percibe. Una serie relacionada de conocimientos que el perceptor aprende a partir de las posibilidades de acción o Affordances que la música le ofrece. Esta cognición musical es de exclusiva competencia del oyente.


    Desde cierto punto de vista cada escucha, oyente o perceptor es el principal protagonista y de alguna manera un poco autor de lo que está percibiendo en un momento dado y viceversa, el autor es primero y antes que nada un tipo especial de perceptor desde que interviene activamente en el proceso creativo. Pues en lo lúdico de la creación, no solo piensa en estructuras, notas, figuras, compases, palabras y timbres, sino además vivencia otros significados humanos. Si esto funciona así, orientado a la escucha en la ocurrencia, el proceso inverso debiera ocurrir con una mente musical en conducta productiva. Es decir, a partir de un sentimiento, una abstracción o pensamiento, a partir de un “Hacer” o un sentir, el autor interviene desde lo poiético generando una estructura técnica de alguna forma particular (melodía, armonía, ritmo, texto, timbre) capaz de ser utilizada por el escucha para hacer algo con ella. ¿Puede el autor detonar lo que podría ser un “protosigno” con el objetivo de ser interpretado de similares maneras, dejando en él su intención y su huella?


    Queda a los autores de la música popular y a los escritores de canciones, descifrar la posibilidad de intervenir concientemente, diseñando estrategias para utilizar estos conocimientos a nuestro favor en el proceso creativo, en cuanto ofrecer affordances, tropos musicales y combinaciones de tópicos de modo tal que el escucha pueda conocer, comprender y acceder a nuestra música.


    



    9.10.7 Música, Retórica y Estética: 



    La retórica es la disciplina que tiene por objeto la producción y análisis de los discursos, de la elocuencia y de la persuasión. Nace en el siglo V a.C. y es fundamental en el desarrollo histórico del arte y la cultura, especialmente hasta el siglo XVIII. Comprobada su eficacia persuasiva, la música adopta a la retórica como método de organización del discurso musical, utilizando figuras análogas a las del discurso literario. La cumbre de esta idea se alcanza en el siglo XVIII, en el barroco y la música poética. Sus principios pueden aplicarse a casi cualquier circunstancia análoga al lenguaje, por eso hablamos de discurso y lenguaje musical, lenguaje pictórico, etc. La invención de las ideas musicales, los disparadores, la distribución temporal de los elementos en forma y estructura, la producción, el error, la mesa de negociaciones, el armado de maquetas, el ensayo, la exposición pública, la cuestión interpretativa, grabación, edición, reproducción y difusión, son todas cuestiones que bien podrían ubicarse en cada una de las fases retóricas aceptadas hace siglos.


    Cicerón estableció sus preceptos principales: “convencer y persuadir” “Mover los afectos del escucha”: Delectare (agradar, gustar), Docere (de docencia, enseñar), et Movere (conmover, emocionar). Para hacer atractivo y bello un discurso y lograr mover los afectos del escucha, la retórica propone básicamente, el uso de figuras que se apartan llanamente del discurso habitual o del lenguaje coloquial. Para narrar y convencer, se estimula alterar el uso habitual de la lengua, lo cual es al menos paradojal, quizás también contradictorio. Retórica o no, diseñada maquiavélicamente o espontánea e inocentemente, la movilización de los afectos es la herramienta más poderosa del arte. Algunos procedimientos retóricos musicales que podemos encontrar en las canciones son, por ejemplo, las estructuras de repetición, exacta o con variaciones, contrastes, evocaciones, hipérbole, tensiones, relajaciones, variación, ampliación, suspenso, acumulación, enumeración, omisión, silencio, oposición de contrarios, etc. Se trata, sin entrar en definiciones académicas, de procedimientos que se utilizan en la organización del discurso y funcionan análogamente con la música.


    De los postulados de Cicerón, delectare, docere et movere, con el tiempo solo quedaría delectare. Deleite, placer, el gusto por el gusto, para instalarse la belleza como único eje conductor de la creación artística: la Estética. La estética comienza donde termina la retórica. Hoy heredamos la idea de que “todo es arte”, “me gusta o no me gusta”, “no hay mensaje”. Sin embargo la fusión de la revalorizada retórica con otras ciencias modernas y la musicología, nos permite rescatar la retórica musical para intentar responder si la música nos conmueve, nos enriquece, nos persuade, en fin… nos hace sentir. El arte atrae nuestros sentidos y dispara la imaginación. Durante la experiencia estética, el oyente vivencia un proceso de adaptación, ajustando su percepción particular a los principios subyacentes de forma y estructura, que son los mismos para todas las épocas, estilos y lugares; en el hombre primitivo y el actual. Esta adaptación es la esperanza de encontrar “la roca Madre” en la que se asienta toda la superestructura de la experiencia estética, tanto en la apreciación como en la producción. En la escucha atenta de una canción y durante el proceso creativo con los diferentes aspectos que presentan, se abren canales hacia las reminiscencias, asociaciones, conocimiento previo, histórico y técnico, inferencias, emociones, sensaciones orgánicas, etc., de modo que surja un significado e interpretación acordes con ésa canción y con la intención del artista. Por otro lado hay un desprendimiento de cualquier especulación personal acerca del objeto, es decir, una canción en realidad no sirve para nada útil, no se usa, no tiene nada que ver con el individuo y no afecta su vida, sin embargo, aunque la percepción estética es bastante irreal o ficticia, no deja de obtener una clara respuesta de parte de la mente y la personalidad a la que estimula. El arte es entonces una experiencia que integra percepción y sentimientos.


    



    9.10.8 Canción y narración: El discurso literario y el discurso musical.



    Casi todo abordaje de “la canción” como objeto de estudio, implica una distinción aparentemente inevitable, en dos cuestiones disociadas, la letra y la música. Sin embargo la canción no es un género literario menor ni un subgénero musical por el otro. Algo más cercano a nuestra percepción sería considerar la canción como un sistema complejo, en el que interactúan ambos textos, formando una manifestación sonora única en la que conviven dos sistemas semióticos diferentes, cada uno conservando sus características particulares, reglas y significados propios, pero que juntos se articulan para generar una canción, que es diferente a la música de ésa misma canción y / o a su letra por separado y es mucho más que la simple sumatoria de ambas. Quiero decir que en este caso, dos más dos no es cuatro, porque una canción no es la letra más la música o viceversa, sino mucho más que eso. Es la letra, la música y la manera en que ambos textos se relacionan. En este caso, puede que dos más dos sea cinco. Esta cualidad dual de la canción es lo que mejor la define y la diferencia de la música y de la literatura.


    En muchas canciones la creación del texto literario precede al texto musical. La composición musical, melodía, armonía, ritmo, se ve motivada por el texto literario, aunque cada texto, letra y música existen por separado, incluso si la música es cronológicamente anterior. Tanto es así que legalmente se administran, registran y comercializan en forma separada, aparentan ser dos estructuras completamente independientes. Sin embargo a nadie se le ocurriría componer una zamba con la letra de Let it be, o un Rock & Roll con la letra de Nostalgias ¿O sí? Entonces: ¿Por qué la canción se percibe como una sola cosa en la escucha? Porque el oyente tiene la capacidad de potenciar o limitar la recepción de significados de uno u otro sistema, concentrando la atención alternativa y momentáneamente en uno solo de ellos. La mente cuerpo musical limita las propiedades de la letra, cuando por ejemplo escuchamos canciones cantadas en un idioma que desconocemos por completo. Quien no sabe inglés, también disfruta de las canciones en inglés, aunque no comprenda el mensaje literario, aunque para este escucha la letra es un timbre, un instrumento melódico, igual percibe ciertas propiedades de la letra, su sonoridad, su expresión, entonación, etc.


    La mayoría de las canciones populares tienen un perfil literario, si bien podemos considerar sin temores, que la letra de canción, no es estrictamente literatura, muchas canciones narran y relatan acontecimientos. Relatar, es ordenar en la estructura del tema, los elementos del contenido en alguna forma para que el relato sea una experiencia espacio temporal coherente y completa. Cualquier relato contiene siempre: Qué, quién, cómo, cuándo y dónde. Bien saben esto los periodistas y comunicadores sociales que disponen de una pequeña columna en el periódico o de unos pocos segundos de radio o televisión para comunicar una noticia, o una anécdota completa. Los titulares de último momento o adelantos de noticias son excelentes ejemplos de esta idea. En todo relato o narración conviven dos caminos diferenciados, por un lado la historia narrada, el argumento, que siempre puede resumirse en una frase, como los comentarios de las películas y tiene su propio desarrollo temporal. Por otro lado, la trama, la disposición estratégica de los elementos, la intervención del autor para mantener el interés, entregar gradualmente la información, sorprender y generalmente, conformar al perceptor con la satisfacción del final. La historia narrada y la trama que la sostiene, se entrelazan en el relato como la trama y la urdimbre de un telar.


    ¿Cuál es la función de la música que acompaña a un texto literario que pretende contarnos algo? En general la música funciona por analogía estructural, adoptando un modelo del discurso literario y su adaptación al lenguaje musical. Por Ejemplo: Ante estrofas de ideas similares, repetición de estructuras musicales. Frente a la tensión relajación de la narración literaria, tensión relajación en la evolución de la armonía. Ambos discursos pueden seguir en algún caso relaciones inversamente proporcionales, lo que se percibe como un tropo, fantasía o contradicción. Reiteración de estructuras circulares y en general paralelismos y analogías. El rasgo que más se utiliza o reitera y caracteriza toda una parte, nos hace reconocer a esa parte como un todo, se denomina Rasgo isotópico. Puede ser cualquier cambio o gesto imitativo del texto literario que actúa como alegoría, o elementos musicales que indican o significa al escucha que hacer o cómo comprender la música.


    ¿Es la música una función subsidiaria de la letra? Aparenta ser un sostén percibido y gestado para acompañar al texto literario, sin embargo muchas veces las estructuras musicales parecen no relacionarse con las literarias incluso a veces se contradicen. Si nos esforzamos en buscar analogías y relaciones entre ambos textos con la canción una vez terminada, siempre vamos a encontrar algo que los vincule semióticamente. La letra y la música se relacionan más por la percepción del escucha y el significado que para él tiene, que por una relación conceptual de dos discursos diferentes. Quizás, por momentos, la letra y la música no sean sino una misma cosa.


    Concepto de narratividad: Una canción debe ser una experiencia perceptiva completa. Una historia es un evento temporal global que tiene una duración determinada y evoluciona siempre en tres etapas: Principio, Desarrollo y Fin. El siguiente esquema de narración se aplica a cualquier relato, incluso una canción:
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    Canción y narración: Generalmente nos encontramos en la canción popular con más tiempo o cantidad de letra que música, por lo que suele repetirse iguales partes musicales para contener diferentes letras o estrofas. Entonces, la misma música funciona perfectamente para narrar diferentes textos. ¿Por qué? En primer lugar, hemos visto como la atención del oyente puede dirigirse alternativa y simultáneamente a cualquiera de los dos mensajes percibidos. En segundo lugar el autor, apuesta significativamente a uno u otro, ya sea por partes o en toda una obra. Sin embargo, la función narrativa de la música responde a otros mecanismos, diferentes a los del texto literario. Para que la música colabore con la narración, contamos con el recurso más usado en la música popular: La repetición. La melodía y su patrón rítmico se repiten, a veces abusivamente, generando en el oyente la percepción musical de melotipos. Basándose en la rítmica melódica, acentos y rimas, organizando patrones perceptivos es probable que el escucha, realice constantes predicciones sobre la información verbal y posibles palabras que se van a decir o “encajar” en la estructura. Una vez aprendida una estructura como patrón y conocida cierta cantidad de letra, la percepción musical genera una expectativa por predecir o “adivinar” las palabras del futuro inmediato.


    Si esto es cierto, un discurso musical pobre o simple pero, repetitivo, genera, contrariamente a lo que podría esperarse, una muy elevada expectativa y atención, que aumentan con la entrega gradual de información, pues cuanto más sabemos de la letra y la historia, se va reduciendo el número de informaciones verbales posibles de darse en el tiempo restante de escucha. Aumenta así las posibilidades de “acierto” en nuestras predicciones.


    En otras músicas que basan su poder o su lenguaje en otros elementos musicales, como el ritmo, se produce un complejo sistema de indexicalidad interna que indica al preceptor escucha que hacer con ella. El oyente medio percibe las indicaciones de la música en lo corporal, como el baile y el movimiento, distingue estructuras, partes, timbres, etc. La función del autor es generar en las estructuras que utiliza, signos capaces de detonar conductas receptivas y orientar a sistemas de expectativas.


    9.11 La escucha atenta: Un viaje de ida… y vuelta.



    9.11.1 Textura:


    Ya hemos visto que la música se escucha a lo largo de un tiempo determinado y que las formas musicales siguen un desarrollo temporal. Sabemos también que la percepción musical actúa simultánea y selectivamente en diferentes niveles: Priorizamos algunos sonidos por sobre los demás, por ejemplo, si seguimos atentamente la evolución de un detalle o un instrumento secundario, bajamos necesariamente la atención dispensada a los sonidos principales. Podemos decir que para nuestra mente la música se presenta en forma de capas o texturas, en esta organización llama naturalmente la atención el primer plano, mientras que los elementos secundarios constituyen un fondo.


    Claro que para nosotros el primer plano está constituido por el sonido de la voz al frente, aunque más allá de la melodía y su letra cantadas, desde un punto de vista estrictamente musical, los elementos que significan el primer plano son:


    
      	Complejidad: Naturalmente, cuanto más complejo es el desarrollo de un elemento musical dado, más atención y esfuerzo demanda del oyente.


      	Novedad: La sorpresa o contraste, por comparación con los eventos ya escuchados renuevan y potencian el interés.


      	Volumen: Es lógico pensar que los sonidos protagónicos estén siempre al frente en mayor volumen y carácter.


      	Timbre: El color de la voz humana o de ciertos instrumentos solistas se destaca por sobre los demás, diferenciándose.

    


    9.11.2 Flujo, evolución y balance:


    Para que una canción sea percibida como un todo y mantenga un sentido de unicidad a pesar de las variaciones y cambios que puede incluir, la música debe fluir. Quizás unidad y variedad sean dos grados distintos de una misma cosa. En una canción no puede haber dos o más canciones, todos los elementos incluidos en ella, estarán relacionados por un flujo que conecta elementos cercanos en el tiempo y elementos distantes conservados en la memoria reciente del oyente. El problema entonces, es el manejo del tiempo: ¿Cuándo y cómo cambiar sin interrumpir el flujo o caer en una ruptura total o en la incoherencia? Si el flujo es lento y continuo, todo el material resultará parecido y puede aburrir. Si el flujo se altera demasiado, puede resultar desconectado, incoherente o como una enumeración de ideas inconexas. La respuesta está en la percepción estética del autor y en las intervenciones con las que puede operar. Nuestra preocupación entonces debe ser obtener la continuidad del flujo, con variedad. Metafóricamente la música puede fluir como un río de llanura, laminar y tranquilo, a borbotones con violencia como un torrente de montaña, estancarse en un embalse, evaporarse en nubes y llover, pero todo el tiempo debe brindar la sensación de ser la misma agua.


    Los contrastes fuertes se logran introduciendo novedad en los elementos del primer plano, mientras que si variamos paulatinamente los elementos secundarios del segundo plano, obtendremos un flujo más suave, una evolución gradual, una sensación de gran estabilidad. Las estructuras más estables se utilizan generalmente en la primera estrofa, en la presentación del material y en los finales, mientras que las sensaciones de inestabilidad tienden a ubicarse en partes diferenciadas o B, puentes o repeticiones de partes, pues una vez conocido el material, el oyente puede repartir más atención a nuevos y más complejos sonidos.


    Desde el punto de vista del discurso musical, los eventos que otorgan conexión o continuidad son: Expansión del contorno melódico y variación del motivo, incorporación de nuevos timbres y la velocidad con que estas novedades son ofrecidas, es decir lapsos de tiempo en los que se incorpora nueva información.


    A medida que el tiempo de escucha progresa, en general se amplía la melodía, se enriquece la armonía y aumentan los elementos secundarios del acompañamiento (coros, arreglos, percusiones, temperatura, etc.) es decir, cada tipo de evento se presenta muy frecuentemente en series incrementales a lo largo de un lapso de tiempo determinado. Este fenómeno es fácilmente percibido por el escucha atento y sugiere (significa) una clara y potente indicación de evolución. Las tendencias de las progresiones de eventos generan un impulso, una inercia a seguir un hilo conductor.


    La escucha atenta es un viaje en el que el oyente involucra su mente cuerpo de una manera muy particular y del que debe volver al mundo (silencio) satisfecho en un todo. Así, una canción debe resultar “ni corta ni larga”, “emotiva, pero no cursi”, “divertida, pero original”, “entretenida y variada, pero con unidad y cohesión” “fácil de cantar o memorizar, pero no tan simple” y cosas por estilo. Todas cuestiones más o menos vagas y aparentemente muy subjetivas. De lo que se trata es de lograr un equilibrio capaz de ser percibido, otorgado por las proporciones entre los tiempos e intensidad que dedicamos al desarrollo de los diferentes elementos que forman la estructura. Si lo logramos, decimos que la canción está balanceada. Existe una estrecha y proporcional relación entre balance y duración, cuanto más larga es la canción, más contraste y variedad necesita, con lo que se obtiene una estructura más compleja, que requiere a su vez un tiempo largo para desarrollarse. Una canción debe convencernos de un significado total y pleno.


    



    9.11.3 Significados de los elementos estructurales:


    La ubicación en el tiempo de un fragmento, frase, estrofa o cualquier forma u objeto sonoro, tiene una relevancia significativa y definitoria en la percepción psicoacústica.


    Durante los primeros instantes de escucha, el objetivo del autor es ganarse la atención del oyente. Son entre 15 y 30 segundos críticos para atrapar al escucha, despertando su deseo de oír más. Para lograr interés, todo comienzo debe generar una pregunta. Los gestos musicales introductorias son provocadores, “piden” a menudo, elaboración y continuación, porque ocultan, evitan o sugieren una posible respuesta. Crescendos, ampliación del contorno melódico, líneas ascendentes y armonías no resueltas o tensiones, aparecen con frecuencia en las introducciones o en los primeros períodos escuchados, para lograr el objetivo.


    Ya iniciado el tema, en la canción popular generalmente se utiliza la primera estrofa para la presentación, exposición del texto literario, informar el motivo melódico, establecer el patrón rítmico y fijar la sensación de tonalidad. Durante el desarrollo del tema nuestro objetivo es guiar al oyente en su viaje, facilitando la exploración del sonido, para lo cual contamos con algunos recursos efectivos, utilizados en la mayoría de las ocurrencias. En este “medio juego” del viaje necesitamos para continuar:


    
      	Mantener la fluidez.


      	Renovar el interés gracias al contraste y variación.


      	Proporcionar suspenso.


      	Brindar al oyente puntos de referencia en el tiempo.


      	Obtener un clímax.

    


    Fluidez: Se logra con la continuidad de las transiciones entre formas contiguas diferentes o contrastantes. Cada nuevo elemento se presenta relacionado narrativamente en el discurso musical, asociado a otro elemento previamente conocido. Aun los grandes contrastes y sorpresas guardan alguna relación con el desarrollo anterior, para no perder la coherencia.


    Contraste: Los grandes contrastes de primer plano se logran, en la canción popular, gracias a la presentación de variaciones en dos o más partes diferenciadas de la forma. Diferentes estrofas (A B) o estribillo, en las que uno o más elementos del discurso musical se tratan de una manera diferente. El valor del contraste es proporcional al tamaño, complejidad y duración de la forma, en general cuanto más larga, más contraste se introduce, en formas simples y temas muy cortos, los grandes contrastes deben ser cuidadosamente medidos.


    Suspenso: Algún tipo de suspenso debe mantenerse hasta el final. Tenemos que darle al oyente un motivo para continuar escuchando hasta el silencio posterior al final. Por supuesto que más allá de lo estrictamente musical, contamos en las canciones con la enorme posibilidad (a veces desaprovechada) que nos brinda el texto literario para lograr este objetivo. En efecto, la evolución de la letra es la herramienta de primera elección, poderosa y eficaz para crear suspenso. El final, como su nombre justamente lo indica, solo debe ser revelado al final, nunca antes debe quedar la sensación de resolución total. Si bien puede sugerirse un final en medio del desarrollo musical, por ejemplo con melodía y armonía cerradas al terminar una estrofa, de algún modo se dejará bien claro que la historia “continuará”.


    El suspenso es una pregunta que mantiene al oyente expectante y lo obliga a continuar. La sensación de suspenso está muy clara en lo que a la letra se refiere, como fácilmente percibimos en la literatura y el cine, pero cuando del discurso musical se trata, existen varios procedimientos habituales para generar suspenso, en general todo gesto musical incompleto: Cierre armónico en tensión, frase melódica en pregunta, cadencias abiertas, frases que rompen los acentos de la rítmica, pausas, cambios de ritmo, “calentamiento” progresivo del acompañamiento, etc. Desde lo formal se crea expectación con el uso de nexos, conectores, interludios entre diferentes partes de la forma.


    Puntos de referencia: Son señales que le damos al oyente para que se ubique en el tiempo. Todo viaje largo parece más corto si nos detenemos a despejarnos en varias oportunidades. Estos verdaderos “mojones” que vamos dejando en el camino de la percepción, repartidos en la estructura, desempeñan esa función. Al ser reconocidos y reiterarse cada tanto, brindan una sensación de familiaridad que alientan a seguir escuchando. Los puntos de referencia se logran ubicando en puntos estructurales importantes algunos elementos que se repiten, generalmente acompañados de una alteración rítmica, un corte o silencio y un camino previo que se intensifica a medida que se aproxima y lo preanuncia. Puede ser un adorno, un coro, un silencio, un golpe rítmico, un efecto, un grito, etc. Algo muy concreto y acentuado capaz de ser reconocido fácilmente. Un cartel en la ruta que tranquiliza y renueva la inercia del viajero.


    Clímax: Es un momento de la canción en el que todos los elementos sonoros llegan a su máximo poder expresivo, emocional y dramático. La más alta intensidad en volumen, textura y complejidad. En las formas típicas de canción de estribillo, se logra indefectiblemente en él. En otras formas puede ubicarse en una repetición de alguna estrofa o en una parte diferenciada. También pueden lograrse ascensos climáticos en partes instrumentales, si el discurso musical lo permite, como sucede habitualmente en los solos, por ejemplo en estilos como el rock y el jazz o en rubros rítmicamente poderosos o bailables.


    Cabe destacar que no se llega al clímax de casualidad, ni es una capacidad intrínseca de una parte o estrofa individual, sino una consecuencia de la preparación, suspenso y desarrollo previos. La coincidencia de la máxima intensidad de todos los elementos del discurso se encuentran en la culminación, final del clímax. Claro que todo lo que sube tiene que bajar, al menos es lo habitual. Si este bajón o descenso es proporcional en intensidad y duración al desarrollo del clímax, dejará una sensación de resolución total, pero eso ocurre solo en los finales y todavía no llegamos allí. Si el descenso es menos importante, interrumpido o abrupto, dejará en cambio, una sensación de interrupción o suspensión. Esta sensación de algo incompleto se utiliza, por ejemplo, al finalizar una parte o estribillo en su primera presentación, creando suspenso, indicación inequívoca que volverá a repetirse.


    No todas las partes crearán igual interés, contraste o variación. Tampoco es necesario que se abuse de los puntos de referencia permanentemente. Se elegirán los momentos de mayor importancia de acuerdo con la forma y estructura del tema y del tiempo en el que se desarrolla el discurso musical y el literario de cada parte y del todo, estableciendo diferentes grados de jerarquía para cada momento. Por ejemplo, un puente instrumental, interludio o una segunda estrofa que musicalmente se repite, no tienen la misma importancia o jerarquía que la primera estrofa, un estribillo o un solo de guitarra elevado de temperatura. Las articulaciones más importantes y destacadas se ubican en los puntos estructurales críticos, en función del valor que asignemos a cada uno de ellos.


    9.11.4 ¿Cómo unir dos ideas diferentes en una misma canción?


    Lo primero a considerar es que en la mayoría de los casos no hay en una misma canción dos ideas totalmente diferentes, sino dos o más temas parecidos o aparentemente diferentes, pero relacionados. Para unir dos partes o ideas en apariencia disímiles o contrastantes e integrarlas como un todo que fluya, podemos contar con los siguientes procedimientos:


    Evolución gradual: Cambiando un solo aspecto musical del primer plano por vez. Por ejemplo si cambia la rítmica, no cambiar los timbres; si varía el motivo melódico y/o la armonía, mantener el pulso; ante un cambio contrastante de timbres, mantener el acompañamiento. En general lograr cambios que llamen la atención sin ocasionar “ruidos” para el oyente.


    
      	Repetición con variación: Un período se repite, pero es seguido de otro diferente a como se resolvió en la primera presentación.


      	Anticipación: Antes de comenzar un nuevo motivo, el tema es sugerido durante el final de la parte anterior.


      	Elisión: La nueva idea comienza con la misma nota en que termina el motivo abandonado. Este recurso viene bien para variar el final de estrofas largas e iguales que se repiten varias veces, adosándole la variación o gancho, al final de cada una. El final de “a” es el comienzo de “b”.


      	Superposición: Consiste en comenzar el motivo “b” antes que termine el desarrollo de “a”, superponiéndose.


      	Interrupción del Clímax: Un clima interrumpido abruptamente o cualquier elemento no resuelto, ya lo dijimos, crea siempre la sensación inminente que algo nuevo va a suceder. Pospone una resolución sugiriendo la promesa de retomar el tema para resolverlo luego. Es un truco muy utilizado para justificar, por ejemplo, las repeticiones de un estribillo.

    


    9.11.5 Finales:



    La dificultad de un buen final radica en que justamente, “todo” ya ha sido escuchado y el oyente tiene en su memoria el recuerdo fresco y reciente de todo el desarrollo, motivo por el cual el final deberá resolver la totalidad del material sonoro utilizado, de una sola vez. Podemos provocar en él, dos sensaciones bien diferentes: Tratar de brindarle al oyente una satisfacción completa o defraudarlo. En la canción popular se elige, las más de las veces, lo primero. En los finales climáticos se produce una explosión total, máxima intensidad y resolución. Inversamente en los menguantes, el sonido se desvanece en intensidad y volumen hasta desaparecer.


    Tal como vimos en el capítulo de estructuras, el final ocurre cuando todos los elementos del discurso musical y literario se han desarrollados completamente, la resolución entonces deberá ser lo más potente posible y continuada solo por el silencio. Si el material del final es previamente conocido, la satisfacción es mayor, introducir nueva información en el final, no es para nada habitual. Es un punto estructural de suma importancia y que merece especial atención, pues tiende a ser, como los primeros compases, muy recordado. Cuando una canción termina, todo termina, el silencio entonces devuelve de regreso a su mundo al oyente atento, finalizando el viaje al liberarlo de la atención.


    9.12 Hablemos de canciones:



    La canción responde a las leyes y normas de la matemática y la física. También a las libertades del arte figurativo. De modo tal que expresa la dualidad razón pasión, propia de la condición humana. Como cualquier otra expresión cultural, la canción se constituye en una analogía de la paradoja fundamental de la existencia del hombre, motivo por el cual son tan preciadas por todos nosotros.


    Una canción es un ratito de permiso, una puerta abierta para ir a jugar. Es una foto del niño que es todos los hombres del mundo o uno solo. Una canción es una percepción sinestésica y personal que entra por el oído. La música de una canción es una representación formal de una estructura abstracta, probablemente preexistente, que se desarrolla en una dimensión capaz de ser percibida. Una canción puede ser un jeroglífico que se escucha y tener sonidos que se pueden ver. Puesto que el tacto, el gusto y el olfato no tienen un arte propio, como los sentidos restantes tienen la música y la plástica, nosotros los incorporamos.


    La filosofía nos enseña que una expresión artística cualquiera no puede considerarse sino incluida en su contexto y es siempre identificada por similitud con las demás expresiones del mismo arte. Aunque pueden encontrarse paralelos o elementos comunes o análogos en productos de diferentes universos artísticos. Es esta la corroboración práctica de la universalidad de los mecanismos de percepción, de la existencia de conceptos como estructura y forma, aplicación de modelos, rasgos particulares de los procesos psíquicos y neurofisiológicos, cultura musical, etc. Podemos pensar que una canción es una canción porque se parece a otras que también lo son. En “Filosofía del Arte” Hipólito Adolfo Taine, sostiene que una obra depende además de factores externos, como la geografía, clima, raza, momento y contexto sociocultural. También de factores internos, pertenecientes únicamente a la personalidad del autor. En este sentido opina Casella en “La evolución de la música” (Citado por Zamacois, en su “Tratado de armonía”): A la definición clásica del concepto música agrega el hecho, no menor, que la combinación de sonidos en el tiempo y el espacio se hace “de acuerdo al egoísmo creador del artista y su completa indiferencia hacia toda ley extraña a su propia sensibilidad” Entonces, cada uno elegirá un inestable y variable conjunto de leyes y procedimientos que la cultura le ofrece, lo que le gusta o le parece que se ajusta a su forma de expresión, abierto al cambio y al crecimiento, de acuerdo a su idiosincrasia, para procesar su arte por ese tamiz, provisoriamente propio.


    “Hacer canciones, como un artesano que va modelando lentamente sus materiales, con sus herramientas…” decíamos en el prólogo. Materiales, herramientas y oficio que necesitamos para aprender y crecer. Sin embargo, sobre el final de este trabajo podemos distinguir que mientras el técnico o el artesano tienen por máxima aspiración alcanzar la perfección de un objeto ideal, establecido por normas y estándares propios de su oficio, el verdadero artista inventará sus reglas, cuestionará las leyes y llevará más allá sus propios límites, con el único objeto de satisfacer su necesidad de expresión.


    “El verdadero artista no debe jamás afiliarse a tal o cual escuela. El individualismo es una de las primeras virtudes que deben exigirse a un creador” dice Manuel De Falla, pienso entonces en la unicidad del hombre como sujeto capaz de crear a partir de otros elementos y en los puntos de contacto entre estas opiniones puramente ligadas a la estética musical académica, con los conceptos de “animal ingrávido” de Nietzsche y con el hombre que “sueña despierto” descrito por Freud, de los que hablábamos en el primer capítulo. Decíamos ahí que la capacidad creadora del autor proviene de su mundo interior, en el que se producen abstracciones e ideas provocadas por su percepción del mundo exterior, y que las expresa en alguna forma, mediante la combinación de elementos preexistentes, es decir: ¡Juega! ¿No es eso lo que hace un niño? Los niños pequeños cuando juegan pueden expresarse libremente de acuerdo a su real experiencia humana cotidiana. Murray Schafer, pedagogo de la música, sostiene que alcanzan así “la síntesis arte-vida” La educación, la escuela, la formación se encargan con el tiempo de apagar la llama de la creatividad. La instrucción, la información, el mercado y la norma, son la antítesis de la creatividad. ¿Cualquier autoridad debería entonces ser combatida militantemente, en pos de la creatividad? La sociedad a la que los artistas aportan su talento es la que se encarga de corroer desde la más temprana edad las posibilidades de expresarlo. ¿No es una brutal paradoja, siendo el arte una realidad cultural por antonomasia? Y ya sabemos cómo anda la música popular. Parece que “todos” preferimos que cada tanto alguno ejecute con virtuosismo un arte que pueden entender pocos, antes que muchos tengan una idea propia que valga un aporte original a la cultura a la que pertenecen, aunque el resultado artístico sea algo modesto. Se puede cuestionar que éste es un pensamiento para nada desprovisto de ideología, es verdad, pero también tiene implicancias en el complejo problema de la estética. El pensamiento único y la mercadocracia construyen sólidos artificios que no pueden más que sucumbir ante la mínima emoción, ante una sonrisa, una sorpresa, una pupila asombrada, una célula que mueve una sustancia química que construye una respuesta emocional, un cuerpo que baila, en fin… ante lo esencialmente humano. Así, la aldea que nos sirve para pintar el mundo, lo pequeño, la percepción individual, como materiales para hacer arte, no son globalizables.


    Yo creo que quien tiene inquietudes artísticas buscará instintivamente romper este círculo perverso, hallando los caminos laterales, los atajos, descubriendo un evento, un suceso, una experiencia única de percepción, guardándola para sí y usándola para su expresión. Es decir recuperando “la síntesis arte-vida” que se poseía naturalmente. Quizás sea imposible institucionalizar la creatividad, pero estoy seguro que los que jugamos fútbol desde chicos, solitos aprendemos para siempre a distinguir “naturalmente” lo bueno y lo malo en cualquier partido que veamos por televisión, aunque no conozcamos los equipos, ni simpaticemos con alguno de ellos. Análogamente, deberíamos desarrollar naturalmente (¿O debiéramos decir culturalmente?) la capacidad de percepción, sensibilización y adopción de medios de expresión, como condición previa al acto creativo. ¿Por qué alguien puede ver lo que la mayoría no? Porque ve una estructura, porque puede moverse de un lugar a otro, cambiar el punto de vista, ver la falta, lo complementario, lo repetido, lo parecido, lo contrario, puede traducir en otro sentido un estímulo sensorial, puede mostrar con palabras y sonidos una idea, puede percibir… porque puede imaginar. Imaginar es disponer, multiplicar, reducir y extender, ordenar y recomponer como uno quiera, las imágenes en su mente. ¡Imagina!


    El arte es todo aquello que se nos presenta en una forma que agrada a nuestros sentidos. Existe en la percepción misma un elemento estético, somos sensibles a la forma. Nótese como se usa la palabra forma en el lenguaje coloquial, decimos cosas como “estar en forma”, “formar equipo”, “va tomando forma”, etc. La forma es la organización, la forma que ha tomado una obra. Sabemos que la forma musical se percibe a lo largo del tiempo de manera análoga a las formas de la literatura y la plástica. Como el arte es creado por el hombre, sus formas son humanas, pues conmueven nuestros sentidos. ¿Qué elementos podemos usar como patrón de medida para valorar la forma? Los únicos patrones objetivos que poseemos son la naturaleza y la matemática. En la naturaleza hay infinitas y bellas formas, regulares e irregulares: Cristales, rayos, hielo, nieve, panales de abejas, caracolas… músculos. Todos crecimientos y desarrollos que responden a patrones numéricos, fórmulas matemáticas y tiempos. Así, para nuestra percepción una cúpula de un edificio puede seguir el patrón de crecimiento de una planta y un puente parecerse a un hueso con sus músculos y tendones.


    La imaginación de quien percibe, sus sentidos es lo que permite la apreciación estética y también la imaginación del artista es lo que permite la creación. La mente creativa es voluntad libre, que desafía lo natural y expresa un mundo propio, reflejos de sentimientos y personalidad. La estética no puede entonces considerar un objeto de arte aislado, sino una asociación entre el objeto y quien lo produce o percibe. Una canción requiere la colaboración del oyente y lo que él pone dentro de la canción, lo que trae de sí, su empatía. Se trata de un proceso de descubrimiento en el que se perciben elementos de sentimientos e identifican sentimientos propios con ésos elementos. Tal percepción varía con cada individuo por lo tanto la apreciación estética y la creación artística, tienen tantos matices como variedad de personas existen. Pero, no todo es “subjetivismo”. La estética, como todo lo humano, está atravesada por la cultura. Podemos opinar acerca del “valor” de una obra, pero no podemos negar que cada tipo o estilo de canción es auténticamente correspondiente con un tipo de ser humano, de personalidad y de actividad mental (pensamiento, sentimiento, etc.) Esto debiera ser motivo suficiente para mantener cierto respeto por toda expresión artística. H. Raad sostiene que “un auténtico eclecticismo usa y goza de todas las manifestaciones del impulso creador humano”.


    Según López Cano, “La música no es una mera colección de objetos sonoros, sino la serie de acciones cognitivas que realizamos con/en la energía acústica… exploración activa de nuestras competencias musicales resultantes de la amalgama de capacidades innatas desarrolladas por habilidades aprendidas”  Los medios de expresión se pueden desarrollar, con las variaciones individuales de cada artista, capacidades y predisposición natural y adquirida para usar ideas, instrumentos, la voz, las relaciones y asociaciones entre múltiples y numerosísimos elementos, lo demás es sentir… Sentir que una canción es algo hecho por el hombre y para el hombre. “Considerar el ritmo, la armonía, la melodía como una síntesis musical humana… (Sostiene E. Willems) solo podremos captar el carácter real al relacionarlo con el ser humano”.


    El orden en el arte es artificial y su interpretación es libre, pues así como el verdadero aprender está en el error y en el fracaso, las ideas provienen del caos. Los sistemas y los métodos se justifican, justamente, en la ausencia de ellos y nada puede decirse que no sea provisorio. Todo lo que pasó, para estudiar. Todo lo que nos pasa, para aprender. Todo lo que tenemos por delante, por hacer… Por ahora, ahí está el hombre percibiendo el mundo y tratando de expresarse, intentando “con fundir” el arte y la vida.


    Ante la novedad de una canción propia se da en primera instancia el diálogo y la interacción con personas cercanas, amigos, otros autores, músicos allegados, intérpretes, instrumentistas, etc. Valorar ésas opiniones es enriquecerse en el intercambio. Es deseable someter nuestra obra al análisis y debate de los pares y más aún a la exposición pública, para darle un sentido de fin, al plasmar una canción en una maqueta, en un disco o en la preparación y ensayo para su presentación en vivo. De la compleja interacción entre los múltiples elementos que juegan en el proceso creativo, se irá alimentando nuestra capacidad de creación. Es posible que sea verdad que todo está inventado, sabemos que el arte es un poco así. Sólo se trata de decir algo que quizás ya fue dicho, pero desde nuestra propia, particular y auténtica manera de sentir y pensar la música y las palabras. Son complejos y variados los caminos por los que transitar, tratemos de no perder de vista el objetivo: Sentir y hacer sentir lo que puede darnos y dar hacer canciones.
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Campo arménico menor. Al pié de cada acorde se indica con nimeros
romanos el grado de la escala que le corresponde y el tipo de acorde que
ése grado genera. Arriba, el patron de construccién en la guitarra, de
acuerdo al cifrado habitual.
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Se encuentran: % tono arriba del acorde de resolucién.
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Sustitucion tritonal por extension
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