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RESUMEN

La sinestesia musica-color o cromastesia es una condicion neuroldgica que
permite que aquellos que la poseen puedan escuchar los colores. En la
presente investigacion se analizan las generalidades de la sinestesia y su papel
en el arte, asi como los sistemas escogidos y su acercamiento cientifico-
matematico (Harbisson) y artistico-espiritual (Kandisnky). Le palais des papes,
Avignon de Paul Signac y El grito de Edvard Munch se analizan para obtener

una pintura musical fiel a la vision de cada artista.

De igual manera, se analiza el origen y el contexto del rock progresivo en su
apogeo. Luego, se determinan los recursos musicales utilizados en esa época
realizando un analisis formal y compositivo de cuatro temas del estilo para,
finalmente, componer las dos obras. Las pinturas musicales son llevadas a un
concierto-demostracion final, donde las partes visual y musical tienen la misma

importancia.

Este proyecto cumple con la linea de investigacion de composicion popular. El
producto final consiste en las partituras de las dos obras, su interpretacion en
un recital final y el trabajo final que explica su resultado.



ABSTRACT

Music-color synesthesia or chromastesia is a neurological condition that allows
those who have it to hear colors. This research analyses the generalities of
synesthesia and its role in art, as well as the chosen systems and their
scientific-mathematical (Harbisson) and artistic-spiritual approach (Kandisnky).
Le palais des papes, Avignon by Paul Signac and The Scream by Edvard
Munch are analyzed to obtain a musical painting true to each artist's vision.

Similarly, the origin and context of progressive rock in its apogee is analyzed.
Then, the musical resources used at that time are determined by doing a formal
and compositional analysis of four songs from the style. Finally, the two pieces
are composed. The musical paintings are taken to a final demonstration concert

where the visual and the musical aspects have the same importance.

This project complies with the research line of popular composition. The final
product consists of the scores of the two pieces, their interpretation in a final

concert and the final research that explains its result.
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INTRODUCCION

El presente trabajo tiene como finalidad unir dos disciplinas artisticas, la pintura
y la musica, para crear una experiencia lo mas cercana posible hacia la
sinestesia mausica-color o0 cromastesia. Se realizan varias actividades en
funcidbn de cinco objetivos: uno general y cuatro especificos. El trabajo
mediante estos objetivos permitird alcanzar el producto y la experiencia
deseados.

El objetivo general de este trabajo es componer dos obras de rock progresivo
sobre los cuadros Le palais des papes, Avignon de Paul Signac y El grito de
Edvard Munch, mediante la aplicacion del sistema sonocromatico de Neil
Harbisson y la teoria del color de Wassily Kandinsky, aplicados a un recital

final.

El primer objetivo especifico consiste en aplicar el sistema sonocroméatico
creado por Neil Harbisson para la composicion de la primera obra sobre el
cuadro Le palais des papes, Avignon de Paul Signac. Para esto, primero se
determina el concepto de sinestesia y su rol en el arte. A continuacion, se
determinan las caracteristicas y funcionamiento del sistema sonocroméatico de

Harbisson al igual que el contexto histérico y concepto de la pintura de Signac.

Ya entendido el concepto de sinestesia, el segundo objetivo especifico busca
aplicar la teoria del color de Wassily Kandinsky para la composicién de la
segunda obra sobre el cuadro El grito de Edvard Munch, aplicando los mismos
pasos del primer objetivo especifico. Es decir, determinando las caracteristicas
y funcionamiento de la teoria del color de Kandinsky y el contexto histérico y

concepto de El grito.

El tercer objetivo consiste en determinar el origen, desarrollo, estilo y recursos
del rock progresivo sobre el que estan inspiradas las obras. Para esto, se
obtiene informacion a través de fuentes confiables y mediante el analisis de

cuatro temas del periodo 1969-1974. Estos temas son:



- The court of the crimson king - King Crimson (1969)
- The knife — Genesis (1970)

- Roundabout — Yes (1971)

- Lady fantasy — Camel (1974).

Finalmente, el cuarto objetivo especifico consiste en la aplicaciéon de estas
obras en un recital final, en el que lo visual y lo musical tienen la misma
importancia. Una vez logrados estos objetivos, se puede establecer una
interdisciplinariedad coherente entre la pintura y la musica que ofrezca una
percepcion sensorial mas amplia de ambas artes al publico general como a los

artistas.

Si bien las composiciones tienen un conjunto de recursos y motivos
pertenecientes a la época escogida, se ha decidido no regirse al pie de la letra
sobre estos. Mas bien, son tomados como una fuerte influencia para lograr un
producto que cumple la finalidad de encajar en un estilo, pero sin temor a que
suene anticuado o falto de libertad y creatividad. Después de todo, el propdésito

del arte es determinar y trascender a través de la época en que su autor vive.

La investigacion es desarrollada por medio de fuentes documentales,
enfocandose en aquellas de intertextualidad heuristica para la creacion. Lo mas
importante consiste en diferenciar los conceptos objetivos y subjetivos de la
sinestesia —mediante los dos artistas escogidos- para, asi, aplicar un contraste
notable de los mismos en las composiciones. Las grabaciones de los temas
escogidos son el punto de partida para el analisis musical. Se utiliza un
cuaderno de campo para detallar el proceso compositivo y las observaciones
gue se den durante el proceso, asi como para formar las conclusiones

respectivas.

El alcance de este proyecto tiene como resultado dos composiciones, un
concierto final y el trabajo escrito. La intencion es permitir ver al arte como un
ente mas grande y permitir una definicibn menos encerradora del propdsito

principal de esta actividad: expresar una idea y que esta perdure por los afos.



CAPITULO 1: DESCRIPCION Y DESARROLLO DEL CONCEPTO DE
SINESTESIA EN EL MUNDO ARTISTICO

En este capitulo se aborda la definicién de sinestesia y algunas generalidades
de esta peculiar condicion. Se establecen las diferencias entre la percepcion
sensorial y el fendbmeno sinestésico propiamente dicho. Luego, se describe a la
teoria del color de Kandinsky y el sistema sonocromatico de Neil Harbisson,
sistemas que se aplican a las composiciones. Por Ultimo, se analiza
brevemente Le palais des papes, Avignon y El grito, pinturas a las que se
aplican los sistemas escogidos.

Ciertos tipos de arte estan creados para la percepcién de un sentido especifico:
la musica para el oido, la pintura y la escultura para la vista por nombrar los
mas generales. Sin embargo, grandes artistas han sabido ir mas alla de las
concepciones convencionales del arte, reinventando la percepcion del mismo a
través de la mezcla de los sentidos. Con el tiempo, se descubrié que muchos
de estos personajes y artistas eran sinestésicos.

1.1 Generalidades de la sinestesia

Hace alrededor de 200 afios, se descubrié que la sinestesia es un fenémeno
psicofisiolégico que ocurre en una de cada mil personas y es causado por una
comunicacion anomala entre areas cerebrales (Abad, 2011, parr. 2). Se
presume que empieza en los bebés y ocurre debido a un error donde en la
“poda neuronal” (encargada de conservar las sinapsis en el futuro) no se cortan

ciertas conexiones y produce una mezcla de sentidos.

Parece ser que la sinestesia es hereditaria, pues un 40% de sinestésicos
poseen algun pariente directo con la condicién, aunque no sea del mismo tipo.
Se creia que estaba ligada al cromosoma X, dando un mayor numero de
mujeres sinestésicas. Sin embargo, dicha idea fue descartada. Por el momento,
no se sabe cudles son los genes que favorecen a la condicion. Probablemente,

su origen sea del tipo poligénico (Brang, 2011, parr. 4).



El tipo mas comun es la sinestesia Iéxico-color, en la cual la persona ve los
nameros, letras o palabras escritas de un determinado tono. Esta clase abarca
un 49% de sinestésicos. Le sigue la sinestesia musica-color o cromastesia en
un 28% y es aquella en la que se enfocara este trabajo. Otros tipos menos
comunes son las sinestesias provocadas por el sabor (4%), el olor (4%) e

incluso el tacto y las personas (3%) (Abad, 2011, parr. 4-6).

Tabla 1. Tipos de sinestesia

Tipo de sinestesia Porcentaje
Léxico-color 49%
Sonido-color 28%

Sinestesias del gusto 4%
Sinestesias del olfato 4%
Sinestesias del tacto 4%
Sinestesias de las personas 3%

Existe una notable cantidad de artistas que poseen y poseian la condicion.
Entre ellos, podemos nombrar a: Paul Klee, Georgia O’ Keefe, Charles
Baudelaire, Arthur Rimbaud, Vincent Van Gogh, Olivier Messiaen, Wassily
Kandinsky, Franz Liszt, David Hockney, Jean Sibelius, Marilyn Monroe, Stevie
Wonder, Kanye West, Lady Gaga, Pharell Williams y muchisimos mas (Villa,
2014) (TN, 2017, parr. 6-9).

No es de extraflarse que una gran parte de artistas sean sinestésicos, y es que
existe una amplia lista de escritores, pintores y mdsicos que poseen y poseian
la condicién (dicho o no por ellos). Se ha observado que este fenémeno
favorece a la memoria y estimula a la creatividad. Dentro de la muasica, se dice
gue muchos que poseen cromastesia también tienen oido absoluto o perefect
pitch (Simner et. al, 2006).



1.2 La musicay la pintura formando un solo arte

Al estar en el campo de las “sensaciones”, la sinestesia ocupa conceptos tanto
objetivos como subjetivos (Serrano, 2012, p. 13). Es por esto que, usando los
sistemas que se verdn mas adelante, se realizar4 un contraste entre ambos
conceptos para direccionarlos a un mismo resultado: una composicion musical

sobre una pintura; una pintura musical.

Primeramente, es necesario distinguir la diferencia entre percepciones
sensoriales diferentes y el fendmeno de la sinestesia propiamente dicho. A
continuacién, se realizara una comparativa entre artistas que describian
percepciones poco comunes de los sentidos y de artistas que verdaderamente

vivian una mezcla de dos, o tal vez mas, sentidos.

1.2.1 Percepcion sensorial

Se sabe bien que la luz y el sonido son ondas que se propagan a través de un
medio: en este caso, el aire. Estas ondas llegan a la retina y al timpano
respectivamente, donde se convierten en impulsos eléctricos que son
decodificados por el cerebro (Badenas, 2000, parr. 41). Cuando una persona
carece de un sentido o ha sufrido la pérdida del mismo, el cerebro puede

reemplazar la percepcién de dicho sentido con otro.

A mediados del siglo XVIII, Denis Diderot exponia en sus tratados sobre las
percepciones sensoriales de las personas ciegas y como el tacto podria
reemplazar a la vista. Tiempo después, Miguel Angel Asturias describe en su
trabajo “Hombres de Maiz”, la experiencia de un hombre recién curado de

cataratas:

Contemplé los arboles. Para él los arboles eran duros abajo y
suaves arriba. Y asi eran. Lo duro, el tronco, que antes tocaba y
ahora veia, correspondia al color oscuro, negro, café prieto,
como quisiera llamarsele, y establecia en forma elemental esa
relacion inexplicable entre el matiz opaco del tronco del arbol y

la dureza del mismo al roce de su tacto. Lo suave de arriba, el



ramaje, las hojas, correspondian exactamente al verde claro,
verde oscuro, verde azuloso que ahora veia. Lo suave de arriba
antes era sonido, no superficie tocable, y ahora era verde vision
aérea, igualmente lejana de su tacto, pero aprisionada ya no en

su sonido, sino en forma y color (Barba, 1991, p.15).

Pasa algo similar en Abdias de Adabel Stifter. La nifia Ditha es curada de su
ceguera y, al recuperar la vista, describe sonidos de “sonidos color violeta”.
Mencionaba que los preferia a aquellos erguidos y repugnantes como

“barras incandescentes” (Barba, 1991, p.15).

Pese a todos estos casos y ejemplos descritos, era comun pensar que los
sentidos actuaban de forma individual y que el cerebro los procesaba por
separado. Esto cambid en el 2000, cuando neurocientificos de la
Universidad de California (Driver y Spence, pp.731-735) llevaron a cabo un
experimento en el que mostraban a una serie de individuos un haz de luz,
acompafiados de dos tonos sonoros. La mayoria de los participantes
aseguré haber visto dos flashes de luz. Lo mismo sucedia cuando los
cientificos, en vez de usar un estimulo sonoro, daban dos suaves toques en

el brazo de los participantes mientras se disparaba el haz de luz.

La base cientifica de estos experimentos permite confirmar como los
sentidos del ser humano no estan relegados a un organo especifico
completamente. La importancia de sentir y de percibir tiene mucho sentido
desde un punto de vista evolutivo, puesto que prepara al ser humano a
enfrentarse a su entorno. Esta capacidad del cerebro se relaciona
directamente con el concepto de la sinestesia, siendo al mismo tiempo su

principal diferencia.

1.2.2 Ejemplos de sinestesia en el arte

En este contexto se entiende que la sinestesia es la percepcién de dos o varios

sentidos a la vez. Cientificamente, se ha comprobado que es un fenémeno real



y distinto a percepciones sensoriales con oOrganos de los sentidos no
correspondientes a los que originalmente debieran ser (Simner et. al, 2006). A
continuacién, se presentan varios ejemplos de artistas verdaderamente

sinestésicos y sus peculiaridades.

Vladimir Nabokov, novelista, se quejaba de nifio porque su alfabeto de colores
no correspondia con lo que él percibia. Franz Liszt solia pedir a su orquesta y
escribia en sus partituras secciones que debian ser “mas azul” o “de tono
rosaceo”. (Abad, 2011, parr. 3).

Alexander Scriabin fue un pianista y compositor ruso y es el paradigma de los
musicos con sinestesia. El asignaba colores a acordes y tonalidades, a tal
punto que llegd a crear un piano con los colores que veia. Lo mismo pasaba
con Nikolai Rimski-Kérsakov, quien aparte de asignar a cada nota con colores
distintos, también poseia oido absoluto (Villa, 2014, pérr. 4).

Rimsky-Korsakov

RE LA Ml si Fag RE LA b Fa

Do SOL Ml b Sib

Scriabin

o
RE LA M1 sl FA# RE LAb Mib
SOLb

Do 50L Slb FA

Figura 1. Comparacion entre los sistemas de Rimsky-Kdérsakov y Scriabin. Tomado de:
(betamusic, 2017)

Respecto a su sinestesia, Olivier Messiaen decia:

Es verdad que veo colores, que estan ahi. Son colores
musicales, que no deben confundirse con los colores del pintor.
Son colores que devienen en musica. Si intentas reproducir
estos colores en un lienzo puede obtenerse algo horrible. No
estan concebidos para eso ya que son colores musicales. Lo
gue digo es extrano, pero es verdad (Villa, 2014).



En 2012, el rapero Frank Ocean lanzé al mundo su &lbum debut Channel
Orange, fruto de su sinestesia. El color naranja guarda una enorme importancia
para él, pues fue el color que vio cuando se enamoro por primera vez (Lamono,
2017, parr. 6).

La artista estadounidense Melissa McCracken posee una fuerte cromastesia
gue la plasma en sus casi surreales pinturas. Pinta las obras de sus canciones

favoritas a medida que las escucha (Lamono, 2017, parr. 3).

Figura 2. Imagine de John Lennon. Melissa McCracken. Tomado de: (Noizr, 2017)

Existe mucha especulacion sobre quién es sinestésico y quién no en el mundo
artistico, dado que se conoce sobre el fenomeno hace relativamente poco y por

la naturaleza muy subjetiva del fenémeno.

Goethe menciona en la Farbenlehré que los ciegos deben haber sentido, mas
aun, olido, los colores. Estos ejemplos de naturaleza literaria también pueden

hallarse en sus escritos postumos (Barba, 1991, p.15).

Ya en la antigua Grecia se pensaba en la asociacion de distintas disciplinas
artisticas para dar nacimiento a una obra, como decia Simonides de Ceos: “La
pintura es una poesia silenciosa, y la poesia una pintura parlante”. Estas
concepciones siempre tenian como base a la poesia y la literatura. Fue Richard



Wagner quien sugirio el término de “arte absoluto”; la unién de distintos campos
del arte para lograr una obra suprema. Dicha obra, para él, era la Opera
(Herrero, 2006, parr. 2).

Wassily Kandisnky, otro sinestésico, habla la sobre combinacion de colores que
producen sonidos y como los colores estaban interrelacionados para dar un
efecto fisico y psicologico al espectador. El desarroll6 su propia teoria del color,
misma que es utilizada para la composicién de la obra El grito en este trabajo.

En la siguiente seccién del capitulo se explica como funciona dicha teoria.
1.3 La teoria del color de Kandinsky

Fue en enero de 1911 cuando Wassily Kandinsky, con su grupo de pintores
expresionistas, asistia a un concierto de camara de Arnold Schonberg (Viloria,
2015, parr. 16). La masica atonal de este ultimo impacté mucho al ruso, mas
gue nada por su manera de desafiar a la estética preestablecida en la musica y

el reto que conllevaba buscar una nueva forma de ver y apreciar este arte.

Se puede encontrar un paralelismo conceptual entre o que hacia Schénberg y
lo que haria Kandisnky. Por un lado, Schénberg rompia con los esquemas
tradicionales de la estructura y la tonalidad en la mudsica, brindandole una
nueva perspectiva. Kandisnky, en cambio, replanteaba el uso de la linea y la
forma dentro de la pintura. No fue hasta sus Ultimos afios cuando aprendio

realmente a dominar esta técnica.

Su cuadro Impresioén Il (concierto) esta basado en la Op. no. 3 del compositor
y también pintor aleman. La musica amarilla lo inunda todo y rodea al publico,
gue se inclina extasiado hacia el piano. En realidad, la velada fue casi lo
contrario, dado que la incomprensible musica de Schénberg hizo que muchas
personas protesten airadamente. Se distingue el piano que es apenas un

salpicon negro y la intérprete, una forma azul inclinada sobre el instrumento.
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Figura 3. Impresion Ill (concierto) (1911). Tomado de: (Tamara, 2012)

Desde pequefio, Kandinsky vivid en un ambiente rodeado de musica con sus
padres meldmanos. Aprendié a tocar varios instrumentos y consideraba a la
Opera como el “arte casi absoluto”, obviamente influenciado por las ideas de
Wagner, de quien era un enorme admirador (Viloria, 2015, parr. 2). Al crecer,
su interés se inclind hacia la pintura. La estudié desde sus rudimentos basicos
y eso lo llevd, en 1911, a publicar su tratado De lo espiritual en el arte donde

expone su teoria del color.

En el tratado, manifiesta que la mezcla de los colores puede inducir a la calma
0 a un estado de excitacion, y son aquellos juegos y combinaciones de colores
en los que Kandinsky se bas6 para pintar Impresion Il (concierto). Con el
tiempo, su obra fue cambiando de estilo, dejando ligeramente a un lado el color
y dando mas protagonismo a las lineas y puntos (Viloria, 2015, pérr. 15).

1.3.1 Las antinomias y el sonido de los colores

Wassily Kandinsky basa su teoria en cuatro parejas de antinomias y dos
estados del color: frio (dirigido hacia el alma) y calido (dirigido hacia el cuerpo).
Los colores calidos siendo: el amarillo, rojo y naranja; los colores frios: el verde,
violeta y azul. El blanco representa la pureza, el punto de no inicio y de la
incertidumbre, mientras que el negro representa la muerte, lo I6brego y el punto
sin retorno (Kandinsky, 1911, pp.40-42).
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calido

frio

Figura 4. Las antinomias

Empezando con la primera pareja de antinomias, se sabe que el calor o el frio
de un color viene determinado por su tendencia hacia el amarillo o el azul. El
color conserva su tono bésico, pero su movimiento se determina segun se
acerque (calido) o aleje del espectador (frio). Esta tendencia tiene una enorme

importancia interior (Kandinsky, 1911, p.65).

El efecto aumenta mientras mas se incluya la diferencia entre claro y oscuro: el
amarillo, con su movimiento excéntrico, se potencia mientras mas claro sea;
esto se logra mezclandolo con el blanco. Lo mismo pasa con el concéntrico
azul al ser combinado con el negro, volviéndose mas oscuro y realzando su
accion hacia el espiritu del observador. Por otro lado, si se induce a la
oscuridad del amarillo y la calidez del azul, el resultado serd un limitado,

apatico e inmovil color verde (Kandinsky, 1911, p.66).

La siguiente antinomia se basa en la diferencia entre el blanco y el negro,
colores que producen la otra pareja de tonos clave: la tendencia a la claridad o
a la oscuridad. ElI fendmeno de acercamiento o alejamiento al espectador se

vuelve a producir, esta vez de forma estatica (Kandinsky, 1911, p.72).

El blanco podria ser comparado con la nada primigenia. Un sonido

completamente lleno de esperanza, el nacimiento. Lo contrario sucede con el
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negro, indicador del final de un ciclo y comparable con la muerte y la falta total
de resistencia. Al igual que con la combinacion del amarillo con el azul, el gris
posee el mismo atributo de inmovilidad cuando los movimientos de sus colores
primarios se cancelan (Kandinsky, 1911, p.65). Contrario al verde, el estatico

gris representa una inmovilidad desconsolada.

En tercer lugar, nace la mezcla 6ptica del verde y el rojo: mezcla de la
pasividad satisfecha y un poderoso fuego activo. El rojo puede tener un atributo
de calido o frio segun sea tratado en la practica, y jamas perdera su tono
fundamental. Dependiendo de la intensidad con el que sea tratado, puede
representar una amplia gama de emociones: desde fuerza, energia y suciedad

hasta la total hondura y retardacion (Kandinsky, 1911, p.66).

Al acercarse el rojo hacia el espectador, mezclado con un amarillo afin, se
produce el naranja. Esta mezcla crea un movimiento de irradiacion,
reemplazando al concéntrico, mientras conserva un matiz oscuro gracias al
actuar del rojo. Lo mismo pasa con el movimiento contrario por medio del azul,

dando como resultado el violeta (Kandinsky, 1911, p.69).

El naranja podria describirse como un color enérgico, lleno de vigor y
proyectando un aire saludable. El violeta, por el otro lado, brinda un aire
enfermizo y triste al espectador. Estos dos colores crean la cuarta y ultima
pareja de grandes antinomias (Kandinsky, 1911, p.72).

Esta pareja, al ser mezclada con los colores de la primera antinomia, da una
sensacion de inestabilidad en la que no se distingue donde comienza el un
color y dénde termina el otro. Es por eso que, junto a la tercera antinomia,

tienen el caracter de colores complementarios (Kandinsky, 1911, p.73).

Musicalmente, Kandinsky proveia sonidos a estos colores de la siguiente

manera.

- AMARILLO: Agudo y penetrante como una trompeta tocada con toda la

fuerza.
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- AZUL: En su tonalidad mas clara corresponde a la flauta, bajando hacia

el violonchelo y ya en su tono mas oscuro, al contrabajo.
- BLANCO: No-sonido. Pausa momentanea de un pasaje musical.
- NEGRO: Silencio eterno. Una pausa completa y definitiva
- ROJO: Trompetas acompafiadas de tubas. Tonos agudos del violin.
- VERDE: Sin matices. Tonos tranquilos de violin.

- NARANJA: Campana llamando al angelus. Baritono potente. Viola

interpretando un largo.

- VIOLETA: Corno inglés. Gaita. Cuando es profundo, un fagot
(Kandinsky, 1911, pp.69-78).

Tabla 2. Colores de los sonidos, vistos por Kandinsky

Color Sonido
Amarillo Trompeta fuerte
Azul Flauta o violonchelo
Blanco Pausa momentanea
Negro Silencio total
Rojo Tuba
Verde Violin sin matices
Naranja Baritono o viola
Violeta Gaita o fagot

A pesar de todas las definiciones dadas, Kandinsky advierte claramente que
estos conceptos son meramente descripciones de estados animicos, y que las

palabras jamas podran evocar el verdadero impacto matizado que tiene el color
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y el sonido sobre el cuerpo y espiritu humano. Por eso las palabras son apenas

meras etiquetas de un sistema mas complejo de sentimientos y emociones.

Los seres tan sensibles serian como los buenos violines muy
usados, que con cada ligero contacto del arco vibran en todas sus
partes y particulas. Si se acepta esta explicacion, tendremos que
admitir también que la vista [...] esta en relacion con [...] todos los
demds sentidos. Y asi ocurre, en efecto” (Kandinsky, 1911, p.79).

Esta teoria es la utilizada para musicalizar El grito de Edvard Munch, aplicando
el uso apropiado de las antinomias y el contraste entre los colores de los

timbres sonoros.
1.4 Neil Harbisson y su sistema sonocromatico

Neil Harbisson es un artista inglés que nacié con acromatopsia, una
enfermedad que le permite ver Unicamente en escala de grises. Es por eso
gue, en 2004, a la edad de 21 afios, decidié implantarse un sensor integrado
directamente a su craneo. Es decir, escucha a través de sus huesos. Este
sensor transforma la frecuencia de las ondas de luz en sonidos, incluso de
frecuencias no perceptibles por el ojo humano. Harbisson escucha colores que
no podemos percibir (TED, 2012, 0:39). Actualmente, es capaz de ver los
colores de las canciones y los discursos mas famosos; escuchar los rostros de
las personas, las ciudades, la comida y -lo que concierne a esta investigacion-

los cuadros y pinturas.

Harbisson es el primer ciborg oficial del mundo; es decir, un ser humano con
elementos organicos y dispositivos cibernéticos con el proposito de mejorar la
parte organica del mismo. También podria ser considerado el primer
sinestésico artificial de la historia. Sin subestimar el enorme y complejo trabajo
de ingenieria y medicina que conllevo crear esta peculiar antena, considerando
que esta capta frecuencias no visibles por el ojo humano, el sistema
sonocromatico en general es de muy facil entendimiento (TED, 2012, 2:38 y
7:48). Como se ve en la figura 5, las doce notas de la escala cromatica
occidental estan definidas por una serie de colores calibrados segun el sensor.
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La octava de la nota musical varia segun la intensidad del color y el volumen es

constante.
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Figura 5. Sistema sonocromatico. Tomado de (Feel The Brain, 2017)

Se menciond previamente que Neil Harbisson es artista, irrumpiendo en los
campos de la pintura y la musica. Su estilo de arte es bastante contemporaneo
y, hasta cierto punto, minimalista. Ha presentado varias de sus obras en
galerias de su natal Inglaterra y en Espafia. Igualmente, ha brindado varios
conciertos y conferencias alrededor del mundo explicando su famoso sistema y
presentando algunas de sus obras (Feel The Brain, 2017). En esta seccion, se

analizard su pieza Sock sonata.

Figura 6. Harbisson presentando su Sock Sonata. Tomado de: (TED, 2013, 1:52)
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La primicia del tema es bastante sencilla: sobre un beat electrénico se arpegian
las notas la bemol, si, fa y mi bemol en secuencias aleatorias. Luego,
Harbisson pasa sus nueve calcetines y su corbata a través del sensor dando
las siguientes notas en este orden: si bemol (verde), mi bemol (violeta), re
bemol (azul), fa (rojo), la bemol (amarillo), do (negro) y fa (rojo); la secuencia va
ascendente y descendentemente hasta que la obra llega a su fin (TED, 2013,
1:52).

En resumen, el sistema sonocromatico brinda una amplia gama de
posibilidades a la hora de componer. Neil Harbisson lo aplica de manera
simplista para ponerlo a disposicién de un publico mas amplio. En este trabajo,
se buscara la forma de “complicarlo” para variar el uso de este concepto,
siempre teniendo presente el sentido estético que se pretende brindar. Con
este sistema se musicaliza la obra Le palais des papes, Avignon de Paul

Signac.
1.5 Le palais des papes, Avignon y la técnica de Signac

Paul Signac, pintor francés, nacié en 1863 y fallecié en 1935. Desde nifio,
siempre fue considerado un rebelde y esto se veia reflejado en su arte y su
estilo personal. Sus allegados le consideraban alguien sereno pero con un
caracter fuerte. Fue gran admirador y amigo de Georges Seurat, uno de los
padres del neoimpresionismo (Museo Metropolitano de Nueva York, 2001,
pp.3-5).

Tal como lo demanda el estilo, Signac se enfocaba mucho en la técnica de su
trabajo. Sus obras generalmente consistian en pinceladas de colores diafanos
gue al alejar la vista contistuian un todo. Su técnica fue evolucionando hacia lo
gue seria definido puntillismo, influencia deirecta de las enseflanzas de Seurat

neoimpresionismo (Museo Metropolitano de Nueva York, 2001, pp.7-10).

Se llam6 puntillismo, divisionismo o neoimpresionismo a la técnica que
consistia en completar escenas mediante puntos de color que, contemplados
desde cierta distancia, componen claramente la vision deseada. La pincelada
es la base del puntilismo y, al dividir los tonos, hace que los cuadros se
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asemejen a mosaicos. De esta forma, lo representado queda descompuesto en
cantidad de pinceladas de colores que proporcionan al espectador un ambiente
y una atmosfera especial (Museo Metropolitano de Nueva York, 2001, pp.105-
110).

Signac describia a esta pintura como la de los colores del prisma. Buscaba
siempre el resultado mas armonioso, mas luminoso y mas coloreado donde las
formas se conciben como una geometria de masas puras con una sintesis
perfecta de luz y color. Los cuadros puntillistas son un modelo de orden,
claridad y planificacion cuidadosa. No obstante, las personas aparecen
estaticas e inmoviles (Museo Metropolitano de Nueva York, 2001, p.70).

Los cuadros mas conocidos del francés son aquellos que describian puertos,
costas y orillas de rios, tal como lo es Le palais des Papes, Avignon.

Figura 7. Le palais des papes, Avignon (1903). Tomado de: (Museo Metropolitano de Nueva
York, 2001)

Construida en el siglo X1V, esta enorme fortaleza, ubicada en el sur de Francia,
se halla en las aguas del rio Roédano junto al hoy ya destruido puente St.
Bénézet (0 puente de Avignon). Este palacio fue utilizado por los papas durante
el periodo de ausencia de Roma y fue lugar de un montén de luchas y también
de lujos y riquezas. Signac lo refleja en las aguas del rio con la técnica
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puntillista consiguiendo un efecto en el que el agua refleja las luces del
atardecer.

Haciendo una analogia entre el complejo tecnicismo de Paul Signac y el gran
ingenio de Neil Harbisson para crear su sensor y su sistema sonocromatico, la
musicalizacién de estra pintura ocupa esos conceptos que buscan un balance
entre la estética y la técnica, donde ambas son factores importantes de la

composicion.
1.6 La angustia existencial de Munch y El grito

Edvard Munch (1863-1944) fue un pintor expresionista noruego conocido por
sus obras de caracter sombrio. La muerte de su madre y de su abuelo, sumada
a la internacion de su hermana en el manicomio fueron hechos que marcaron la
vida del pintor y explican el por qué muchas de sus pinturas presentan las
tematicas de sangre y melancolia. (Prata, Robock y Hamblyn, 2018, pérr. 3).

El grito es, sin duda alguna, su obra méas trascendental. La obra fue pintada
cuatro veces: dos en 1893, una en 1895 y por ultimo en 1910 (Prata et. al,
2018, parr. 11). Estas fechas son estimadas pues Munch no prestaba mucha
importancia al hecho de datar sus pinturas. El la describe en su diario de la

siguiente manera:

Iba por la calle con dos amigos cuando el sol se puso. De
repente, el cielo se torné rojo sangre y percibi un
estremecimiento de tristeza. Un dolor desgarrador en el pecho.
Me detuve; me apoyé en la barandilla, preso de una fatiga
mortal. Lenguas de fuego como sangre cubrian el fiordo negro
y azulado y la ciudad. Mis amigos siguieron andando y yo me
quedé alli, temblando de miedo. Y oi que un grito interminable
atravesaba la naturaleza (Museo de Arte Moderno de Nueva
York [MoMA], 1979, p.30).
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Figura 8. Las cuatro versiones de El grito. 1893, 1895y 1910. Tomado de: (Museo de Arte
Moderno de Nueva York [MoMA], 1979)

Existen muchas interpretaciones sobre el causante de la repentina angustia de
Munch en El grito. Algunos criticos arguyen que el noruego volvia de visitar a
su hermana del manicomio; otros, que escuchaba los ruidos de agonia de los
animales que perecian en el camal junto al camino donde andaba. Esto

explicaria “el grito de la naturaleza” (Prata et al., 2018, parr. 9).

Se ha llegado incluso a pensar que el personaje se esté cubriendo los oidos al
escuchar la explosion del volcan Krakatoa, hecho que también explicaria el
intenso rojo del cielo provocado por nubes nacaradas. El problema de esta
tltima teoria es que la tremenda erupcion ocurrid diez afios antes de que
Munch pintara el cuadro. Las puestas de sol volcanicas duraron desde agosto
de 1883 hasta marzo de 1886, asi que es légico pensar que pudo haber sido
inspirado por alguna emocion tan intensa que le hizo evocar esa memoria
(Prata et al., 2018, parr. 12).

Ya entendido el posible contexto, la angustia intensa de los rojos y amarillos del
cielo combinados con los melancdlicos azules del fiordo y los personajes en el
centro, asimiladores de la ansiedad desesperante y triste que tenia en mente
Munch, seran la tematica central de su musicalizacion: la desesperacion y el
vacio existencial. A decision del compositor, se toma la interpretacién de Fred
Prata que habla sobre un grito humano-naturaleza puesto que permite

contrastar mas las partes de la obra a nivel pictérico y musical.
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CAPITULO 2: CONTEXTO HISTORICO DEL ROCK PROGRESIVO Y
ANALISIS ESTILISTICO

Este capitulo se concentra en la porcion de la historia del rock progresivo
conocida como el apogeo, puesto que es su faceta mas popular y las bandas

mas conocidas del género pertenecieron a esta época.

Antes de adentrarse en el género, se analizan dos de las vertientes principales
que permitieron su germinacion: la contracultura de los afios sesenta y los
musicos de la escena Canterbury, ambas desarrolladas principalmente en
Inglaterra. Después se profundiza un poco mas en el apogeo y sus mayores
representantes. Finalmente, se realiza un analisis detallado del estilo musical,

visual y lirico del rock progresivo en sus afios dorados (1969-1975).

Cuando se menciona al rock progresivo, inmediatamente se crea la imagen
de canciones de mas de 20 minutos, albumes conceptuales sobre
temas fantasticos, pasajes musicales virtuosos y conciertos con
grandes juegos de luces y disfraces extravagantes. Pese a que todos
estos estereotipos son reales, apenas forman una parte de la inmensa

y aun vigente historia del género.

Antes de adentrarse en el rock progresivo ya establecido como un género, es
necesario saber el contexto histérico y social de aquella época. ¢Qué fue lo
gue motivé a las bandas de rock a aventurarse a desafiar los limites de la

musica popular?

2.1 Sgt. Peppers, la escena Canterbury y la contracultura de los

afos sesenta

Eran mediados de los afios sesenta cuando la aversion hacia el capitalismo y el
establishment eran rampantes. Esto, sumado a la popularidad del consumo de
drogas fueron claves en la creciente experimentacion en el arte. Existian clubes
en San Francisco y Londres donde artistas realizaban los famosos happenings:

eventos de varias disciplinas artisticas que eran completamente improvisados y
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de los que el publico también era participe. Esta practica se replicaria y
expandiria hacia el resto del mundo occidental con el paso del tiempo (Hegarty
y Halliwell, 2011, p.6 y Macan, 1997, p.16).

Para los artistas de aquella época, en su mayoria miembros de la corriente
hippie, el arte completo debia requerir una experiencia visual, tactil y sonora en
su totalidad. Esto, con ayuda de los alucinégenos (particularmente el LSD)
fueron dando forma a la estética musical y visual de la década: habia nacido la
época psicodélica (Macan, 1997, p.16-17).

Distintas radios y periddicos underground de las ciudades donde el movimiento
era fuerte se dedicaban a difundir y cristalizar la musica psicodélica como un
estilo unico y definido. Esta misma aparicién en la prensa le dio un sentido de
critica y conocimiento que estaba reservado para géneros mas “cultos” como la

musica académica y el jazz (Hegarty y Halliwell, 2011, p.32).

En 1967, la psicodelia estaba en su punto maximo y fue precisamente en
este afio en el que el rock progresivo empezaria a dar sus primeros
latidos. Paul Hegarty y Edward Macan, expertos conocedores de la
historia del rock en inglés, concuerdan que el punto de origen para lo
que seria el rock progresivo fue el lanzamiento del octavo disco de la
banda britanica The Beatles: Sgt. Pepper's lonely hearts club band
(Hegarty y Halliwell, 2011, p.34).

Considerado uno de los &4lbumes més influyentes de la historia, Sgt. Pepper fue
pionero en muchos aspectos: técnicas de grabacion vanguardistas; uso de
instrumentos “exoticos” y sinfénicos; influencia de musica de la India. La méas
importante y que sentaria un precedente en la identidad del rock progresivo, es
el uso del album como un concepto. Si bien este album no tiene un concepto
per se, la tematica de desaparicion y renacimiento escondida en la cotidianidad
de las letras junto a la “sensacién de continuidad” dada por el minimo espacio
entre sus canciones sirvié para catalogar al disco como conceptual. El primero

de la musica popular (Macan, 1997, p.20).
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Figura 9. Sgt. Pepper's lonely hearts club band - The Beatles. Tomado de: (Hegarty y Halliwell,
2011)

Ese mismo afio salieron The piper at the gates of dawn y Days of future passed
de Pink Floyd y The Moody Blues, respectivamente (Hegarty y Halliwell, 2011,
p.40-41). El disco debut del cuarteto londinense tenia su propio concepto
narrativo y simbdlico, enfrascado en riffs psicodélicos y pasajes musicales
alejados de las formas convencionales de la muasica popular de aquella época.
The piper at the gates of dawn es un paseo a través de la mente cadtica y

oscura de su principal compositor, Syd Barret.
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Figura 10. The piper at the gates of dawn — Pink Floyd. Tomado de: (Hegarty y Halliwell, 2011)
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Days of future passed utiliza el mismo recurso de no dejar pausas entre sus
canciones. Durante todo el album, la banda es acompafiada por una orquesta.
A diferencia de los discos mencionados previamente, este tiene un concepto
claro a través de sus siete canciones: el paso del tiempo y como este ayuda a
deconstruir y formar emociones e ideas. Pink Floyd explora ideas similares,

pero no llegan a ser tan concisas como lo son en Days of future passed.

Figura 11. Days of future passed - The Moody Blues. Tomado de: (Hegarty y Halliwell, 2011)

Un par de afios antes de que todo este movimiento anti sistema ocurriera en
Estados Unidos e Inglaterra, una pequefa ciudad de este dltimo pais, llamada
Canterbury, acogia a un grupo de musicos que fusionaban el jazz, el folk y el
rock y que con el paso de los afios se acercarian y ayudarian a condensar el
sonido caracteristico del rock progresivo de los setentas. The Wilde Flowers fue
un trio formado en 1963 por Robert Wyatt, Daevid Allen y Hugh Hopper que,
muchos consideran, es la banda pilar de esta escena. A partir de esta
agrupacion, se formaron muchos otros en los que participarian los miembros
originales de The Wilde Flowers. Entre los mas destacados estan: Soft
Machine, Caravan, Gong, Camel, Egg, Gilgamesh y Khan (Hegarty y Halliwell.,
2011, p.106-113).

Por supuesto, el nacimiento del rock progresivo no queda relegado unicamente
a estos dos paises. Ya existian proyectos que transgredian las limitaciones del

rock n’ roll y lo fusionaban con otros géneros alrededor de Europa (Hegarty y
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Halliwell., 2011, p.41). Sin embargo, estas bandas no tuvieron el impacto
suficiente dentro del panorama a gran escala del género, sin menospreciar su

influencia y talento.

La muasica de la escena Canterbury y el movimiento psicodélico pasarian a
formar parte la primera ola de lo que llegaria a ser el rock progresivo. Ya
llegado 1969, Londres seria cuna de quizas la banda mas influyente y
reconocida de la historia de este género: King Crimson.

2.1.1 Apogeo (1969-1974)

En octubre de 1969 sale In the court of the crimson king, album que daria inicio
a lo que seria la época dorada del rock progresivo. Este trabajo inspiraria a las
demas bandas del género y las llevaria por distintas vertientes dentro de un
mismo estilo. En estos mismos afios, muchas bandas icono ya habian hecho
su primer disco: Jethro Tull (1968); Yes, Genesis, y Van der Graaf Generator
(1969); y Emerson, Lake and Palmer, Gentle Giant y Curved Air (1970). Sin
embargo, lo que diferencia a King Crimson de las demas es la solemne
madurez y vision de su primer album que serviria de influencia musical y extra

musical para sus colegas (Macan, 1997, p.23).

Yes y Genesis se guiaron en las implicaciones estilisticas del tema Epitaph
para crear una corriente grande del rock progresivo. Melodias de guitarras
acusticas inspiradas en el folk europeo, teclados con fondos épicos de acordes
y complejos arreglos vocales mezclados con guitarras eléctricas y una seccion
ritmica poderosas eran mezclados para crear suites de rock casi sinfonicas.
The Yes album, Fragile (ambos de 1971), y Close to the edge (1972) de Yes,
junto a Trespass (1970), Nursery Cryme (1971), y Foxtrot (1972) de Genesis
desarrollaron este estilo hasta casi alcanzar la perfeccion (Macan, 1997, p.24).

Otras bandas, tales como Gentle Giant, Curved Air, y Van der Graaf Generator
trataban no solamente el elemento folk-sinfonico de Epitaph, sino también la
fusion jazz de 21st century schizoid man y el acercamiento avant-garde de
Moonchild. Estas crearon otras variantes del mismo estilo, mas no consiguieron

el mismo éxito. Por ejemplo, Gentle Giant habia afiadido elementos de cool
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jazz y masica renacentista al trabajo folk-sinfénico, creando un cautivador y
complejo acercamiento caracterizado por ritmos estrambéticos, texturas densas
y una amplia gama de instrumentacién. Esta demostracion de su musica puede
ser escuchada en Octopus (1973) y Free hand (1974) (Macan, 1997, p.25-26).

Emerson, Lake and Palmer y Jethro Tull fueron otras dos bandas que
predominaron en los inicios de los setenta y fueron artifices del fortalecimiento
y madurez del rock progresivo, pese a estar muy alejados del legado de King
Crimson. En ELP, la potente voz de Greg Lake y su habilidad como guitarrista
clasico y los sonidos del sintetizador Moog y Hammond de Keith Emerson,
introdujo un nuevo panorama sonico en la corriente de la musica popular. Su
musica, mas pesada, mas electronica y dominada por los teclados fue mas
desarrollado en Tarkus (1971) y fue perfeccionado en su obra maestra, Brain
salad surgery (1973) (Macan, 1997, p.24).

Mientras tanto, Jethro Tull definia su ecléctico sonido en su segundo y tercer
album Stand up (1969) y Benefit (1970) (Macan, 1997, p.25). Fue aqui donde la
flauta jazz de lan Anderson, junto a su personaje excéntrico surgié6 como uno
de los elementos predominantes en la identidad de la banda. Estos albumes
eran la equilibrada combinacién del folclor inglés, R&B y musica renacentista y
barroca (a diferencia de la musica sinfénica y de iglesia que caracterizaba a las
bandas mas reconocidas del género. Thick as a brick (1972) y Passion play
(1973) (Macan, 1997, p.25) vieron los mayores frutos de esta fusion de
elementos. Ya para 1972, el estilo distintivo del rock progresivo estaba
practicamente definido.

Sin embargo, aun era dificil hablar de un “movimiento” de rock progresivo para
ese entonces. Como Bill Bruford explica: “No habia un sentido de alianza ni
cooperacion entre los musicos mas destacados. En 1972-74, por ejemplo,
ningin miembro de King Crimson que se respete seria visto —ni muerto- en un
movimiento musical que contenga a Genesis”. Esto se debe a que era mas
mas facil encontrar las diferencias en la muasica de cada banda que sus
similitudes (Macan, 1997, p.25).
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En primer lugar, existen contrastes en la instrumentacién. Como ya se habia
mencionado, el sonido sinfénico y dominado por teclados de Yes, ELP y
Genesis difiere del sonido ambientado con instrumentos de viento y mas
acercado al jazz de King Crimson, Van der Graaf Generator y Gentle Giant.
Esto, hablando de las primeras etapas de la banda. Segundo, hay distintos
niveles de virtuosismo: la poderosa (a veces hasta exagerada) habilidad de
ELP, Yes y la formacion de King Crimson a mediados de los setenta, es
contrastada con la relativa falta de virtuosismo en la musica de Pink Floyd.
Bandas como Genesis y Van der Graaf Generator trataban de mantener un

equilibrio entre estas dos.

Tercero, existen distintos niveles en el énfasis en el canto y la parte
instrumental. Ya en la época psicodélica tardia, se pueden notar diferencias en
bandas como The Moody Blues y Procol Harum que se alineaban a la tradiciéon
de la cancién pop y eran practicamente grupos vocales, mientras que bandas
como Pink Floyd y The Nice ponian mayor énfasis a la masica instrumental y
estaban mas abiertos a experimentar con la forma. Esta dicotomia esta
igualmente presente en las bandas de rock progresivo de los setenta. Por
ultimo, estan los tipos de ambientaciones “pesadas” y “ligeras”, que resultan de
distintos acercamientos al ritmo, atmdsfera, instrumentacion y el contenido de
las letras (Macan, 1997, p.27-29). En la siguiente seccion, se detallara a mayor
profundidad el estilo de este género.

2.2 El estilo del rock progresivo

Es bastante claro que el rock progresivo en su apogeo tuvo influencia de
los géneros populares de los afios sesenta. La fuerza y formas largas
de las canciones de R&B, incluida su versatilidad técnica junto al
resurgimiento del folk inglés y su ambientacion pastoral y meditativa.

A esto se suma la vasta gama de mausica tradicional europea: muasica sinfonica,
renacentista y barroca; muasica para piano y guitarra clasica; incluso musica

medieval. Estos tipos de musica influenciaron al rock progresivo de varias
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formas: su instrumentacion; su estructura; sus practicas armoénicas y de métrica

y su concepcion del virtuosismo.

Es importante considerar la relacion entre el rock progresivo y la contracultura
de los afios sesenta. La dicotomia entre lo pesado vy ligero, llAmese “material”
(referente a la tecnologia y su alienacion en el ser humano) y “espiritual”
(referente a la busqueda del equilibrio espiritual traido desde la contracultura) y
Su yuxtaposicion en la musica del rock progresivo, es una simbologia de
muchos de los problemas que eran de gran importancia los hippies. La armonia
modal y de muasica de Oriente tenia mucho que ver con el misticismo de la
cultura del LSD y su sentido del tiempo (o falta del mismo) (Macan, 1997, p.31).
Finalmente, la contracultura admiraba lo inesperado, la contradiccion y era
precisamente lo que los muasicos de rock progresivo abordaban al momento de

componer sus canciones.

2.2.1 Lamdusica

Existe esta dicotomia caracteristica del rock progresivo a la que Edward Macan
llama como “yuxtaposicion de secciones masculinas y femeninas” en la musica
(1997, p.31). Dadas las nuevas concepciones culturales de género en el
presente afio, se cambiaron intencionalmente las palabras que definian dicho

concepto para evitar malinterpretacion y polémica al presentar este trabajo.

A diferencia de géneros de la época como el heavy metal y el pop de las tablas
top 40, el rock progresivo mantenia una linea ecléctica que combinaba el
potente sonido de los sintetizadores, la guitarra y Hammond distorsionados
(material) con texturas carentes de ataque y frecuencias altas generalmente
producidas por el Mellotron (espiritual). Esta combinacién es lo que lo hacia

Unico en su estilo.

La audiencia del rock progresivo era en su mayoria masculina, por lo que su
musica definiria un nuevo tipo de masculinidad para sus oyentes post-hippies.
Si bien la contracultura no valoraba lo androgino o unisexual, existian
elementos que iban en contra de los estandares del establishment como el pelo
largo hasta los hombros y la vestimenta extravagante. Esta redefinicion de la
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masculinidad también era lograda con la adopcién de los instrumentos
acusticos y clasicos, vistos de manera negativa en bandas de heavy metal de
la época (Macan, 1997, p. 32).

La herencia de la musica de iglesia, en su mayoria anglicana (Macan, 1997, p.
32), contenia un significado ritualistico heredado de la contracultura y el avido

consumo de drogas alucinégenas.

Antes de mediados de los sesenta, la instrumentacion de las bandas de rock
consistia en dos guitarras eléctricas, un bajo y bateria. Ocasionalmente habia
un piano, pero siempre era considerado parte de la seccion ritmica. No es sino
hasta la introduccion de tres sintetizadores: el Moog, el Mellotron y el érgano
Hammond que los teclados pasan a tener mas liderazgo (Hegarty y Halliwell,
2011, p.34 y Macan, 1997, p.33).

El Hammond servia tanto para crear sonidos distorsionados y virtuosas lineas
melbdicas, como para crear paisajes y texturas oniricas. Este ultimo rol también
lo cumplia el Mellotrén, considerado uno de los primeros samplers de la
historia. Por otra parte, el Moog brindaba una amplia gama de sonidos que
generalmente eran usados para replicar sonidos orquestales, véase Keith
Emerson y sus trompetas espaciales en el aloum Brain salad surgery de ELP
(Macan, 1997, p.34).

La influencia de la musica académica en el género se produjo precisamente por
los tecladistas y su formacion musical en el conservatorio. Steve Winwood de
Traffic, Francis Monkman de Curved Air, Mike Ratledge de Soft Machine, Hugh
Banton de Van der Graaf Generator y Keith Emerson brindaron un cambio tan
necesario a la musica de ese entonces. Es de notar que estos musicos

instruidos generalmente compartian con instrumentistas meramente empiricos.

Mucho del repertorio de los tecladistas del rock progresivo provenia del
repertorio de mediados del siglo XIX a inicios del siglo XX: Chopin, Lizst,
Debbusy, Ravel y Bartok (Macan, 1997, p.36). El estilo del rock progresivo esta
marcado por rapidas subidas y bajadas escalares en la mano derecha y

arpegios y acompafiamientos melddicos en la mano izquierda; grandes acordes
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en bloque, y fondos de corte impresionista que hacen amplio uso del pedal

para oscurecer y fusionar notas.

Los tecladistas descubrieron que el Moog era capaz de replicar el sonido de la
guitarra eléctrica, razén por la cual muchas bandas uUnicamente tenian
solamente a uno en sus filas. El rol de este instrumento en el rock progresivo
es de un caracter mas melddico, a diferencia de otros subgéneros del rock. La
mayoria de guitarristas modificaban el sonido de su instrumento con pedales
efectos como el fuzz, flangers, phasers y chorus para crear un timbre masivo

gue complementara los colores y tonos de los teclados.

Figura 12. El Mini Moog, definitorio en el sonido del rock progresivo. Tomado de: (Krash, 2005)

No sélo los instrumentos eléctricos cumplian un papel importante en el rock
progresivo. Era tacito que los guitarristas y tecladistas demuestren el mismo
nivel de técnica en sus variantes acusticas. El ejemplo mas notable de esto fue
Robert Fripp, guitarrista de King Crimson, que ponia el mismo énfasis en el
instrumento acustico y eléctrico. Aparte, establecié un precedente al utilizar
técnicas de rock, musica académica e incluso jazz (Macan, 1997, p.36).

Dos instrumentos acusticos que también cumplieron un papel importante en el
género fueron el violin y la flauta. Estos funcionaban como instrumento de
obbligato o como una alternativa entre la guitarra y el teclado. El violin fue
transformado en un instrumento completamente diferente al ponérsele una
distorsion. Eddie Jobson, Darryl Way y David Cross fueron violinistas

destacados en el rock progresivo de los setenta que usaban este recurso. Por
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otro lado, la flauta es usada para crear el sonido pastoral usado
tradicionalmente en la masica académica. Roy Thomas de The Moody Blues e
lan McDonald de King Crimson son claros ejemplos de ello. Sin embargo, lan
Anderson de Jethro Tull y Thijs van Leer de Focus usaban un tono mas sucio y
pesado que seria considerado incorrecto para los estandares del conservatorio
(Hegarty y Halliwell, 2011, p.51 y Macan, 1997, p.37).

Otros instrumentos que cumplieron un rol menor fueron el harpiscordio, la flauta
dulce, el laud, el cromorno y el 6rgano regal. Estos instrumentos cumplian el
mismo papel del Mellotrén de ser combinados con una guitarra para introducir
una seccion melancdlica o pastoral en las secciones mas espirituales de las

canciones (Macan, 1997, p.37).

La seccidn ritmica cumple el mismo papel crucial en el rock progresivo que en
otros subgéneros del rock. Sin embargo, aqui el bajo y la bateria llegan a tener
un papel mas protagonista y técnicamente diestro. Por ejemplo, el bajo
(generalmente un Rickenbacker o un bajo de sonido gordo y agudo). Chris
Squire de Yes es el personaje principal en este campo. De igual manera, el
baterista se ve tanto en ese rol como en el de un percusionista clasico, como lo
mencionaba Bill Bruford de King Crimson (Macan, 1997, p.38). En el rock
progresivo, los instrumentos de percusidon no enfatizan mucho el beat
intencionalmente para crear una interesante y cambiante paleta de colores.
Una técnica del jazz usada en la percusion del rock progresivo es la doblar

lineas melddicas.

La presencia de uno o mas vocalistas es esencial en el estilo del rock
progresivo, mas por el hecho de que los temas instrumentales no eran
transmitidos en la radio. La importancia de los vocalistas varia en cada banda.
El vocalista generalmente es un tenor o alto tenor, capaz de llegar al registro
mas alto sin el uso de falsete (véase Jon Anderson de Yes). Existen también
tenores bajos o baritonos como lan Anderson y Richard Sinclair de Caravan.
Rara vez se encontraban vocalistas mujeres, Sonja Kristina de Curved Air era

alto y Annie Haslam de Renaissance era soprano (Macan, 1997, p.39).
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Pese a sus lazos estilisticos con la musica académica, rara vez el vocalista
utiliza los ricos tonos de pecho o el amplio vibrato de los cantantes de épera.
Asimismo, se evita la voz rasposa del heavy metal o blues. El registro de
cabeza con poco vibrato es el recurso mas utilizado. Existe una clara
preferencia por el canto temperado, evitando los melismas y la riqueza
microtonal de otros géneros. Esta técnica resulta en un estilo —denominado por
Macan- como “asexual” (1997, p.39), coincidiendo asi con la constante
dicotomia en el estilo del rock progresivo.

Los vocalistas dominaban la declamacion que significaba moverse en distintos
tipos de discurso y canto. Peter Gabriel y Peter Hamill sobresalian en esta
habilidad. La mayoria de bandas tenian un cantante principal y los demas
miembros de la banda hacian voces secundarias. Cuando solo existia un
cantante, los arreglos vocales eran resueltos con overdubs en el estudio. Una
clara afinidad hacia el contrapunto es vista en bandas como Yes y Gentle
Giant. Dicha afinidad puede ser rastreada hacia la musica inglesa del siglo XllI
en que los cantantes gustaban crear tersos y sonoros arreglos vocales
(Hegarty y Halliwell, 2011, p.12).

Otro legado de la muasica académica en el rock progresivo es el virtuosismo.
Esta tradicion nace de la extravagancia de los muasicos romanticos del siglo
XIX, tales como Nicolo Paganini y Franz Liszt. Esta tradicion pasé al jazz de los
afios veinte, siguid al R&B y finalmente a la muasica psicodélica. El virtuosismo
en aquella época cumplia la misma funcion: el solista toma el rol del héroe
Romantico, cuyas caracteristicas asemejan un escape de las restricciones
sociales representadas por la orquesta en el siglo XIX y la seccién ritmica en el

jazz y blues (Macan, 1997, p.46).

Grandes porciones de los albumes del rock progresivo daban espacio para que
los solistas demuestren sus habilidades. Sin embargo, generalmente estos
solos duraban mas de lo necesario y era el punto principal de la critica,
llamando “pretenciosas” e “indulgentes” a las bandas de la época (Hegarty y
Halliwell, 2011, p.121).
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El virtuosismo de estos grupos era visto en su predileccién por el uso de
métricas poco comunes. A mediados de los sesenta, The Beatles empezaron a
utilizar cambios de métrica en algunos de sus temas. Strawberry fields forever y
Within you, without you son claros ejemplos, siendo la ultima un ejemplo del
uso de 5/4 en la musica psicodélica. Este recurso era utilizado por dos razones:
primero es el uso del verso libre por parte de los compositores que requeria el
uso de compases irregulares para mantener el ritmo del texto. El segundo era
el alejamiento de la “muasica de baile”, para dar énfasis a la experiencia
sensorial de la musica, ayudada por el uso de alucinégenos (Macan, 1997,
p.48).

Algunos ejemplos de métricas irregulares se pueden hallar en Living in the past
de Jethro Tull (5/4); el primer movimiento, “Eruption”, de Tarkus de ELP (10/8
con cambios constantes de meétrica); Pantagruel's nativity de Gentle Giant
(11/8); Starless de King Crimson (13/8). Junto a las métricas irregulares, las
sincopas y polirritmias eran un elemento importante del estilo del rock
progresivo. Este juego con el ritmo creaba una sensacion constante de tension

y resolucion.

El virtuosismo también era visto desde el punto de vista de la composicion. Las
bandas siempre tenian un elaborado esquema formal de sus obras, uniendo
sutiimente 20 o 30 minutos de musica. El uso del canon y la fuga también era

una muestra de su dominio creativo.

Una ultima demostracion de habilidad era el uso de elementos electronicos. La
producciéon de muchos de los albumes de rock progresivo eran lo mejor de la
época, destacando el debut de ELP y Dark side of the moon de Pink Floyd.
Este se debe a la época psicodélica y su tendencia a experimentar con las
cintas y los efectos de sonido, el paneo, overdubbing y muchas técnicas mas.
Esto popularizé aun mas la tendencia de escuchar a la musica como una forma

de meditacion e introspeccion (Macan, 1997, p.50).

Otra caracteristica del rock progresivo es el uso de la armonia modal. El ritmo

armonico es irregular y el constante intercambio modal brinda una sensacion
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ambigua. La jerarquia tonica, subdominante y dominante de la armonia
funcional es constantemente rota. Los modos menores mas utilizados en el
rock progresivo son el edlico, dorico y —rara vez- el frigio. En cuanto a los
modos mayores, destacan el jonico, mixolidio y una variante que utiliza una
séptima bemol y alterna el tercer y sexto grado aumentado y disminuido.
Bandas mas experimentales utilizaban modos de lugares como el Mediterraneo
y Asia. Robert Wyatt de Soft Machine tenia una predileccion hacia modos
griegos descartados de la tradicidon clasica europea debido a su ambigiedad
(Macan, 1997, p.53).

Respecto a los acordes, una gran cantidad usada en el rock progresivo son las
triadas. Dada su implicacién arménica, los acordes mayores y menores con
séptima estan presentes en muchas obras. Igualmente, el misterioso sonido de
los acordes suspendidos hace que este tipo de acorde sea usado
constantemente. Por otro lado, compositores nacionalistas del Este de Europa
fueron de gran influencia para varias bandas de rock progresivo. Jon Anderson
cita a Stravinsky y Jean Sibelius como influencia en la musica de Yes; Robert
Fripp también siente gran admiracion por Stravinsky y Bartdk; Kerry Minear de
Gentle Giant muestra gran aprecio a la musica de Vaughan Williams. Esta
musica estaba caracterizada por el uso de policordes, armonia cuartal, escalas

de tonos enteros y politonalismo (Macan, 1997, p.54).

Segun Keith Emerson, la naturaleza inestable de Tarkus es debida al uso de
acordes cuartales, evidente en el primero, quinto y séptimo movimiento. Al final
de esta suite también existe el uso de policordes, donde un Fm/F#m resuelve a
Fm. Dicho recurso se volvié una practica recurrente en los tecladistas, al igual
gue el uso de inversiones cromaticas en los acordes. Nuevamente en Tarkus,
en el tercer movimiento, se puede encontrar el uso de dos tonalidades

simultaneas para crear un sonido metéalico (Macan, 1997, p.55).

2.2.2 Los visuales

Dado que las radios de la época eran reacias a publicar temas de 15 a 20
minutos, la propagacion del rock progresivo se daba a través de los discos
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fisicos y los conciertos. Estas dos categorias abarcan amplios aspectos
visuales, una vez mas heredados de la contracultura y la época del LSD.

Hasta antes de finales de los sesenta, las portadas de los discos cumplian la
funcién de mostrar a los intérpretes. Con Sgt. Pepper esta concepcion cambio,
usando la portada del disco para representar el concepto general del abum. De
igual manera, este album es el primero en contener sus letras impresas. The
Beatles querian publicar una obra de arte completa a nivel visual y auditivo
(Hegarty y Halliwell, 2011, p.31).

Por la tendencia de las bandas de rock progresivo de crear albumes
conceptuales, las portadas de los albumes siempre representaban la historia o
concepto del mismo. Si el album no era conceptual, la portada solia estar
relacionada con la cancién de mayor duracion o la mas importante. Estas
portadas podian involucrar pintura, dibujo, fotografia o una combinacion de

varias y eran de un estilo surreal, influenciado por la época psicodélica.

Los albumes de finales de los sesenta (especialmente 1966-1968) contenian
imagenes distorsionadas y una exhibicion de colores llamativos que formaban
una infinidad de patrones, claramente reflejando la experiencia del LSD. Para
1969, el rock progresivo definié un estilo mas sutil inspirado en el surrealismo
de Salvador Dali. La mayoria de portadas de discos de la época dorada del
rock progresivo muestran una meticulosa atencion a los detalles, usada para
describir paisajes para yuxtaponer objetos sin relacion alguna en situaciones

inesperadas (Macan, 1997, p.60).

Dos teméaticas son repetidas constantemente: ciencia ficcion y la fantasia
mitolégica. La ciencia ficcidbn involucra escenarios en el espacio exterior,
maquinaria futuristica o una combinacién de ambas. Esto se puede observar en
las portadas de Tarkus y Brain salad surgery de ELP, cuyos conceptos evocan
el dominio de las maquinas sobre el ser humano (Macan, 1997, p.60).

Roger Dean es un ilustrador mayormente reconocido por su trabajo con Yes.
Dos de sus trabajos con la banda que involucran el espacio son Fragile (1971),
gue muestra a la Tierra rompiéndose en pedazos. Dos afios después, en 1973,
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artes del folleto de Yessongs muestra a estos fragmentos guiados por una nave
especial hacia el espacio exterior y habitados por nuevas formas de vida
(Hegarty y Halliwell, 2011, p.70).

En la temética de fantasia, las portadas de los discos suelen centrarse en
paisajes surrealistas con personajes u objetos extrafios. En la pintura de Close
to the edge de Yes, el paisaje es el protagonista. Este aparece en un mundo
separado del real desde la cima de una montafa; un puente largo, estrecho y
de aspecto traicionero se extiende sobre un abismo de niebla en este "otro"
mundo. La aclamada Close to the edge est& basada en “Siddharta” de Herman
Hesse, que trata sobre la busqueda de iluminacion espiritual de su personaje.
La pintura de Dean plasma el significado de la obra sobre la verdad y la
iluminacién (simbolizada por el paisaje) que son sumamente dificiles de
alcanzar (representado en el peligroso puente) pero, una vez alcanzadas, son
la fuente de paz y alegria (Macan, 1997, p.80).

Figura 13. Arte de Close to the edge. Tomado de: (Smith, 2016)

Un completo cambio tematico ocurre en la fotografia de Storm Thorgerson para
la portada de Animals de Pink Floyd. Bajo el cielo gris en una central eléctrica
de Londres, flota un grande cerdo. La yuxtaposicion de estos objetos crea esta
atmésfera oscura y distopica habitada por “borregos” (fanaticos sin criterio),
“cerdos” (tiranos moralistas) y “perros” (manipuladores violentos y hambrientos
de poder) (Macan, 1997, p.60).
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Motivos medievales y de Oriente también eran dibujados. El primero se puede
hallar en Lizard de King Crimson, The power and the glory de Gentle Giant y
Trespass de Genesis. Simbologia de la India esta descrita en Lark’s tongue in
aspic de King Crimson, Scheherazade de Renaissance y casi todos los
albumes de Jade Warrior (Macan, 1997, p.61)

Volviendo a la dicotomia material y espiritual mencionada previamente, esta
también puede ser encontrada en el arte visual. Por ejemplo, los paisajes de
Roger Dean pueden ser entendidos como simbolos de una utopia (misma que
anhelaban los hippies), al igual que la simbologia de Oriente. Por otro lado, las
imagenes de ciencia ficcion representando la rebelion de las maquinas
simbolizan una sociedad totalitaria y materialista que la contracultura

consideraba que estaba apoderandose de todos.

El arte visual no estaba relegado sélo al disco y por esta razon las bandas de
rock progresivo se enfocaban en dar un espectaculo visual que brinde una
experiencia sensorial. El show de luces y laseres era el atractivo principal de
estos conciertos, mas una serie de trucos en el escenario que dejaba aténita a

la audiencia.

La gira mundial de ELP de 1973 y 1974 fue uno de los proyectos visuales mas
ambiciosos del apogeo del rock progresivo. El enorme Moog de Keith Emerson
daba la impresion de que explotaba en medio del escenario, ayudado por
maquinas de humo. Mientras tocaba sus solos, el kit de bateria de Carl Palmer
giraba 360° y destellos de laseres inundaban el recinto (Macan, 1997, p.63).

Los conciertos de Pink Floyd en el Earl's Court Exhibition Hall en Londres 18 y

19 de 1973, son descritos asi:

El concierto comenzé con las conocidas Set the controls for the
heart of the sun y Careful with that axe, Eugene. Cascadas de
humo cayendo en Echoes llevaron al interludio. Dark side of the
moon fue tocado en su totalidad. El escenario estaba lleno de
balizas de aterrizaje y faros buscaban aviones en el cielo.

Finalmente, aparecié un avion seguido de una luz mientras
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volaba lentamente sobre la audiencia y se estrell6 contra el
escenario, explotando en una bola de fuego. La audiencia se
volvié salvaje (Macan, 1997, p.63).

Figura 14. Pink Floyd en vivo en el Earl's Court Exhibition Hall. 1973. Tomado de: (Blanco,
2019)

Durante la gira de 1974 de Tales from topographic oceans, el escenario era la
parte mas importante del concierto. Estaba compuesto de figuras ambiguas
qgue eran transformadas segun la iluminacion; a veces parecian flores, a veces

animales, a veces maquinas o un paisaje inerte (Macan, 1997, p.63).

Este gigantesco énfasis de la puesta en escenario comenzé a representar un
problema para las bandas. Las piruetas de teclados destruidos y aviones
explotando llegaban a carecer de relacion con la musica, meta inicial a la hora
de crear la experiencia visual-auditiva. Esta separacion de la audiencia también
se dio por el paso de los conciertos en pequefios clubes a estadios y, a
mediados de los setenta, las bandas se dieron cuenta de esto. Robert Fripp era
uno de los muchos musicos que querian ser reconocidos por sus méritos

musicales y no la parafernalia en sus conciertos (Macan, 1997, p.64).

Nunca hubo un cddigo de vestimenta especifico en el rock progresivo. A inicios
de los setenta, la herencia del cabello largo, sombreros baratos, gafas de sol
pequefas, camisas de casimir y demas adornos se mantuvo vigente. Otros

estilos “simples” como pantalones jean y camiseta también era comdn, y varios
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atavios traidos de la psicodelia como caftanes, capas o tanicas. A medida que

avanzaba la década, el estilo también cambiaba (Macan, 1997, p.64).

Figura 15. King Crimson y el estilo del rock progresivo de los setenta. Tomado de: (Bianciotto,
2019)

Una mundialmente reconocida caracteristica de los shows de rock progresivo
es la relativa inmovilidad de los intérpretes. Esto se debia principalmente a la
complejidad de las canciones y el movimiento corporal era casi imposible de
realizar. De igual manera, el enfoque hacia el show visual ponia a los muasicos

en segundo plano.

Existen dos claras excepciones a esta regla: Keith Emerson y Peter Gabriel.
Emerson era famoso por su extravagante espectaculo heredado de Jimi
Hendrix y Don Shinn en el que azotaba su teclado con un latigo, lo acuchillaba,
daba vueltas y saltaba sobre este (Macan, 1997, p.65). El hecho de poner
cuchillos en el 6rgano servia para sostener por mas tiempo las notas, y el
voltearlo creaba feedback para dar una atmésfera especial.

Peter Gabriel fue el cantante lider de Genesis hasta 1975. En 1972, aprovecho
su movilidad para vestir una amplia gama de vestiduras para cada cancion, que
actuaba mientras cantaba. Su culminacion llegé en la gira de The lamb lies
down on broadway (1974-1975) (Macan, 1997, p.65).
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Existen dos extremos en el performance del concierto rock: teatral y liturgico.
David Bowie es el paradigma de lo teatral. Madonna entra a esta categoria con
su gira “Blond Ambition”. Por otra parte, The Grateful Dead entran al reino de lo
litargico. Este sentido ritualistico lo rodeaba el uso del LSD, que transportaba a
sus consumidores a otros planos de conciencia (Shumway, 1992, p.121-128).

Muchos conciertos de estas grandes bandas también tienen el mismo propdsito
litargico que bandas como The Grateful Dead o Led Zepellin. Citando a Robert
Fripp: “la masica es s6lo un medio para crear un estado magico” (Macan, 1997,
p.68). Este estado es reforzado por las luces y maquinas de humo, asi como el
incienso y velas son usados para ritos religiosos desde siempre. Este aspecto
litargico también reduce el énfasis en el intérprete como individuo, viendo sobre

todo a la banda como un medio de transmision de la experiencia.

2.2.3 Las letras

Era comun que el cantante principal de alguna banda de rock progresivo sea
también quién escribia las letras: Jon Anderson de Yes, lan Anderson de Jethro
Tull, Greg Lake de ELP, Mont Campbell de Egg, Peter Gabriel de Genesis y
Peter Hammill de Van der Graaf Generator escribian todas sus letras. Este no
siempre era el caso. Por ejemplo, Roger Waters, bajista y voces secundarias
en Pink Floyd, escribié una importante cantidad de letras. Procol Harum tenia a
Keith Reid, externo a la banda, para que escriba sus letras. Esta Ultima

tendencia la siguieron otras bandas como King Crimson.

Los escritores de estas canciones siempre buscaban un balance entre
presentar ideas claras y ambiguas. Yes presentaba liricas surrealistas para que
el significado de cierta obra quede a interpretacion del que la escucha.
Contrastando completamente, Pink Floyd en sus albumes posteriores apenas

usaba metéforas surrealistas para dar a entender su mensaje claramente.

Esquemas ritmicos de la muasica popular aparecen también en el rock
progresivo. Nuevamente heredando de la psicodelia y el surrealismo, habia una
fuerte tendencia a usar versos libres con métricas distintas, tal como se vio en

la seccién dedicada a la seccién ritmica (Macan, 1997, p.70). Lemmings de
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Van der Graaf Generator ilustran esta tendencia. Los nimeros entre paréntesis

indican el numero de silabas:

“The clouds are piled in mountain shapes (8)
And there is no escape except to go forward (12)
Don't ask us for an answer now (8)

It's far too late to bow to that convention (12)
What course is there left but to die?” (8)

Esta estrofa aparentemente en quintilla hace énfasis en rimas interiores
(shapes/escape, now/bow) creando una distribucién irregular de silabas en

cada verso. Otro extracto de la cancién es similar:

“I know our ends may be soon (7)
But why do you make them sooner? (8)
Time may finally prove (6)

Only the living move her and (8)

No life lies in the quicksand...” (7)

A veces el escritor no concebia la métrica a la hora de escribir su material,
concentrandose mas en mantener la fluidez del texto y que la musica se adapte

organicamente al mismo.

Estos dos tipos de letras tenian una técnica distinta. Las liricas con métrica
comun eran cantadas de una manera balanceada y melédica. Por otro lado, los
versos mas libres solian tener un enfoque mas recitativo; nuevamente, para dar

al texto la mayor naturalidad posible (Macan, 1997, p.74).

A diferencia de lo que creen algunos criticos, el rock progresivo no era un
género meramente politico, pero muchas de sus letras contienen fuertes
mensajes de protesta social, heredados principalmente de la contracultura.
Aqui es donde la dicotomia de lo material-espiritual cobra un mayor sentido.
Esta dindmica encapsula todo lo que los hippies deseaban avenir: naturaleza y
tecnologia, enfoques matriarcales y patriarcales de la sociedad y modos de
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vida antiguos y modernos (Macan, 1997, p.75). Estas metaforas se manifiestan
en los paisajes fantasticos y las imagenes medievales y de Oriente que
representan la sociedad ideal. Asimismo, la oscura y estrafalaria ambientacién
de ciencia ficcidn es usada para representar la opresiva burocracia a la que la

contracultura sentia tanta animosidad.

Muchas letras iconicas del rock progresivo retratan la mitologia, literatura
fantastica, ciencia ficcion y textos sagrados de la antigliedad para sugerir el
modelo de sociedad ideal por el que el ser humano debe pugnar; una sociedad
gue mantenga equilibrio constante entre los saberes ancestrales y el avance
tecnoldgico. Liricas basadas en el trabajo de T.S. Eliot y en 1984 de George
Orwell, en cambio, protestan la inhumana tecnocracia de la sociedad occidental
(Macan, 1997, p.75).

El interés de los hippies en las espiritualidades de Oriente estaba directamente
relacionado con la creencia de que la espiritualidad de Occidente estaba en
constante decaimiento. Esta corriente mostré6 gran interés por libros como
Steppenwolf de Herman Hesse o The teachings of Don Juan: a yaqui way of
knowledge en los que occidentales de espiritu pobre buscaban iluminacién a
través de fuentes no occidentales. La previamente mencionada 1984, y Brave
new world de Aldous Huxley eran de igual importancia para la contracultura.
Estos libros describen a los gobernadores de una sociedad totalitaria en un
futuro no tan distante donde el pueblo es brutalmente reprimido y condenado a
obedecer (Macan, 1997, p.75).

La novela de Orwell, Animal Farm, fue influencia para la historia de Animals de
Pink Floyd. Después de que los borregos se rebelan contra los perros, el ciclo

estd condenado a repetirse de nuevo:

“Have you heard the news? The dogs are dead!
You'd better stay home and do as you're told,

Get out of the road if you want to grow old”.
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(¢ Has escuchado las noticias? jLos perros estan muertos!
Es mejor que te quedes en casa y hagas lo que se te dice

Sal del camino si es que quieres envejecer).

Karn Evil 9 de ELP habla sobre una sociedad manipuladora en la que los
fendmenos naturales, las emociones y la espiritualidad han sido erradicadas
por completo. Al final de la obra, se descubre que el dictador supremo es una
computadora y los pocos sobrevivientes declaran guerra en contra de la
maquina. Al ser “derrotada”, la computadora dice a los rebeldes: “I am perfect.
Are you?" (Soy perfecta. ¢ Y ta?) (Macan, 1997, p.76). Al igual que Animals, el
pesimismo de perder contra el dominio espiritual de la tecnologia siempre esta

presente.

La contracultura creia firmemente que el materialismo era la raiz de todos los
males. La mayoria de sus miembros no veian razoén en cambiar al capitalismo
por el comunismo, otro movimiento igual de materialista. Los hippies veian al
mundo material como irreal y creian que los intentos por cambiar dicho mundo

eran inutiles. Esto explica su escapismo mediante las drogas.

Un sistema politico ideal podria ser formado mediante la trascendencia del
espiritu y la conciencia (Macan, 1997, p.76). Esta creencia pas6 hacia los
musicos de rock progresivo, que llegaban hasta el punto de detestar la
revolucion politica. Peter Hamill de Van der Graaf Generator expresa en

Lemmings:

“There's other ways than screaming in the mob
That makes us merely cogs of hatred.
Look at the why and where we are;

Look to yourselves and the stars, and the end”.

(Hay otras maneras que gritar en la multitud
Que nos hace meros engranajes del odio
Miren al por qué y dénde estamos
Mirense a ustedes y a las estrellas, y al final).
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Muchos creian que la musica era una fuerza revolucionaria mas fuerte que
cualquier sistema politico que pudiera ser implementado. La transformacién
espiritual seria la salvacion de la sociedad. Mientras bandas como Yes
aseguran que el camino a la iluminacién es dificil pero alcanzable, otras como
Procol Harum, Pink Floyd y King Crimson consideran a la busqueda como algo
noble pero naturalmente imposible (Macan, 1997, p.77). Esta misma vision

existencialista fue adoptada por la mayoria de criticos de la época.

En Dark side of the moon (1973), Roger Waters explora las abstracciones de la
sociedad industrial moderna que despersonaliza y lleva a la gente a la locura:
el tiempo (la concepcion de la sociedad industrial), dinero, guerra, violencia, la
rutina de ocho horas. Al final del album, Waters sugiere que hay una huella
césmica que dicta los eventos del dia a dia, pero el ser humano se ha vuelto
incapaz de percibirla (Macan, 1997, p.77).

En Aqualung de Jethro Tull, lan Anderson critica al cristianismo por su
glorificaciéon del ritual sobre una experiencia significativa, su jerarquia a
expensas de la igualdad que Dios predica y su intolerancia en la doctrina. The
great deceiver de King Crimson protesta la comercializacion del Vaticano
(Macan, 1997, p.78).

Otras instituciones como las escuelas, la policia y a veces politicos eran
también criticados. Pigs de Pink Floyd es un fuerte ataque hacia Mary
Whitehouse. The power and the glory de Gentle Giant fue publicado un mes
después de que Richard Nixon fuera obligado a renunciar en agosto de 1974
debido al escandalo de Watergate. Este album describe la corrupcion

enquistada en los sistemas politicos contemporaneos (Macan, 1997, p.80).

La busqueda de la espiritualidad perdida dirigié a la contracultura a encontrarse
con libros de religiones asiaticas durante los afios sesenta. Esto influencié a lo

gue seria la tendencia New Age y la creacion de un sinnimero de sectas.



44

Describiendo el tercer movimiento Tales from topographic oceans, "The
Ancient,” Jon Anderson escribe: “La guitarra de Steve [Howe] es crucial en
detallar la reflexién en las bellezas de civilizaciones perdidas: india, china,
centroamericana, atlante; estas y otras personas dejaron un inmenso tesoro de

conocimiento” (Macan, 1997, p.80).

Yes remarcaba que retomar los saberes ancestrales es la clave para romper el
ciclo de lucha social y entrar a un nuevo periodo de conciencia césmica. Esta
tematica esta presente en Close to the edge y Tales of topographic oceans.
Esta ultima estd estructurada segun la descripcion de escrituras shastras en
Autobiography of a Yogi de Sri Paramhansa Yoganda. Supper's Ready de
Genesis es un recuento del Apocalipsis del Nuevo Testamento en el que,
después de una feroz batalla entre las fuerzas del bien y el mal, presenta a

Jerusalén como la sociedad perfecta (Macan, 1997, p.80).

Un elemento panteistico es recurrente en muchas canciones de rock progresivo
gue sirve un proposito similar a las metaforas mitolégicas o fantasticas.
Roundabout de Yes, Firth of fitth de Genesis y algunas canciones del Jethro
Tull de finales de los setenta (Macan, 1997, p.81) idealizan a la naturaleza y la

ven como una fuente de revelacion y autenticidad espiritual.

Se podria pensar que la presentacion de historias de ciencia ficcion en el rock
progresivo se contradice con los preceptos anti-materialistas de la
contracultura, pero esto se debe a varias cosas. En primer lugar, los sesentas
veian el boom de series televisivas, peliculas y libros sobre viajes especiales.
Segundo, la Guerra Fria y el inicio de la era espacial eran vistos como el primer
uso de la tecnologia que verdaderamente beneficiaria a la humanidad. Infinite
space (1971) de ELP, Starship trooper (1971) de Yes y Watchers of the sky
(1972) de Genesis son algunos ejemplos de obras sobre el espacio exterior
(Macan, 1997, p.81).

No todas las canciones debian tener alguna ideologia o protesta. Muchos
también simplemente contaban una historia por el gusto de hacerlo. Otras

historias sencillas eran usadas como parabolas que expresaban los valores de
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la contracultura. El album Three firends de Gentle Giant expresa este punto a la

perfeccién (Macan, 1997, p.81).

Siempre hubo una tension implicita entre las supuestas metas del uso de
drogas y el amor libre. Con la disolucién de la psicodelia, surgié lo que se
llaman respuestas apolineas y dionisiacas de esta paradoja: el rock progresivo
y el heavy metal. El lado apolineo esta representado por el rock progresivo en
su énfasis en la busqueda espiritual, la critica a la sociedad contemporanea y

las narrativas sofisticadas.

El lado dionisiaco estd representado en el heavy metal, describiendo su
corriente hedonistica de sexo, fiestas y el placer carnal en general como una
meta a alcanzar. Las tematicas dionisiacas eran evitadas por muchos musicos
de rock progresivo (Macan, 1997, p.84). Robert Fripp e lan Anderson estaban
en contra del uso de drogas, mientras que Yes ganaron cierta reputacién al
convertirse en vegetarianos. A partir de 1970, es dificil encontrar una cancion
del género que glorifiqgue el uso de drogas y alcohol. Por supuesto, esto no
significa que ningin musico de rock progresivo no consumiera drogas, mas aun

considerando la fuerte influencia de la psicodelia y el surrealismo.

El tépico del sexo no era tan comin como en las bandas de heavy metal.
Algunos temas incluyen Living sin de ELP, Ladies of the night de King Crimson,
Not quite the same de Curved Air, Counting out time de Genesis, Souvenir from
London de Procol Harum. Jethro Tull hacia constantes referencias al sexo, pero
a diferencia de la obscenidad directa de bandas de heavy metal, lan Anderson
lo toma como el tipico humor adolescente y consciente de si mismo (Hegarty y
Halliwell, 2011, p.54).

El punto en comun entre las liricas de rock progresivo y heavy metal es la
seriedad con la que se presentan sus letras (Existe cierto nivel de ironia en las
letras de Peter Gabriel e lan Anderson, pero es mitigado por las imagenes
césmicas). Estas eran las cualidades que, junto a su eclecticismo, su énfasis
en virtuosismo y su interés en problemas de composicion, utilizaban los criticos

de rock de la época para desmerecer al género (Straw, 1991, pp.113-115).



Tabla 3. El estilo del rock progresivo

Musica

Visuales

Letras

El estilo del rock progresivo

Dicotomia entre lo material y lo espiritual.

Uso de instrumentos acusticos y clasicos. Especialmente violin y flauta.

Liderazgo del Moog, Hammond y Mellotron.

Influencia de musica académica y contemporanea de Europa.

Virtuosismo a nivel técnico y compositivo.

Uso constante del contrapunto a nivel vocal e instrumental.
Uso de métricas irregulares.

Armonia modal y cuartal.

Portada del disco representa el concepto del album.
Tematicas de ciencia ficcion y fantasia mitologica.
Conciertos apoyados por parafernalia como luces y laseres.
Cddigo de vestimenta poco definido y cambiante.

Relativa inmovilidad de los intérpretes.

Performance litGrgico vy ritualistico.

Balance entre ideas claras y ambiguas.

Distribucion irregular de versos o uso de verso libre.

Versos comunes eran cantados melédicamente. Versos libres eran

recitados.

Letras politicas e ideales heredados de la contracultura.
Creencia en espiritualidades de Oriente.

Idealizacion a la naturaleza y rechazo al materialismo.

Letras presentadas de manera completamente seria.



CAPITULO 3: ANALISIS MUSICAL Y RECURSOS COMPOSITIVOS

Este capitulo se dedica al andlisis musical de cuatro temas pertenecientes

al apogeo del rock progresivo: The court of the crimson king de King
Crimson (1969), The knife de Genesis (1970), Roundabout de Yes
(1971) y Lady fantasy de Camel (1974). Este analisis consiste en una
deduccion de la estructura formal de cada tema. Después cada
seccion es desglosada individualmente en busqueda de elementos
adicionales que sirvan para una representacion mas fiel del estilo en

las composiciones.

Para este trabajo, se aplica el andlisis formal de William Caplin. Se escogi6

3.1

a este autor por su modo de andlisis enfocado en empezar a partir de
la macroforma hacia la microforma, recurso esencial para el andlisis de
las obras. A la par, se utiliz6 un cuaderno de campo para anotar
elementos adicionales que permitan componer una obra fiel al estilo y
época del género. La primera obra examinada es The court of the

crimson king, de King Crimson.

The court of the crimson king — King Crimson

a7

Lanzado en 1969, el album del que proviene este tema es considerado pionero

en el apogeo del género y el que abriria la puerta a la época relativamente

mainstream que vivieron las bandas. The court of the crimson king es una suite

de nueve minutos con uno de los motivos meldédicos de mellotron mas

conocidos en el rock progresivo.
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Figura 16. In the court of the crimson king. (1969). Tomado de: (King Crimson, 1969)

3.1.1 Andélisis estructural

En la figura 17, se puede observar a simple vista que la estructura del tema es
bastante sencilla. EI mellotron lleva la melodia principal y, después de ser
presentada, le sigue el verso. Este patron se repite durante toda la cancién, con
ciertas rupturas de la forma que exponen los solos. El tema finaliza con la
misma melodia transpuesta una segunda mayor hacia arriba. A continuacion,
se muestra la estructura del tema en la figura 17 y el andlisis de Caplin en la
tabla 4.
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Figura 17. Estructura de The court of the crimson king

Tabla 4. Andlisis de Caplin (ver Anexo 1). The court of the crimson king
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Pensada como una suite, la cancién contiene las secciones “Return of The Fire
Witch” y “Dance Of The Puppets” en sus dos solos. Esto cobra sentido al leer la
letra, que precisamente habla sobre una bruja de fuego y una danza de
marionetas. Se marca en negrilla las partes de la letra que hablan sobre dichas

secciones:

“The black queen chants
The funeral march,
The cracked brass bells will ring;
To summon back the fire witch

To the court of the crimson king.

The yellow jester does not play
But gentle pulls the strings
And smiles as the puppets dance

In the court of the crimson king”.

(La reina negra canta
La marcha funebre
Las campanas rotas sonaran;
Para invocar de nuevo a la bruja del fuego

A la corte del rey carmesi.

El bufén amarillo no juega
Pero gentilmente tira de las cuerdas
Y sonrie mientras las marionetas danzan

En la corte del rey carmesi).

Tal como muestra la tabla 4, la forma de las secciones en la obra es regular.
Las mismas estan divididas en frases de cuatro compases con excepciones
ocasionales en dos de los solos. Este tema cuenta Unicamente con tres
secciones distintas, razén por la cual la banda aplica abundantes variaciones
armoénicas, melddicas y ritmicas con la intencion de mantener la atencion del

oyente.
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La cancién se encuentra durante toda su extension en una métrica de 4/4. No
existe uso de polirritmias 0 métricas irregulares. Sin embargo, es importante
destacar el trabajo de Michael Giles en la bateria, ya que su excelente técnica

e interesantes arreglos dan un aire constante de renovacién al tema.

La armonia de la cancidn, pese a estar en mi menor, tiene un caracter modal
en las secciones A que atraviesa los modos dérico y frigio. Las secciones B y

los solos estan mas arraigados a la armonia funcional.

3.1.2 Elementos adicionales

Existen dos elementos destacados de este tema que son interesantes para su
analisis. En primer lugar, estan la introduccion y outro del tema (figuras 18 y
19); es decir, las frases b y b’. También sobresale el trabajo en la armonizacion

de voces en esta misma seccién, ya cerca del outro.
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Figura 18. Intro. The court of the crimson king
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Figura 19. Outro. The court of the crimson king
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Las figuras 18 y 19 muestran la melodia del mellotrén en la intro y en el outro
del tema. La armonia comienza con el bVIl, seguido del bVIl/bVI. Estos dos
compases indicarian que el tema estd en modo edlico. Sin embargo, los
siguientes dos compases con el V7 dan la clara indicacién de que la melodia
forma parte de la escala menor melddica. Sucede lo mismo en el outro, con la
diferencia de que la melodia y armonia estan transpuestas una segunda mayor

hacia arriba.

Durante una vuelta en la intro y cuatro en el outro, se crea una cadencia
deceptiva del V7 hacia el bVIl. Esta cadencia es suavizada por el movimiento
cromatico de las ultimas tres notas del cuarto compas; siempre llegando hacia

la tercera del acorde inicial.

Las melodias vocales cumplen un papel importante en cada seccion B que,
junto al mellotrén, se quedan impregnadas en la memoria del oyente. En la
figura 20 se muestra la Ultima exposicidbn en mi menor de esta seccion, en

donde existe un arreglo para cuatro voces.

06:12-06:38
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Figura 20. Arreglo vocal. The court of the crimson king

La armonizacion consiste en la primera inversion de los acordes mas la quinta
en la nota superior mientras la melodia del mellotron la canta la voz mas baja.
En el tercer compas, la tercera voz funciona como pedal para dar un colchén
aun mayor del que cumple este arreglo vocal. Al finalizar esta seccion, la
armonia resuelve en un Emaj7 mostrado en la figura 20. Este acorde actia

como pivote: | de mi mayor y bVII de fa sostenido menor, y da paso al outro.
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Todo este trabajo arménico resumido en descensos escalares, acordes con
séptima bemol en el bajo, suspensiones 4-3, arreglos corales y melodias
ascendentes de la escala menor meldédica son recursos bastante utilizados,
sino obligatorios, en la musica del periodo clasico. Es muy obvia la influencia
de esta musica en King Crimson y es por eso que, en sus inicios, el rock

progresivo era también llamado rock sinfonico (Hegarty y Halliwell, 2011, p.26).

3.2 The knife - Genesis

Considerado el primer clasico de Genesis, The knife habla sobre las
revoluciones violentas y como aquellos que las lideran terminan creando sus
propias dictaduras, una tematica ya vista en el capitulo dos. Esta cancion cierra
el album Trespass (1970) y muestra la madurez musical de la agrupacion. A
partir de este album, se definiria el estilo que llevaria su musica durante los

afos setenta y una pequefia parte de los ochenta.

4

Figura 21. Trespass. (1970). Tomado de: (Genesis, 1970)

3.2.1 Andélisis estructural

A diferencia de The court of the crimson king, esta obra posee una estructura
mas compleja. Los versos (A), coros (B) y el primer solo estan separados por

un pequefio puente que permite unir ambas secciones. Este recurso es comun
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en el rock progresivo, dadas las extensas duraciones de los temas. Para los
estandares del género, The knife no es un tema muy largo pese a sus ocho
minutos de duracion. El desarrollo del tema se encuentra en el interludio y los
solos de flauta y guitarra. Fuera de esto, las partes cuentan con pequefias
variaciones y modulaciones que las van diferenciando a la una de la otra. La

figura 22 detalla la estructura.



Interludio

Solo

Interludio

Solo

The Knife
Puente
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Intro

Figura 22. Estructura. The knife

Tabla 5. Andlisis de Caplin (ver Anexo 1). The knife
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Todo el tema cuenta con secciones regulares en niumero de compases. Sin
embargo, los compases por seccion varian constantemente. Por ejemplo, la
primera A se extiende por 16 compases mientras que la segunda lo hace
durante 12; lo que da un sentido de orden es que en ambas A es que los
versos cantados son iguales (en el caso de la primera A, la voz entra en el

quinto compas).

En ambos interludios existe una subdivision si bien regular, poco comudn. En la
parte d, donde el érgano Hammond y la guitarra brindan un paisaje de calma
en medio de la revolucion, existe una subdivision de 12 compases en 3-3 y 2-2-
2 que da paso al solo de flauta. El dltimo solo de guitarra cuenta con 15 vueltas
de cuatro compases, que abre paso al interludio ritmico que dura 28 compases.

Sin duda alguna, el trabajo arménico es lo que mas destaca en The knife. El
tema trabaja a partir de la tonalidad de la bemol. En ciertas partes la tonalidad
es mayor y en otras partes, menor. Sin embargo, el constante intercambio
modal le da un sentido de ambigliedad a la mayoria de secciones del tema.
Desde el solo de flauta (e) hasta el dltimo interludio (i) el tema reposa en la
bemol menor edlico y armonico. En las figuras 23 y 24, se puede observar con
mayor detalle esta modulacién tan elegante y delicada.
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Figura 23. Intro de The knife. Tonalidad: la bemol menor
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00:28-00:34

L
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Figura 24. Intro de The knife. Tonalidad: la bemol mayor

3.2.2 Elementos adicionales

El uso de la escala pentatonica es una herencia del blues hacia el rock y este
recurso se extendié también hacia el rock progresivo. Un riff es un motivo
melédico-ritmico que cumple un rol de acompafiamiento Este riff de guitarra en
el puente para volver a la segunda A, mostrado en la figura 25, es un claro
ejemplo del uso de la escala de blues y modo mixolidio que enfatizan la quinta
bemol y séptima bemol de la escala. Este recurso era emblema en lenguaje
guitarristico del rock de los sesenta y que, por supuesto, influyé a Anthony
Phillips, guitarrista de Genesis.

01:25-01:32

Figura 25. Riff pentaténico de guitarra. The knife

Al igual que en el tema de King Crimson, Genesis hace uso de progresiones
armonicas descendentes en The knife. En el segundo solo de guitarra (parte h)
mostrado en la figura 26, el 6rgano Hammond hace un descenso escalar a
partir del blll del modo menor arménico de la bemol hasta llegar al V7,
produciendo una cadencia rota en las 15 vueltas de solo para resolver en el Im

y dando paso al siguiente interludio.
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Figura 26. Progresion armonica del segundo solo de guitarra. The knife

Si bien no es una demostracién de virtuosismo como es de esperarse en el
rock progresivo, este ostinato ritmico de la figura 27 se va desarrollando
durante 20 compases y brinda una unién firme y fiel al estilo con la siguiente
seccion, funcionando al mismo tiempo como un “post-climax” después del

épico solo de guitarra.
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Figura 27. Motivo ritmico después del segundo solo de guitarra. The knife

3.3 Roundabout - Yes

En el capitulo dos del trabajo se habia mencionado que muchas de las letras
en el rock progresivo solian evocar e idealizar a la naturaleza. Roundabout est4
inspirado en un viaje de la banda de Suiza a Escocia. Las montafias reflejadas
en el lago Géneva y el vuelo de las aguilas en la lluvia inspiraron a Jon
Anderson para escribir la letra de esta magica cancién en 1971 (Myers, 2017,

parr. 3).
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Figura 28. Fragile. (1971). Tomado de: (Yes, 1971)

3.3.1 Andélisis estructural

Si Genesis muestra dominio a la hora de jugar con la forma del tema, Yes lo
lleva al siguiente nivel. Es sorprendente cémo una enorme cantidad en de
pasajes, interludios y variaciones logran fluir de manera tan organica en sus
ocho minutos y medio de duracion. Sin duda, esta maestria a la hora de
componer es una de las razones por la que Yes es una banda icono del rock

progresivo hasta este dia.

El tema estd compuesto por seis versos (A) y tres coros (B), como se ve en la
figura 29. El cuarto verso funciona como una A, pero su melodia y armonia
cambian completamente como se ve en la tabla 6. El quinto verso utiliza esta
misma variacion y luego vuelve a la melodia y armonia ya establecida en los
primeros versos. Después de esta combinacion interludio-verso, Rick
Wakeman y Steve Howe despliegan sus habilidades con dos solos de teclados

y guitarra, respectivamente.
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Figura 29. Estructura de Roundabout

Tabla 6. Andlisis de Caplin (ver Anexo 1). Roundabout
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El tema empieza con el mundialmente famoso arpegio de guitarra en mi menor.
Para pasar a la segunda parte de la seccion, nuevamente se puede observar
una cadencia descendente (esta vez en 3/4). Descrito en la figura 30, el verso
estd compuesto por doce compases que incluyen 4/4 y 2/4. Se puede observar
el recurso letristico de adaptar la métrica al texto para obtener una mayor
fluidez en la cancion. En los Ultimos dos compases, existe intercambio modal
con el frigio. Por altimo, se puede observar un claro énfasis melédico en las
tensiones del acorde. En Em, el acento se encuentra en fa sostenido mientras

gue en F/G, la nota principal es sol.

o=130-140

00:59-01:18

Em

Figura 30. Primer verso. Roundabout

Las secciones cuentan con subdivisiones irregulares a partir del interludio. Sin
embargo, este aspecto es tratado de manera organica; los compases extra
cumplen la funcién de unir cada seccién. Por ejemplo, el coro cuenta con una
subdivision irregular de 18 compases, en la que los dos ultimos compases
sirven como “transicién de la transicion”. Este recurso es muy comun en las

bandas de rock progresivo, tal como se puede ver en los andlisis de los dos
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temas anteriores. Esta seccién utiliza el modo mixolidio de sol, al igual que en

los solos. Esto es heredado directamente del blues.

3.3.2 Elementos adicionales

Roundabout es quiza uno de los temas mas conocidos del rock progresivo,
incluso por otras audiencias fuera del género. Su riff de guitarra acustica en el
intro y el outro contiene un elemento bastante sutil que permite terminar al tema
en un aspecto mas grandioso usando el simple recurso de cambiar el dltimo

acorde de menor a mayor. Las figuras 31 y 32 lo describen claramente.
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Figura 31. Intro. Roundabout

Figura 32. Outro. Roundabout

Profundizando un poco mas en la seccién del coro, hay un par de cosas a
afadir. En primer lugar, la métrica de esta seccion realmente estd pensada
como 14/4 pero, por cuestiones de escritura, se redujo a tres compases de 4/4
y uno de 2/4 mostrados en la figura 33. En el segundo y tercer compas se hace
énfasis en acentuar la segunda corchea del cuarto beat, creando aun mas

inestabilidad que es resuelta por la melodia vocal.
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Figura 33. Coro. Roundabout

Como ya se vio en el capitulo dos, una particularidad en la musica del rock
progresivo eran sus complejos arreglos vocales. El outro de Roundabout
consiste en dos melodias en mi dérico haciendo contrapunto. Como se puede
ver en las figuras 34 y 35, la primera melodia mantiene una posicién constante
mientras que la segunda se va desplazando constantemente en los ocho

compases de 7/4 que dura la seccién.
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Figura 34. Arreglo vocal. Roundabout
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3.4 Lady fantasy - Camel

Camel es una agrupacion influenciada por el sonido Canterbury de los sesenta
Si bien no tienen la misma influencia y reconocimiento que King Crimson,
Genesis, Yes o0 ELP, su album Mirage (1974) es de la misma talla a nivel
musical y letristico. Lady Fantasy evoca ese ambiente surrealista traido desde

la psicodelia y lo usa en esta suite de doce minutos de duracion.

sy

O mrace -4

Figura 35. Mirage. (1974). Tomado de: (Camel, 1974)

3.4.1 Andélisis estructural

Algo que destaca en este tema junto a los ya analizados, es que no posee un
estribillo. La suite esta dividida en tres partes: “Encounter”, “Smiles For You” y
“Lady Fantasy”. El segundo movimiento es completamente instrumental y los

otros dos contienen una estrofa cada uno.

Lady Fantasy podria ser considerado como un ejemplo de exageracion de
virtuosismo, tal como lo decia Macan (1997, p. 67). De sus doce minutos, mas
de la mitad involucra pasajes instrumentales y solos de sus instrumentistas, tal

como se aprecia en la figura 36 y la tabla 7.



Lady Fantasy

Qutro

Interludio

[/
I| ! .ll"
iy
1/
i\ o
I =
I 3
I/ =
14 _— [
o +~
y £
I
N
A\
\N
IR
\ Y\
\ Y\ g
Voo @
\ =]
\ [=9
\
\
\
\
\
\
\

Intro

f
Lady Fantasy

1.

Smiles For You

|
Encounter

»n
G | —
|
=
-]

Figura 36. Estructura. Lady fantasy

Tabla 7. Andlisis de Caplin (ver Anexo 1). Lady fantasy
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Viendo la tabla 7, el solo mas corto dura diez vueltas y el mas largo, 21; ambos
del guitarrista y cantante Andrew Latimer. Peter Bardens también hace gala de
sus habilidades en el teclado en el segundo y tercer movimiento de la obra.

Existe apenas un compas irregular de 5/4 en todo el tema. A excepcion de un
par de compases de 2/4, el resto de la cancién mantiene una métrica comun.
Los arreglos de percusién de Andy Ward son de admirar. La melodia principal
de este tema, mostrado en la figura 37, usa una amalgama de 4/4 y 2/4;
armoénicamente, la influencia de la escuela académica europea es evidente en
su movimiento Im - VI | bVII - blll | VI - 1Im | V | I.

&=125-130
00:56 -01:10Im VI bVIl blll Vi IIm v
Am F G C f\:ll F Dm E E
) T —~ : X | .

Figura 37. Melodia principal. Lady fantasy

3.4.2 Elementos adicionales

El verso de “Encounter” contiene un interesante intercambio modal entre el
dorico (compases 1-4) y una combinacion de edlico y frigio (compases 5-8)
como se aprecia en la figura 38. Todos los temas analizados contienen minimo
un acorde de intercambio modal. Si es que se analizaran veinte canciones mas

del género, el resultado seria el mismo.
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Figura 38. Armonia del verso de “Encounter”. Lady fantasy

En “Smiles For You”, hay un pasaje que modula a do menor. Se vuelve a notar
la influencia de la muasica académica: dominante secundario en el segundo
compas, uso de la escala menor melddica, suspensiones y una cadencia bVI/V
— bVII/V - V. El Ultimo acorde de sol es utilizado como pivote para volver a la

tonalidad de la menor en la siguiente seccion, mostrado en la figura 39.
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Figura 39. Modulacién tonal. Lady fantasy
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CAPITULO 4: REALIZACION Y ANALISIS DE LAS COMPOSICIONES

Este ultimo capitulo describe las composiciones a nivel musical y conceptual.
Se explica como se aplicé cada sistema en la obra y después se expone una

sinopsis y esquema estructural de las mismas.

Una vez entendido el concepto de sinestesia, los sistemas sonocromaticos, las
pinturas escogidas y el rock progresivo como estilo, el siguiente paso es la
composiciéon de los dos temas. Primero, se analiza El palacio de los papas y la
aplicacion del sistema sonocromético de Neil Harbisson y después El grito
utilizando la teoria del color de Kandinsky.

Se decidié dividir a las obras en movimientos por motivos artisticos y practicos.
Primeramente, se tomé la influencia de King Crimson y Camel de dar un
concepto a cada seccion del tema para que exista coherencia con las letras. El
palacio de los papas y El grito son obras instrumentales. Por ende, es légico
gue el sentido de la musica no esta relegado de la obra pictorica.

La instrumentacion escogida para las obras consiste en dos guitarras, bajo,
bateria y teclados: 6rgano Hammond para El palacio de los papas y Mellotrén
para El grito. En El palacio de los papas se afiade una flauta traversa.

4.1 Composiciéon de El palacio de los papas, aplicando el sistema

sonocromatico de Harbisson

Utilizando la app para teléfono celular “Eyeborg” vista en la figura 40 y obtenida
de Xip Multicolor (Rios, 2015), se obtuvieron todos los colores utilizados en Le
palais des papes, Avignon a la manera en que la escucharia Neil Harbisson

con su sensor. La pintura sonora en bruto se ve en la figura 41.
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Eyeborg App
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Figura 40. Aplicacion “Eyeborg”. Tomado de (Rios, 2015)

Figura 41. Les palais des papes, Avignon captada por la aplicacion movil Eyeborg.

Aplicando el sistema sonocromatico de Harbisson, las notas correspondientes
a cada color serian: F# (naranja), G# (ocre), A (verde), A# (cardenillo), B
(celeste), C (azul), C# (azul marino), D# (violeta) y E (fucsia). Puesto que el
color-sonido mas presente en la pintura es C# - azul marino, se tomd a esta
nota como la tonalidad del tema. Ordenandolas diatonicamente, las notas
planteadas se convertirian en las escalas de do sostenido menor (C# D# E F#
G# A B), do sostenido dorico (C# D# E F# G# A# B), do sostenido menor
armonico (C# D# E F# G# A B#) y do sostenido menor melddico (C# D# E F#

G# A# B#). Para la seccion A, se usa el modo dorico.

Existe una amplia gama de opciones de combinacion de estos sonidos,
dependiendo de la nota por donde se empiece. Por ejemplo, la secciéon B del
tema toma como tonalidad la nota A, que seria un verde. Partiendo de esta
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tonalidad y construyéndola diatbnicamente se forma un modo lidio (A B C# D#
E F# G#). Esta ultima es una decisién tomada por el compositor, pues existe
también la posibilidad de crear escalas aleatorias tipo: A C Eb Fb Ab que, si
bien es funcional, no retrataria de manera adecuada a la pintura. En esta
misma seccion, se crea una matriz serial de cuatro notas que serd esencial

para dar el sonido y ambientacion deseadas.

El palacio de los papas es un tema completamente modal, haciendo énfasis en
un movimiento armonico y melddico directamente relacionado a su pintura.
Esto es, un lugar estatico y lleno de historia reflejandose en las aguas de un rio
insigne en el sur de Francia. La figura 42 muestra los tres modos principales
utilizados en esta obra.
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Figura 42. Modos utilizados en El palacio de los papas. A: do sostenido dérico, B: la lidio, C: fa
sostenido lidio

4.1.1 Sinopsis

El ambiente de la pintura ubica este paisaje a finales del siglo XIX, dada la
época en que la pint6é Signac (Museo Metropolitano de Nueva York, 2001). Los
rayos solares del atardecer caen sobre las aguas del rio mientras la pacifica
corriente pasa por debajo del puente abandonado. Al lado derecho se
encuentra el histérico palacio papal, misterioso y soberbio.

Toda la paz e intriga de la pintura son retratadas con los timbres tipicos del

rock progresivo, esta vez utilizando un 6rgano Hammond y una flauta traversa.
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Tal como se vio en el capitulo dos, estos instrumentos dan un ambiente mas
espiritual y sereno a la mdsica, mismo que se quiere plasmar en la
composicion. La pintura musical representa tres secciones del cuadro de
Signac: el cielo del atardecer reflejado en el agua, el puente de St. Bénézet y el
palacio papal.

El atardecer brinda un recurrente aire de nostalgia al ser un simbolo del final de
un ciclo, mientras que la corriente del rio brinda un ambiente etéreo y
meditativo. El puente es musicalizado presentando dos facetas: la destruccién
provocada por el paso de tiempo y las incesantes guerras, y la de su
arquitectura: elegante y detallada. Finalmente, el palacio papal es un simbolo
de grandeza que infunde temor, respeto y misterio dado el trabajo enorme que

requirié construirlo y las historias que ocurrieron alli dentro.

4.1.2 Esquema estructural

La obra consiste en tres movimientos: “Atardecer en el Rio Rédano”, “El Puente
St. Bénézet” y “El Palacio de los Papas”. La figura 41 muestra esta estructura
detalladamente.
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Tabla 8. Andlisis de Caplin (ver Anexo 2). El palacio de los papas
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Figura 43. Estructura. El palacio de los papas

Atardecer en el Rio Rodano

El Palacio de los Papas

El Puente 5t. Bénézet

72



73

La estructura es regular en su mayoria, predominando las frases de cuatro
compases. En las excepciones existentes vistas en la tabla 8, se extiende un
compas a la frase para preparar y unir a una seccién con la siguiente o se
reduce un compas para darle un sentido mas légico a la frase melédica. Este

recurso lo usa recurrentemente Yes en Roundabout.

Las métricas irregulares y las polirritmias son parte esencial del tema, pasando
desde 4/4 y 2/4 hasta 7/8 y 5/8. Esta inestabilidad ritmica se resuelve con
patrones de bateria especificos que orientan al masico y al oyente a seguir

fluidamente el tema.

Para la primera parte, se utiliza el modo dérico de do sostenido menor
poniendo énfasis en su sexto (A# - cardenillo) y séptimo (B - celeste) grado, tal
como lo presenta la pintura. El 6rgano Hammond y las guitarras toman el papel
de un movido y constante colch6n arménico, recreando la calma de la corriente
del rio Rédano mientras la flauta lleva la melodia principal. El tema va
creciendo dindmicamente hasta detenerse en la seccion B: el puente St.

Bénézet.

Esta seccién modula a la lidio, pues A es verde en el sistema sonocromatico.
Para dar un ambiente mas sombrio e inestable se juega con una serie de los
cuatro colores predominantes de la seccion: verde (A), violeta (D#), naranja
(F#) y fucsia (E) y creando polirritmias con la guitarra, la flauta y el érgano.
Nuevamente hay crecimiento dinamico, un subito piano y el tema explota en la

tltima parte: el palacio papal.

Para finalizar, se reexpone la melodia principal en fa sostenido lidio, dado que
el naranja (F#) y el azul (C) cubren toda esta porcién del cuadro. Esta
reexposicion antecede al outro, que da énfasis en el anaranjado fa sostenido
del castillo. El outro pasa por la dos tonalidades principales del tema y cierra
con una cadencia IV — V | Imaj7 en do sostenido mayor. Cada recurso utilizado

se detalla en la siguiente seccion.



74

4.1.3 Recursos compositivos aplicados del andlisis

Dada la naturaleza modal del tema e inspirado en Tarkus de ELP que, si bien
no es un tema analizado en este trabajo, es mencionado en el capitulo dos por
su manera de utilizar la armonia cuartal para provocar una sensacion lugubre y
estéril. En El palacio de los papas, la introduccién de la guitarra se mueve
igualmente por bloques de cuartas como muestra la figura 42. Sin embargo, la
sensacion aqui lograda es de nostalgia y levedad.
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Figura 44. Intro. El palacio de los papas.

La seccion A inicia con la melodia principal del tema en do sostenido dérico. La
frase que expone el tema esta en 4/4. Cuando entra el arpegio de guitarra, en
adelante seran tres compases de 4/4 y uno de 7/8. Esto se ve en las figuras 45
y 46.
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Figura 46. Arpegio de guitarra seccion A. El palacio de los papas

En la figura 47 el Hammond también entra en esta parte, haciendo una sutil

contramelodia junto a la melodia de la flauta.
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Figura 47. Contramelodia de Hammond seccion A. El palacio de los papas.

La parte b que se muestra en la figura 48 es una superposicion de cinco
polirritmias. La flauta estd en la métrica correspondiente de 5/8, pero el
movimiento melddico denota un compas de 4/4 y dos de 3/4; las guitarras y el
organo Hammond delinean la armonia definida por A# - cardenillo y B —
celeste, la guitarra dos en 5/8 con subdivision 3-2, la guitarra uno en 10/8
subdividiendo en 3-3-2-2 y el Hammond en 9/8. El bajo y la bateria dan un
“pis0” a la seccidn tocando el mismo patrén ritmico en 7/8, subdividido como 3-
2-2. El ultimo compés hace una subdivisién 1-2-2 entre todos los instrumentos
para dar paso a la siguiente parte.

Esta parte surge directamente del arreglo coral de Roundabout, donde un
grupo de voces canta en el establecido 7/4 mientras que el otro grupo se va

moviendo fuera de la barra hasta caer en un punto en comun.
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Figura 48. Parte b. El palacio de los papas. Comparacion con el Outro de Roundabout

Si bien la tabla 8 muestra una clara armonia, la misma est4 definida por la

melodia y los colores predominantes en esta escena: el cielo y su reflejo en el

rio. Este uso del modalismo es caracteristico en el rock progresivo y se puede
apreciar claramente en Roundabout (figura 49), donde el dorico y mixolidio

llevan varias

partes importantes del tema.

b(b'| b (b c b |b c A(d)| e (Puente)|A(d)| a c c[flc|f| b c g

Cambios tonales

Em | G(mixolidic)| Em | G(mixolidic)‘ Em(dorico) | Em‘ Em y G(mixolidio) | G(mixolidic)‘ Em| G(mixolidic)‘ Em(ddrico]|

Figura 49. Modos utilizados en Roundabout
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Después del solo de guitarra, la armonia deja su ambigledad y prevalece en
parte durante la seccion B. En la figura 50 los instrumentos armonicos y
melddicos definen los acordes E — F# - G#m (blll — IV — Vm). Este ultimo

funciona como pivote de do sostenido doérico (Vm) y de la lidio (VIIm).

E F# G#m
blll I\ (#m: Vm | A: Vilm

. | o s T T
£ 7 2t - EL 303§ 4 4 T4 404 3 4 03 1444 44947
I I

I = e —

Figura 50. Final del solo. El palacio de los papas

La seccidon B empieza nuevamente con un arpegio de guitarra (d). Los acordes
mostrados en la figura 51 estan sujetos a la serie de cuatro notas: A - verde, D#

- violeta, F# - naranja y E - fucsia que retratan los colores en la parte del puente

roto.
Aadd9(#11)

et T T O
Gir 1 #ﬁ:b_‘_i_d =
D) = =
F It

o1 |Farr——a

Figura 51. Arpegio de guitarra parte d. El palacio de los papas
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El serialismo consiste en tomar una serie aleatoria de notas y, empezando con
una prima (P), se realiza una inversion (l), una retrogradacién (R) y una
retrogradacion de la inversion (RI) de cada una. En esta obra, la serie no es
aleatoria pues el orden de las notas esta definido por la cantidad de cada color
presente en la seccion del cuadro. La figura 52 muestra todas las opciones

disponibles. Para el tema se utilizan las series PO, P3, 16, 19, ROy RI6.

Los numeros irregulares en las series se debe a que la nota raiz es A. Por lo
tanto, yendo ascendentemente en la escala cromatica la sexta nota es D#, la
tercera C y la quinta es D. Lo mismo pasa con las inversiones,
retrogradaciones y retrogradaciones de la inversién. Esto se debe a que las
matrices en general son dodecafbnicas, es decir todas las notas de la escala

cromatica.

Po A Di F¢ E Ry
Ps D¢ A C A# Rs
P3| C FE | A G R;
Ps D Gt B A Rs

Rlg Rl Rlg Rl

Figura 52. Matriz serial seccién B. El palacio de los papas

El solo de bajo mostrado en la figura 53 utiliza la serie prima PO (A D# F# E) en
los cuatro primeros compases y la segunda retrogradaciéon de la inversién RI6
(G# F# A D#) en los siguientes cinco. Pese a tener una ldgica, las notas de
ambas series corresponden al modo de lidio de la, por lo que este recurso es

apenas perceptible.
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Figura 53. Solo de bajo. El palacio de los papas.
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En la parte e se utilizan las series PO y la segunda inversion 16 (D# A F# G#)

para el primer riff, y la tercera inversion 19 (F# C A B) y tercera permutacion P3

(C F# A G) para el segundo riff. Las figuras 54 y 55 muestran el uso de las

notas de la serie, asi como el desplazamiento ritmico entre las guitarras,

organo Hammond y flauta. El bajo y la bateria mantienen un patron ritmico

constante para dar estabilidad a la seccion.

PO 16 PO 16
S
T 43 EWAMEEOEDE

x z - e T .. e e - e
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I
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(OPEN HI)
‘— [ | ‘ T
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PO 16 PO 16 PO 16 PO 16

Figura 55. Parte e flauta. El palacio de los papas

Cabe aclarar que el G — amarillo de la tercera permutacién P3 no es un color
correspondiente al cuadro. Sin embargo, funciona como contraste musical

entre los cuatro primeros compases de la parte e.

La seccién f combina la armonia modal con el serialismo. En la figura 56 se
observa que la flauta expone la prima PO y la segunda inversion 16 con una
melodia inspirada en el solemne trabajo de Andy Latimer en Camel. La guitarra
dos armoniza a la flauta con la primera retrogradaciéon RO (E F# D# A) y la
segunda retrogradacién de la inversion RI6. La guitarra uno delinea los
acordes: A — D#m7(b5)/A — F#m/A y E/G#. El bajo pedal de esta progresion es
dado por la mano izquierda del Hammond y el bajo, mientras la mano derecha
del 6rgano hace un ostinato. El bajo y la bateria cumplen el mismo rol de ser un
piso ritmico en esta polirritmia 4:3.
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Figura 56. Seccién f. El palacio de los papas

Antes de pasar a la seccidén C, se reexpone la melodia principal en la flauta

para contrastar con la variacion en fa sostenido lidio que se aprecia en la figura

57.
= £ r S e > £ £z Fe () S
£ = & o = = == = i

Figura 57. Variacién melodia principal seccién C. El palacio de los papas

En esta seccion también se reexpone la contramelodia del Hammond
rearmonizado a la tonalidad correspondiente. Hay que recordar que los sonidos

principales de esta seccion son F# - naranja 'y C — azul. Véase la figura 58.
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Figura 58. Variacién contramelodia Hammond seccion C. El palacio de los
papas.

El climax de la obra llega en la parte g en una seccioén inspirada en la densidad
ritmica y fluida del coro de The knife. La flauta armoniza a la guitarra uno
mientras el 6rgano Hammond toca arpegios de F#maj7, C#maj7/F y G#7 a
modo del intro en Lady fantasy. La figura 59 muestra en panorama los ultimos

cuatro compases de esta parte.

Fimaj7 (#maj7/F Fimaj7 GH#7
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Figura 59. Parte g. El palacio de los papas

La figura 60 muestra una variacion de la parte b en la nueva tonalidad. Aqui la
flauta, las guitarras, el bajo y la bateria estan en 4/4; el 6rgano Hammond esta
en una subdivisién especial de 8/8, 7/8, 11/8 y 6/8. La flauta presenta la
variacion de la melodia en fa sostenido mayor; la guitarra uno plancha acordes
cuartales y la guitarra dos presenta la variacion del riff del intro. EI Hammond
armoniza esta variacion por terceras mientras el bajo y la bateria tienen un
momento solista. La seccion da paso al outro con un compas de preparacion
en 2/4.
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Figura 60. Parte b'. El palacio de los papas

El outro del tema esta compuesto por las partes h, i divididas en cuatro y tres
compases respectivamente. La parte h juega con dos tonalidades: C#m edlico-
dorico y F# jonico-lidio a la Genesis para pintar los colores principales del tema:
F# (naranja), G# (ocre), A (verde), A# (cardenillo), B (celeste), C (azul), C#
(azul marino), D# (violeta) y E (fucsia).
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Para cerrar esta composicion, se toma el recurso del outro de Roundabout de
terminar el tema con un acorde mayor. En este caso, después de una cadencia

IV — V7 la obra resuelve en C#maj7 (Imaj7).

I#  G# (#maj7
Color no presente en la pintura
- ~ = o te 2
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Figura 61. Outro. El palacio de los papas

Como se ve en la figura 61, un problema presentado en la modulacién a fa
sostenido mayor es su séptima mayor: F — rojo, color que no aparece en la
pintura sonocromatica. Sin embargo, esta nota juega un papel mas musical y
no estd presente en el imaginario pictorico. Aparece en acentos fuertes para
fungir como dominante. En esta parte se prioriza el uso de F para crear

contraste con E:
- 7ma de F# jonico: F (E#)
- 3rade C#m dorico: E

Se hace esta aclaracion para dar a entender que la decisibn tomada es
meramente musical y se usa para crear un ambiente de tensién-resolucion.

Esta libertad creativa no compromete a la pintura musical completa.
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4.2 Composicion de El grito, aplicando la teoria del color de
Kandinsky

Antes de avanzar con la segunda obra, es necesario volver a explicar
brevemente el concepto de las antinomias en la teoria del color. Kandinsky
divide a los estados del color en dos: frio (dirigido hacia el alma) y calido
(dirigido hacia el cuerpo) (1911, pp.40-42). Las antinomias consisten en cuatro
parejas de colores calidos-frios: amarillo-azul, blanco-negro, rojo-verde y
naranja-violeta. La figura 62 muestra un resumen de los colores principales

utilizados en la pintura de Edvard Munch.

Figura 62. Resumen cromético. El grito

Existen tres antinomias completas en la pintura: amarillo-azul, blanco-negro y
naranja-violeta. La antinomia incompleta es rojo-verde, en la cual faltaria el
verde. Recordando la caracterizacion del sonido de los colores que propone
Kandisnky visto en la tabla 2 y relaciondndolo con los colores de la figura 62,

entendemos que:
-  AMARILLO: Agudo y penetrante.

- AZUL: Tono oscuro de violonchelo.
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- BLANCO: Pausa momentanea de un pasaje musical.
- NEGRO: Una pausa completa y definitiva
- ROJO: Tonos agudos del violin.

- NARANJA: Viola interpretando un largo.

VIOLETA: Profundo como un fagot.

En sus descripciones, Kandinsky menciona solo instrumentos de orquesta
sinfénica. Por esta razon, el mellotron se encarga de cubrir el rol de una
seccion de cuerdas y vientos madera. Los sonidos estridentes de los
instrumentos de viento metal son reemplazados por la guitarra en su registro

alto.

Como se menciona en el capitulo uno, el concepto escogido para pintura es la
dicotomia del grito de la naturaleza y el ser humano. La parte superior del
cuadro representa el grito de la naturaleza con su atardecer volcanico y la parte
inferior retrata la desesperacion y desolacion del personaje. A decision del
compositor se establecen las tonalidades de fa menor, fa menor armoénico, fa
menor melddico (naranja) y do sostenido doérico (azul) como las principales del

tema. La figura 63 lo resume claramente.
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Figura 63. Modos utilizados en El Grito. A: fa menor, B: do sostenido dérico, C: fa menor y do
sostenido dérico
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A diferencia del sistema sonocromatico de Harbisson, la teoria del color tiene
bases subjetivas y esto permite una mayor libertad individual al momento de
realizar la composicion. Por supuesto, siempre basandose en sus reglas de

impacto fisico- espiritual y el uso de las antinomias.

4.2.1 Sinopsis

Basandose en el sinnUmero de criticas, andlisis y en las palabras del propio
Munch, esta pintura claramente denota una atmosfera sombria y llena de
angustia al espectador. Para esta composicién, se considerard la interpretacion
de que el personaje principal sufre una crisis de angustia mientras la Madre
Naturaleza, representada por el intenso atardecer noruego, grita directo hacia
sus oidos.

Tal como en El palacio de los papas, la obra esta dividida en tres movimientos.
Primero se musicaliza los célidos amarillo, naranja y rojo del intenso atardecer,
cuyos amarillos y rojos penetrantes golpean fisicamente al personaje y
espectador; estos colores sientan la atmosfera tensa y desesperante de la
obra. El violeta y el azul, colores frios del fiordo y el personaje central retratan
el vacio del ser humano, provocado por una interminable e infructifera
busqueda de un propdsito en la existencia. Este absurdo de la existencia es
musicalizado en la dltima parte, utilizando todos los colores anteriores,
sumando el concepto nacimiento y la muerte como un ciclo en sus tonalidades

blanco y negro respectivamente.

4.2.2 Esquema estructural

La pintura musical posee una forma ABC de tres movimientos: “Naturaleza”,
“Ser Humano” y “El Grito de la Existencia”. La figura 64 permite ver la
estructura de la obra con mayor detalle.
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Figura 64. Estructura. El grito

MNaturaleza

Tabla 9. Andlisis de Caplin (ver Anexo 2). El grito

El Grito de la Existencia

Ser Humano
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En el capitulo dos se menciona que el Mellotron provee una atmaosfera tranquila
y apacible a los temas de rock progresivo. Este papel se invierte en El grito,
donde el instrumento brinda un ambiente mas terrorifico y ansioso. Esto es
logrado a través de acordes disonantes, sumado a los samples del instrumento:

cuerdas y voces.

En el primer movimiento, para representar el amarillo se da énfasis al registro
agudo de la guitarra y al estruendoso crash de la bateria. El rojo aparece en las
notas altas del Mellotron, mientras que el naranja lo hace en su registro medio
y en el color general de la tonalidad de fa menor.

El profundo azul del fiordo en el segundo movimiento esta representado por un
mayor espaciamiento entre notas y los acordes cerrados del Mellotron. La
mano izquierda usa un registro mas bajo para resaltar esa sensacion de ahogo
y vacio, mismo papel que cumplen los arpegios de guitarra. Esta seccion esta

en do sostenido menor.

El tercer movimiento cierra el ciclo de la angustia existencial en los seres vivos,
combinando los cinco colores y dos centros tonales afadiendo el blanco,
representado por una seccién de cortes y silencios, y el negro delineado por el

final abrupto y feroz de la obra.

El grito es un tema completamente regular en lo que respecta a la forma,
exceptuando el outro que posee once compases subdivididos en 4-3-4. Aqui
destaca el trabajo ritmico pues, tal como se observa en la tabla 9, existen
métricas de 4/4, 6/4, 7/8, 9/8 y 10/8 que rompen el flujo que tendria un tema de

forma regular en métrica comun.

Asi como en Lady fantasy de Camel, la estructura de esta obra es bastante
sencilla. Sin embargo, lo que le da su caracter “progresivo” es la manera en
gue se desarrollan y conectan las tres secciones. Este manejo de la forma se
detalla en la siguiente seccién.
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4.2.3 Recursos compositivos aplicados del andlisis

Tal como hace Genesis al finalizar el segundo solo de guitarra en The knife, la
introduccion del tema da énfasis a un motivo ritmico que esta presente en la
mayoria del tema, especificamente las partes Ay C. Tal como muestra la figura
65, este ritmo es tocado con el bombo y los toms de la bateria, proveyendo un
aire ritualistico. Cabe aclarar que el tambor, en las culturas ancestrales, es
considerado como medio de conexion con el mundo de los espiritus, asi como
para representar el “latido de la Tierra” (Cadarso y Gonzéalez, 2016, cap. 10).

En cada compas se acentlua el segundo tiempo.
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Figura 65. Motivo ritmico introduccion. El grito

Mientras el bajo y la bateria proponen el movimiento ritmico, la figura 66
muestra que las guitarras y el Mellotrén pintan el rojo y amarillo del atardecer
volcanico en acordes extendidos. Las guitarras juntas forman acordes menores
de séptima mayor mientras el Mellotron forma acordes de cluster con un ligero

movimiento melédico.
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Figura 66. Introduccion. El grito

La melodia principal del tema, presentada en la guitarra dos, mantiene el
mismo caracter atmosférico dado por notas extensas mientras la guitarra uno
brinda acordes a contratiempo, pero siempre acentuando el segundo tiempo,
tal como en la introduccion. Arménicamente, el tema juega con el modo menor
y menor armonico de fa. La melodia se extiende por 16 compases, variando a

partir del octavo compas. La figura 67 detalla graficamente esta seccién.
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Figura 67. Melodia principal. El grito

Sin duda alguna, la parte b mostrada en la figura 68 es la que requiere mayor
destreza técnica. El coro de Roundabout y su compas de 14/4 se vienen a la
mente para analizar esta parte. El ndcleo comprende de cuatro compases
divididos en 9/8, 7/8 (2-2-3), 9/8 y 10/8 (2-3-2-3). La guitarra, bajo y bateria
acenttan la subdivision en el segundo y cuarto compas. En los dos compases



92

de 9/8, el bajo y la bateria acentian las corcheas 1, 3, 5 y 8 sutiimente y

brindan algo de orden a esta ritmica irregular.

En lenguaje guitarristico, la obra toma influencia de The knife usando un riff en
la escala pentaténica fa y la bemol menor en los compases de 9/8. En el
segundo compas se usa un bllalt para resolver a la bemol y, en el cuarto
compas, un clasico IlIm7(b5) — V7(#11) para regresar a fa. Este tratamiento

armoénico es mas traido del jazz que de la masica académica europea.
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Figura 68. Parte b. El grito

La transicion entre la A y la B se da por este pasaje del Mellotrén mostrado en
la figura 69. Al igual que en la introduccion, existe una melodia de notas largas
gue van poco a poco modulando hacia la nueva tonalidad de do sostenido
menor. Esta es una parte sumamente importante, pues el arreglo “coral” en
clusteres del teclado representa el grito de la naturaleza que va llenando

lentamente de angustia al personaje, dando paso al movimiento “Ser Humano”.

La armonia esta definida por el movimiento de voces de la mano izquierda. El

acorde de sol bemol cumple la funcién de “pivote falso” entre las tonalidades de
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fa y do sostenido menor. En la primera tonalidad funciona como bll y en la
segunda, como resuelve en su sexto grado (Amaj7), es un IV que resuelve con
una cadencia plagal rota. El acorde de la bemol mayor ya brinda un aire familiar
de la nueva tonalidad, que es confirmado por la cadencia Vsus — V7 al estilo de
The court of the crimson king.
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Figura 69. Transicién secciones Ay B. El grito

El solo se divide en las partes e y f de dieciséis compases cada uno. El inicio
de la seccion B y este solo estdn en métrica de 9/8. Sin embargo, en la guitarra
uno la subdivision natural de 3-3-3 en la parte e es reemplazada por una
extrafia subdivision 4-3-2 | 2-4-3 cada dos compases. La figura 66 muestra
ocho compases de cada parte del solo, definidas por la subdivision y la
armonia.

Ya en la parte f, los siguientes ocho compases van destruyendo cada vez mas
el sentido estable de la métrica subdividiendo los compases como 4-2-3 | 4-4-1
| 4-4-1 | 4-3-2 durante dos vueltas. Esto sucede a medida que la guitarra dos

hace crecer de manera dinamica al solo.

Aunque no es mostrado en la figura 70, el bajo y la bateria mantienen una

constante subdivision 2-2-3-2 en toda la extensién del solo. La guitarra uno se
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une a esta subdivision en las ultimas ocho vueltas del solo para volver a crear

estabilidad en la parte ritmica y pasar a la siguiente parte.

La armonia de la parte e trabaja con el modo dérico de do sostenido menor, al
igual que la parte f. Lo que distingue a estas dos partes es que en la parte f
empieza en el Ilm7 de do sostenido (D#m7) y el resto de acordes son
prestados de mi edlico (do lidio) y re edlico (si bemol lidio). Si bien no era un
modo muy utilizado en el rock progresivo de los setenta, esta armonizacion con
el lidio brinda un cambio inesperado y para nada apacible, contrario a la
concepcidon comun de la afabilidad de este modo.
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Figura 70. Acompafamiento del solo de guitarra. El grito
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Antes de pasar a la parte C, existe nuevamente una modulacion tonal que se
puede apreciar en la figura 71. Partiendo del sexto grado, la armonia en la
guitarra uno y Mellotron baja por segundas diatonicas hasta llegar a fa menor.
Este cambio arménico es suavizado por la guitarra dos que toca un pasaje
reminiscente a la melodia principal. El bajo y la bateria apoyan esta idea de
retorno tocando el motivo ritmico de la introduccion. Este recurso de
modulacion con variaciones melddicas se toma de la seccion en do menor de

Lady fantasy.

bVImaj7 Vm IVm7 llim: C#m | Im: Fm

B — — s e e e o NP

Figura 71. Segunda modulacion. El grito

Existe una variacion en la parte b de la seccion C. A nivel arménico, todo se
mantiene igual. EI cambio se da en las guitarras y el bajo, haciendo un unisono
durante ocho compases e incrementando la fuerza dinamica del tema. La
bateria cambia el fraseo esperado de esta parte por un falso 4/4 que reinicia en
cada compas. La figura 72 ayuda a entender esto de mejor manera.
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Figura 72. Parte b seccion C. El grito

La parte i mostrada en la figura 73 esta dividida en cuatro frases de tres
compases cada una. Todos los instrumentos a excepcion del Mellotrén siguen
unos cortes mientras el teclado ofrece un débil colch6n armoénico de la tonica.
Es en esta parte de la pintura musical donde se pinta por primera vez el blanco,

representado en los silencios después de cada golpe en la seccién ritmica.
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Figura 73. Parte i. El grito
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La primera parte del outro es una nueva modulacién abrupta hacia do
sostenido menor melédico. En la figura 74 se muestra como re bemol, dada la
armadura de clave que sigue en fa menor. Aparte de la modulacion, lo mas
destacable de esta parte es el uso del dominante secundario V/V en el segundo
compas. Recurso usado en Lady fantasy y que los miembros de Camel toman

de la musica académica europea.

Dim7 Dom(maj7) G- Go E» A7 D-m7 Dm(maj7) Gb

EOE S ST

Mell. — L -

we
(

«
_\:K?___
L
[

b
o

I
o
Ay I i
¥ r o )

th

ra
F
wi

L 12N

Figura 74. Tercera modulacién. El grito

Para finalizar la obra, el tema reposa en un compas de 6/4 sobre un Im6,
finalizando con tres compases en crescendo del descenso cromatico que
aparece en la introduccion y partes a de la seccion A y C. Las ultimas
pinceladas de la pintura musical colorean el naranja del fortisimo final, seguido
silencio abrupto y total del negro. El ciclo estd completo y la existencia termina;

el grito calla.

En la figura 75 se puede ver que las guitarras comparten la frase en distintos
registros e intervalos haciendo un motivo de pregunta y respuesta. El bajo sube
por intervalos de terceras y cuartas para brindar mas tension al juego de las
guitarras. En el Mellotron, la mano izquierda repite la misma frase de tres notas
mientras la mano izquierda delinea un arpegio ambiguo entre fa y re bemol. La
bateria afiade el toque final con un remate que va aumentando de a poco la
subdivision de los golpes hasta terminar el dltimo tiempo y medio con un

remate de fusas.
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Conclusiones y recomendaciones

Primeramente, se cumplié el objetivo general de componer dos obras de rock
progresivo sobre los cuadros Le palais des papes, Avignon de Paul Sighac y El
grito de Edvard Munch, mediante la aplicacion del sistema sonocromatico de
Neil Harbisson y la teoria del color de Wassily Kandinsky. Esto significa que
mas obras podrian ser compuestas utilizando diferentes géneros musicales y

sistemas sonocromaticos.

El sistema sonocromatico creado por Neil Harbisson se utiliz6 exitosamente
para la composicién de la primera obra sobre el cuadro Le palais des papes,
Avignon de Paul Signac. Igualmente, se aplico la teoria del color de Wassily
Kandinsky para la composicion de la segunda obra sobre el cuadro El grito de
Edvard Munch. Se determinaron las caracteristicas y funcionamiento de los
sistemas sonocromaticos escogidos y el contexto histérico y conceptual de
cada pintura. Por ende, la utilizacién de estos y muchos sistemas mas podria

ser aplicado en pinturas musicales u otras disciplinas artisticas.

Se determiné fielmente el origen, desarrollo, estilo (ver tabla 3) y recursos del
rock progresivo en su apogeo. Asimismo, se analizaron las obras escogidas de
manera clara y concisa. Los recursos tomados del andlisis sirvieron de base

para armar las composiciones a nivel musical y conceptual:

- Uso de instrumentos acusticos y clasicos. En estos casos, la flauta

- Liderazgo del Moog, Hammond y Mellotron

- Influencia de musica académica y contemporanea de Europa a nivel
formal y musical

- Influencia de blues en lenguaje de la guitarra

- Virtuosismo a nivel técnico y compositivo

- Uso constante del contrapunto a nivel vocal e instrumental

- Uso de métricas irregulares

- Uso de formas irregulares

- Armonia modal.
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Se concluye que, sabiendo de antemano las herramientas de andlisis musical
correspondientes, es posible tomar los elementos estilisticos de un género y

adaptarlo en un contexto actual sin perder su sonido caracteristico.

En un mundo dominado por el mercado competitivo, es normal que la industria
musical haga mayor énfasis al lado del entretenimiento que a la esencia
artistica de la musica. Es por eso que, hoy mas que nunca, se necesitan
compositores que consideren que el crear obras tiene implicaciones mas
trascendentales que vender una imagen superflua y empaquetada del
producto. Entiéndase que vender musica como entretenimiento no tiene nada
de malo, pero crea un desbalance y un enfoque completamente erréneo a la

musica como forma pura de arte.

Teniendo en cuenta esta visibn subjetiva, se pudo establecer una
interdisciplinariedad coherente entre la pintura y la musica que ofrezca una
percepcion sensorial mas amplia de ambas artes al publico general como a los

artistas.

Finalmente, en este trabajo se insta a los mlsicos y compositores a apreciar
las distintas disciplinas artisticas posibles para tener la habilidad y el criterio de
ser un medio transmisor de emociones que logren conmover al espectador a
nivel fisico y espiritual. Siempre recordando que el arte esta al servicio de la

humanidad y viceversa.
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ANEXOS



Anexo 1: Estructuras temas rock progresivo. Andlisis de Caplin.

Anexo 2: Estructuras pinturas musicales. Analisis de Caplin.

Anexo 3: El Palacio de los Papas. Audio y partituras.

Anexo 4: El Grito. Audio vy partituras

Todos los anexos pueden ser encontrados en el siguiente enlace:

https://drive.google.com/open?id=140bRviUpP-1-YRDJwstl70BJXUSxMiw6



https://drive.google.com/open?id=14ObRvfUpP-1-YRDJwstl70BJXUSxMiw6
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