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Resumen

Este articulo se inicia con una breve revision de aportes de la investigacion musicologica
en estructuras perceptivas en Latinoamérica. En 1941 Carlos Vega publica una propuesta
de estudio de la musica popular, que mas tarde con las aportaciones de Humberto Sagredo
en 1988, formaran una perspectiva de estudio alternativa respecto a las posiciones mas di-
fundidas del estudio de estructuras perceptivas. Revoredo (20006) revisa el planteamiento de
Sagredo para definir los procedimientos de andlisis y aplicarlos a muchos mas ejemplos de
musica popular, académica y sistemas musicales. En esta teorfa aparecen dos conceptos prin-
cipales: “interés” -referido a la optimizacion estructural-, y “tiempo perceptivo” -referido a la
induccién de articulaciones formales-. Este articulo enfoca dichos conceptos a una variedad
de casos de analisis de musica popular latinoamericana que incluyen examinar hits en musica
comercial, rasgueos regionales, ritmos y patrones de petcusion, melodias, armonias y formas
de temas populares. Estos conceptos estructurales también se han aplicado desde el 2006 en
la percepcién acustica mediante técnicas de creatividad musical para colectivos de improvi-
sacién cootdinada, quienes utilizaban las influencias urbana y tradicional de la musica popular
para generar nuevas canciones. Finalmente se discute que esta linea de investigacion puede
aportar conocimiento sobre la experiencia de la musica popular latinoamericana.
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epistenzis

Study of perceptive structures in latin american
popular music

Abstract

This article begins with a brief review of the contributions of musicological research on
perceptual structures in Latin America. In 1941 Carlos Vega published a proposal for the
study of popular music, which later, with the contributions of Humberto Sagredo in 1988,
formed an alternative study perspective with respect to the most widespread positions in the
study of perceptual structures. Revoredo (2006) reviews Sagredo's approach to define the
analysis procedures and apply them to many more examples of popular and academic music
and musical systems. Two main concepts appear in this theory: "interest" referred to structural
optimization and "perceptual time" referred to the induction of formal articulations. This
article focuses these concepts on a variety of Latin American popular music analysis cases
that include examining hits in commercial music, regional strums, rhythms and percussion
patterns, melodies, harmonies, and popular theme forms. These structural concepts have
also been applied since 2006 in acoustic perception through musical creativity techniques for
coordinated improvisation groups, who used the urban and traditional influences of popular
music to generate new songs. Finally, it is discussed that this line of research can provide
knowledge about the experience of Latin American popular music.

Key Words

Perceptive structures, popular music, systematic musicology, musical analysis.

Introduccion

A continuacién, voy a resumir varios de los estudios mas conocidos en andlisis
perceptivo, originalmente publicados en habla inglesa, pero que han influido en
desarrollos teéricos en Latinoamérica.

En primer lugar se encuentran los aportes de Cooper y Meyer en The Rbythmic
Structure of Music (1960). En este trabajo el concepto de ritmo es holistico, pues
intervienen todos los elementos musicales de la obra. Segtn los autores “estudiar
el ritmo es estudiar toda la musica. El ritmo organiza y a su vez es organizado por
todos los elementos que crean y perfilan el proceso musical” (la traduccién es
nuestra, 1960, p. 1).

Toman de la psicologia de la percepcion (Gestalt!) la cualidad de los elemen-

1. La palabra Gestalt en alemdn significa “forma completa”. En Psicologia es el estudio de las condi-
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tos de agruparse. Estos autores consideran que “el ritmo puede definirse cémo
la forma en que se agrupan uno o mas pulsos no-acentuados en relacién con uno
acentuado” (1960, p. 6). La acentuacion del pulso se define segtin el contexto, con-
siderando elementos y sistemas tradicionales de la notacién: altura, duraciones,
armonia, melodfa, articulaciones, acompafiamiento, instrumentacion. LLos autores
estudian distintos casos en que estos elementos y sistemas musicales influencian
en la formacién de grupos. Los grupos se forman en patrones binarios y ternarios,
tal como se denominaban los pies ritmicos en la poesfa griega. Estos agrupamien-
tos ocurren jerarquicamente desde los niveles motivicos mas cortos hasta aquellos
que abarcan toda la extension de la obra: “Cuando los grupos en el nivel ritmico
primario se organizan en patrones compuestos y extensos, los niveles ritmicos
superiores son creados (1960, p. 2).”

Lerdahl y Jackendoft, en A Generative Theory of Tonal Music (1983), combinan
elementos de la estructuracion perceptiva con la gramatica generativa de Chom-
sky. Proponen Reglas de Grupos Bien Formados, sobre las nociones jerarquicas de
Cooper y Meyer (1960). Por otro lado, proponen las Reglas de Preferencia de Grupos,
en base a Proximidad, Cambio, Intensificacién, Simetria y Paralelismos que son
revisados en base a principios de la Gestalt. En este sistema aparecen distintos ni-
veles de acentuacion, a diferencia de Cooper y Meyer que sélo tenian dos valores.

Estos autores consideran en su trabajo muy apropiados los aportes del analisis
schenkeriano, donde las estructuras superficiales derivan de una estructura pro-
funda, lo cual tiene mucho paralelo con la gramatica generativa de Chomsky, por
lo que parecia natural asumir la estructuracion jerarquica plateada por Cooper y
Meyer.

Estos autores son una referencia obligada y sus propuestas fueron divulgadas
en distintas publicaciones y en varios idiomas. De hecho, son los unicos autores en
el tema que fueron publicados en espafiol para su difusion, en el afio 2000 (Coo-
per y Meyer , 2003; Jackendoff y Lerdahl), pero otros aportes parciales también
son importantes.

En las conferencias Harvard de 1973 y publicadas en 19706, Leonard Bernstein
desarrolla un estudio muy influenciado por la gramatica de Chomsky. Distingue
que la musica posee una fonologia, donde considera a la nota como la unidad
elemental y su universalidad se refleja en la serie de los armoénicos naturales y una
sintaxis respecto a la combinacién de los elementos musicales en niveles estructu-
rales. La musica se presenta en el nivel mas superficial como la poesia al lenguaje,
el arte de la transformacion y combinacién de estructuras profundas. En la se-

ciones bajo las cuales se perciben las formas completas en una secuencia de partes elementales. Fue
iniciado por Max Wertheimer (1980-1943) en Berlin y ampliado por Kurt Koffka (1896-1941) y Wolf-
gang Kohler (1887-1967). En: Siu-Lan Tan, Peter Pfordresher y Rom Harré (2010, p. 77).
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mantica discute el impreciso mundo de los significados. Aunque otros trabajos de
Bernstein si fueron traducidos al espafiol, sin embargo, esta propuesta estructural
tuvo cierta cercania a los desarrollos perceptivos latinoamericanos.

Aunque H. Schenker (1868-1935) es muy anterior y no aplicé principios pet-
ceptivos, si trabajé por una concepcién “organica’” de la masica en sus diversos
articulos y manuscritos recopilados. Propone en el analisis que una estructura
profunda es capaz de desplegarse jerarquicamente en niveles mas superficiales,
y esto era una prueba de la organicidad de la musica. Sin embargo, influenciado
por el nacionalismo, resaltaba que la estructura profunda era propia de las obras
maestras de la tradicién alemana, y otras que no cumplieran con los ideales esté-
ticos eran obras menores (Proksch, 2011). Su propuesta ha influenciado muchos
de los desarrollos en estructuras perceptivas, y ha sido estudiado y publicado en
espafiol en 1992, Introduccion al Andlisis Schenkeriano, de Purroy Chicot, publicado
en Barcelona por Editorial Labor.

Aunque el trabajo de Schenker es mas que todo conocido por su estudio de
las alturas y la armonia, también tienen aportes en cuanto al ritmo y las duracio-
nes. En el ambito de las duraciones y regularidades temporales Schenker asume
que toda deformacion o irregularidad es prolongacion de una regularidad métrica
profunda.

Por supuesto que mas autores en habla inglesa han trabajado durante esos
afios de efervescencia del analisis perceptivo. Resaltan de Joel Lester The Rhythms
of Tonal Music (1986), de Maury Yeston Stratification of Musical Rhythm (1976), de
Wallace Berry Structural functions in Music (1976). Catl Schachter, iniciando en 1976,
dedica 3 articulos para investigar la musica desde los procesos perceptivos.

En Latinoamérica

En Latinoamérica existe un precedente importante. Carlos Vega, en su exten-
sa Fraseologia de la miisica popular Argentina (1941), en el segundo volumen plantea
un compendio teoérico de la musica popular cémo sistema para la composicion.
Estudia las funciones capital (inicio) y caudal (final) de las frases musicales y las
clasifica en perfectas, mixtas o imperfectas. Reflexiona desde el analisis de la musi-
ca popular que las frases tienen una identidad propia, y no dependen de las regula-
ridades tradicionales: “no estamos hoy frente a una crisis de la melodia, sino ante
la decadencia de la antigua simetria mel6dica. Ya hemos visto como se extiende a
las frases imperfectas y como explica y abarca sus combinaciones irregulares. Aun
podemos darle mayor extension (p. 293)”. En Carlos Vega las frases se compor-
tan de manera muy variada, con irregularidades y deformaciones contrarias a la
tradicion académica que inicia desde la antigua teorfa musical liturgica en incisos,
que se agrupan en miembros, semifrases que se agrupan en frases, y frases que se
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organizan en periodos. Del clasicismo musical europeo tenemos frases pregunta-
respuesta y sintesis, y las difundidas formas jerarquicas de exposicion, desarrollo
y re-exposicion. Para el autor, “nosotros creemos que la melddica culta europea
antigua se funda en las estructuras regulares. Estos ejemplos que hallamos en los
siglos inmediatos pasados, setfan restos de aquellas construcciones mensurales (p.
320)”. Vemos en Carlos Vega una primera aproximacion a considerar la musica
por encima de su sistema de notacion:

La incomprensién de las formas y la insuficiencia de la notacién tradicional son
dos hechos que se alimentan reciprocamente desde hace siglos. El planteo de una
notacién consecuente con sus propios principios, habra revelado las formas; la
comprension de las formas por audicién — es caso mio- conduce a un sistema cien-
tifico de escritura. Ya sabemos que la notacion tradicional trastrueca acentos, altera
el extremo de presionar en el compositor hasta que le hace modificar la forma
pensada. (Vega, 1941, p. 333)

Carlos Vega propone un sistema basado en el examen de lo actstico por enci-
ma de lo formal, y la musica popular mostraba esas irregularidades que trasgreden
los sistemas formales. El énfasis que pone Vega en estudiar las irregularidades lo
citaremos mis adelante.

Aflos mas tarde, también desde Argentina, Francisco Krépfl en colaboracién
con Marfa del Carmen Aguilar trabajan la estructuracion perceptiva en una Pro-
puesta para una Metodologia de Andlisis Ritmico (1989) acorde a los planteamientos en
pies ritmicos de Cooper y Meyer, donde remiten las acentuaciones a 3 ejes funda-
mentales, generadores del resto de las posibilidades: eje temporal, de frecuencia y
de amplitud, cémo cualidades fundamentales del sonido. Aun cuando es aceptable
pensar que ciertos acentos fundamentales puedan generar por composicién, el
resto de las sefiales musicales, como ocurre en la ciencia fisica, su aplicacion en
problemas del analisis puede llegar ser impractica, y resulta mejor utilizar formas
“compuestas’” de acentuacion, como vibratos, frases, texturas, timbres, cambios
de tempo (entre otros), cémo pronto veremos.

En 1990 Marfa del Carmen Aguilar elabora la guia Estructura de la Sintaxis
Musical. Alli profundiza procesos perceptivos fundamentales que son: permanen-
cia - reiteracion - cambio - recurrencia —retorno. Aplicados en los tipos de anali-
sis: armonico, sintactico-tematico (equivalente al formal motivico), y fenoménico
(referido a la percepcion de instrumentacion, registro, velocidad, articulaciones,
texturas). Ademas distinguen las funciones formales introductoria, expositiva, ela-
borativa, transitiva y recapitulativa de las formas clasicas coémo una aplicacion de
los procesos perceptivos.

Humberto Sagredo Araya (1931-1998), chileno-venezolano, es un investiga-
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dor con una enorme base interdisciplinaria. De entre sus trabajos quiero resaltar,
en primera instancia, 2/ Niicleo Melodico, publicado en 1997 pero escrito al menos
diez afios antes junto a otros trabajos que no fueron publicados. Es un libro don-
de explica la universalidad de algunos procesos perceptivos; por ejemplo, resalta
que la melodia tiene una razén de ser perceptiva natural, y la nota aparece cémo
una abstraccion teérica mas alejada de la percepcion:

La nocién de nota apareci6 posteriormente a través de un proceso de diferencia-
cién. Cuando se tuvo la nocién individual aparecié la notacién diastematica: un
punto por cada sonido |...] La melodia es anterior al concepto de nota, del mismo
modo que las palabras son anteriores a su analisis fonético (Sagredo, 1997, p. 1).

Sagredo muestra que asi se percibia la musica en la cultura griega, donde los
intervalos tenfan la atencién musical y las notas eran referencias tedricas. La uni-
versalidad de la melodia también se manifiesta en muchas expresiones folkléricas
del mundo que se muestran como variantes de un nucleo melédico.

En segundo lugar, quiero destacar el articulo E/ Ritno de la Miisica VVenezolana
(1988) donde realiza un analisis perceptivo del ritmo de joropo con mucha senci-
llez y resultados a la vista. Lo primero que sorprende es que se trata de un ritmo
popular que transcribe con una simple gestualidad de subir y bajar los rasgados en
pulsos iguales. En el andlisis aparecen las estructuras por una simple aplicacién de
las leyes perceptivas de semejanza: en el nivel 1 agrupa los rasgados hacia abajo,
en el nivel 2 los rasgados hacia arriba, y luego el nivel 3 agrupa los apagados que
se producen cuando se golpean las cuerda sin dejar resonar, marcado con x en la
notacion. Coloca las duraciones relativas entre los elementos de cada nivel:

P LB A R\ O )
1] . J

31) J J

Figura 1. Andlisis de Sagredo. Estructuras perceptivas por niveles (categorias)2

A'la vez que utiliza un nuevo tipo de acento, el timbre del rasgado de cuerdas,
Sagredo estaba abordando un caso de musica popular. Esta descomposicion es-

2. Permiso de reproduccion de la imagen original cedida por la familia de Sagredo.
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tructural es imperceptible de manera consciente porque ocurre muy rapidamente,
sin embargo muestra toda una descomposicion variada. El caso propuesto por
Sagredo parece replicable, y es una manera facil de mirar estructuras, no hay tal
regularidad de estructuras subordinadas, sino una redundancia de informacién en
estructuras distintas funcionando simultineamente; asi vamos a mostrar en este
articulo.

Influenciado por la obra de Sagredo, Juan Francisco Sans aplica los mismos
principios perceptivos para descubrir distintos niveles del ritmo del merengue ve-
nezolano (2009). La sutileza de pequefias variantes en las proporciones da una
rica variedad de estructuras perceptivas a este género y Sans las muestra compa-
rativamente.

Duracion del time span
i i i
Nivel de la habanera (ritmo auditivo)

icrrertrr e

s 5 3

Nivel del pulso is6crono (metro)

Nivel de la hemiola

3

ir T T o
P F i

Figura 2. Andlisis de Sans para el merengue venezolano3

Hacia una revision

Segtn los trabajos precedentes vemos que podemos encontrar varios rasgos
comunes. Antes de la influencia de la Gestalt, tanto Schenker cémo Vega tienen
claro la importancia de entender la musica por encima de la formalidad, aunque
cada uno enfocado en la musica de su nacién. Vega se orienta a estudiar la frase

3. Permiso de reproduccién de la imagen original cedida por el autor.
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cémo forma y deformacion, y Schenker se enfoca en las melodias que se prolon-
gan en niveles jerarquicos de organizacion.

Bernstein (19706) se adhiere a la gramatica generativa para mostrar c6mo se
organiza una composicion a partir de los elementos preconcebidos (chosen elensents)
que inician la composicién, por lo que pasa a ser una comprension formal-moti-
vica. Estos tres autores no estan influenciados por la Gestalt, pero se enfocan en
la audicién como fuente del analisis.

Entre quienes incorporan los aportes de la Gestalt, notamos que la propuesta
de Cooper y Meyer crece con los aportes de Lerdahl y Jackendoff. En el sentido
que las formas de acentuacioén se aumentan en niveles y casos, pero se conserva la
subordinacién de los grupos. De hecho, esta subordinacion se utiliza para esbozar
una estructura profunda ramificada jerarquicamente desde los niveles mas super-
ficiales, muy de acuerdo con las ideas de la gramatica generativa de Chomsky y el
analisis de Schenker.

Los aportes en Argentina de Aguilar y Krépfl se enfocan en formalizar los
procesos perceptivos ya conocidos de los elementos académicos. Estos autores
tienen en comun que se concentran en los elementos de la tradicién de partituras:
notas, altura, duracién, frases y formas, armonias, acordes, melodia, intervalos,
cémo si fueran parte de una concepcioén natural de la musica, pero eso no nos
ayuda con la musica no escrita y sus propias expresiones.

Ahora, Sagredo transcribe un elemento nuevo no académico: el timbre del ras-
gado de las cuerdas, para estudiar un caso de la musica popular, y otorga simpleza
al analisis perceptivo sin necesidad de una teotfa compleja. Luego, con las mismas
ideas de Sagredo, Sans estudia otro caso de la musica popular para demostrar nue-
vamente la riqueza de la estructuracion perceptiva. En estos dos trabajos aparecen
las estructuras perceptivas no jerarquizadas ni subcontenidas.

Me parece que hay moralejas importantes que sacar de estas comparaciones:
no podemos establecer una sistematizacion extensiva de las formas de acentua-
ciones por casos, pues la musica estd mas alla de las preconcepciones y de los
elementos de la notacién tradicional. Los tipos de acentos planteados inicialmente
son significativos y pueden ser muy frecuentes en el estudio de musica, pero debe-
mos encontrar procesos primarios que originen la acentuacioén perceptiva de una
manera mas diversa. Los elementos de la notacion en partituras: notas, armonias,
formas clasicas (incluidas las frases regulares y subordinadas), nos restringen a la
tradicion académica cémo modelo.

Caminos de la irregularidad

Esta sucesion de teorias me llevard a buscar una manera de definir acentos de
forma abierta, y la estructuracion por aplicacion directa de los principios percepti-
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vos. Sagredo y Sans muestran claramente que la idea de estructuras subordinadas
no aparece en los procesos perceptivos. También Catlos Vega habia recalcado la
idea que la regularidad no era atil para el estudio de las frases de la musica popular.

La irregularidad de la estructuracién perceptiva también parece ser recurrente
en distintos trabajos en habla inglesa. Catl Schachter, iniciando en 1976, dedica
3 articulos para investigar la musica desde los procesos perceptivos. En Rhythm
and Linear Analysis: Aspects of Meter (1987) discute nociones de proporcionalidad y
periodicidad ampliadas respecto a la prevalencia de regularidades profundas, plan-
teadas por H. Schenker. A nivel del acento métrico estudia disonancias ritmicas
por periodicidades ocultas o desiguales, regularidades sincopadas, Incommesurable
Levels respecto a subdivisiones irregulares o faltantes, Motivic Durations cuando la
duracion perceptiva depende de las ideas musicales, Alternative and Conflicting Metri-
cal Patterns respecto a la existencia simultanea o consecutiva de diferentes métricas
y meta-compases. En palabras generales, estudia los casos de irregularidades y
transformaciones de las disposiciones grupales regulares y jerarquicas del ritmo
sugeridas por H. Schenker.

Joel Lester en The Rhythms of Tonal Music (1986), expone su nocién de me-
tro y subdivisiéon que se adhiere a los planteamientos jerarquizados, sin embargo
concluye que en el nivel profundo de la métrica predomina la arritmia por expan-
siones y contracciones ritmicas. Que una polifonfa estructural es necesaria para
entender las obras tonales. Lester define los acentos muy de acuerdo con las ideas
de Kr6pfl y Aguilar, y Lerdahl y Jackendoff.

Esta extension del término disonancia al dominio del ritmo, o metric dissonan-
ce, aparentemente inicia con Charles Seeger (On Dissonant Counterpoint, 1930), es
desarrollado por Maury Yeston (The Stratification of Musical Rhythn, 1976), y mas
recientemente por los articulos de Richard Cohn (1992a, 1992b, 2001) y por otro
lado Harald Krebs (1987, 1999, 2009). Krebs distingue entre disonancias métricas
directas, donde las medidas distintas ocurren durante un tnico lapso temporal, y
disonancias métricas indirectas, donde los conflictos resultan de la yuxtaposicion
sucesiva de medidas distintas.

Vega también hace un énfasis importante de las irregularidades de frases en
la musica popular, contra las regularidades heredadas de la academia europea.
Estos desarrollos tienen en comun que se enfocan en las irregularidades que no
se ajustan facilmente a los esquemas de organizacién por niveles. El estudio de
irregularidades es algo que vamos a reconsiderar mas adelante como una de las
caracteristicas que el analisis perceptivo nos permitird encontrar frecuentemente.

LLa mayorfa de estos autores consideran los acentos comunes del sistema de
partituras, que denotan la altura, la duracion, intensidad, armonfa, textura, arti-
culaciones, registro, motivos, y recurrencias formales. La frase para Carlos Vega
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puede corresponder perfectamente a un acento ya descrito en Lerdahl y Jacken-
doff. Pero el andlisis de musica popular requerira de una definicién mas abierta
de los acentos (sefiales perceptivas) para llegar a incluir los diversos gestos y las
expresiones urbanas y rurales.

Propuesta estructural

En el 2004, en mi trabajo de tesis de maesttfa, reino los escritos tedricos musi-
cales de Humberto Sagredo; lo cual me abri6 las perspectivas a un enorme campo
interdisciplinario, ademas guiado por J. E Sans. Siendo yo titulado en fisica tedrica
cémo primera licenciatura, tuve la inquietud de organizar las ideas de analisis en
un texto extenso titulado Fisica de la Miisica (Revoredo, 2006). A continuacion, re-
sumiré las ideas principales. En este trabajo tomo la determinacion de reducir las
leyes de la Gestalt a dos principios que encuentro cémo factor comun. Primero
que todo, hay que acotar que las leyes o principios de la Gestalt son mas de 100
enunciados obtenidos a partir de distintas percepciones visuales, lo que ha per-
mitido estadisticamente obtener comportamientos de la percepcion. Los autores
revisados han aplicado los principios més conocidos al andlisis de musica, cémo
son percepcion por semejanzas o cercania, contraste, ley de figura y fondo, ley de
cerramiento, de pregnancia de la forma, de cerramiento, de destino comun y ley
de direccién o movimiento comun. Ademas, adicionalmente habria que tomar en
cuenta aquellos resultados que muestran la maleabilidad de la percepcion pues
es cambiante en sus referencias, y esto se manifiesta en algunos dibujos que se
mueven solos (dibujos muy subdivididos en referencias justo para confundir en
fnuestros procesos), y en el arte se ha utilizado en el cinetismo visual (y el cinetis-
mo musical de G. Ligeti). La revision de las leyes perceptivas en conjunto permite
apreciar ciertos comportamientos comunes, y de manera dialéctica propongo es-
tas dos cualidades opuestas:

Semejanzas Diferencias
Simetrias, regularidad, proporciones, reduc- Contrastes, disonancias ritmicas, irregulari-
ciones, paralelismos, permanencia, retorno, dades, opuesto, desproporciones, cambios,
recurrencia, reiteracion, motivos, proximidad, desplazamientos, variacion, deformaciones.

comun, cercania

Tabla 1. Semejanzas y diferencias utilizadas en los andlisis perceptivos.
Las Semejanzas ocurren tanto con referencias sonoras que aparecen en la

misma audicién musical, asi cémo con respecto a los procedimientos musicales
propios de la cultura que hace marco referencial de la escucha. En cuanto a la
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cultura cémo marco referencial hay investigaciones que muestran la influencia
de la tonalidad en los procesos cognitivos, en Sloboda (2012) y en Siu-Lan Tan,
Peter Pfordresher y Rom Harré (2010). También se han propuesto ejemplos de
analisis tonal-perceptivo en Revoredo (2000). Las diferencias permiten la polifo-
nfa estructural que pronto veremos como una caracteristica de la comunicacién
artistica. Semejanzas y diferencias trabajan organica y dinamicamente para generar
un cédigo perceptivo en la musica.

Defino el acento de una manera abierta: todo aquello que pueda impactar
nuestra percepcion, y se organice en semejanzas y diferencias. En esta teorfa los
acentos son las sefiales primarias, y se organizan en categorias para el andlisis. Los
acentos asi definidos pueden proceder de los elementos académicos y sus combi-
naciones, o de la audicion.

El analisis de estructuras perceptivas entonces tratara de encontrar diferentes
categorias, donde éstas reunen elementos por semejanzas. En Sagredo y Sans es
obvia la aplicacion. Las estructuras se muestran en cada categorfa, se distribu-
yen y agrupan en el tiempo por semejanzas y diferencias. Las estructuras tienen
informacion sobre su distribucién en el tiempo y proporcionalidad respecto de
otras estructuras. Esta propuesta de analisis tiene afinidad con el planteamiento de
Schaeffer (1960), de permanencia (semejanza)-variacion (diferencia):

Proponemos la siguiente [idea], basada en el principio general de “permanencia-
variacién”: cualquier dispositivo que permita obtener una coleccién variada de ob-
jetos sonoros o de objetos sonoros variados, manteniendo en espiritu la presencia
de una causa, es un instrumento de musica en el sentido tradicional de la experien-
cia comun a todas las civilizaciones. (Schaeffer, 1988, p. 40)

A diferencia de las corrientes que defienden la estructura profunda jerarqui-
zada, aca aparecera continuamente una estructuracion diversa y variada en los
procesos perceptivos musicales, en una especie de irregularidad sistematica. La
manera en cémo aca defino los acentos parece incluir las propuestas mas difundi-
das en el tema, sus planteamientos estudian semejanzas y diferencias de elemen-
tos académicos. Pero esta propuesta también puede aplicarse para la audicion de
categorias sonoras, de donde puede inferirse una estructuracién. Como es el caso
de la transcripcion de Sagredo.

Pero, aunque tengamos un sistema de estructuracion perceptivo. Todavia ha-
bria que dar un paso mas, muy importante. ¢Para qué analizamos? ¢:De qué nos
sirve que un esquema de estructuras se presente de una forma u otra? ¢Cual es su
utilidad al conocimiento? ¢Para qué sirve eso? ¢O solo es una curiosidad observar
€sos agrupamientos?
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Imaginemos que esas estructuras que visualizamos sean cémo una radiogra-
fia de rayos x del cuerpo humano, y es bonito ver los huesos de la musica. Pero
entonces la ciencia comienza cuando observamos y anotamos los rasgos y los
comportamientos. En base a observaciones podemos prevenir, reparar y mejorar
una condicién de los huesos, por ejemplo; para eso sirve la radiografia a la ciencia

Conceptos de interés y tiempo perceptivo

Durante mis estudios en fisica, he entendido que las medidas forman los datos
iniciales de cualquiera de sus ramas de investigacion (mecanica, electromagnetis-
mo, cuantica, relativa, astronomia). Las medidas son observables por consenso (es
decir, que la observacién compartida le da validez), y las medidas son comparables
entre si mediante la matematica. En esta teoria estructural de la musica, considero
que los acentos y combinaciones, por su naturaleza perceptiva y consensuada, son
los datos iniciales del analisis musical.

Al observar los casos de andlisis encuentro patrones recurrentes de compor-
tamiento estructural y los describo en dos conceptos: interés y tiempo perceptivo.
Interés tiene dos acepciones aunque definan la misma observacién: de manera
informal el interés refiere aquella cualidad de la musica de captar nuestra atencion,
y no agotarse en la repeticion. De manera formal en el andlisis el interés ocurre
cuando pocos elementos multiplican las estructuras perceptivas posibles, es decir
una optimizacién de recursos sonoros para multiplicar la estructuracion. Ciertas
disposiciones de elementos sonoros pueden producir mas estructuras distintas,
mientras otras disposiciones de esos mismos elementos disminuyen las estructu-
ras posibles o generan estructuras muy repetitivas y poco variadas. Este concepto
de interés define una especie de redundancia de informacioén perceptiva, término
propuesto por la teorfa de la informacién para caracterizar la comunicacion artis-
tica (Coons y Krachenbuehl, 1958).

El interés perceptivo se verifica en lo simultaneo y lo sucesivo, esta en las so-
natas, sinfonfas, las canciones populares, los éxitos del Pop, ritmos tradicionales,
en la antigiiedad, y da para muchas discusiones. Este concepto de interés coémo
optimizacién de estructuras puede verificarse en una considerable variedad de
andlisis plasmados en Revoredo (2006), y otros tantos analisis llevados a videos*.
Se propone que el interés ocurre tanto en lo simultineo cémo en lo sucesivo,
asunto que concuerda con Krebs (disonancias métricas directas e indirectas).

Como he mostrado, la irregularidad, la desproporcion, y el desplazamiento rit-
mico son resultados comunes en las teorfas de andlisis que pregonan una supuesta
subordinacién regular. Pero desde mi posicion este conflicto entre regularidad e

4. En la siguiente lista se agrupan los videos de andlisis perceptivos: https://youtu.be/FbidQ1h46hc.
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irregularidad genera variedad y optimizacion estructural. Aca expondremos algu-
nos ejemplos de analisis relativos a musica popular latinoamericana.

El otro concepto basico de la teorfa que he propuesto es el de tiempo percep-
tivo, donde la percepcién de estructuras puede prevenir la ocurrencia de un even-
to, cémo una articulacion formal, cadencia, pausa, cambio de seccién, o final. Esta
muy claro que la musica conduce nuestra percepcion en el tiempo, presentimos en
la audicion e interpretacion cuando una frase da lugar a otra o concluye una sec-
cion, los finales de las composiciones se planean para ser percibidos como finales.
Pero ¢coémo lo logran? El autor Jonathan Kramer en The Time of Music (1988) da
un pie muy importante al implementar el principio de Markov que indica que una
serie de eventos muestra la probabilidad de la ocurrencia del siguiente. Asf que lo
adapté para el contexto musical de la siguiente manera: un cambio en la regulari-
dad previene una articulacién formal. Una articulacion formal puede ser un final
de frase, pausa, cambio de seccién, alternancia, o final entre otros. Y el concepto
de cambio en la regularidad se aplica dependiendo de los elementos musicales pre-
sentes, siempre algun cambio de lo planteado se adelanta al cierre o articulacién
musical. Esto se verifica facilmente en la musica popular y académica desde las
primeras composiciones; es notorio que no haya sido un concepto anteriormente
formalizado. Es un concepto casi omnipresente en el andlisis y la escucha musical
actual. Y puede ser visualizado en las estructuras musicales cominmente.

Pero veamos unos ejemplos concretos de ambos conceptos. Primero anali-
zaremos una obra académica conocida y repetida por generaciones, un simple
preludio que a todos agrada. De J. S. Bach el primer preludio del primer libro del
clave bien temperado. Estudiemos la estructuracion de su peculiar e insistente pa-
tron de arpegios. En el nivel 1, estd la categorfa de los acentos agudos, (siguiendo
la definicién de Lerdahl y Jackendoff, por cambio de altura contextual). El nivel
3 presenta las estructuras que se refuerzan por el bajo y la armonia. En el nivel 2
agrupamos un patrén (sol-do-mi, sol-do-mi) que por semejanza interna crea su
propia referencia perceptiva.

Tenemos a simple vista varios niveles de ritmos irregulares, junto al pulso re-
gular de la armonfa. Un cédigo implicito en lo acuistico que aparece variado en sus
partes. Vemos el interés tanto en lo simultaineo cémo en lo sucesivo de cada nivel,
excepto el nivel 3, porque presumimos que la armonia genera interés en su propio
desarrollo (eso requiere otro estudio mas extenso). Para aplicar esta herramienta
de analisis eficientemente nos debemos fijar en aquellas estructuras distintas que
se pueden formar con semejanzas y diferencias. Hay otras estructuras que no
hemos anotado porque no aportan mayor informacion al analisis; por ejemplo, si
nos fijamos en las segundas notas del patrén de arpegios, estas repiten el nivel 3
con un desplazamiento de semicorchea. Las referencias que podemos obviar en
el andlisis son las que estan repetidas o reafirmando un grupo ya denotado. El
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interés musical de escuchar repetidamente este patrén se corresponde con una
optimizacién o disposicion variada de estructuras.

30 f f f f

Figura 3. Andlisis perceptivo de |. S. Bach BWV" 846, cc. 1-2. Patrin de arpegios.

El siguiente ejemplo musical ilustra nuevamente la riqueza estructural de una
simple melodia. Una simple seguidilla de corcheas por grados conjuntos que se ha
inmortalizado y ha pasado transcrita en muchas canciones de iniciacion musical.
De la novena sinfonfa de Beethoven, su popular melodia. En el nivel 1 tenemos
el acento que ocasiona la primera de cada unisono seguido. En el nivel 2 hemos
separados por movimientos melédicos ascendente-descendente. El nivel 3 mues-
tra un agrupamiento comun debido a las semejanzas melédicas si-si-do, re-re-do,
sol-sol-la, si-si-la, quedan en contraste si-la agrupados. En el nivel 4 se ve la ubi-
cacion y duracién del acento agudo. En el nivel 5 estd el acento grave. Todos los
niveles son distintos arreglos, y sélo uno coincide con el compis. Las negras que
culminan este segmento previenen la articulaciéon formal, por lo que son un claro
ejemplo de tiempo perceptivo: romper la regularidad de corcheas previene la arti-
culacion de semifrase. Es natural que en un sistema asi con esa riqueza estructural,
sea atractiva a los sentidos de muchas generaciones:

Los niveles 2 y 3 muestran el interés sucesivo de las duraciones distintas en
cada nivel. No podemos cantar la sinfonfa de Beethoven en su enorme comple-
jidad, pero si podemos tararear su melodia que ha sobrevivido por generaciones.
LLa melodia muestra una sintesis de estructuras variadas que se ajusta muy bien a
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nuestra percepcion. Este es el concepto de interés en teorfa y practica con ejem-
plos de analisis.
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Figura 4. Andlisis perceptivo de Beethoven op. 125 4° moviniento, melodia del tema principal.

Andlisis de musica popular latinoamericana

en el caso de musica popular los ejemplos de Sans y Sagredo son una clara de-
mostracion del interés. Si miramos un poco el quehacer popular latinoamericano,
diremos de inmediato que la Clave de salsa, rumba y otras, presentan la irregula-
ridad como una caracteristica propia. Los desplazamientos ritmicos, las sincopas,
hemiolas, las combinaciones y alternancias binario - ternario que se da en todas
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los melodfas latinoamericanas, la musica de ascendencia africana exuberante en
contratiempos; todas tantas combinaciones irregulares ritmicas demuestran la di-
versidad estructural, y el campo es muy amplio para abarcarlo completamente.
Pero daremos algunos ejemplos y analisis de trascripciones, antes de discutir sobre
el analisis acustico en musica popular.

He tomado algunos ejemplos del libro Ritmos Latinoamericanos, digitalmente
accesible publicado por academia de musica Fermata, recopilados por Armando
Merino Loépez (2013). Veamos unos rasgados que podamos comparar con el ana-
lizado por Sagredo.

El Bailecito de la region entre Bolivia y Argentina que se toca frecuentemen-
te en charango. Analizamos tres variantes del rasgado sin subdivisién, porque
también se puede subdividir para otorgar mas riqueza sonora. Cada caso A, B o
C tiene su andlisis debajo. En los niveles esta primero el nivel referencial de los
rasgados (1), de los rasgados apagados (2), los rasgados hacia abajo (3) y luego los
rasgados hacia arriba (4):

A

4 rof f f
Figura 5. Andlisis perceptivo de rasgado del Bailecito”.

Veamos ahora unos rasgados binatios, Taquirari de la misma region. Su ritmo
es alegre y romantico con variaciones normalmente improvisadas en el charango.
Las variantes de apagados y subdivisiones otorgan un ritmo y timbre caracteristico
a estos géneros. Estudiaremos su cualidad de repetirse en el folklore, mostrando
su sintesis estructural. Estas son dos de las variantes de rasgados, escogidas para
el analisis:

5. Ritmos de Bailecito anotados de Merino (2013, p. 7).
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A B

. crorir L’
Figura 6. Andlisis perceptivo de rasgado del Taqztimﬂ(’.

Vemos una disposicion al interés simultaneo de cada rasgado. Los niveles al-
gunos tienen clara tendencia a la variedad sucesiva. Pero constantemente estamos
obviando un montén de rasgos y variantes de combinaciones que también van a
generar mas interés. Todos estos analisis preliminares ya presentan claramente los
rasgos del interés: sintesis de estructuras distintas.

Figura 7. Andlisis perceptivo de patrin para guitarra de Bossa.

6. Ritmos de Taquirari anotados de Merino (2013, p. 14).
7. Base de Bossa Nova anotada y adaptada de Merino (2013, p. 33).
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La musica popular latinoamericana presenta agrupamientos con sus contra-
tiempos. Creo que hay mucha insistencia en combinaciones irregulares entre bina-
tio y ternario en distintas presentaciones de la musica popular. Y estas irregulari-
dades pueden ocurrir desde distintas lecturas de los mismos materiales musicales.

Estudiemos una base caracteristica de Samba para guitarra. Tenemos nivel
referencial (1), nivel de las duraciones de negra (2), nivel de las duraciones de
corchea (3), nivel de la referencia grave (4):

De nuevo tenemos interés simultineo entre todos, y sucesivo en los niveles 2 y
3. Veamos la riqueza que puede tener un instrumento de percusién, combinando
sus distintos matices de golpe.

La Chacarera argentina muestra un ritmo muy rico en interés perceptivo, en el
analisis de la ejecucion del bombo salta a la vista un increible polifonia estructural:

e

E_ = C
: J. .U J. M4y

e

= =E
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Figura 8. Andlisis perceptivo de patron de bonbo en Chacarerd®.

Las claves latinas son patrones que organizan un discurso sonoro, sin aparecer
explicitamente en los demas instrumentos. Pero su sola presentacion ya genera un
interés sonoro. Veamos levemente el caso de la clave de salsa. En esta notaciéon
simplificada (omitiendo los silencios), he marcado algunos agrupamientos, sucesi-
vos entre a y b, y simultdneos en b:

Figura 9. Andlisis perceptivo de clave de salsa 3-2.

8. Ritmo de Chacarera anotada de Merino (2013, p. 19).
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En los Chimbaguele de Venezuela analicemos tan sélo la clave (nivel 1) por
trascripcion del tambor requinta (nivel 2), que es muy caracteristico del género,
por Carlos Suarez (2004). El mismo autor, especializado en el tema, comenta que
esta trascripcion es una simplificacion temporal. Por lo que la ejecucién en vivo
agregarfa muchos detalles perceptivos. La clave muestra nuevamente el interés
sucesivo de dos percepciones a y b, alternandose continuamente. Los conflictos
binarios y ternarios se dan a muchos niveles.

a b
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Figura 10. Andlisis perceptivo de tambor requinta del C/jim/ﬂdgzte/eg.

50

Como se puede verificar hay mucho interés en los simultaineo como en lo su-
cesivo. Ahora, cuando tomemos en cuenta la percusion adicional, cada una con su
propia independencia, mas las sonoridades resultantes de las combinaciones, mas
los adornos y variaciones, podemos tener una cantidad de informacién perceptiva
quiza equivalente a una sinfonfa, sonata o mas. Estos calculos requieren de una
programacion en software.

En la masica popular escrita de Latinoamérica, la riqueza perceptiva se mues-
tra en una variedad de agrupamientos binatios y ternarios que claramente desafian
al compas. S¢ que hay un millén de melodias latinoamericanas para analizar, y cada
intérprete sabe de la riqueza ritmica de su musica regional. Por cuestion de espa-
cio, veremos un ejemplo cercano a mi experiencia, el inicio del valse para piano
El Jugueton, de Manuel Hernandez, compositor caraquefio de finales del s. XIX.
Inicialmente seleccionado en 1894 en una edicién de valses de Salvador Llamozas,

9. Clave y ritmo de Chimbaguele anotadas de Suarez (2004, p. 51).
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aparece luego en varias reediciones posteriores, asf como en otras resefias del vals
venezolano. Hemos marcado distintos agrupamientos con corchetes, otra manera
de exponer la estructuracion. En el nivel 1 aparecen los agrupamientos por nota
aguda, el nivel 2 agrupa semejanzas melédicas, el nivel 3 agrupa la referencia por
repeticion de notas (primero seguidas, luego de manera intercalada). Al final del
segmento la ausencia de las estructuras propuestas muestran claramente el cambio
en la regularidad que previene el cierre de frase (tiempo perceptivo).
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Figura 11. Awdlisis perceptivo de valse para piano El Jugueton de M. Herndndez; (inicio )1 0,

Vemos el nivel 1 en oposicion primero con el nivel 3 y luego con el nivel 2,
ademas vemos que cada nivel tiene un interés sucesivo. Y ninguno de ellos coor-
dina con el acompafiamiento de vals que tiene un interés en el desplazamiento de
las estructura ternarias. Estas son algunas estructuras que he marcado pero no
es una propuesta unica de andlisis; el buen material musical deberd proveer mas
posibilidades de estructuraciones petrceptivas.

En cuanto a la armonia utilizada en la musica popular podemos decir varias
cosas estudiando los acordes. Hay géneros que utilizan la armonfa a modo de
recitativo, pues no varfan mucho en sus formulaciones armonicas, sino que hacen
una base repetitiva para la declamacion cantada. Es el caso del blues y el country
en Norteamérica, que mantienen férmulas armonicas derivadas del passamezo re-
nacentista variando sus melodias y letras en cada cancién. En Latinoamérica hay
muchos ejemplos para la declamaciéon. En el caso del joropo, cuyo ritmo hemos
estudiado, la formula arménica es muy repetitiva con los acordes sobre los grados:
I-IV-V. Por lo que la informacion perceptiva destaca mas en la actstica del rasgado
(que hemos analizado), y en los aportes acusticos y perceptivos de los demas ins-
trumentistas y cantantes, y no tanto en la organizacion de los acordes pues es una
secuencia basica. En el libro E/jorgpo de Luis Felipe Ramoén y Rivera (1953), indica
que la melodia del cantante aparece en complejidades sonoras entre las que men-
ciona la “amensural independiente” (p. 27) pues no se relaciona ni con el pulso ni

10. Partitura segun edicién Llamozas (1950, p. 15).
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con el compds; tiene su propia referencia y generara interés. Carlos Suarez destaca
esta complejidad del canto en su estudio de los Chimbaguele de origen africano.

Pero cuando tenemos mas posibilidades de arreglo arménico en una compo-
sicion, las combinaciones de armonia van a generar interés con el contraste entre
las secciones. Veamos primero una cancién que lanzé al éxito al grupo de rock
latinoamericano Los Caifanes: Lz Negra Tomasa. Es una excelente referencia pues
su popularidad escap6 de la propuesta del grupo enfocada al rock, y sobrepasé las
limitaciones culturales en México durante su lanzamiento por el veto a las bandas
nacionales. Es una pieza tradicional cubana que se incorpor6 a modo de broma en
los ensayos y luego terminé abriendo el mercado del rock nacional. Y es un buen
ejemplo de como se puede optimizar la organizacién con sélo dos acordes de To-
nica (I) y Dominante (V). En la estrofa predomina el esquema arménico: //: 1/ 1
/1/1/V /N /V/V://, mientras que el coro: //:V /V /1/1://.Son dos
usos distintos de la armonia que generan interés en su alternancia. El puente tam-
bién genera interés porque su planteamiento es distinto: // 1/ VII / VI /V //.
En un analisis extenso de piezas populares se puede probar que mas que los acor-
des escogidos, se trata del uso que hagamos de ellos a favor de la optimizacién,
usos distintos de acordes en las distintas secciones es lo que mas genera interés.

Otra cancién mas compleja que podemos dar como ejemplo para ilustrar esto
es Maregjada Feliz, que presenta distintas secuencias de acordes, pero aun los con-
trastes entre las secciones son muy claros. En la estrofa cada cuatro compases se
varfa la cadencia a la ténica o la dominante que ocurre en el tercer compas; hay in-
terés en estas variaciones. En el coro 1 la progresion armonica es casi perfecta por
cuartas ascendentes, pero enfatizan el cierre (tiempo perceptivo) con la irrupcién
Adim — Eb — D, en lugar de Adim — D, que serfa lo regular. En el coro 2y descargas
(Ia seccion de coros con responsorial e improvisaciones) de nuevo una progresion
armonica por cuartas ascendentes, pero ahora cambiando con el compis; al final
del ciclo el acorde Gm crea una sincopa armonica o referencia desplazada cuando
ocupa una posicion débil (octavo compas) enlazado al primer compas con Gm.
Las secciones instrumental y mona (transicion antes de la re exposicion del coro
2), tienen de nuevo unos planes armonicos distintos. Asi, los usos distintos de
acordes generan interés entre las secciones de una cancién popular. Cada seccién
muestra progresiones distintas en arreglos y duraciones.

La sincopa armonica que he mencionado ocurre por el desplazamiento pet-
ceptivo respecto a otra referencia. Un caso comun setia //:1/V /V /1://,justo
después de secciones con distribuciones binarias, en multiplos de 2 compases
(como se muestran en el caso de Caifanes).
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Marejada Feliz
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en mi fue tan dolorosa que es mi vi lorar por aquella triste despedida.
traté de evitar su rapida partida su amor que sigue lejano de mi vida.

Marejada feliz vuelve y pasa por mi ESTROFA
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Quisiera la marejada la playa de mi carifio, sin ella no estoy en nada sollozando como un nifio.
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Figura 12. Transcripcion propia de Marejada Feliz.

Hay otros comportamientos de los acordes que he identificado muy clara-
mente. Utilizo las denominaciones de ereular para representar cuando grupos de
acordes son repetitivos, ciclicos o complementarios (tipo frases pregunta-respues-
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ta) y /ineal cuando no hay tal regularidad sino transformacién progresiva. Estos
conceptos son muy utiles para estudiar las formas del Clasico europeo, cémo lo
desarrollo en Revoredo (2006). En la musica popular también son muy comunes
y muy utiles para el analisis. La mayorfa de las canciones del ambito de musica
comercial (distribuidas comercialmente en grabaciones) realizan las estrofas y los
cotros sobre bases circulares (repetitivas) de acordes. Los acordes de los puen-
tes suelen ser lineales, simples y breves transiciones que preceden un cambio de
seccion; pero también hay secciones lineales extensas, que son transiciones mas
variadas para hacer resaltar una parte instrumental o vocal complementaria. Si
agregamos la figura puntual, cémo la permanencia de un acorde o nota, propo-
nemos el estudio de Un Derecho de Nacimiento, de Natalia Lafourcade, donde apa-
recen claramente las figuras lineal, puntual, y circular con distintos usos entre las
secciones. 1) es la estrofa introductoria, de figura puntual por mantenerse sobre
un acorde. 2) el pre-coro de figura circular 3) el pre-coro de figura lineal (tiene
una variante en la segunda aparicioén entre paréntesis) 4) el coro con una nueva
propuesta de figura circular.

1) Dm
2) Gm-Dm-Gm-Dm
3) F-G-Gm-A(-Gm-—A)

4 Dm-F-G-Gm-Dm-F-G-Gm

Figura 13. Armonia y secciones de Un Derecho de Nacimiento!!.

Como hemos sostenido, si las secciones muestran usos distintos entre las sec-
ciones mejor sera el efecto sonoro y puede verificarse en muchos éxitos del pop
latinoamericano; pero esto no es obligado pues la percepcion del interés ocurre
sobre muchas variantes.

Aun cuando hemos utilizado el lema de la irregularidad, no siempre tendre-
mos hemiolas y contratiempos complejos del ritmo. En el siguiente caso veremos
que no hace falta de la irregularidad ritmica para generar interés, sino que la propia
multiplicidad de informacién perceptiva ocurre de maneras creativas.

La siguiente es una comun representacion de la popular melodia E/ Cindor

11. Transcripcion propia.
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Pasa, original de Daniel Alomias en una zarzuela peruana. Sin embargo, la melodia
popular fue primero grabada y promovida por el grupo Los Incas con la quena, y
luego, adaptada por Simon and Garfunkel con letras en inglés alcanzé fama mun-
dial. El original de la melodia de Alomifas es muy cercano, el tercer compas esta
ausente (marcado con *) pero no afecta nuestro analisis porque repite la estructura
del segundo compds. Hemos marcado en un nivel las referencias por la insistencia
de las notas de la triada La menor en distintos tiempos (1), versus las referencias
de primero los acentos graves consecutivos y luego los acentos agudos y notas
mas cortas hacia el final (2). Esta melodia esconde en su primera parte (a) una
descomposicién interesante, y una segunda parte (b) contrastante con la primera
que mantiene internamente una propia disonancia ritmica por sus referencias des-
plazadas. Con esta simplificacion perceptiva vemos un interés en cada seccion a 'y
b, y entre la transicion de las secciones.

1 trrr e (o e |
A A T i

Figura 14. Auwdlisis perceptivo de la melodia E1 Condor Pasa.

Revisemos la armonia. La primera seccion de E/ Condor Pasa, la que estamos
mostrando, utiliza la sincopa arménica //: Am / C / C* / C / Am://. En cam-
bio, la seccién que alterna al tema, contrasta con armonfas mas regulares (por

agrupamiento binatio) //:F/F/C/ C://.

Esta combinacién de partes a y b contrastante, es una manera comun de op-
timizar estructuras y tiene muchos usos como pronto veremos. Pero pensemos
en el otro extremo de la musica popular latinoamericana, mas recientemente y
en canciones de la industria musical que hayan demostrado generar interés a las
masas. Mas que por campafia econémica o propaganda, tomaremos dos casos que
han causado impacto internacional en popularidad.

Hay una cancién reggaefon que se hizo con un video de parodia'?, se grab6 en
estudio, y se contrat6 una actriz de estrato econémico bajo para que apareciera
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cémo la compositora. Tuvo un gran impacto que explot en popularidad en el
2000, pues no era un producto propiamente ni musical ni comercial. La cancién
habia sido compuesta cémo parodia de una chica agresiva pero sensual, pero esto
no se supo sino hasta después que se popularizé. Es una cancion que causé un in-
terés no planificado, estudiaremos el inicio de la letra de M7 nombre es Yasuri Yamile.

¢v ge rfprprefr't reererroeef

Mi nom - bre/es Ya-su - ri Ya-su-ri Ya-mi - le te me - tes con-mi-go te sa-co la gi-

crrertreef LILLFLLILLLI’D” -

le te de - jo/u-na Ye que nofes de Ye - Ye si no de Ya-su-ri  Ya-su-ri Ya-mi - le
Figura 15. Andlisis perceptivo de ritmo vocal en Yasuri Yamile!?

Se puede observar un ritmo muy uniforme, regular en las duraciones, pero el
juego sonoro irregular esta en las consonantes al6fonas Ya (Ja), Gi (=Yi = Ji), Ye
(Je), que atraen por su irregularidad dentro de la regularidad. LLas proporciones
que marcamos (a) 4 semicorcheas y (b) 3 semicorcheas muestran un interés suce-
sivo. Los demas acentos que hemos marcado muestran un comportamiento irre-
gular. Exactamente este mismo juego de silabas aparece en otro éxito comercial,
de Calle 13, Atrévete te te (2000): “atrévete te salte del closet destapate quitate el
esmalte deja de taparte que nadie va a retratarte, levantate ponte hiper, préndete
sacale chispa.”. Pero estos juegos de letras existen en la musica occidental desde
las antiguas rondas europeas. Hay muchas maneras en cémo esto se realiza en
Latinoamérica, cémo un caso cercano a mi entorno puedo mencionar el cucuneo
de larga tradicién en la mdsica criolla peruana que agrega terminaciones a las
palabras en forma ingeniosa: “soy un pordiosecunero que pide una limoscunona.
Una limosnicunita por amor a Dios cunén”. Asf hay muchos mas casos que de-
muestran esta tendencia a la combinacién compleja de elementos sonoros con la
musica y letra.

La misma base del reggaeton, que se muestra en la figura 16 en el nivel 1 con
las lineas del bombo (BD) y del redoblante (SD), tiene mucha afinidad con el bajo
del danzon (Mauledn, 1996, p. 30) y el bajo de las primeras formas en el tango
(Merino, 2013, p. 24), que se muestra en el nivel 2 asi como con la milonga (Meri-
no, 2013, p. 23) que se muestra en el nivel 3. Estos esquemas de binario-ternario
del nivel 3 aparecen muchas veces en la musica popular de todas las latitudes.

13. Transcripcion propia.
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Figura 16. Andlisis de ritmo reggaeton-danzon

Por ultimo, veré otro éxito comercial que sobrepaso las expectativas comercia-
les de popularidad. Despacito (2017), arreglo de varios productores y compositores.
Su tema del coro sobre la palabra “despacito”, solamente tiene 4 notas, pero den-
tro de si ya lleva la dualidad necesaria para captar la percepcion:

a b
N 4 S

&

J .

Figura 17. Melodia coro de Despacito.

LLa seccion (a) es un grupo de notas ligadas y por grado conjunto en el registro
superior de la voz, la seccion (b) es con salto de cuarta al registro medio de la voz
y articulada porque su dltima nota es acortada (representada por el staccato). Es una
condensacién de informacion divergente, en un motivo simple y afin a la expre-
si6n de la letra (a: tension, b: intimo). Estas sincronizaciones de cambios son un
proceso fundamental de la creatividad, pues optimizan la estructuracién percepti-
va; pronto regresaremos a este punto. LLos cambios coordinados en disposicién de
optimizacién pueden presentarse asi:
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a b
al b1
a2 b2
a3 b3

‘Tabla 2. Coordinacion de cambios.

En la tabla 2 se muestran secciones a y b, cada una con caracteristicas propias
denotadas desde la al hasta la b3. Aplicado al andlisis de Despacito, tendremos las
caracteristicas: al (diatonico), bl (salto), a2 (ligado), b2 (articulado), a3 (regis-
tro superior), b3 (registro medio). Estas cambios conjuntos coordinados entre
a 'y b con sus diferentes caracteristicas potencian automaticamente la estructura-
ci6én perceptiva pues generan una mayor cantidad de comparaciones estructurales
(al:b1, al:b2, al:b3, al:a2:, al:a3, a2:b1, a2:b2, etc....). Esta sintesis de caracteris-
ticas distintas es aun mas notoria cuando los elementos entre a y b difieren dentro
de pardmetros comunes. Un asunto de cilculo matematico prueba de la plusvalia
estructural que pueden generar ciertas disposiciones.

Contraejemplos de la optimizacién estructural

Pensemos, caso contrario, como serfa una composicion que genere poco in-
terés. Comencemos con una version de Despacito donde igualamos partes de (a)

con partes de (b):

)

Figura 18. Melodia coro de Despacito — simplificado.

Prueba este coro de a ver si podtia tener igual éxito. Lo que es mas interesante
es que existe una version previa de Despacito que no tuvo €xito, su version en por-
tugués de la cantante brasilera Erika Ender, De-va-gar:

Sin el contratiempo del caso popular, no se genera mucho contenido percepti-
vo. A pesar que la interpretacién de Erika Ender es una hermosa balada, no tuvo
trascendencia desde su pais Brasil porque faltaba esa capacidad de sintesis para la
popularidad. Creo que este ejemplo es una evidencia a favor de la optimizacion
estructural.
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Figura 19. Melodia coro de Devagar.

El caso de Sagredo puede tener una versiéon mucho mas monotona:

S 1 VAN AN I W B )
) J.
J J
J J

Figura 20. Awdlisis perceptivo rasgado simplificado.

Si bien podemos encontrar este patron de acompafnamiento en muchos valses
para guitarra o piano, hago notar que contrario al caso del joropo de Sagredo,
en los valses la informacion perceptiva se concentra en la instrumentacion, el
caracter contrastante entre las secciones y los desarrollos armoénicos para los mas
modernos. En el joropo la armonfa (I-IV-V) e instrumentacion es reducida, por lo
que la percepcion de la informacion de los rasgados toma protagonismo sonoro.

Aplicaciones adicionales

No es el punto inundar este articulo de analisis de obras y musica escritas
o transcriptas. Hay combinaciones de secciones en la musica que producen un
interés potencial por su capacidad para estructurar. Por decir el rondé clasico
ABACAB’A, y el renacentista es ain mds complejo pues servia para la improvisa-
ci6én de liricas. En Latinoamérica en la cumbia comercial encontramos un coro del
grupo Los 5 de Oro, Pa Que Me Invitan, que alterna compases de 4 y 3 tiempos en
un coro, y en otro estribillo de 6 tiempos. Y asi creo que hay miles de pequefios
ejemplos mas sobre complejidad formal.

Estas coordinaciones de las estructuras me indican que la organizaciéon musi-
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cal estd hecha a la medida de nuestras capacidades perceptivas, y en la experiencia
nos expresamos musicalmente; en una plusvalia de nuestros sentidos. Y la plus-
valia perceptiva se muestra en la musica latinoamericana en la experiencia, en la
vivencia musical, en el “musicar” (Small, 1999).

La aceptacion docil de una terminologia de tono eurocentrista esta en la base
de la problematica que plantea la musicologfa para nuestros pafses de cultura mix-
ta. Y no se reduce, claro estd, a la terminologfa: se trata de que detras de cada
definicion subyace toda una postura epistemologica que puede diferir a veces pro-
fundamente de la que sustenta nuestra idiosincrasia (Sagredo, 1991).

Sera de mayor utilidad entender la musica en la experiencia, con una jerga
tedrica que se adapte a la diversidad latinoamericana. “No conocer, no compren-
der, no sentir las formas, es estar a merced de una teotia arbitraria e insuficiente”
(Vega, 1941, p. 338). Este es un problema de larga data cémo muestra las reflexio-
nes de Vega y Sagredo, y todavia sigue totalmente vigente.

También en la improvisacién y el performance estos conceptos han sido
aplicados mediante el analisis acdstico. Desde el afio 2006 con los conceptos de
interés y tiempo perceptivo disefie una aplicacion para la creatividad musical co-
lectiva. Entonces tomé el concepto de interés, y lo apliqué para tratar de generar
coordinaciéon musical optimizada, por ejemplo, para un instrumentista solo sobre
un pulso, luego respecto a su propia idea, luego respecto a otro musico, respecto
a coordinaciones grupales, y as{ otras tantas combinaciones, lo que dieron lugar a
técnicas creativas para coordinaciones musicales. Con estas técnicas se realizaron
talleres de creatividad musical colectiva, y luego se formaron ensambles de im-
provisacién en vivo con los mejor preparados. En creatividad musical colectiva,
pasaron del 2006 al 2018 mas de 400 participantes en talleres de corta y larga dura-
ci6én. Allf se simularon formas académicas complejas y también estilos populares,
en canciones arregladas en vivo con los mismos principios obtenidos del analisis.
En las redes se encuentran publicados ejemplos seleccionados de 1142 canciones
creadas colectivamente con recursos comunes de la musica popular y académical?
. Esto es una comprobacién cientifica, en la prictica, de los conceptos tedricos
planteados. Y alli obtuve nuevos conceptos sobre la experiencia musical.

La Técnica Manada es una utilizada por todos los grupos participantes. Su
simple disposicion ya la hemos visto como una estrategia de optimizacion estruc-
tural. En la tabla 3 se muestran los cambios conjuntos, denotados cémo secciones
1,2, 3..., con instrumentistas a, b, c...:

14 En www.reverbnation.com/creamusica y en www.soundcloud.com/creamusica, se encuentran
publicados los audios de improvisaciones seleccionadas con arreglos creativos muy bien logrados. En
www.youtube.com/creamusica se encuentran videos referenciales de la experiencia creativa.
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Secciones: seccion 1 seccion 2 seccion 1 seccion 3
a 1a 2a 1a 3a
b 1b 2b 1b 3b
Instrumentistas
c 1c 2c 1c 3c
d 1d 2d 1d 3d

Tabla 3. Cambios coordinados.

Algunas composiciones pueden ser sencillas y otras mds complejas en coor-
dinaciones musicales. Las secciones se pueden intercalar creativamente en la im-
provisacion: 1213, o bien otra composicion 1232, otro ensayo puede ser 12123...
Esta es una estrategia basica de la optimizacion estructural. Con esta técnica ma-
nada puede generarse musica agradable y variada con facilidad utilizando recursos
de la musica popular y académica. Pero hay mds técnicas y formas de coordina-
ci6n impartidas en los talleres, incluido el tiempo perceptivo aplicado para inducir
cambios coordinados.

En la improvisacioén creativa se tomaba la alusiéon de una bandada para pro-
poner dinamicas grupales. Por lo organico de las estructuras que se observan,
decimos que esta propuesta se adhiere a las corrientes sobre el origen biolbgico de
la musica'®, al proponer coordinaciones tal cémo se producen en nuestra percep-
cién y dindmica corporal (al caminar, correr, brincar, sentarse, bailar... nuestras
partes trabajan de manera armoniosa y optimizada).

Pero un punto adicional e importante a considerar sobre la comprobacion de
la optimizacién estructural en musica popular, escrita, transcripta o arreglada en
acustico, que es lo que hemos mostrado, es considerar que estamos en un uni-
verso combinatorio de recursos musicales. En este espacio combinatorio algunas
combinaciones de elementos favorecen mas su audicion repetida (el interés que
generan) por la combinacién sintética de estructuras (optimizacion). Es decir que
los artistas toman los recursos que son accesibles para generar expresion musical,
pero lo interesante no son las obras o canciones, sino el espacio de posibilidades.
Este mismo punto de vista fue promovido por el insigne ethomusicélogo rumano
Constantin Brailoiu (1984), estudiando combinatorias de posibilidades ritmicas en
los cantos populares regionales (Nattiez, 1995, p. 8). Este espacio combinatorio
permite proyectarnos hacia nuevas posibilidades, cémo estudiar la optimizacion
en la arqueomusicologfa, o la etnomusicologia. Mas util sera preguntarnos cuan-

15. Mas sobre el tema en Honing, H., ten Cate, C., Peretz, 1., & Trehub, S. E. (2015). Without it no
music: cognition, biology and evolution of musicality. Philosophical transactions of the Royal Society of 1on-
don. Series B, Biological sciences, 370(1664), 20140088. https://doi.org/10.1098/rsth.2014.0088
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tas categorias de expresiones optimizadas pueden lograrse con un instrumento
ancestral, que preguntarnos cuantas notas tiene o qué escala utiliza. También este
espacio puede proyectarse para entender los procesos relativos a la generacién
de musica, pues no predominan los canones musicales cémo muchas veces se
promueve en las instituciones, sino que hay una enorme recursividad posible. No
hay estructuras profundas eternas y generadoras, tampoco esta la estructuracion
profunda promovida en la literatura mas difundida del estudio perceptivo de la
musica.

A modo de cierre

Este trabajo se ha centrado en resumir los aportes de las propuestas de Carlos
Vega y Humberto Sagredo, alineadas y aplicadas para estudiar mds musica popular
latinoamericana. En la musica popular los conceptos de optimizacién estructural
se manifiestan en timbres y regionalismos: unos pocos elementos multiplican las
posibilidades estructurales. Hemos asumido el término “popular” cémo conoci-
do, difundido, permaneciendo en el trascurso del tiempo por generaciones, o bien
en cantidades de personas cémo son los hits comerciales. Alli he puesto a prueba
los conceptos propuestos, obtenidos de la linea de andlisis de musica popular de
Vega y Sagredo.

Sin embargo, el concepto/la categoria de musica popular latinoamericana es
algo muy amplio para ser abarcado extensamente. Este articulo no busca una sis-
tematizacion extensa de la musica populat, sino espera mostrar herramientas de
analisis para partituras y transcripciones, que se han probado en reconocimiento
acustico en creatividad musical. Es una invitacion a discutir razonamientos y he-
rramientas de conocimiento musical y su aplicabilidad en la investigacion musico-
légica. En Revoredo (2000) extiendo la investigacién con discusiones mas com-
pletas sobre los procedimientos, implicaciones y aplicaciones a sistemas musicales.
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