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RESUMEN

Mockroot es el séptimo disco del pianista armenio Tigran Hamasyan, y se
caracteriza por tener una sonoridad ecléctica e innovadora. En este album,
Hamasyan ha logrado equilibrar satisfactoriamente, entre otras cosas, las
sonoridades caracteristicas del jazz y del metal progresivo.

Es por esto que Mockroot tiene una importancia estilistica notable, ya que logra
mezclar sonoridades agresivas y vertiginosas en un contexto musical de estilo
Jjazz, que se caracteriza por poseer elegancia, riqueza compositiva e
improvisacion. Es importante mencionar que los elementos musicales y
recursos compositivos mas importantes y que le otorgan la sonoridad tan
peculiar que tiene Mockroot son: la utilizacion de registros extremadamente
graves (un recurso exclusivo, hasta antes de Hamasyan, del sub género de
metal progresivo denominado djent); la improvisacion, que es el elemento
definitivo para lograr una sonoridad jazz; y los elementos ritmicos que generan
tension, como la utilizacion de métricas mixtas, compases irregulares de escala
larga y la superposicion métrica aplicada a la bateria, casi siempre generando
polirritmias entre el bombo, la marcacion de platillos y el acento del redoblante.

Es asi que, esta investigacion ha identificado los elementos musicales
caracteristicos del jazz y del metal progresivo, y que pueden ser escuchados
en el disco Mockroot. Posteriormente, se ha hecho un analisis estilistico de tres
canciones de Mockroot mediante la postulacion de variables de investigacion,
con las que se puede constatar la existencia de los elementos musicales antes
mencionados. Finalmente, se han compuesto tres canciones inéditas utilizando
los resultados de los analisis estilisticos y empleando las herramientas
compositivas y ornamentales que Tigran Hamasyan utiliza para manifestar la
mezcla de géneros musicales en sus composiciones. Es por esto que el aporte
de este estudio se establece como una fuente informativa para identificar y
utilizar herramientas de composicion novedosas y poco comunes, y que se
enfocan a la fusion de géneros que puedan parecer divergentes, como es el

Jjazz y el metal progresivo.



ABSTRACT

Mockroot is the seventh record of the Armenian pianist Tigran Hamasyan,
which is characterized by an eclectic and innovative sound. In this album,
Hamasyan has managed to balance satisfactorily, among other things, the

characteristic sonorities of jazz and progressive metal.

This is why Mockroot has a remarkable stylistic importance, since it manages to
mix aggressive and vertiginous sonorities in a jazz-like musical context, which is
characterized by elegance, compositional richness and improvisation. In
addition, Tigran has relied on different musical elements and compositional
tools to balance this mix; such are the instrumentation chosen for the assembly,
the use of different kind of instrument timbre, and the application of modern
harmony of modal character, among others.

It should be noted that the most important musical elements and compositional
resources that grant Mockroot's peculiar sound are: the use of extremely low
pitches (an exclusive resource, even before Hamasyan, of the progressive
metal sub genre djent); improvisation, which is the definitive element to achieve
a jazz sound; and the elements that generates rhythmic tension, such as the
use of mixed meters, long scale irregular measures and the metric
superimposition, almost always generates polyrhythmic grooves when it is
applied to the drums.

Thus, this research has identified the musical elements that characterizes jazz
and progressive metal, which can be heard on the songs of the Mockroot
album. Subsequently, a stylistic analysis of three Mockroot songs has been
made through the application of research variables. Finally, three songs have
been composed using the results of the stylistic analyzes and using the
compositional and ornamental tools that Tigran Hamasyan uses to manifest the
mixture of musical genres in his compositions. This is why this study is
presented as an informative resource to identify and use innovative and unusual
composition tools, which may be focused on the fusion of genres that may

seem divergent, such as jazz and progressive metal.
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Introduccion

Esta investigacion tiene como finalidad determinar los elementos musicales y
recursos ritmicos utilizados por el pianista armenio Tigran Hamasyan en el
album Mockroot, y que pueden ser asociados a sonoridades inherentes al sub
género de metal progresivo denominado djent. Adicionalmente, se utilizaran
dichos elementos musicales para la creacidn de tres temas inéditos que
reflejen las caracteristicas estilisticas que poseen las composiciones de
Hamasyan.

Tigran Hamasyan es parte de una nueva ola de musicos que han surgido del
Jjazz y que han incursionado a otras sonoridades, estilos y formatos. Si bien
Tigran Hamasyan tiene gran renombre en el circulo del jazz moderno (ganador
de prestigiosos premios como el Montreux jazz festival y el Thelonious Monk
Jazz piano competition) (Lewis, 2015, parr. 7), son en los elementos de fusion y
experimentacion en los que ha devenido su mayor interés, y los que le han

costado admiracién y popularidad.

Es por esto que, en Mockroot, Tigran incursiona en un variado abanico de
sonoridades y utiliza multiples herramientas de composicidn y ornamentacion.
Una de las mas notorias es la incorporacion de recursos timbricos y ritmicos
exclusivos de un sub género del metal progresivo denominado djent. Este disco
ha tenido una gran acogida en escuchas de diferentes tipos de géneros
musicales, entre ellos los fanaticos del rock y del metal (Orozco, 2016, parr. 5).

El disco Mockroot proyecta un sonido innovador e interesante, por lo que este
estudio percibi6 la necesidad de determinar como Tigran Hamasyan otorga ese
caracter tan peculiar a sus composiciones. Es por esto que la presente
disertacién se ha planteado el analisis de tres canciones del album Mockroot:
Entertain Me, Double Faced y To Negate. Estas canciones en particular
contienen los elementos que pueden ser asociados con el metal progresivo; no
obstante, por el formato de banda, su timbre y los elementos de improvisacion,

estos temas siguen sonando a jazz.

Posteriormente, con los resultados del analisis de los temas, y para sustentar

su validez, esta disertacion se ha trazado el objetivo de componer de tres



canciones que reflejen la sonoridad peculiar de Mockroot; dichas
composiciones deberan reflejar la forma en la que Tigran Hamasyan logra
oscilar entre la improvisacion y elegancia del jazz, y la agresividad vertiginosa
del djent.



Objetivo principal
Analizar y utilizar los elementos musicales y recursos ritmicos pertenecientes al
Jjazz y al metal progresivo que se evidencian en el alboum Mockroot, y aplicarlos

mediante la composicion de tres temas y un recital final.

Objetivos especificos
Establecer un marco tedrico sobre las sonoridades del jazz de fusion e
identificarlos en las canciones de Tigran Hamasyan.

Identificar los elementos musicales que son inherentes al sub género de metal

progresivo denominado djent y determinar su existencia en el album Mockroot.

Componer tres canciones que simulen la sonoridad del disco Mockroot de
Tigran Hamasyan mediante la aplicacion de herramientas compositivas y

ornamentales obtenidas del analisis de tres temas del disco.



Capitulo 1: Introduccién a sujetos, objetos y metodologia de estudio

1.1 Tigran Hamasyan

Sin duda alguna, Tigran Hamasyan es uno de los musicos de jazz con mayor
proyeccion y notoriedad en los ultimos afios. Ha sido frecuentemente alabado
por la critica gracias a su caracter ecléctico, su impecable virtuosismo y por su
sensibilidad melddica; “mientras mucho del jazz contemporaneo llega a ser una
monotona exhibicion de memoria muscular, Tigran ha encontrado una forma de
mantener la improvisacion fresca y lirica. Otros musicos de jazz deberian tomar
nota” (Lewis, 2012, parr. 4). Ademas, los rasgos folkloricos que se derraman
inevitablemente en casi todas sus composiciones denotan el arraigo a su tierra

natal y su intima relacion con la musica.

Tigran, nacido en 1987 en Gyumri, Armenia, tuvo contacto con la musica desde
muy temprana edad: su padre era un gran admirador de rock mientras que su
tio era un acérrimo amante del jazz. Por consiguiente, podria decirse que
desde esas instancias tempranas de su vida Tigran tuvo la dicotomia jazz-rock
presente en su cabeza y corazon. En lugar de jugar con los tipicos juguetes
para niflos de su edad, Tigran, a sus 3 afios, jugaba con las blancas y negras
teclas de un piano de pared que habia en su hogar; no pas6 mucho tiempo
antes que empezara a descifrar al oido canciones de The Beatles, Luis
Armstrong, Led Zeppelin, Deep Purple, Black Sabath y Queen (Tigran
Hamasyan, 2017, parr. 3).

Su gusto por el jazz empez6 cuando llegd a sus oidos el periodo de fusidn de
Miles Davis. A los 10 afios de edad, su familia se mudoé a Yerevan, en donde
finalmente descubrié el jazz clasico y lo estudid junto a su profesor Vahag
Hayrapetyan, quien habia estudiado con Barry Harris. En su pagina web oficial,
Tigran comenta que su profesor habia sido un gran docente y que con él
aprendid los principios de la improvisacion y el bebop y que fue ahi cuando
entendio lo que era el jazz (Tigran Hamasyan, 2017, parr. 4).

Al mismo tiempo, Tigran también empez6 a sumergirse en las sonoridades

folkléricas de su pais. A los 13 afios empezd a darse cuenta de la riqueza

cultural de Armenia y mientras mas escuchaba las canciones folkléricas que



sonaban en una emisora de radio, mas las intentaba tocar en el piano. Es asi
como entendio el potencial que ese tipo de sonoridad podria tener al mezclarlo

con la improvisacion.

En Yerevan, Tigran estudiaba musica clasica en una escuela secundaria
enfocada a las artes musicales y paralelamente cultivaba sus habilidades de
pianista de jazz. Toco en el primer Festival Internacional de jazz de Yerevan en
1998, que le abrié puertas para otros conciertos y festivales. Fue nuevamente
invitado al segundo Festival de jazz de Yerevan en 2000 y es ahi donde
conocio a Chick Corea, Avishai Cohen, Jeff Ballard, entre otros. En esta
ocasion, Tigran pudo hacer buenos contactos con promotores quienes lo
llevaron a tocar en varios festivales en Europa, en donde conocio a leyendas
del jazz como Wayne Shorter, Herbie Hancock, John McLaughlin, Joe Zawinul,
Danilo Pérez, John Patitucci, entre otros. En poco tiempo, Tigran empezo6 a
ganar varias competiciones de piano, incluido el Montreux jazz festival en 2003,
y mas tarde, en 2006, gand el primer premio en el prestigioso Thelonious Monk
Jjazz piano competition y en ese mismo ano obtuvo el segundo lugar en la
competicion internacional de jazz Martial Solal en Paris (Tigran Hamasyan,
2017, parr. 6).

Mas tarde, cuando Tigran cumplié los 16 anos, sus padres decidieron mudar a
la familia entera a Estados Unidos justamente para ofrecer una mejor
oportunidad artistica para sus hijos (la hermana de Tigran es pintora y
escultora). (Tigran Hamasyan, 2017, parr. 8). Ya en Norteamérica, Tigran
obtuvo un cupo para estudiar en la Universidad del Sur de California, a la que
asistio por dos afnos y donde empezd a hacer contactos y abrirse paso en la

escena jazz.

Es asi como el pianista armenio inicié su carrera discografica a muy temprana
edad: a los 19 afos grabo su primer disco como lider de banda llamado Red
Hail en 2008, a los que siguieron New Era y World Passion en 2009. Sus
grabaciones le valieron criticas positivas como artista revelacion de jazz; su
buen gusto como compositor y el color folklérico que enriquecia sus melodias

tenian un efecto refrescante e innovador. (Lewis, 2012, parr. 5).



Ya en Red Hail, Tigran empezd a coquetear con la idea de mezclar las
sonoridades jazz, que varios afnos le habian costado adquirir, con distintos
géneros musicales que eran de su agrado. Ademas del caracter de worldmusic
que le aportaba su bagaje cultural armenio, él buscaba algo mas. Es asi que
empezOd a experimentar en sus composiciones con distintos recursos
ornamentales de otros géneros musicales, entre ellos el rock pesado: “es
valioso notar que Red Hail es muy influenciado por el heavy metal en algunas
de sus canciones” (Tigran Hamasyan, 2017, parr. 10). De hecho, en el tema
Corrupt del album Red Hail, Tigran afiade guitarras eléctricas a la tradicional

alineacion del album que cuenta con piano, bateria, contrabajo, saxo y voz.

Después de sus tres primeros trabajos discograficos con banda, Tigran decidio
grabar un album de piano solo, al que llamé A Fable, que contenia
composiciones que Tigran habia hecho desde hace seis afos. Dos afos
después, en 2013, Tigran lanza Shadow Theater, que, segun su pagina web
oficial, le valié el premio Vilcek en la categoria de promesa creativa en musica
contemporanea por su “energia indie rock y sus electroacusticas
improvisaciones jazz entreverado con influencias de musica armenia” (Tigran
Hamasyan, 2017, parr. 15). Es asi como el portal All about jazz critico

positivamente al album:

La musicalidad particular de Hamasyan mezcla jazz, musica clasica
europea y una gama de influencias como el rock progresivo y las
mezclas de dj; no obstante, el terreno comun es la manera ingeniosa en
que su musica equilibra etnicidad con un brio modernista (Turner, 2014,
parr. 2).
Mas tarde, en el 2015, Tigran firmo con la disquera Nonesuch para lanzar el
criticamente aclamado Mockroot. El album tiene una sonoridad muy particular y
son en las composiciones de este disco que Tigran logré de la manera mas
creativa y natural juntar elementos de distintos géneros y hacerlos sonar como
uno solo. El eclecticismo que este album transmite hace que sea relevante no
s6lo como una pieza de arte valiosa, sino como un vehiculo para entender el

tratamiento musical que aplica Tigran a sus composiciones. Es por esto que



este estudio se enfoca en esos elementos y herramientas que Hamasyan

habilmente aplica y logra hacerlos sonar organicos y fluidos.

Después de Mockroot, Tigran ha grabado varios albumes mas, explorando

desde la musica religiosa medieval de la iglesia apostolica armenia en Luys i

Luso hasta composiciones para cine en They say nothing stays the same. A

continuacion, en la tabla 1 se muestra la discografia completa de Tigran

Hamasyan como lider de banda:

Tabla 1: Discografia de Tigran Hamasyan

Album Ao Rol Sello

Red Hail 2008 piano, composicion, arreglos Pll\ljls L_om
usic

New Era 2009 piano, synth, composicion, Plus Loin
arreglos Music

World Passion 2009 piano, synth, composicion, Plus Loin
arreglos Music
A Fable 2010 produccion, piano, composicion, Verve

arreglos, voces Records

EP No 2011 produccion, piano, synth, Universal

- composicién, arreglos, voces Music France

Shadow Theater 2013 piano, synth, composicion, Verve

arreglos, voces Records

Mockroot 2015 produpqlp s [P, S Nonesuch

composicion, arreglos, voces
Luys | Luso 2015 investigacion, produccion, piano, ECM Records
voces, arreglos, mezcla
An Ancient Observer | 2017 pliziiey ERTIEORIEIoN, elieglie; Nonesuch
voces
For Gyumri 2018 produccion, piano, composicion, Nonesuch
voces, post produccion
ey Sy Mo, 2019 piano, composicion, arreglos Kino Films

Stays the Same

Tomado de (Tigran Hamasyan, 2017, p. 3 y Tigran Hamasyan credits, s.f., p. 1)

1.1.1 Mockroot

El album Mockroot es la séptima produccion discografica del talentoso Tigran

Hamasyan y fue grabada en mayo de 2014 bajo el sello Nonesuch por Antoine

Gaillet en Studio de Meudon, Meudon, Francia, con Clément Gariel como

sonidista asistente. Fue mezclado por Antoine Gaillet en Studio goo, Paris,




Francia y masterizado por Nate Wood. Toda la musica fue compuesta y
producida por Tigran Hamasyan excepto los temas Kars 1y Kars 2, que son
canciones populares del folklor armenio arregladas por Hamasyan (Tigran
Hamasyan, 2015, parr. 8).

John Lewis, biografo oficial de la pagina web del disco Mockroot, y escritor de
los medios The Guardian, Uncut, y Metro, comenta que la musica de
Hamasyan se alimenta de una amplia gama de fuentes: desde jazz hasta
musica folklorica armenia, con influencias de Bach y compositores franceses de
fin de siglo, dubstep, thrash metal y electrénica contemporanea. En una
entrevista con Lewis, Tigran comenta lo siguiente sobre Mockroot:

Es mas como un trio de rock armenio electro acustico que un trio de jazz
regular. A veces sonamos como una banda de heavy metal, o un dj de
dubstep, o como los compositores armenios de finales del siglo como
Nicoghayos Tigranyan y Komitas, con caracteristicas ritmicas y
armonicas contemporaneas. Todo esta delineado por un aire muy

simple, melancdlico y romantico. (Lewis, 2015, parr. 3)

Por otro lado, el portal All about jazz alaba al disco y hace hincapié en lo

novedoso de su sonido y en las variadas influencias estilisticas que expone:

Inspiradas en la familia, la naturaleza, la poesia y el anhelo de
espiritualidad, las canciones del disco evocan una amplia gama de
emociones, desde elegias arranca corazones en la tragica historia de
amor Kars 1, hasta himnos de rock pesado con compases de amalgama
en Double Faced. (Turner, 2015, parr. 3).

Los sonidos de este album se caracterizan por un contundente piano de cola
que Tigran hace sonar sumamente sutil y sedoso en ciertos momentos, y en
otros, pesado y aplastante; ademas, Hamasyan adiciona en algunos pasajes
sonidos electronicos con synths y graba ligeras voces que acompafian las
melodias que toca en el piano. Adicionalmente, al versatil musico se le suman
Sam Minaie en el bajo eléctrico, con un sonido redondo y preciso, y Arthur
Hnatek en la bateria, con enérgicos y fuertes acompafamientos que denotan

una marcada influencia de rock progresivo. Hamasyan incluye en ciertos



pasajes el saxofén de Ben Wendel y la voz de Gayanée Movsisyan para doblar
las exquisitas melodias que interpreta en el piano.

Se escuchan elementos electronicos haciendo lineas con groove [...] y
pasajes operisticos mucho mas organicos. Mockroot es un disco casi
enteramente compositivo, que abstrae aquellas formas musicales del
impresionismo francés, logrando esos relieves auditivos a la par del vasto

influjo del rock pesado (Orozco, 2016, parr. 3).

Por otro lado, las secciones de improvisacidon existen en varios de los temas de
Mockroot. Por ejemplo, una de las canciones a analizar en el presente estudio,
llamada Double Faced, tiene un interludio en el que Tigran ejecuta un solo con
un tinte ambiental y experimental mediante un sutil sonido de synth. Por otro
lado, el tema Kars 1 tiene un melancolico y sublime solo de piano.

Cabe acotar que Tigran suele adaptar las canciones de este album para que
tengan pasajes para improvisaciones y solos cuando los toca en vivo. Un
ejemplo de esto se evidencia en el video de la presentacién en vivo de la
cancidn To Negate en el festival Jazz sous les pommiers en Francia en 2015
(Grigoryan, 2017, 5°08”). En este tema, que también sera analizado en el
presente estudio, Hamasyan adiciona una parte a la forma original de la
cancion para dar paso a una seccion de improvisacion en la que su solo de

piano interactua con la seccion ritmica

Es por esto que, Mockroot no puede dejar de sonar también a jazz a pesar de
las marcadas y variadas influencias de otros géneros y estilos. En el album se
escucha un brio innovador y ecléctico, lo que impulsé la investigacion del
presente estudio y que se propone descifrar los elementos y herramientas con
los que Hamasyan ornamenta sus composiciones y les otorga un caracter u

otro, un color determinado o un humor especifico.

Analizar por completo los elementos musicales, recursos compositivos y
caracteristicas de interpretaciéon del disco Mockroot es una tarea realmente
complicada por el caracter complejo y variado de sus temas: en el disco se
encuentra lenguaje técnico del jazz, influencias de diferentes estilos como el
metal progresivo, musica electronica, musica barroca, impresionismo frances,

etc., ademas de la carga folkldrica y cultural armenia que contiene el disco, con
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influencia tanto en lo musical, como en el concepto poético e historico del

album.

Es por esto que el presente estudio se enfocara exclusivamente en analizar los
elementos y caracteristicas que hacen que el alboum Mockroot suene a jazz y al
mismo tiempo a metal progresivo. En consecuencia, el analisis de las obras
escogidas arrojaran evidencia de qué herramientas y recursos musicales utiliza

Hamasyan para equilibrar estos dos géneros musicales aparentemente lejanos.

Para el devenir de la presente disertacidén, es de suma importancia delimitar los
elementos estilisticos de estos dos géneros musicales por los que atravesara el
analisis de los temas escogidos del album Mockroot. Tanto el jazz como el
metal progresivo son géneros historica y estilisticamente vastos y complejos,
por lo que es menester acercar de lo mas general a lo mas particular las
caracteristicas de cada uno de estos géneros musicales que atafien al analisis
del album. A continuacion, el presente capitulo se dedicara a definir qué de jazz
y qué de metal progresivo hay en Mockroot.

1.2 El jazz en Mockroot

1.2.1 Introduccién

Es importante destacar que el presente estudio necesita establecer un punto de
partida que ayude a crear un hilo conductor coherente para acercar el jazz a
nuestro objeto de estudio, el album Mockroot. El jazz es uno de los géneros
musicales que mas ha transmutado, ha influido y se ha influenciado de otras
vertientes en la musica occidental. “Toda la historia del jazz esta llena de
intersecciones, encuentros y polinizaciones cruzadas con otras musicas. Desde
su mismo origen ha estado marcado por el cruce y el mestizaje con las

sonoridades y estilos mas heterogéneos” (Ruesga, 2010, p.9).

Cabe mencionar que, de ninguna manera esta disertacion pretende encerrar
fria y negligentemente a Tigran Hamasyan, o a la sonoridad de su album
Mockroot, dentro de un tipo o estilo de jazz especifico, unico y estatico. Existen
muchos elementos a tomar en cuenta para intentar definir las vertientes de las
que se alimenta Mockroot. Sin embargo, se pueden analizar ciertos sub

géneros pertenecientes al jazz cuyas caracteristicas estilisticas conciernen a la



11

sonoridad particular de Hamasyan, y que diversos autores como Joachim
Berendt, Piero Scaruffi y Emilio Bascuian tipifican en diversos estudios y
textos.

Al hablar de Tigran Hamasyan se podria hablar de ethno jazz , por lo evidente
de su influencia folkldrica, sin embargo, es importante dejar en claro que este
estudio no se dedicara a analizar el caracter folklérico que resalta en las
melodias y solos de Tigran, mas bien, el presente estudio se enfocara en otros
elementos musicales que usa Hamasyan en Mockroot y que le otorgan
identidad al disco; por otro lado, Piero Scaruffi cataloga como post fusion al tipo
de jazz rock que surgid a mediados de la década de los ochenta y cuyos
exponentes comparten recursos estilisticos con Hamasyan. (Scaruffi, 2005).
Emilio Bascufan, por su parte, intenta definir cuidadosamente al jazz
‘enfocandolo hacia los elementos que denotan la contemporaneidad en el
estilo, confrontando tradicion con contemporaneidad” (Bascuian, 2013, p.16).
Bascuian deja en claro que la definicion de jazz contemporaneo debe ser

cuidadosa y concienzuda:

Definir el jazz contemporaneo como un concepto cerrado, unico o
totalitario, me parece incorrecto, ya que en el estilo confluyen ideas,
variables y una serie de concepciones estéticas diversas, que también
prevalecen en los sub géneros y son parte constituyente de la definicion
de jazz (Bascuian, 2013, p. 15).
Es por esto que, para acercar el jazz a Mockroot, el punto de partida
mencionado anteriormente girara en torno a los conceptos de jazz
contemporaneo, jazz fusion y jazz rock. Cabe recordar al lector que la
caracteristica de ethno jazz no se tomara en cuenta en este estudio, ya que el
analisis del tratamiento melédico y arménico con respecto a folklorismo dentro
de Tigran Hamasyan es tan complejo que implicaria otro estudio entero
dedicado a ese tema.

1.2.2 Breve contexto histoérico
Segun el historiador musical Joachim Berendt, dos de las mas importantes
tendencias que adoptd el jazz en la década de los setentas son “la combinacién
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de improvisacion del jazz con ritmos y electronica del rock, [...] y el desarrollo
gradual de un nuevo tipo de musico que trasciende e integra jazz, rock y
diversas culturas musicales” (Berendt, 1994, p. 70-71). El jazz de los setentas

sin duda alguna se caracterizo por derribar varias de sus fronteras estéticas:

Para el no especialista, los setentas son basicamente la década de la
musica de fusién, o como a menudo se le llama en Europa, del jazz rock.
[...] Pero hubo muchos elementos, aparte del jazz y el rock, que se

fusionaron en esta musica. (Berendt, 1994, p. 73 -74).

Ya a finales de los sesentas se divisaban las primeras senales de fusion del
Jjazz con otros géneros musicales. Curiosamente, el desarrollo de la fusion se

dio mas temprano en Gran Bretafa que en Estados Unidos:

Exagerando un poco podriamos decir: en la Gran Bretafia los sesentas ya
fueron la década de la musica de fusién, en grupos como Graham Bond
Organization del organista Graham Bond; Colosseum and Cream; Soft
Machine, y en musicos como el guitarrista John McLaughlin, el
contrabajista Jack Bruce, los bateristas Ginger Baker y Jon Hiseman, y el
saxofonista Dick Heckstall-Smith (Berendt, 1994, p. 74).

Por otro lado, en Estados Unidos también se vislumbraba ya la fusion a finales
de los sesenta con proyectos como el Gary Burton Quartet, la agrupacién Blood
Sweat and Tears, el primer grupo Lifetime de Tony Williams, entre otros. No
obstante, “fue sin duda Miles Davis quien dio el gran paso hacia el jazz de
fusidén con su album “Biches Brew”, grabado en 1970. Miles fue el primero en
llegar a una integracion equilibrada y musicalmente satisfactoria de jazz y rock”.
(Berendt, 1994, p. 74). Por otro parte, otros exponentes prominentes de ese
periodo de experimentacion musical emergieron casi al mismo tiempo: en 1971
se formo el aclamado proyecto A Weather Report, liderado por Wayne Shorter
y el tecladista austriaco Joe Zawinul; ademas, John McLaughlin cred la
Mahavishnu Orchestra, considerado por la critica como uno de los proyectos
pioneros no solo en fusionar el jazz con otras sonoridades, sino en incursionar
en lo que posteriormente se denomind jazz rock. En 1973, Herbie Hancock
lanza el aclamado disco Head hunters, explorando y experimentando con el
Jjazz, el funk y el rock (Berendt, 1994, p. 75).
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El encuentro de estos géneros no es del todo accidental; en efecto, la segunda
mitad del siglo XX proporciond un terreno propicio para que la musica
occidental estire sus limites a lugares antes no concebidos. Los mejores o0 mas
predominantes elementos del rock se integraron a este nuevo jazz que se

estaba gestando. Y, por su parte, el jazz dio su particular sensibilidad al rock.

Posteriormente, en los ochentas, el auge de la fusion y el jazz rock empezo6 a
decaer, en parte, por la baja venta de discos que no reflejaban el éxito y la
aceptacion masiva que el género habia tenido a los principios de los setentas;
adicionalmente, otros géneros empezaban a ganar terreno, como el hip hop y
el funk. Sin embargo, varios musicos aun intentaban estirar los limites de la
fusidn del jazz con el rock. En su libro A History of jazz music, Piero Scaruffi
denomina como post fusion a los proyectos que surgieron en los ochentas vy
que representaban la nueva generacion de musicos que experimentaban con el
jazz rock, entre ellos el guitarrista Nels Cline, el combo australiano The Necks,
el grupo Yeah No, que mezclaba el jazz rock con melodias folk del este de
Europa, entre otros (Scaruffi, 2005). En los noventas, algunos proyectos siguen
experimentando con el jazz rock, probablemente uno de los mas importantes
es el grupo Tribal Tech, fundada a mediados de los ochentas, pero con mayor
vigencia en los noventas, y que era liderada por el guitarrista Scott Henderson
y el bajista Gary Willis.

Es importante entender que, aunque los caminos que el jazz y el rock han
tomado parecen sumamente divergentes, son géneros mas cercanos de lo que

usualmente se considera. Berendt (1994, p. 84) comenta:

Una de las principales razones de que puedan integrarse con tanta
facilidad elementos del rock en el jazz es que, a la inversa, el rock ha
tomado del jazz casi todos sus elementos, especialmente el blues, de los
spirituals, gospel songs, y la musica popular del ghetto negro, el rythm &
blues. Aqui el regular y continuo ritmo del rock, las frases del gospel y el
soul, la forma y el sonido del blues, el sonido dominante de la guitarra
eléctrica, etc., todo ello ha estado en existencia desde mucho antes de la
aparicion del rock. El baterista Shelly Manne dijo una vez “Si el jazz toma

del rock, s6lo toma de si mismo”.
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El proceso que implica la fusion de géneros musicales es muy peculiar, y
responde a un sin numero de elementos. Desde finales de los sesenta,
musicos de todo el mundo han llevado al jazz fusion a diversos limites
estéticos, y esos limites se han derribado mediante la mezcla de elementos
musicales identificables y que pertenecen o son inherentes a cada género. A
continuacion, este estudio delimitara qué elementos musicales se pueden
asociar al jazz fusion, jazz contemporaneo y jazz rock, y que pueden

evidenciarse en el disco Mockroot de Tigran Hamasyan.

1.2.3 Caracteristicas musicales

Desde su inicio, la experimentacion del jazz con otras sonoridades ha implicado
no solo la adopcion de caracteristicas musicales de otros géneros, sino
también un distanciamiento de los elementos estilisticos de la herencia
tradicional. Emilio Bascufian (2013, p.17) establece ciertas caracteristicas que
ayudan a definir generalmente los parametros de lo tradicional en el jazz:

* Pulso regular, mayoritariamente en compas de 4/4, con corchea swing.
* Relaciones tonales siempre entre lo armonico y melddico.

* Fraseo en relacion a acorde escala.
e Uso tradicional de la técnica instrumental.

* Produccion de sonidos de los instrumentos de manera convencional.
Cabe mencionar que existen mas parametros a considerar para tipificar la
herencia tradicional del jazz, pero estos son los mas preponderantes a la hora
de caracterizar al jazz contemporaneo y su distanciamiento con la tradicién. Sin
embargo, es importante considerar que estos parametros no deben ser rigidos
ni que tanto el jazz tradicional como el jazz contemporaneo son conceptos que

pueden ser definidos de manera cerrada y sentenciosa.

El jazz fusion, y posteriormente el jazz rock, fueron adoptando caracteristicas
musicales foraneas al género y al mismo tiempo fueron alejandose de ciertos
elementos tradicionales. En este punto se podria clasificar de manera general a
este tipo de jazz como contemporaneo, sin embargo, hay que utilizar con
cuidado el término contemporaneo por lo relativo que puede llegar a ser: el

concepto de contemporaneidad va cambiando y se va actualizando con el paso
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del tiempo y con la forma en la que la sociedad va re definiendo su necesidad
de crear y consumir arte, en especial en la segunda mitad del siglo XX y en las
primeras décadas del siglo XXI.

A continuacion, se delimitaran las caracteristicas musicales que adopto el jazz
durante su época de fusion y que seran relevantes para entender y analizar los

elementos estilisticos peculiares del album Mockroot de Tigran Hamasyan.

1.2.3.1 Improvisacién

“En el jazz, la improvisacion juega un rol fundamental, ya que a partir de esta
se conforma y funda el estilo” (Bascuian 2013, p.72). Queda claro que para
que algun tipo de musica tenga algo que ver con el jazz tiene que haber
improvisacion. La improvisacion es el principio intrinseco del jazz, y por mas
fusidn que tenga con otros géneros, ningun elemento podra reemplazarlo; si no

hay improvisacion, es dificil que se pueda catalogar algo como jazz.

Si bien en la época de fusion el jazz empezd a experimentar con elementos
foraneos al género y se fue alejando de la tradicion, de lo que nunca pudo
alejarse es de la improvisacion, por ser su elemento inherente y definitivo. Los
artistas de jazz fusion o jazz rock jugaban con timbres novedosos y ritmicas
poco comunes para la época, pero siempre siguieron improvisando. Ademas,
es importante mencionar que la improvisacion no solo hace referencia a los
solos de algun instrumentista, sino también al acompafamiento de sus
secciones ritmicas, las que usualmente tenian una guia armonica, pero que
ejecutaban lineas y ritmos de acompafnamiento que era creados ese mismo

momento mediante la interaccidn entre los musicos en tiempo real.

Por consiguiente, la improvisacion juega un rol fundamental ya que otorga una
voz propia a cada intérprete. Se podria decir que cuando un instrumentista
solea en una seccion, se convierte en improvisador, compositor e intérprete al
mismo tiempo. “Esto expresa el rol protagonico que el solo juega en la
constitucion de la improvisacion jazzistica (elemento fundamental de la

personalidad del compositor/interprete de jazz)” (Bascufian 2013, p.73).

Es menester acotar que lo que si varidé en el periodo de fusién del jazz es el
abordaje fraseologico de los solos. Al alejarse de la tradicidn, los solistas se
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distanciaron de la herencia bebop y blues en su manera de crear frases en los
solos; mas bien buscaron otro tipo de sonoridades que se acoplen de mejor
manera a las implementaciones timbricas y a los nuevos recursos ritmicos que

adoptaron.

1.2.3.2 Instrumentacion

Varios autores coinciden al afirmar que una de las caracteristicas mas
importantes que adoptd el jazz de fusion fue la incorporacidon de sonoridades e
instrumentos electrénicos. Al alejarse de la tradicion, el jazz contemporaneo se
distancid de la sonoridad acustica en busca de nuevos timbres y texturas.
“‘Musica acustica es el nombre de todos los sonidos no electronicos de los
instrumentos tradicionales; no es un término particularmente apropiado, ya que,

desde luego, toda la musica es acustica” (Berendt, 1994, p. 83).

Durante el periodo de fusion, el jazz incorpord los siguientes instrumentos y
accesorios: pianos eléctricos, 6rganos y otros teclados electrénicos; sistemas
de amplificacidn para guitarras eléctricas y otros instrumentos como saxofones,
trompetas e incluso baterias; incorporacidon de aparatos electronicos de
modulacién sonora como pedales wah-wah, cambiadores de fase, moduladores
de anillo, y unidades de retroalimentacion, vari-tonos, multi-divisores (para la
duplicacidbn en octava y armonizacion automatica de lineas melddicas);
guitarras de dos tableros o de doble diapasén, que combinaban las
posibilidades de la guitarra de seis cuerdas con la de doce cuerdas; y
sintetizadores de varias clases, monofonicos, en un inicio, y polifonicos

posteriormente (Berendt, 1994, p. 76).

Es asi como la experimentacion con nuevas instrumentaciones, y por
consiguiente nuevas sonoridades, fue uno de los elementos mas
revolucionaros del jazz de fusién. El jazz rock mezclé la improvisacion del jazz
con la instrumentacion y la concepcion ritmica del r&b. De hecho, una gran
parte de las figuras mas notables del jazz cambiaron la instrumentacion de sus
secciones ritmicas al reemplazar el piano acustico con pianos eléctricos vy
sintetizadores e intercambiar el contrabajo con el bajo eléctrico. Por otro lado,

los bateristas empezaron a utilizar nuevos patrones de acompafamiento
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influenciados por las sonoridades del r&b, y diferentes estilos extraidos del
worldmusic, como ritmos caribefos, latinoamericanos, del medio oriente, entre
otros. (Gridley, 1983, p. 31).

Es preciso destacar que lo importante de esta renovacién timbrica radica en la
necesidad que sintieron los musicos de jazz para expandir los horizontes del
género mediante la experimentacion con texturas y sonoridades; en otras
palabras, los musicos de jazz empezaron a jugar con el timbre de los
instrumentos en lugar de seguir insistiendo con los parametros armonicos y
melddicos. En la fusidn, el caracter de una melodia no solo yacia en el
movimiento armdnico que la acompanaba o las notas usadas para construir la
melodia, sino, y en gran parte, el timbre del instrumento que generaba la

melodia.

1.2.3.3 Estructura formal

Con respecto a la forma de las composiciones en el jazz, la tradicion tuvo dos

vertientes fundamentales:

Si se analiza estrictamente el orden de las partes respecto a la cantidad
de compases y su estructuracion, es posible concluir que, en el estilo, la
estructura u organizacion interna de las partes, proviene desde la
corriente europea. Sin embargo, la musica africana contiene elementos de
organizacion que también se asimilan en el jazz: en primer lugar, los
elementos como riff, pregunta respuesta, antecedente-consecuente vy
patrones ritmicos; asi como también el concepto de coro o seccion
preponderante. [...] En la tradicion del jazz, presentacidén, desarrollo y
cierre han sido la constante en el proceso de estructurar la forma a través

del tiempo, y en todas las corrientes (Bascuian, 2013, p.60).

Es importante destacar que la caracteristica mas habitual en la tradicion del
Jjazz con respecto a la forma es la presentacién de un head o melodia principal
que se expone al inicio y al final de una pieza, y entre ella un espacio para la
improvisacion en la que se repite la armonia del tema, acorde a la cantidad de

compases que esta posee. La forma mas caracteristica en la tradiciéon es
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AABA, sin embargo, hay otras estructuras muy usuales, como ABAC y ABCA
(Bascunan, 2013, p.60).

Posteriormente, poco antes del periodo de fusidén, la estructura de las
canciones de jazz “se vuelve mas amplia y elaborada con solos que se mueven
en acordes diferentes a los presentados en las melodias. [...] La forma se
vuelve mas compleja a partir de estructuras internas que coexisten dentro de la
pieza” (Bascuifan, 2013, p.61). No obstante, la idea de presentacion,
desarrollo, re exposicion y cierre es una constante en toda la tradicion y hasta
se evidencia como caracteristica propia del estilo.

En el periodo de fusidn y posteriormente, el concepto de forma en el jazz
contemporaneo se lo aborda en su mayoria desde lo tradicional con
introduccioén, desarrollo, climax, y re exposicion. Sin embargo, en la actualidad,
la estructura formal de una pieza también se la plantea desde una concepcién
mas abierta y menos rigida, no repitiendo ninguna seccion en toda la pieza,
sino desarrollando cada parte y utilizando diversos puentes para pasar de una
seccion a otra, o no determinando la cantidad de compases ni de vueltas
ejecutadas por el solista (Bascufian, 2013, p.61).

Ademas, el jazz adapto del rock para si la nocion de riff, y con esto un abordaje
distinto al concepto de estructura formal tradicional. El riff podria definirse como
una frase musical evidente o facilmente identificable. Su caracteristica principal
es la repeticion sin alteracion de ninguno de sus componentes musicales. La
peculiaridad del riff se fundamenta en construir una idea breve, no muy

complicada, pero interesante y musicalmente elocuente.

1.2.3.4 Ritmo

La experimentacion de elementos ritmicos es otro de los elementos mas
predominantes que utilizé el jazz de fusion y el jazz rock para renovar su
sonoridad. Es importante acotar que la sensacion ritmica es una caracteristica
muy importante o evidente para diferenciar el jazz del rock y entender las
caracteristicas de su fusion: con respecto al ritmo, “mientras el jazz hace
enfasis en la flexibilidad y la relajacidn, el rock enfatiza intensidad y firmeza.

Donde el jazz se propone proyectar una sensacion saltarina muy caracteristica,
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el rock parece asentarse en cada beat en lugar de estirarlo o acortarlo como lo
hace el jazz’ (Gridley, 1983, p. 28). Los musicos de jazz usualmente
caracterizan el sentido ritmico del rock como vertical, de arriba a abajo, en

lugar de tener una sensacion elastica, como suele escucharse en el jazz.

En la época de la fusion, bateristas que sirvieron de modelo para el género
fueron Tony Williams, Billy Cobham, y para mediados de los setenta, Steve
Gadd. El estilo que utilizaban para tocar la bateria tenia la caracteristica de ser
muy activa, con un uso mucho mas protagonico del bombo a diferencia de la
herencia tradicional. Los hi-hats eran tocados cerrados en cada beat en lugar
de acentuarse en los tiempos 2 y 4. Ademas, los ritmos de acompafamiento
empezaron a presentarse mas repetitivamente y con una sensacion mas
estable y no siempre de una manera en la que se alterna tension y relajacion
como previamente se habia escuchado en el jazz tradicional. A pesar de que
existen similitudes entre la manera de tocar la bateria en el jazz rock y en el
funk, el jazz  rock puede distinguirse por su gran cantidad de variaciones
espontaneas (Gridley, 1983, p. 32).

Una caracteristica muy importante en el jazz de fusion es la adopcion de ritmos
compuestos e irregulares. Esta sensacion ritmica era nueva en occidente en la
época de fusion, sin embargo, era parte casi milenaria de culturas de oriente,
como en la musica arabe o la musica de la India. La riqueza ritmica de estas
culturas llamé la atencion de varios musicos de jazz, que encontraron en esa
sensacion de ritmo una oportunidad para experimentar y renovar sus

sonoridades.

La gran musica clasica de la India se basa en talas y ragas. Berendt (1994, p.
59) explica que las talas son series ritmicas y ciclos ritmicos en enorme
variedad que pueden ir desde ciclos de 3 a 108 golpes, y que musicos y
oyentes pertenecientes a esa cultura son capaces de seguir inclusive la tala
mas larga (de 108 golpes) como serie y desarrollo dado.

La tala generalmente se subdivide en numerosas partes. Por ejemplo,
una tala de diez beats puede comprenderse como serie de 2-3-2-3, de 3-
3-4 o0 3-4-3 beats. Dentro de la serie se puede improvisar libremente. La

musica de la India encuentra, no en ultimo término, su tensidn
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caracteristica por el hecho de que, dentro de una serie ritmica, los
improvisadores pueden alejarse mucho unos de otros con tal de que, a
la cuenta de uno, llamado “sam”, se vuelvan a encontrar. El reencuentro
es sentido a menudo como liberacidon después de los movimientos
melddicos divergentes de la improvisacidon. Es precisamente la riqueza
ritmica de la musica indica la que fascina a los musicos de jazz
modernos. Quieren liberarse de la “uniformidad del 4/4”
metrondmicamente sostenida, del beat del jazz convencional y buscan,
en cambio, ordenes ritmicos y métricos que creen intensidad en el
sentido del jazz. (Berendt, 1994, p. 59 — 60)

Es sumamente necesario destacar que esta caracteristica ritmica es quiza la
mas importante del presente estudio, ya que los recursos ritmicos y métricos
que utiliza Tigran Hamasyan en Mockroot son muy similares a la de los
principios de los talas; obviamente, hay que tener en cuenta que los talas
tienen una herencia indica, mientras que Hamasyan es armenio, sin embargo,
el acercamiento de Tigran al ritmo en Mockroot va de la mano de las series y
patrones irregulares con beats que usualmente tienen una métrica impar y
crean un efecto de intensidad muy llamativo e interesante. En el presente
estudio, el analisis de los temas escogidos del disco Mockroot pondra en
evidencia este tipo de caracteristicas ritmicas y se explicara por qué son una

herramienta compositiva valiosa e interesante.

En la actualidad, una de las caracteristicas fundamentales del jazz
contemporaneo es el uso de cifras o compases irregulares, que no siempre
estan en 4/4, “y que pueden variar a 5, 6, 7, 8, 9 cuatros u octavos trabajando
también en las acentuaciones y agrupaciones de dichos compases. [...] Otra
faceta no tradicional del tempo jazzistico es no marcar acentuaciones a modo
de compas o agrupaciones regulares” (Bascufian, 2013, p.70); en otras
palabras, la cifra de los compases no depende de las agrupaciones irregulares
de beats ni de las acentuaciones que marcan su ciclo. Mas bien, el jazz
contemporaneo ha optado por el uso de polirritmias en la que el compas no
siempre empieza o termina de acuerdo con el ciclo del patron irregular de

beats. Tigran Hamasyan usa mucho este tipo de herramientas ritmicas en
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Mockroot y en este estudio se las denominaran como superposicion métrica, en
la que dos patrones ritmicos con cifras de compas diferentes suceden

paralelamente, es decir, al mismo tiempo.

1.2.3.5 Armonia

En la herencia del jazz tradicional, la armonia se relaciona con el estudio y la
corriente europea, “donde armonia y melodia juegan, en general, papeles de
verticalidad y horizontalidad. [...] Es natural atribuir el origen del concepto
armonico del jazz a la tradicion europea” (Bascufian, 2013, p.57). En el jazz en
general, exceptuando el free jazz, la armonia despliega toda su estructura
desde la tonalidad hacia diferentes organizaciones cromaticas o diaténicas.

Ademas, la tradicidon en el jazz ha popularizado los movimientos armonicos de
cadencias, teniendo al movimiento II-V-I como matriz fundamental. Existe una
relacion paradigmatica con respecto a la armonia y sintagmatica con respecto a
a la melodia; la armonia cumple un trabajo funcional, en la que los acordes de
una escala mayor tienen funciones especificas para crear tension y resolucion,
como sucede en el enlace V-l y que la armonia tradicional del jazz ha usado
como movimiento armonico principal. (Bascufian, 2013, p.58)

Adicionalmente, la estructura arménica fundamental es el acorde de tétrada,
contando con la tonica, la tercera, quinta y séptima. La armonizacion diaténica
de acordes se deriva del estudio de la escala mayor y de la armonizacion de
todos sus modos: Jénico, Dérico, Frigio, Lidio, Mixolidio, Aedlico y Locrio. Por
otro lado, para romper con las caracteristicas diatonicas, la armonia modal
plantea un sistema a partir de la escala mayor y que quiebra la relacion
funcional de los acordes, proyectando una sonoridad mas estatica y haciendo
menos énfasis en la obviedad de la tensién y resolucion. (Bascuian, 2013,
p.58)

En la actualidad, el jazz contemporaneo se podria derivar en dos grandes

corrientes con respecto a lo armoénico:
La apegada a la tradicion desde la tonalidad y sus relaciones; y la que se

distancia o fractura del concepto tradicional, sin embargo, sin construir un

sistema armodnico como el serialismo, o el dodecafonismo [...] Es
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interesante destacar, en referencia a la tonalidad, que armdnicamente se
genera una ampliacion hacia las tensiones permitidas en relacidén con los
acordes. Los giros armonicos, por su parte, no estan estrechamente
relacionados a la tradicion, aun cuando la relacion tension-resolucion es
parte de una matriz fundamental. El ritmo armodnico, finalmente, se ve
influenciado por el uso de cifras o compases irregulares de diversos
acordes en sucesiones extendidas, entrelazando los cambios arménicos a

cifras irregulares. (Bascuian, 2013, p.59 - 60).

Es importante destacar la importancia del sistema armoénico modal desde la
época de fusion hasta la actualidad. Los musicos y compositores de jazz, en
especial los que empezaron a fusionar el jazz rock, se dieron cuenta que las
innovaciones ritmicas y timbricas que adoptaban no necesariamente iban de la
mano con las nociones de funcionalidad y de tension — resolucién de la
armonia del jazz tradicional. Sin embargo, no se pretende arguir que el jazz
contemporaneo ha desechado del todo la armonia del jazz tradicional, mas
bien que el caracter arménico modal ha dado mayor cantidad de herramientas,

ademas de las tradicionales, para el musico moderno de jazz.
1.3 EIl metal progresivo en Mockroot

1.3.1 Introduccion

El metal progresivo es un género de musica pesada que en los ultimos 20 afios
ha ganado cada vez mas adeptos. Se disemina en varios subgéneros que
muchas veces distan o divergen significativamente unos de otros con respecto
a sus caracteristicas musicales. Ademas, al metal progresivo es un género con
muchas corrientes y vertientes, y para acercar el género al sujeto y objeto de
estudio de la presente disertacion, es necesario establecer un punto de partida
de la misma manera en que se lo hizo anteriormente en el apartado El jazz en
Mockroot (p. 8). Ese punto de partida se ha definido como el sub género de
metal progresivo denominado djent.

El djent es uno de los sub géneros de metal progresivo mas nuevos, y a pesar
de que su popularidad ha incrementado considerablemente en la segunda
década del siglo XXI, aun no ha sido estudiado, caracterizado, categorizado ni
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tipificado desde una perspectiva académica o formal. Es mas, una parte del
circulo cultural del metal, especificamente los fanaticos de la vieja escuela,
todavia se rehusan a legitimar el término djent y el género al que hace
referencia, y tampoco reconocen las caracteristicas musicales que le otorgan
identidad. Sin embargo, su influencia e importancia crecen mas con el tiempo:
cada vez se incrementan los nuevos artistas que no solo componen y se
alinean de acuerdo al género, sino que fusionan sus caracteristicas musicales

con otras sonoridades, timbres y formatos.

Un ejemplo de esto es la sonoridad que logré Tigran Hamasyan con Mockroot,
en la que se puede apreciar innegablemente ciertas caracteristicas musicales
exclusivas del djent. Es por esto que no s6lo es importante sino urgente
ahondar en el estudio, analisis y caracterizacion de este reciente sub género
del metal progresivo, y la forma en la que se fusiona y relaciona con otros

géneros musicales.

1.3.2 Breve contexto histoérico

Un punto de partida para entender las caracteristicas musicales y la sonoridad
del djent es analizar el contexto historico-musical de donde surgié. Se podria
decir que el género de musica denominado metal nacio a finales de la década
de los 60, cuando se empezaron a escuchar las primeras bandas de blues
pesado, como Cream y Led Zeppelin. Sin embargo, el surgimiento de una
banda britanica llamada Black Sabbath en la década de los setentas dio un
punto de partida a lo que hoy se conoce como heavy metal. (Pitchfork, 2018)

Durante estas dos primeras décadas de existencia, el metal se disemind en
varios sub géneros que surgian de la fusion de ritmos e influencias, pero a
pesar de esto se mantuvo fuera de la esfera del mainstream. Esto cambi6 en
los ochentas cuando una nueva ola de heavy metal mas apropiada para las
radios surgio desde Inglaterra con Iron Maiden, Judas Priest y Def Leppard, y
tuvo su cuspide con Van Halen. Esta nueva ola influencié en gran medida a
uno de los subgéneros del heavy metal mas rentable de todos los tiempos: El
glam metal, que con exponentes como Guns & Roses tuvo una acogida
generacional muy grande (Pitchfork, 2018).
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Esta popularizacion del heavy metal ocasiono el nacimiento de un gran numero
de sub géneros en los afos 90, que continué hasta la década del dos mil:
desde géneros underground y extremos como el death grind y metal sinfonico,
hasta éxitos comerciales como el nu-metal. (Pitchfork, 2018)

Consecuentemente, uno de estos subgéneros que trascendio en los noventas
se lo denomin6 metal progresivo, ya que mezclaba las caracteristicas
musicales del rock progresivo de los setentas y ochentas con la sonoridad
agresiva y rapida del metal. Para entender al metal progresivo es importante,
en primer lugar, tipificar las peculiaridades del rock progresivo del que el metal
progresivo se nutrio posteriormente. Para Kevin Holm-Hudson (2002, p. 13), el
rock progresivo debe caracterizarse por:

* Canciones predominantemente conceptuales, pero raramente

improvisadas.

* Una mezcla de pasajes suaves y fuertes, con varios crescendos que

otorgan dinamicas a los arreglos.

* Uso de sintetizadores o wuna posible orquesta sinfébnica como
acompafnamiento. Solos instrumentales extendidos, quizd a veces

improvisados.
* |nclusion de estilos de musica diferentes a los del formato rock.

* Mezcla de timbres acusticos y eléctricos que ayudan a que los temas

tengan diferentes sensaciones.

* Composiciones con muchos movimientos que puedan o0 no regresar a un

tema musical especifico.
* Composiciones creadas a partir de partes sin relacion alguna.

En general, el rock progresivo extendi6o la complejidad composicional y la
capacidad técnica de la musica rock al incorporar nociones musicales del jazz y
estructuras de la musica clasica en sus formatos de banda usualmente
pequefios. Por otro lado, varios artistas de rock progresivo empezaron a crear
albumes conceptuales con canciones largas que tenian varias secciones
(parecidos a los movimientos en la musica clasica sinfénica), ademas, otros

musicos incorporaban elementos del hard rock y el heavy metal en su musica,
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por ejemplo, Rush y King Crimson (Tsatsishvili, 2011, p 25). Inspirados en esta
perspectiva, artistas de heavy metal crearon el metal progresivo a mediados de
los ochentas.

Asi como su padre, el rock progresivo, el metal progresivo se caracteriza por
tener canciones con complejidad composicional: obras largas compuestas por
varias secciones, cambios de clave y estructuras complejas, compases
irregulares y el uso de polirritmias. Ademas, los musicos de metal progresivo
incorporaban improvisaciones en secciones especificas de sus canciones, asi
como también en interludios o introducciones exclusivas de sus presentaciones
en vivo. Bandas que ejemplifican estas caracteristicas son Dream Theater y
Queeencryche (Tsatsishvili, 2011, p 25). Ademas, el metal progresivo requiere

demandas sumamente estrictas y técnicas en los musicos que lo practican:

Los guitarristas usualmente deben estar preparados para componer e
improvisar dentro de una estructura abstracta de intervalos, que esta
acompafada por oblicuas polirritmias y entornos sonoros polimétricos.
[...] El equipamiento de sonido y amplificacidn necesitado es
estratégicamente intrinseco a la técnica utilizada por los guitarristas.
(Shelvock, 2013, pag. 8)

Mas tarde, a principios de los noventas, artistas de otros sub géneros de metal
que poseian habilidades instrumentales virtuosas y un alto nivel de
conocimiento musical empezaron a crear y experimentar varias fusiones con el
metal progresivo. En este punto, el metal progresivo se convirti6 en un sub
género que genero a su vez otros sub géneros con mucha diversidad de
estilos. Por ejemplo, Symphony X es una banda que mezcla el metal progresivo
con el power metal y que resalta claramente sus influencias de musica clasica;
Opeth, que mezcla death y heavy metal con elementos progresivos; Tool
incorpora musica alternativa e industrial a sus composiciones que tienen un
claro tinte progresivo; Animals as Leaders tiene una clara influencia de jazz
mientras lo equilibra con metal progresivo. De hecho, Animals as Leaders esta
dentro del primer grupo de bandas que surgieron después de que el término
djent se acuiid por primera vez y sus fanaticos los asociaran al género. Casi al

extremo del espectro de los sub géneros del metal esta el metal técnico, “que
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lleva la habilidad técnica de sus musicos al extremo con sus intrincados
patrones ritmicos de varias capas, y armonias elaboradas que requieren
virtuosismo no solo para ejecutar canciones sino también para componer”
(Tsatsishvili, 2011, p 25). Las bandas que podrian ejemplificar estas
caracteristicas musicales son Spiral Architect, Atheist y Meshuggah.

La génesis del término djent tiene un caracter anecdotico bastante curioso. En
primer lugar, es importante entender de donde salié el término y cuando fue por
primera vez acufiado, y luego es menester captar la forma en la que el término

gano popularidad hasta convertirse en un subgénero musical.

Marten Hagstrém, guitarrista de Meshuggah, comenta que el término surgioé a
finales de los afios noventa cuando el guitarrista y compositor principal de
Meshuggah, Fredrik Thordenal, intentaba explicar a uno de los mas antiguos
seguidores de la banda cual era el tono de guitarra que buscaban. En un
intento desesperado para hacer entender su idea, Thordenal, mediante una
onomatopeya que simulaba recrear vocalmente el caracter de las cuerdas
graves de las guitarras al ser atacas con la vitela, decia dj-, dj-, dj-, dj-. Su
interlocutor no entendia lo que queria explicar con el sonido saliendo de su

boca y asumio que lo que intentaba decir era djent (Camp, 2018, p.1).

Por otro lado, el proceso en el que el djent se convirtid en género musical
también tiene un tinte peculiar. El djent nace como un fendmeno de internet
antes de ser un género propiamente dicho, es decir, no era ejecutado en vivo
por bandas reales. El fenomeno gestacional del djent va de la mano con la
popularizacion de los home studios en la primera década del siglo XXI; estos
home studios eran estudios de grabacién caseros que musicos y productores
musicales aficionados crearon en sus propios hogares y con equipos de
hardware y software de bajo costo. Con la revolucion de los home studios,
muchos musicos jovenes empezaron a producir sus propias canciones sin
tener que pagar costosas horas en estudios profesionales, y obtenian
resultados con sonido casi profesional desde la comodidad de sus
habitaciones. Ademas, el internet permiti6 compartir esas producciones con el
mundo entero (Thomson, 2011, p.1).
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Es asi como alrededor de 2009 nace una comunidad virtual geek interesada en
equipos de grabacion caseros, guitarras, software de grabacion y demas
implementos para lograr una produccion casi profesional desde casa. Esa
comunidad crecia con el tiempo y estaba en constante comunicacién vy
contacto. Uno de esos entusiastas que empezaron grabando sus canciones
desde su habitacion es Misha Mansoor, actual guitarrista de la popular banda
Periphery, quien acufié por primera vez el término djent para referirse al tipo de
metal progresivo que se estaba gestando desde el mundo virtual y que estaba
fuertemente influenciado por elementos musicales de bandas como
Meshuggah. Rapidamente el término se popularizo y el djent dejé de ser un
fendmeno virtual: los musicos que compartian sus producciones empezaron a
armar bandas con musicos reales y los oyentes de djent en internet empezaron
a tener una oferta con bandas que salian en giras y tocaban en festivales cada
vez mas grandes. (Thomson, 2011, p. 1). Bandas que han logrado notoriedad
en el género son Periphery, Animals as Leaders, TesseracT, Monuments, Plini,
Vildhjarta, entre otras.

Cabe acotar que todas las bandas que se alineaban con el género djent tenian
ciertos elementos musicales en comun para que puedan pertenecer al género.
Esas bandas se vieron fuertemente influenciadas por la sonoridad de
Meshuggah, en especial al tratamiento ritmico que usan en sus composiciones.
Si bien Meshuggah no se autodenomina como djent ya que es una banda
mucho mas vieja que las bandas jovenes de djent (Meshuggah tiene alrededor
de 30 afios como banda, mientras que el djent ha estado en vigencia solo 10
afnos), es indudable que son los pioneros de una sonoridad muy peculiar y
dificil de replicar por su complejidad. Se podria decir que Meshuggah sento las
bases estilisticas de lo que 20 anos después se empezd a llamar djent. Es por
esto que este estudio hace un especial énfasis en esta banda y en los recursos

musicales que utilizan.

Meshuggah (“loco”, o “enfermo mental” en Yiddish) es una banda sueca
formada en 1987 en Umea, Suecia (Pieslak, 2007, p.219). Cuentan con un
prestigio muy notorio en el circulo no solo del metal progresivo, sino en el metal

en general. A pesar de tocar musica bastante extrema y complicada, tienen una
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gran aceptacion no solo de fanaticos de la vieja escuela, sino también de las
nuevas generaciones de musicos y oyentes de musica pesada. Un ejemplo es
Tigran Hamasyan, quien ha hablado abiertamente de lo mucho que le gusta la
banda y la influencia musical que tiene sobre él (Kassel, 2001). Meshuggah es
una banda sumamente importante para entender los recursos musicales que

utiliza Hamasyan en Mockroot.

A continuacion, se detallara las dos caracteristicas musicales mas importantes
y peculiares que tiene Meshuggah y que se evidencian en la sonoridad y estilo
de composicion en Mockroot de Tigran Hamasyan.

1.3.3 Caracteristicas musicales

El timbre de guitarras con registro grave y la superposicidon de ritmos complejos
son los distintivos musicales mas importantes en la banda sueca Meshuggah y
por los que se han ganado admiracién y renombre en el mundo entero. Son
justamente estos elementos los que Tigran Hamasyan adapta a la sonoridad de
sus composiciones en Mockroot y los que hacen sonar a sus piezas eclécticas
e hipndticas: equilibra de manera magistral la tensidn ritmica y el peso del
registro grave con la elegancia del sonido de su piano y las exquisitas
melodias, con sabor a folklor armenio, con las que compone sus temas. Es por
esto que este estudio se ha propuesto descifrar esos elementos con los que

Tigran hace que su jazz suene pesado, agresivo y vertiginoso.

1.3.3.1 Ritmo

Jonathan Pieslak es uno de los pioneros que se ha acercado a la musica de
Meshuggah desde un enfoque académico y ha hecho un analisis profundo de
como la banda sueca aborda el ritmo y como generan groove mediante una

constante tension y complejidad ritmica.

Para examinar el ritmo y la métrica en Meshuggah se utilizaran tres enfoques
especificos que serviran posteriormente como técnicas de analisis (Pieslak,
2007, p. 220):

» Compases irregulares de escala larga.

¢ Meétricas mixtas.
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* Superposicion métrica.

El pasaje introductorio de del tema “Rational gaze” (figura 2), del disco Nothing,
demuestra como la banda tiende a combinar estos tres recursos: las guitarras y
el bajo pueden ser agrupados en cuatro repeticiones de compases de 25/16,
seguidos por un compas de 28/16. El pasaje entero es entonces repetido.
Mientras sucede esto, los platillos de la bateria crean una superposicion
meétrica: mientras el bombo acompafia a las guitarras y el bajo, los platillos
mantienen un pulso constante de negras, complementada por un golpe del
redoblante en el tiempo tres simulando un compas de 4/4 (Pieslak, 2007, p.
220).

La figura 2 ilustra como los platillos y el redoblante pueden ser interpretados en
compas de 4/4 y, de hecho, revelar una frase ritmica prototipica que implica 4
hipercompases (Pieslak, 2007, p. 220). En este punto es necesario diferenciar
entre golpe (beat), compas (hyperbeat) e hipercompas (hypermeasure): golpe
es la marcacion de negras de los platillos, compas es la estructura que se
forma cada cuatro golpes e hipercompas es una super estructura ritmica que
divide en dos secciones el ciclo que se cumple después de los cuatro
compases de 25/16 y un compas de 28/16.

Para entender la seccion entera del inicio de Rational gaze hay que tomar en
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cuenta que en el pasaje coexisten dos métricas distintas, por lo que hay dos
perspectivas de observacion: una en cuartos (pulso de negra) y otra en
dieciseisavos (pulso de semicorchea). En este sentido, el pasaje entero cumple

las siguientes caracteristicas:

* El ciclo del pulso de semicorcheas se repite después de 8 compases del

pulso de negra.
* Elciclo del pulso de semicorcheas se repite dos veces en todo el pasaje.

* Cada ciclo del pulso de semicorchea puede ser dividido en dos

hipercompases.
* Cada hipercompas cuenta con 4 compases del pulso de negra.

* El pasaje entero contiene 16 compases del pulso de negra y 4
hipercompases.

Ademas, es importante recalcar que la irregularidad del ciclo del pulso de

semicorcheas (5 compases en total, 4 de 25/16 y 1 de 28/16) tiene una razén

de ser justamente para que el ciclo se cumpla después de 8 compases del
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pulso de negra y tenga cierta naturalidad. Esto sucede debido a que el compas
de 25/16 habria tenido que repetirse 16 veces para que el downbeat del pulso
de negras coincida con el del pulso de semicorcheas y caigan en el mismo
lugar. Esto habria ocasionado que el pasaje sea extremadamente largo y
complejo. En lugar de eso, Meshuggah resuelve el dilema adicionando ese

extraino compas de 28/16 después de repetir 4 veces el de 25/16.

Por otro lado, cada compas de 25/16 tiene un patron interno que se repite 4
veces. Ese patron es que el sigue el bombo, el bajo y las guitarras, y son
agrupaciones de semicorcheas que al coexistir con el pulso de negras de los
platillos (y el acento en el tiempo 3 del redoblante) crean una sensacion
polirritmica intrincada. Ese patron también cumple una funcién importante y es
necesario analizarlo. El bombo, bajo y guitarras tocan la primera semicorchea
de cada agrupacidon corcheas. En la figura 3 se puede observar a detalle el
compas de 25/16 y como estan distribuidas la agrupacion de semicorcheas,
algunas semicorcheas estan solas y tendran el valor de 1 y otras estan ligadas

y tendran el valor del numero de semicorcheas ligadas:

Guitars ) ;
Tl 1 1 1 11 1 i
and 1S | o o
S A0 Ay - w - »
Bass M) g4 = = — EF
#4 o ol - ol
N

Figura 3. Patron de compas de 25/16. Tomado de (Pieslak, 2007, p.223)

Patrén de semicorcheas agrupadas: 1-5-1-3-1-2-3-1-3-1-4
Sumatoria de semicorcheas: 25

Es importante recordar que la sensacion polirritmica se genera justamente
porque el bombo, el bajo y las guitarras estan tocando las primeras corcheas
de esas agrupaciones, todo mientras existe una superposicion ritmica de 4/4.

Este recurso tiene el principio de las talas de la India que se menciond en el
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apartado sobre el Ritmo (seccidon jazz, p. 16), s6lo que, en este caso,
Meshuggah liga las notas de las agrupaciones.

Ademas, cabe recalcar que cada ciclo de pulso de semicorchea termina en
lugares diferentes con respecto a los compases del pulso de negra. Por
ejemplo, en la figura 4 se puede observar como la ultima agrupacion de
semicorchea (en este caso 4 semicorcheas representada por una negra) cae
entre el segundo y tercer beat del segundo compas del pulso de negra. Es
decir, la bateria va a tener una distribucion diferente del bombo en cada
compas del pulso de negra en 4/4.
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Figura 4. Patron con superposicion métrica. Tomado de (Pieslak, 2007, p.223)

Al observar el pasaje de Rational gaze de Meshuggah se puede ilustrar
claramente los recursos ritmicos utilizados y que serviran como técnicas de

analisis en los temas de Tigran Hamasyan:
* Compases irregulares de escala larga: existencia de compas de 25/16.
* Meétricas mixtas: secuencia de 4 compases de 25/16 y 1 de 28/16

* Superposicion métrica: existencia de compases de 4/4 superpuestos al
patrén generado por los 4 compases de 25/16 y 1 de 28/16

Tigran Hamasyan utiliza casi exactamente los mismos recursos para generar
tension ritmica: superpone compases de 4/4 (en los platillos y redoblante)
sobre compases irregulares de escala larga (en el piano, el bajo y el bombo, y
que en su mayoria estan en pulso de semicorchea) para generar secciones

polirritmicas, tal como lo hace Meshuggah.
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1.3.3.2 Timbre

El timbre en Meshuggah es una caracteristica que va estrechamente de la
mano de los recursos ritmicos complejos que utilizan. Se podria decir que la
tension ritmica que crean mediante las polirritmias no surtirian tan buen efecto

de no ser por el timbre caracteristico de las cuerdas de la banda.

Al referirse al timbre, este estudio alude exclusivamente al uso de registro
grave por parte de las guitarras y el bajo en las composiciones de Meshuggah.
La banda sueca es una de las primeras en experimentar de manera tan
extrema con afinaciones de las cuerdas muy por debajo de la afinacién
estandar. Gracias al auge del djent, este recurso estilistico ha sido replicado
por otras bandas, no obstante, Meshuggah implementé el recurso de
afinaciones bajas casi 12 afos antes del aparecimiento del djent.

El album Chaosphere de Meshuggah, lanzado en 1998, fue producido y
grabado con guitarras de 7 cuerdas, bajando medio tono a todas las cuerdas y
obteniendo un A# por debajo del E estandar como nota mas grave. Sin
embargo, las guitarras de 7 cuerdas tuvieron un periodo de popularidad durante

los noventas:

Ademas de utilizar pedales de efectos innovadores para expandir la
paleta tonal, al nu-metal se le atribuye otra contribucion idiomatica
importante: la popularizacion de guitarras de siete cuerdas, que suenan
mas autoritarias y agresivas que las de seis cuerdas. Sin embargo, la
banda sueca Meshuggah ya hacia esto antes del auge del nu-metal, y
fueron mas lejos: intensificaron el sonido del heavy metal usando por
primera vez guitarras de ocho cuerdas con afinacion mas baja de la
estandar en su album Nothing. Esta decision monumental, junto con la
utilizacion de un concepto de produccion sonora que enriquece las
texturas agresivas del heavy metal, fueron uno de los momentos mas
influyentes en el nacimiento del sub género djent. (Shelvock, 2013, pag.
6).

Con una guitarra de ocho cuerdas, Meshuggah pudo experimentar mucho mas

con la sonoridad de timbres graves y jugar con diferentes afinaciones. Con

esas guitarras, la nota mas grave a la que llegaban por debajo del E estandar
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era G. En la actualidad, Meshuggah lleva al limite su intento por experimentar
con afinaciones graves: El album The Violent Sleep of Reason (2016) fue
grabado con guitarras de 9 cuerdas, pudiendo llegar a un D una octava por
debajo del E estandar. En la figura 5 se puede apreciar a Marten Hagstrom y
Fredrik Thordendal con sus guitarras de 9 y 8 cuerdas respectivamente.
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Figura 5. Guitarristas de Meshuggah. Tomado de (Bradley, 2014)

El recurso timbrico grave es otro de los elementos que Tigran Hamasyan toma
de Meshuggah vy, al igual que los suecos, lo utiliza durante secciones de
tension ritmica para enriquecer el caracter autoritario y dramatico de dichos
pasajes. Como se menciona anteriormente, sin ese recurso timbrico, los
elementos ritmicos de tension en los temas de Mockroot no tendrian el mismo
efecto. Tigran Hamasyan ha hablado abiertamente de su gusto por la banda
sueca, y la admiracion que les tiene por su creatividad y concepto musical.
(Kassel, 2001)
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1.4 Metodologia de analisis

La metodologia de analisis y de validacion de hipotesis de este estudio estan
alineadas con el método cualitativo; Bascufian (2013, p.22) caracteriza al

método de cualitativo de la siguiente manera:

No busca la réplica, se conduce basicamente en ambientes naturales,
los significados se extraen de los datos, no se fundamenta en la
estadistica, los procesos son inductivos, recurrentes, analiza la realidad
subjetiva, no tiene secuencia circular, o paso a paso, permite
profundidad de ideas, amplitud, riqueza interpretativa, y contextualizar el

fendmeno.

Son por estas razones que este estudio ha optado por un método de analisis
cualitativo, ya que “el método cualitativo busca interpretar una realidad de
acuerdo a ciertas variables” (Bascufian, 2013, p.22). Para el reconocimiento de
los elementos musicales y recursos ritmicos de las obras escogidas del disco
Mockroot, es necesario establecer variables especificas con las que se va a

analizar las obras. A continuacion, se enlistaran dichas variables.

1.4.1 Postulacion de variables para el analisis.

Antes de enlistar las variables, es necesario mencionar que éstas han sido
escogidas con respecto al marco tedrico planteado en los dos primeros
apartados de esta disertacion: El jazz en Mockroot y el metal progresivo en
Mockroot. Las variables planteadas son las siguientes:

e Estructura formal

Es importante dejar en claro que la forma de las canciones en Mockroot tienden
a tener una estructura abierta, en la que cada seccidon a menudo se conecta
con la siguiente mediante un puente (lo que genera una sensacion de
desarrollo) o mediante un cambio subito de seccion (lo que genera una

sensacion sorpresiva y vertiginosa).

Las estructuras tienen un estilo libre, en la que puede haber pocas o muchas
secciones en un tema, y por consiguiente, pocos o muchos puentes o
elementos de conexidn. Muchas veces, Hamasyan opta por no repetir una

seccion inicial en toda la cancidn hasta hacerlo en el final, lo que le otorga una
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sensacion parabdlica a la estructura del tema. Ademas, el principio de riff, y su
desarrollo, esta muy presente en Mockroot.

¢ Instrumentacion

Uno de los elementos mas interesantes en Mockroot es la forma en que suena
agresivo y elegante al mismo tiempo, sin necesitar ningun instrumento
distorsionado o estridente. La caracteristica de formato de trio (con un piano de
cola) que escogi® Hamasyan para Mockroot equilibra magistralmente Ila

sonoridad refinada del jazz con el dramatismo ritmico del metal progresivo.

En este sentido, se tendran en cuenta dos elementos para analizar: el uso del
recurso de timbre grave, tomado del metal progresivo, y la articulacién con
respecto a una variedad de rangos dinamicos, tomado del jazz.
* Improvisacion

La improvisacion es una variable obligatoria si se quiere asociar el jazz a
Mockroot. Si bien existen temas en el disco que son puramente compositivos y
que no tienen espacio para la improvisacion, hay otros con secciones enteras
para solos de pianos. Ademas, como se ha mencionado anteriormente, Tigran
Hamasyan adiciona secciones a los temas de Mockroot cuando los toca en vivo
justamente para generar un momento de interaccion con sus musicos

acompanantes mientras ejecuta un solo.
* Armonia

Los temas escogidos para el analisis del disco Mockroot casi no tienen una
sonoridad armonica tradicional, es decir, no se encuentran cadencias
diatonicas resolutorias o una variedad de acordes que reflejen un centro tonal
funcional. Mas bien, las armonias en los temas escogidos suelen ser estaticas,
y a veces ambiguas, de caracter modal. Lo que si utiliza Hamasyan es el
lenguaje técnico armoénico técnico del jazz, en la que las extensiones vy
tensiones de un acorde modo en especifico otorgan ciertas coloraturas a
pasajes especificos. Por otro lado, cabe acotar que la ritmica de la mayoria de
los pasajes imponen ya suficiente tension, por lo que Hamasyan opta por
simplificar la armonia para no sobrecargar los pasajes. En lugar de eso, juega
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mucho con el recurso de doblar octavas, lo que otorga un color timbrico

equilibrado.
* Ritmo

El caracter ritmico en Mockroot es quiza el elemento mas notorio, importante, y
util como herramienta compositiva y ornamental. La tensidn ritmica generada
en la mayoria de pasajes de los temas escogidos, junto con los demas
recursos musicales antes mencionados, le dan esa sonoridad unica a
Mockroot. Es por esto que para analizar los temas de Hamasyan, este estudio
utilizara las herramientas propuestas por Jonathan Pieslak que han servido
para comprender la nocion ritmica de Meshuggah, a saber: identificacion de
compases irregulares de escala larga, analisis de métrica mixta y de

superposicion métrica.
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2 Capitulo 2: Analisis musical de Mockroot

2.1 Entertain Me

2.1.1 Estructura formal

El tema Entertain Me es la séptima cancién del disco Mockroot, dura 3 minutos
con 20 segundos y su caracteristica principal es poseer una de las sonoridades
mas agresivas y pesadas del disco.

Con respecto a su estructura formal, este tema es el que mas explota el
concepto de riff, ya que plantea muy bien las secciones con riffs que se repiten
casi sin variaciones. En este sentido, el tema podria estar dividido en 4
secciones: A - B - C - D, y un pequefio puente de piano solo con una melodia
que se extrae de la seccion C. La estructura formal del tema es la siguiente:

A-B-C-Puente-C-A-D
Cabe mencionar que la seccion principal es la A, ya que las partes
subsiguientes son desarrollos de esa seccion; en otras palabras, la seccion Ay

la forma en la que esta constituida ritmicamente es el esqueleto del tema y

plantea los motivos ritmicos principales.

2.1.2 Instrumentacion

La instrumentacidon del tema cuenta con piano, bajo eléctrico y bateria, y en
ciertos momentos, algunas melodias estan ejecutadas por un sonido de synth.
Con respecto al registro, Tigran usa en casi toda la cancién las octavas graves
del piano. Existen pasajes en los que dobla con la mano izquierda, en la 2ra y
3nda octava del piano, la misma linea que hace el bombo y el bajo, mientras
con la derecha hace una linea melddica, como se puede observar en la figura
6:
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Figura 6. Transcripcion de Entertain Me. Uso de Registros (compas 1-3).

Por otro lado, Tigran también utiliza secciones en las que sélo emplea el
registro de las 2 octavas mas graves (Figura 7) y en los que utiliza un registro
mas agudo en el piano (Figura 8).
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Figura 7. Transcripcion de Entertain Me. Uso de Registros y alteraciones de
escala. (compas 41-44).
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Figura 8. Transcripcidn de Entertain Me. Uso de Registros (compas 51-54).

Con respecto a la articulacion de dinamicas, la cancién tiene un caracter plano,
con una dinamica forte constante que otorga o proyecta cierto peso, y que
cambia en sdélo en una seccion, la ejemplificada en la figura 8, en el que el
piano se queda solo y es tocado con sutileza mediante una dinamica

mezzopiano.

2.1.3 Improvisacion

La cancidn no cuenta con improvisaciones, ni de solista ni de acompafiamiento.
El tema tiene un caracter enteramente composicional y esta enfocado en su

arreglo.

2.1.4 Armonia

La cancion tiene una caracteristica arménica modal. Sin embargo, esta
conclusidn se extrae al analizar las lineas melddicas de las secciones ya que
casi no existe en toda la cancion una sola armonizacion de dos voces
diferentes en el piano, lo que si hay son lineas melédicas y un
acompafnamiento de los bajos de esas lineas.

Al analizar las lineas melddicas de las diferentes secciones se puede deducir
que el tema oscila entre las sonoridades de F# dorico y F# menor armonico. En
ciertos momentos, se altera el sexto grado de la escala de F# natural para que
forme un intervalo de sexta mayor, es decir, se toca el D#. En otras secciones
se utiliza el E# que funciona como una séptima mayor, y se utiliza el D4,
funcionando como como la sexta menor de la escala menor natural, formando
una sonoridad menor arménica, como se observa en la figura 9 con las flechas

rojas.
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Figura 9. Transcripcion de Entertain Me. Alteraciones de la escala
(compas 55 y 56).
2.1.5 Ritmo

El caracter ritmico es el elemento mas atractivo de la cancion. Es importante
destacar que la seccion A tiene tiene el caracter ritmico mas complejo de la
pieza, y que varias secciones subsecuentes son variaciones o desarrollos de lo
gue se plantea en esa seccion. Las caracteristicas del analisis de la secciéon A,
que se muestra en su totalidad en la figura 10, dan los siguientes resultados:

» Compases irregulares de escala larga:

El ciclo basico de la seccion A se compone de un compas de 35/16 distribuidos

en un patron que agrupa el siguiente orden de semicorcheas:
5-5-5-5-3-3-3-3-3
Sumatoria de semicorcheas agrupadas: 35
* Métricas mixtas:
La seccion A se compone de 7 compases de 35/16 y 1 compas de 11/16, este
ultimo compas esta agrupado en semicorcheas de la siguiente manera:
5-5-1
Sumatoria de semicorcheas agrupadas: 11
Después de que se cumple este ciclo, la seccion es repetida enteramente.
* Superposicién métrica:
Mientras sucede el ciclo de 7 compases de 35/16 y 1 compas de 11/16, existe
una superposicion métrica marcada en 4/4 por los platillos en negras (beat) y
un acento de redoblante en el tiempo 3. El ciclo se vuelve a repetir después de

cumplir 16 compases (hyperbeat) y en los que se forman 4 hipercompases, de

4 compases cada uno.



42

Cabe mencionar que la agrupacion de semicorcheas es importante ya que el
piano toca como linea melddica todas semicorcheas de las agrupaciones con la
mano derecha; mientras que, con la mano izquierda, en un registro grave, y
acompanada por el bombo y el bajo, toca las primeras semicorcheas de cada
agrupacion. En la figura 11 se ilustra a detalle mediante un corchete rojo el
sexto compas de 35/16, seguido del ultimo compas del ciclo, que es de 11/16
con un corchete azul y la superposicion métrica de 4/4 con corchetes verdes.
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Figura 10. Transcripcion de Entertain Me. Ciclo entero de seccion A. (compas
1-16).
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Figura 11. Transcripcion de Entertain Me. Detalle de ciclos. (compas 13-16).
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2.2 To Negate

2.2.1 Estructura formal

To Negate es el duodécimo tema del album Mockroot, tiene una duracion de 5
minutos con 17 segundos. La estructura de este tema a primera vista parece
simple, ya que el primer motivo melddico-ritmico dura casi la mitad de la
cancién. Sin embargo, este primer motivo se desarrolla de manera muy

elegante gracias a ornamentaciones melédicas y ritmicas.

Para describir la estructura formal de la cancion se recurrira al paradigma de
introduccién, desarrollo, climax, y re exposicidon. Se podria concluir que las

partes del tema puede representarse como A - A'- B - C - D en donde:
A - A' forman parte de la introduccion y desarrollo.
B - C - D son parte del climax.
A vuelve a aparecer al final como re exposicion

No obstante, hay que tener en cuenta que al mencionar la re exposicion no se
alude a que la forma de la A se repite enteramente al final, sino que se sugiere

su motivo principal como cierre de la pieza.

2.2.2 Instrumentacion

En contraste con el tema anterior, To Negate adiciona a la sonoridad del trio la
voz de Tigran que cumple dos funciones: en primera instancia, en la seccion A,
dobla la melodia inicial que toca en el piano y le otorga textura a la melodia, y
posteriormente sirve como recurso de improvisacién sobre uno de las partes
climaticas del tema, especificamente en la seccion B. Cabe mencionar que
cuando dobla la melodia inicial, la voz tiene un papel protagénico sobre la
melodia ejecutada en el piano, y cuando improvisa, lo hace en un segundo

plano, como para otorgar textura a la parte climatica instrumental.

Con respecto a la articulacion de rangos dinamicos, a diferencia de Entertain
Me, este tema cuenta con una variedad de momentos que generan contraste.
La presentacion y primera melodia van desde un piano casi susurrado hasta un

mezzopiano. Luego en el desarrollo y en la presentacion de las tres partes
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climaticas B - C - D el rango varia de mezzopiano a un fortissimo, y finalmente

en la re exposicion baja a un subito pianissimo.

Por otro lado, To Negate también cuenta con la utilizacién del recurso timbrico
grave, en especial cuando se crea tension ritmica gracias a la superposicion
meétrica que sucede sobre todo en la seccién C y D, en las figuras 12 y 13 se
puede advertir del uso de registro grave.
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Figura 12. Transcripcién de To Negate. Seccidén C. (compas 66)
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Figura 13. Transcripcion de To Negate. Seccion D. (compas 71-72).

2.2.3 Improvisacion

To Negate tiene dos secciones que pueden reflejar improvisacion. La primera
es la melodia que sucede al inicio del tema. A pesar de mencionarla como
melodia, tiene mas un caracter de improvisacion ya que no se repite. Es decir,
no es una melodia establecida que se repite después de un numero especifico
de compases, esta melodia dura 27 compases. Si bien es cierto, tiene ciertos
motivos que se mencionan dos o tres veces, el aire de la melodia es de

caracter de improvisacion.

La otra seccidn que sugiere improvisacion es la B, en la que la voz de Tigran
Hamasyan improvisa melodias que interactuan con el groove que ejecuta la
seccion ritmica, no obstante, no se la presenta como protagdnica, sino mas
bien como una textura de fondo. Por otro lado, es importante mencionar que,

en la version en vivo de esta cancion, Tigran Hamasyan aumenta una parte
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después de la seccion D en la que ejecuta un solo de piano mientras el bajo y
la bateria acompafian abiertamente el pasaje (Grigoryan, 2017, 5°08”).

2.2.4 Armonia

La armonia en To Negate sugiere movimientos arménicos de caracter modal.
Ciertos pasajes denotan que tema oscila en entre dos acordes: E menor y F#
menor. Se podria arguir que las modalidades que reflejan son E dorico y F#
frigio, sin embargo, se puede observar en casi todos los pasajes dos notas que
alteran la escala de E menor: D#, que nuevamente sugiere una sonoridad
menor armonica y A#, que forma un intervalo de tritono y usualmente sirve

como nota de paso para crear tension.

En la figura 14 las flechas rojas muestran la presencia de esas tensiones en la
seccion inicial del tema, mientras que las flechas azules muestran las notas

que sugieren el movimiento entre F# frigio y E dorico.

\ i
Figda 14. Transcripcidn de To Negate. Motivo melddico principal (compas 8-9).

2.2.5 Ritmo

Con respecto a los recursos ritmicos, este tema es muy interesante y tiene un
desarrollo elegante del motivo melddico-ritmico principal. Es importante
establecer ese motivo para empezar el analisis del tratamiento ritmico del tema;

en la figura 15 se puede observar dicho motivo:
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Figura 15. Transcripcidn de To Negate. Motivo melddico-ritmico (compas
8-9).
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Esta linea melddica es la célula basica de todo el desarrollo y ornamentaciones
posteriores. La linea tiene una cifra de compas de 13/8. En la figura 14 se
ilustra mediante corchetes rojos la agrupacién de corcheas que caracteriza la

linea.

Este motivo melddico tiene un caracter ritmico atractivo por la cifra irregular de
compas y por la forma en la que estan agrupadas sus corcheas. Cuando entran
la bateria y el bajo en el desarrollo de la seccion A', surge la polirritmia
caracteristica de Tigran en Mockroot.

Cabe mencionar que un punto importante para entender el abordaje ritmico del
tema es el tempo. Se puede establecer que el tempo esta definido en que la
negra es igual a 140bpms. Sin embargo, la cancion varia de time feel entre sus
secciones: en la primera parte de la cancién, especificamente las secciones Ay
A', el time feel tiene una caracteristica de half time, es decir, sugiere que una
negra tenga una duracion de una blanca en 140bpms; en las secciones B - C -
D el time feel regresa la normalidad y la percepcion de la negra es 140bpms. A
continuacion, se detallaran las caracteristicas de analisis ritmico dividido en dos

partes, primero la que esta en half time y luego la que estan el tempo normal.
» Compases irregulares de escala larga:

El ciclo basico de la seccidon A' se compone, como ya se ha mencionado, de un
compas de 13/8 distribuidos en un patron que agrupa el siguiente orden de
corcheas:

3-3-3-2-2
Sumatoria de agrupacion de corcheas: 13
* Superposicion métrica y métrica mixta:
Mientras sucede el ciclo de 4 compases de 13/8, existe una superposicion
métrica cifrada en 4/4 en la que los platillos marcan redondas (beat percibido
en half time como negra) con un acento en el redoblante en el tiempo 3 de
cada compas de 4/4. Para que coincida con el ciclo de 13/8, deben sucederse

5 compases de 4/4 y uno de 6/4, que es lo que se establece como métrica

mixta en este pasaje.



47

En la figura 16 se puede apreciar, en notacion de bateria, los 5 compases de
4/4 seguido de uno de 6/4. Mientras los platillos marcan un pulso de blanca
(simulando la negra de un compas de 4/4 en half time) y el redoblante acentua
siempre el tiempo 3 de cada compas (ilustrado con corchetes rojos), el bombo
sigue el golpe de la primera corchea de las agrupaciones de 13/8 (ilustrado con
flechas azules).
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Figura 16. Transcripcién de To Negate. Superposiciéon ritmica en la bateria
(compas 11-20).

Cuando el tema pasa a la seccion B, el time feel deja de sentirse en half time.
La linea meldodica cambia drasticamente, pero sigue cumpliendo un ciclo de 4
compases de 13/8 (figura 17). Por otro lado, la bateria empieza a marcar
semicorcheas en los hi hats, para dejar en claro que el time feel ha cambiado, y
también sigue el ciclo de 5 compases de 4/4 y uno de 6/4 (figura 18). El pulso
de la seccion se siente vertiginoso en contraste con el anterior, que proyectaba
pesadez y letargo.
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Figura 17. Transcripcion de To Negate. Piano de seccion B. (compas 54-57).
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Figura 18. Transcripcion de To Negate. Bateria de seccion B. (compas 24-30).
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2.3 Double Faced

2.3.1 Estructura formal

Double Faced es probablemente uno de los temas composicionalmente mas
elaborados del disco Mockroot por la complejidad ritmica que proyecta, y por la
manera en que se desarrollan sus partes. Es que quinto tema del album
Mockroot y dura 5 minutos con 30 segundos. Con respecto a la estructura
formal, el tema tiene cinco secciones establecidas: Introduccién - A-B - C - D.

La introduccidén no es corta ni simple, tiene un desarrollo elaborado y dura 23
segundos. Para cambiar de la introduccion a la seccidn A existe un silencio
subito de corta duracion. La seccion A es la mas importante de la cancién ya
que establece las caracteristicas polirritmicas que se desarrollaran en varios
pasajes del tema, ademas, es la unica parte que se repite en el tema y que le
da una estructura. Por otro lado, la seccion B se caracteriza por exponer un
extenso solo improvisado por parte de Hamasyan. Para salir del solo a la parte
C existe un puente de piano solo de corta duracién. Finalmente, el tema se
cierra presentando la seccion C, repitiendo la seccion A y acabando el tema

con la seccion D que sirve como cierre.

2.3.2 Instrumentacion

La instrumentacion de este tema cuenta con el trio basico del disco,
complementado con voces por parte de Tigran y sonidos de teclado synth, que
contrastan con el tono de piano de cola. Es necesario acotar que el synth es
usado para ejecutar el solo improvisado de la seccion B, lo que refresca

timbricamente el sonido de la cancion.

Con respecto al uso de rangos dinamicos, cada seccion tiene una sensacion
diferente y contrastante. La introduccion y la seccion A tienen una dinamica
mezzoforte; la B, es decir, el solo, oscila entre piano y mezzopiano; la C
regresa a mezzoforte para finalizar la D en forte.

Como en los dos temas analizados anteriormente, el recurso de registro grave
es recurrente en este tema, lo que le da una sonoridad agresiva y vertiginosa,

con excepcion de la seccion B, en la que existe una relajacién dinamica vy
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ritmica. La figura 19 evidencia cuan grave es el registro en la seccion C, la mas

agresiva y pesada.
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Figura 19. Transcripcién de Double Faced. Seccién C. (compas 191-192).

Como se puede observar, la notacidn de la transcripcion requirié escribir el

pasaje con el staff de piano en dos claves de Fa. El registro de la seccion es

extremadamente grave.

2.3.3 Improvisacion

A diferencia de los otros dos temas analizados, Double Faced cuenta con una

seccion clara de solo de teclado synth. Ademas, la seccidn ritmica también

acompana con libertad e improvisacion a partir de un groove definido. Como ya

se ha mencionado, este pasaje sirve de relajacién y contraste para el tema, ya

que tiene un compas de 4/4 y casi no se dan irregularidades ritmicas. En la

figura 20 se puede apreciar un extracto de la improvisacion de Hamasyan en

Double Faced y del acompafamiento de la seccion ritmica.
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Figura 20. Transcripcién de Double Faced. Extracto de solo. (compas 107-110).
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2.3.4 Armonia

Con respecto a la armonia, Double Faced tiene un poco mas de movimiento
que los dos temas anteriormente analizados. A diferencia de aquellos temas,
en los que Tigran optaba por doblar voces en el piano con octavas, este tema
presenta un poco mas de armonia vertical y sugerencia de acordes, sobre todo

en la introduccion.

Al analizar el inicio de Double Faced, se puede encontrar una progresion de
acordes que sugieren cierta armonia, pero cabe recalcar que el ritmo armodnico
del pasaje es irregular ritmicamente hablando, los acordes sugerentes que se
forman caen en lugares poco comunes del compas. La progresion insinua una
tonalidad de A menor, sin embargo, no todos los acordes de la progresion
contienen en su analisis vertical una tercera, por lo que sélo algunos acordes
sugieren una cualidad mayor o menor. No obstante, si se utilizan tensiones,
como novenas, trecenas y séptimas, y al analizar esas notas se puede concluir

en la insinuacién de una tonalidad.

En la figura 21 se ilustra, con circulos rojos, los movimientos armonicos en los
que varias voces se tocan de manera vertical, y que en la melodia se ejecutan
notas que insindan una tonalidad o un caracter del acorde. La posible
progresion de acordes que sugiere el pasaje es la siguiente:
||[Asus7 E-| Fmaj7(6,9, omit3) F| Gsus9 G| F| Eb |D- CJ||

Como se puede apreciar, el posible movimiento armonico refleja movimientos
de caracter modal en los que no se encuentran resoluciones a un intervalo de
cuarta o cadencias tradicionales. Ademas, al final se puede observar un Bb
doblado en octavas, pero se puede asumir que sirve como nota de paso para la
siguiente parte de la introduccién, el desarrollo, en el que se expone un riff con
bajo en A (en un registro muy grave) y en el que la melodia juega con notas
como F# (sugiriendo una modalidad dérica) y C# y Eb como notas de paso o
notas de ornamentacion (figura 22).
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Double-Faced

Tigran Hamasyan
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Figura 21. Transcripcién de Double Faced. Introduccion. (compas 1-6).
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Figura 22. Transcripcién de Double Faced. Desarrollo de introduccién. (compas

7-10).

En el cambio de seccion, la parte A se expone también con un circulo armonico

que cuenta con acordes de armonizacion poco usuales y que generan una

sonoridad moderna y modal. En la figura 23 se puede apreciar la siguiente

progresion de acordes que toca Tigran en la mano izquierda; cabe recordar que

el ritmo armonico sigue la polirritmia de la mano derecha con agrupaciones de

5 semicorcheas, por lo que cada acorde entra en lugares diferentes en los

compases: || A-

Figura 23. Transcripcidn de Double Faced. Seccidon A. (compas 15-18).
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Las siguientes secciones ya no tienen movimientos arménicos muy marcados,
mas bien Tigran opta por usar los recursos de doblar lineas melodicas con
octavas. Es importante aclarar que el solo, en la seccidn B, sugiere estar la
tonalidad de A menor, pero no hay movimientos armoénicos, el bajo acompana
jugando con la ritmica mediante un pedal en la nota A y Tigran improvisa
libremente sobre ese pedal (figura 20).

2.3.5 Ritmo

Como en los temas anteriormente analizados, Double Faced también cuenta
con pasajes en los que se crea tension ritmica mediante secuencias de
agrupamiento irregulares de notas y superposicion métrica por parte de la
bateria. Es importante recalcar que este tipo de recursos se lo utiliza
planteando un motivo ritmico irregular. En este caso, Tigran agrupa
semicorcheas en grupos de 5, y, mientras hace melodias en la mano derecha
con esa clave, toca también junto con el bombo y el bajo las primeras
semicorcheas de de las series de 5, todo mientras la bateria sugiere una
superposicion métrica con compas de 4/4 en los platillos y en los acentos del
redoblante.

Las dos secciones donde se nota mas este tipo de tension ritmica es en el
desarrollo de la introduccidn y en la seccidon A, que seran analizadas por

separado. A continuacion, se analizara el desarrollo de la introduccion.
» Compases irregulares de escala larga:

El ciclo basico de la seccion de desarrollo de la introduccion se compone de 5
compases de 5/16 y 1 compas de 7/16 distribuidos en un patron que agrupa el

siguiente orden de semicorcheas:
5-5-5-5-5-7
Sumatoria de semicorcheas agrupadas: 32
Es importante notar que la sumatoria de semicorcheas es un numero par y
justamente cumple con el numero de semicorcheas que se encuentra en dos

compases de 4/4, por lo que, a pesar de que si existe la superposicidn métrica

de la bateria, no es necesaria una métrica mixta para cerrar el ciclo de



55

compases irregulares de larga escala y hacer coincidir el primer golpe de los
dos ritmos que suceden paralelamente.

* Superposicién métrica:
Mientras sucede el ciclo de 5 compases de 5/16 y 1 compas de 7/16, existe
una superposicion métrica marcada en 4/4 por los platillos en negras (beat) y
un acento de redoblante en el tiempo 1. El ciclo se vuelve a repetir después de

cumplir 2 compases (hyperbeat) y en los que se forman 1 hipercompas, de 2

compases.

Cabe recalcar que, como en los temas anteriores, el bombo, el bajo y la mano
izquierda del piano marcan las primeras semicorcheas de la serie de 5
compases de 5/16 y 1 compas de 7/16, mientras que la mano derecha del
piano hace melodias u ornamenta el pasaje. Ademas, el hecho de que el
redoblante esté marcado en el tiempo 1 del compas de 4/4 hace que la seccidn
suene mas inusual comparada a otras secciones similares de los temas
anteriormente analizados. La superposicidon métrica se puede apreciar en la

figura 23, donde se evidencia que el ciclo dura dos compases:
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Figura 24. Transcripcién de Double Faced. Desarrollo de Introduccion. (compas
15-18).



56

Por otro lado, la seccién A desarrolla el motivo ritmico irregular basado en 5
semicorcheas. No obstante, en esta seccidn se forma un ciclo sumamente
largo, ya que la agrupacion de semicorcheas no se resuelve en dos compases
gracias al compas unico de 7/16, sino en 8 compases de 4/4. A continuacion se
detallara el analisis de la seccién A:

» Compases irregulares de escala larga:

El ciclo basico de la seccion A se compone de 6 compases de 5/16 distribuidos

en un patron que agrupa el siguiente orden de semicorcheas:
5-5-5-5-5-5
Sumatoria de semicorcheas agrupadas: 30
* Métricas mixtas:

La seccion A se compone de 6 compases de 5/16, que se repiten 4 veces, y
después le sucede un compas de 8/16. Ese compas (que puede ser
simplificado como un compas de 2/4) es representado como un silencio al final
del pasaje, por lo que no es necesario establecer una agrupacion de
semicorcheas.
e Superposicién métrica:

Mientras sucede el ciclo de 6 compases de 5/16, repetidos 6 veces, y 1 compas
de 8/16, existe una superposicion meétrica marcada en 4/4 por los platillos en
blancas (beat) y un acento de redoblante en el tiempo 3. El ciclo se vuelve a
repetir después de cumplir 8 compases (hyperbeat) y en los que se forman 2
hipercompases, de 4 compases cada uno. Después de cumplir este ciclo, la

seccion se repite nuevamente.

En la figura 25 se puede apreciar el ciclo completo de la seccion A. Como se
puede ver, al final hay un silencio de blanca después de las repeticiones de 6
compases de 5/16, repetidos 4 veces, que cumple la funcién de compensar las
semicorcheas que faltan para terminar el ultimo de los 8 compases de 4/4
superimpuestos al ciclo de semicorchea. Es por esto que se planteo la idea de
que esta seccidn tiene un ciclo sumamente largo, ya que, si se suman las
semicorcheas de los 6 compases de 5/16, repetidos 4 veces, se obtiene un
total de 120 semicorcheas, mas las 8 semicorcheas del silencio de blanca del
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final, se obtiene el numero de 128 semicorcheas, que es numero exacto de

semicorcheas que existe en 8 compases de 4/4:
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Figura 25. Transcripcidn de Double Faced. Seccion A. (compas 31-38).
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2.4 Resultados de analisis

Los resultados de los analisis demuestran la forma en la que Tigran Hamasyan
utiliza ciertos recursos del jazz contemporaneo de fusion con recursos
estilisticos pertenecientes al metal progresivo, en especifico, recursos
inherentes a las sonoridades de la banda sueca Meshuggah.

Las variables planteadas para el analisis de los temas revelan varias
herramientas compositivas que sirven para acercarse someramente al ecléctico

caracter estilistico de Mockroot y a sus recursos de ornamentacion.

De las variables planteadas, este estudio cree necesario resaltar 3, que son las
mas importantes y que, en efecto, son las que sustentan los objetivos de la
presente disertacion:

* Instrumentacion (timbre)

Una de las caracteristicas mas interesantes en Mockroot es la forma en la que
el ensamble llega a sonar pesado y agresivo con una instrumentacién
direccionada al sonido jazz. Por consiguiente, el recurso técnico de la
utilizacion de octavas graves en el piano es quiza el elemento de

ornamentacion mas importante e innovador.

* Improvisacion
Mas alla de los recursos dinamicos o arménicos, la existencia de improvisacion
y secciones de solos es lo que le da definitivamente el caracter jazz a un disco

como Mockroot. Este elemento es imprescindible al momento de fusionar

musica que tenga una intencion jazzistica.
* Ritmo

Los elementos ritmicos son, definitivamente, los recursos compositivos y
ornamentales mas importantes en la presente investigacién. Tigran logré
equilibrar algo tan complejo y transgresor como es el sonido de Meshuggah y lo
llevé a otras sonoridades mediante la sensibilidad distintiva del jazz. Sin duda
alguna, las herramientas musicales mas importantes de este estudio son los
compases irregulares de escala larga, las métricas mixtas, y la superposicidon

meétrica aplicada al acompafamiento de la bateria.
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3 Capitulo 3: Labor compositiva

3.1 Labor compositiva

Con los resultados obtenidos de los analisis de los temas escogidos del album
Mockroot de Tigran Hamasyan, este estudio se ha propuesto componer tres
canciones utilizando los elementos musicales y recursos ritmicos evidenciados

en las canciones Entertain Me, To Negate y Double Faced.

El proceso compositivo tendra como directrices las variables de analisis
planteadas en el apartado Metodologia de analisis (p. 31). Estas variables han
servido para corroborar los objetivos de la presente disertacion y seran una
guia al momento de crear temas que repliquen las herramientas compositivas

de Tigran Hamasyan en Mockroot.

Para demostrar la validez del estudio y corroborar la aplicacion de los
elementos musicales y recursos ritmicos encontrados en Mockroot, los temas
seran compuestos y posteriormente seran analizados bajo las mismas
variables por las que han sido examinados los temas de Mockroot. A

continuacion, se detallaran los resultados del analisis.
3.1.1 Composicion 1: Inmolacién

3.1.1.1 Estructura formal

La forma de inmolacién intenta replicar la libertad estructural de los temas de
Hamasyan, sin embargo, se ha recurrido a un recurso muy utilizado en el jazz

en general: el establecimiento de una melodia principal como head.

La cancidn cuenta con una introduccion, en donde se presenta el circulo
armonico caracteristico del tema, y posteriormente las secciones A-B-C-D-E y
un pasaje para solos. La forma tiene el siguiente orden:

Introducciéon —A—-B — C — D — E — Seccién de solos—A—-E



60

3.1.1.2 Instrumentacion

Para simular de la manera mas cercana la sonoridad de Hamasyan, se ha
escogido el trio de piano, bajo eléctrico y bateria como base de ensamble para
las composiciones de esta disertaciéon. Ademas del trio, este tema cuenta con
un saxo alto y una voz femenina que se encargara de doblar las melodias del

Saxo.

Con respecto a las dinamicas, la introduccion tendra un crescendo hasta llegar
a la seccion A donde la dinamica se establecera en mezzopiano. Luego, los

pasajes B y C estaran en mezzoforte para llegar a la D con una dinamica forte.

Los solos tendran una dinamica adaptativa en la que la banda se guiara por la
intensidad del solista. Finalmente, la A estara en mezzopiano y habra un
cambio subito a forte para cerrar con la re exposicién de la seccién E.

La utilizacion del registro grave en el piano es uno de los elementos mas
importantes para la composicidén y para establecer estilisticamente la sonoridad
de Mockroot. En la figura 26 se puede corroborar la utilizacion de esta

herramienta timbrica:

~—

Figura 26. Composicion: Inmolacion. Seccion E. (compas 31-38).

3.1.1.3 Improvisaciéon

El tema tiene una seccion exclusiva de improvisacion. Tendra la armonia de la
seccion A (un recurso muy utilizado en el jazz). Los solos estaran a cargo del

piano y el saxo.

3.1.1.4 Armonia

Con respecto a la armonia, el tema tiene un caracter modal, en el que se

sugiere una tonalidad de G menor, que pude ser armonico o melddico. Al igual
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que en los temas analizados anteriormente, la modalidad es ambigua ya que
no se estable un sexto grado de la escala menor, sin embargo, es muy comun
la utilizacién del séptimo grado mayor, es decir, la nota F# (la figura 26

comprueba esta afirmacion mediante una flecha azul).

Por otro lado, la seccion A tiene una progresion de acordes corta, pero con un
caracter modal. Primero estda en G menor, y luego va a un acorde de F#maj7.
Este acorde mayor esta cifrado con una oncena sostenida, lo que le da el
caracter lidio.

3.1.1.5 Ritmo

Al igual que en los temas de Hamasyan, este tema propone una seccion con
tension ritmica, especificamente la seccién B. A continuacion, se detallara las

caracteristicas de esta seccion:
» Compases irregulares de escala larga:

El ciclo basico de la seccion A se compone de un compas de 37/16 distribuidos

en un patron que agrupa el siguiente orden de semicorcheas:
5-5-5-3-5-5-3-3-3
Sumatoria de semicorcheas agrupadas: 37
* Métricas mixtas:
La seccion A se compone de 5 compases de 37/16 y 1 compas de 39/16, este
ultimo compas esta agrupado en semicorcheas de la siguiente manera:
5-5-5-3-5-5-3-3-5
Sumatoria de semicorcheas agrupadas: 39
Después de que se cumple este ciclo, la seccion es repetida enteramente.
* Superposicién métrica:
Mientras sucede el ciclo de 5 compases de 37/16 y 1 compas de 39/16, existe
una superposicion métrica marcada en 4/4 por los platillos en negras (beat) y
un acento de redoblante en el tiempo 3. El ciclo se vuelve a repetir después de

cumplir 14 compases (hyperbeat) y en los que se forman 2 hipercompases, de
7 compases cada uno.
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Ademas, se ha utilizado el recurso de acompafiar con el bajo y el bombo las
primeras semicorcheas del patrén de 37/16, mientras a la par suena el 4/4 de
los platillos y el redoblante, creando una polirritmia. Un extracto de la seccion A

demuestra estas aseveraciones en la figura 27:

A - - L
v

Figura 27. Composicion: Inmolacion. Extracto seccion A. (compas 26-28).
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3.1.2 Composicion 2: Aureo

3.1.2.1 Estructura formal

La forma de Aureo tiene una estructura mas simple en comparacion a los otros
dos temas compuestos. La idea principal es que este tema se destaque por su
tempo letargico; en otras palabras, que suene pesado e hipnotico.

Las partes de la forma son Introduccion-A-B-C y se distribuyen de la siguiente

manera:

Introduccion-A-B-A-B-C-A

3.1.2.2 Instrumentacion

Para simular de la manera mas cercana la sonoridad de los temas de
Mockroot, se ha escogido exclusivamente el trio de piano, bajo eléctrico y
bateria para este tema.

Con respecto a las dinamicas, la introduccion tendra un crescendo hasta llegar
a la seccion A donde la dinamica se establecera en forte. Luego, los pasajes B
y C mezzopiano hasta llegar a la C que estara en mezzoforte.

También en este tema se optado por la utilizacion del registro grave en el piano

como elemento estilistico y timbrico. En la figura 28 se puede corroborar esta

/

afirmacion:

-
.4 y 4
Fal - L -

-

o

)'A

) v a
vV 4

Nt

S/

N

i
"l)
Bk
-—Iﬂ-
i
?

ND
y
Kl
| WAl
I;(
(
|

Figura 28. Composicion: Aureo. Seccion A. (compas 5-6).

3.1.2.3 Improvisaciéon

El tema tiene una seccidon exclusiva de improvisacién que es la parte C, en la
que hay mas movimiento y contraste en la cancion. El encargado de improvisar

el solo es el piano.
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3.1.2.4 Armonia

Con respecto a la armonia, el tema también tiene un caracter modal, en el que
se sugiere una tonalidad de A menor ddrica, y esto se evidencia por el continuo

uso de la nota F# en los pasajes principales (figura 26 con flecha azul).

Por otro lado, la melodia de la seccion B sugiere una modalidad frigia con
alteracion en el tercer grado del acorde de B menor, modificando su cualidad a
mayor, es decir, tocando la nota D# (escrita con el enarmdnico Eb), como se
puede apreciar en la figura 29 por una flecha azul:

Figura 29. Composicién: Aureo. Seccién B. (compas 11-12).

3.1.2.5 Ritmo

El pasaje con tension ritmica en el tema es la seccion A, el analisis se detalla

de la siguiente manera:
» Compases irregulares de escala larga:

El ciclo basico de la seccion A se compone de un compas de 22/16 distribuidos

en un patron que agrupa el siguiente orden de semicorcheas:
5-3-3-3-5-3
Sumatoria de semicorcheas agrupadas: 22
* Métricas mixtas:

La seccion A se compone de 2 compases de 22/16 y 1 compas de 24/16, este

ultimo compas esta agrupado en semicorcheas de la siguiente manera:
5-3-3-3-5-3
Sumatoria de semicorcheas agrupadas: 24

Después de que se cumple este ciclo, la seccion es repetida enteramente.
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* Superposicién métrica:
Mientras sucede el ciclo de 2 compases de 22/16 y 1 compas de 24/16, existe
una superposicion meétrica marcada por 2 compases de 4/4, y uno de 5/4, por
los platillos en negras (beat) y un acento de redoblante en el tiempo 3. El ciclo
se vuelve a repetir después de cumplir 3 compases (hyperbeat) el numero
irregular de compases no permite crear hipercompases.

Cabe recalcar que la primera vez que se ejecuta la seccion A, se la toca el
doble de duracion, es decir, 6 compases de 4/4; cuando sucede esto, el ciclo
de semicorcheas es de 6 compases de 22/16 y coincide cuando acaba el ultimo
compas de 4/4. Cuando se toca la mitad del ciclo, es necesario adicionar un
compas de 5/4 después de dos de 4/4 para que coincida con el final de la serie
de 2 compases de 22/16 y 1 compas de 24/16.
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3.1.3 Composicion 3: Ser Inmortal es Baladi

3.1.3.1 Estructura formal

La forma de este tema tiene una estructura parecida a la primera composicion
analizada (Inmolacion). Las partes y forma del tema se detallan de la siguiente

manera:

Introduccion - A - Puente - B - Puente - Solos - A - Cierre

3.1.3.2 Instrumentacion

Para simular de la manera mas cercana la sonoridad de Hamasyan, se ha
escogido el trio de piano, bajo eléctrico y bateria y se ha adicionado un saxo
alto y una voz femenina para doblar las melodias del saxo.

Con respecto a las dinamicas, la introduccion tendra un crescendo hasta llegar
a la seccion A donde la dinamica se establecera en mezzopiano. Luego, el
pasaje B estara en forte, para pasar a los solos y llegar nuevamente a la A en
mezzopiano. El cierre sera la re exposicion de la introduccidén, y también
contara con un crescendo. Los solos tendran una dinamica adaptativa en la

que la banda se guiara por la intensidad del solista.

Con respecto al registro grave, también se opt6 por dedicar una seccién con
tension ritmica y que tenga un registro grave. En la figura 30 se puede

corroborar la utilizacién de esta herramienta timbrica:
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Figura 30. Composicion: Ser Inmortal es Baladi. Seccion B. (compas 22).
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3.1.3.3 Improvisacién

El tema tiene una seccion exclusiva de improvisacion. Tendra la armonia de la
seccion A. Los solos estaran a cargo del bajo, el piano y el saxo.

3.1.3.4 Armonia

Con respecto a la armonia, el tema tiene varios momentos de contraste. La
introduccidn esta basada en una escala hexatonica (6 tonos) formada por las

seis notas de dos triadas aumentadas a una 3ra menor de distancia (figura 31).
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Figura 31. Composicion: Ser Inmortal es Baladi. Seccion Intro. (compas 1-4).

Por otro lado, la armonia de la seccion A no tiene un centro tonal y se mueve
por cuatro acordes que no se relacionan diatébnicamente. Es decir, el

movimiento armonico tiene un caracter modal. La progresion se muestra en la

figura 32.
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Figura 32. Composicion: Ser Inmortal es Baladi. Seccion A y solos. (compas
25-32).
3.1.3.5 Ritmo

El caracter de tension ritmica en este tema se encuentra en la seccion B, que

esta formado por un compas de 11/4 (figura 30).
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4 Capitulo 4: Conclusiones y recomendaciones

4.1 Conclusiones

Esta investigacion ha evidenciado satisfactoriamente los objetivos generales y
especificos planteados. En primer lugar, se ha logrado identificar y analizar los
elementos musicales y estilisticos propios del jazz y del metal progresivo
presentes en el disco Mockroot. Ademas, estos elementos musicales han
servido como recursos compositivos para la creaciéon de canciones que imitan

la sonoridad del disco.

Por otro lado, se incursion6 en el estudio académico del sub género de metal
progresivo llamado djent por medio de la identificacion de elementos estilisticos
muy particulares de la banda sueca Meshuggah. Se ha de mencionar que no
existe mucho material académico que caracterice o tipifique los nuevos sub
géneros nacidos a partir del metal progresivo, entre ellos el djent, y es un gran
aporte la informacion que este estudio ha identificado y utilizado.

De todos los recursos musicales que se han analizado en esta disertacion, es
de suma importancia insistir en que los mas importantes, y mas utiles al
momento de componer, son aquellos que hacen que Mockroot suene como
ningun otro album. Estos elementos musicales y herramientas compositivas

son las siguientes:
* Instrumentacion (timbre)

Una de las caracteristicas mas interesantes en Mockroot es la forma en la que
el ensamble llega a sonar pesado y agresivo con una instrumentacion
direccionada al sonido jazz. En ese sentido, el recurso timbrico de la utilizacién
de octavas graves en el piano es quiza el elemento de ornamentacion mas

importante e innovador.

* Improvisacion
Mas alla de los recursos dinamicos o arménicos, la existencia de improvisacion
y secciones de solos es lo que le da definitivamente el caracter jazz a un disco

como Mockroot. Este elemento es imprescindible al momento de fusionar

musica que tenga una intencion jazzistica.
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¢ Ritmo

Los elementos ritmicos son, definitivamente, los recursos compositivos y
ornamentales mas importantes en la presente investigacion. Tigran logro
equilibrar algo tan complejo y transgresor como es el sonido caracteristico del
djent y lo llevé a otras sonoridades mediante la sensibilidad distintiva del jazz.
Sin duda alguna, las herramientas musicales mas importantes de este estudio
son los compases irregulares de escala larga, las métricas mixtas, y la

superposicion métrica aplicada al acompafamiento de la bateria.

4.2 Recomendaciones

Este estudio plante6 el analisis de ciertos elementos muy especificos del album
Mockroot. No obstante, Mockroot es mucho mas rico de lo que este estudio
plantea. Todo el caracter folklorico, poético, de produccién sonora, y demas,
quedaron fuera de esta disertacion ya que cada uno de esos temas propondria
un estudio entero para abordarlo. Se recomienda ahondar en el analisis de los
otros recursos musicales que tiene Mockroot y que esta disertacion excluye,
especialmente el tratamiento melddico de Tigran Hamasyan, que refleja el

folklorismo armenio en su musica.

Por otro lado, aunque se ha dado un buen primer paso para identificar las
caracteristicas musicales del djent, se recomienda profundizar en la
observacion y analisis académico del género. Como evidencia este estudio, el
analisis de dos géneros musicales divergentes ofrece herramientas

compositivas muy novedosas y peculiares al momento de fusionar géneros.

Finalmente, se recomienda llevar mas lejos el ejercicio de la composicion que
propone esta disertacién. La unica forma de saber hasta qué punto pueden
llegar las herramientas compositivas y recursos ornamentales que este estudio
evidencia es aplicandolos a mas composiciones inéditas o adaptandolos a
arreglos de temas existentes. Solo asi se vislumbrara el verdadero alcance

artistico de dichos elementos musicales.
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Transcripcion: Andrés Egiliez

Compositor: Tigran Hamasyan

Mockroot
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Enlace de extracto de recital final:

Inmolacién: https://youtu.be/04zGG400Qew







