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2. Descripcion

Trabajo de grado que se propone resaltar las caracteristicas compositivas, en el campo de la armonia modal, de la
banda Argentina, Soda Stereo, mediante el andlisis de nueve composiciones de su repertorio musical, con la finalidad
de encontrar recursos pedagogicos para la ensefianza de la modalidad.

A su vez, el trabajo abarca descripciones de la problematica social de Argentina, durante el periodo dictatorial entre
los afios 1976-1983, que visibilizan la trascendencia social en el quehacer diario de los artistas.
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4. Contenidos

OBJETIVO GENERAL: Visibilizar las cualidades armonicas, de nueve composiciones de Soda Stereo, como recurso
pedagodgico para la ensefianza musical.

OBIJETIVOS ESPECIFICOS: . Analizar los aspectos compositivos de la musica de Soda Stereo; 2. Aportar el
material escrito, de nueve composiciones de Soda Stereo; 3. Visibilizar la importancia del contexto social, en el
quehacer diario de los artistas.

CAPITULOS: 1. ARGENTINA DURANTE EL PERIODO DE LA DICTADURA MILITAR (1976-19839): anilisis
de las caracteristicas sociales en la Argentina dictatorial.

2. EL IMPACTO DE LA GUERRA DE LAS MALVINAS EN LA SOCIEDAD ARGENTINA DE PRINCIPIOS DE
LOS 80°S: descripcion del impacto social en el quehacer diario de los artistas en la Argentina post-dictatorial. Historia
de Soda Stereo.

3. DE LA ARMONIA TONAL A LA ARMONIA MODAL: Disertacion, de las diferencias sistematicas entre la
armonia modal, y la armonia tonal.

3. 1 ARMONIA MODAL: Analisis de los procedimientos tedricos del sistema modal.

3.2 LA NOTA CARACTERISTICA: descripcion del elemento mas importante en el sistema modal.

3.3 LA ARMONIA DESDE EL CONTEXTO MODAL: descripeion de los espectros armonicos modales, mediante el
andlisis de nueve composiciones de Soda Stereo.
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5. Metodologia

MODALIDAD Y LEMENETOS DE RECOLECCION DE INFORMACION.

6. Conclusiones

La descripcién analitica de nueve composiciones de Soda Stereo, permitié confirmar la existencia de una logica
compositiva en los parametros armonicos del sistema modal, donde se resaltaron las modalidades doricas, edlicas y
mixolidias, como sonoridades dominantes en sus composiciones, dotando a su musica con una sonoridad Gnica y
caracteristica, acorde a un periodo musical en especial (New Wave).

Se encontraron elementos tonales y modales sobre una misma composicion, siendo posible la utilizacion de dos
sistemas armonicos, sobre un mismo ejercicio musical, como técnica compositiva.
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Abstract:

El presente trabajo nace con la intencidon, de otorgarle un grado de valia y significacién, dentro del
campo académico musical, al papel desempefiado por Soda Stereo en la escena Rock
suramericana de los 80’s, sirviéndonos para esto, de una serie de analisis ligados a procedimientos
especificos en el campo armdnico de modalidad, que permitiran clasificar diferentes atributos

compositivos en la estilistica musical de aquella generacién.

A su vez, el trabajo da cuenta, de una serie de ldgicas, y practicas sociales en Argentina durante el
periodo dictatorial, que permiten reflexionar, sobre la influencia del arte en las sociedades, y

como estas, contribuyen a encausar la visién del artista en su quehacer diario.
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INTRODUCCION

El presente trabajo, se ha realizado con la intencién de ayudar en la formacidn académica de los
estudiantes en el campo armdnico de la musica, y en el desarrollo de su pensamiento critico en
torno al arte, como referente inseparable de los acontecimientos sociales de un lugar y tiempo
determinado. Para ello, se buscé obtener informacién, que revelara el impacto que ejercen los
acontecimientos sociales, en el quehacer diario de los artistas, y visibilizara la importancia que

estos desempeiian, en la definicidn de las caracteristicas estéticas de una musica en particular.

El Capitulo uno, se ha desarrollado a través de una descripcion de La dictadura de Rafael Videla, y
su repercusion social y cultural en Argentina, atendiendo a consideraciones propias del lenguaje y
simbolismos comunicativos del periodo dictatorial entre los jévenes. Estas premisas, tan
importantes para comprender la visidn musical del artista en el periodo democratico, abonan el
terreno para describir en el segundo capitulo, las consecuencias que produjo el final de la guerra
de la Malvinas, y como esta, potencializé de manera radical, el desarrollo del rock, convirtiéndolo
de un fendmeno propio y caracteristico de Argentina, a todo un fendmeno de masas, en el

costado sur, del continente Americano.

El Capitulo tres, cierra el desarrollo tematico de la presente monografia, y se puede clasificar como
la seccion mas extensa del trabajo. En ella, se analizan los procedimientos armdnicos que utiliza un
sistema particular (tonal — modal), con el propdsito de encontrar dicha sistematicidad, en nueve
composiciones de la banda Argentina Soda Stereo, con la premisa de evidenciar las légicas
compositivas, de la banda antes mencionada. El capitulo se desarrolla a partir del analisis global de
las piezas escogidas, resaltando la importancia de describir las caracteristicas armdnicas de cada

seccion, y su funcién en el sistema formal de la pieza.

Finalmente, es indispensable destacar, y resaltar, las tematicas que el lector debera tener en

cuenta, para comprender el capitulo mencionado:

1) Armonia Tonal. 2) Armonia Modal. 3) Intercambio modal.



PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Dado que en la gran mayoria de paises suramericanos, el papel del Rock supuso nuevos
pardmetros sociales y culturales, y que estos a su vez marcaron la segunda mitad del siglo XX, es
menester del musico académico, otorgarle un grado de valia y significacion, que reivindique la

labor sonora de aquellos que participaron en esta revolucién.

Sin embargo, y pese a esto, el material que se puede encontrar hoy, para la enseifianza musical
gue vincule alguna de las bandas Pop-Rock que impactaron en nuestro continente, es escaso,
limitado, y no cubre las necesidades para asentar conocimientos tedricos musicales, en aquellos

estudiantes que se encuentran en formacion.

Sumado a esto, cuando un programa se orienta en formar musicos de calidad, se espera que este
se enfoque en una ensefanza integral, que ofrezca la posibilidad de asociar estéticas sonoras, a
contextos sociales, con la idea de generar en el estudiante, una conciencia que le permita
identificarse y ser participe de la transformacion cultural del lugar y el momento en que le ha

tocado vivir.

Sin embargo y pese a esto, estas cuestiones no son contempladas, y truncan el objetivo docente

de sensibilizar al alumno sobre la importancia del arte en la construccién de una identidad social.

Ante esta situacion, surge un interrogante fundamental, como centro de desarrollo para esta
monografia: ¢Qué recursos pedagdgicos, se encuentran en nueve composiciones de la banda

argentina Soda Stereo, para ensefiar musica, a través del andlisis, a estudiantes en formacion?

OBJETIVO GENERAL

- Visibilizar las cualidades armédnicas, de nueve composiciones de Soda Stereo, como

recurso pedagdgico para la enseflanza musical.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

- Analizar los aspectos compositivos de la musica de Soda Stereo.
- Aportar el material musical escrito, de nueve composiciones de Soda Stereo.

- Visibilizar la importancia del contexto social, en el quehacer diario de los artistas.



JUSTIFICACION

La idea de realizar un estudio detallado, de piezas concernientes a la obra de Soda Stereo, parte de
la necesidad de reafirmar la importancia que el Rock ha tenido en nuestro continente, y de la
dificultad que el pedagogo encuentra en su labor docente, para vincular conceptos tedricos

musicales, con alguna banda representativa de este movimiento en Suramérica.

Es también una investigacion que permite fortalecer el desarrollo analitico, del alumno en musica,
incentivandolo a reflexionar, sobre la importancia de su papel en un contexto especifico y
determinado, y generando en él, un pensamiento critico y musical en torno a la estética sonora

gue presentaba el Rock suramericano, en la década de los 80’s.

El proyecto abordara temdticas tedricas concernientes a la musica, que se puedan encontrar en
el material sonoro de la banda, con el propdsito de evaluarlas analiticamente y ponerlas a
disposicion del docente, como herramientas pedagdgicas para la formacion musical de

estudiantes.

Por ultimo, esta monografia estd encaminada, en promover una mirada musical, que no esté
separada de los procesos culturales, los cuales se hacen esenciales, para consolidar en el alumno
un conocimiento integral del arte en funcién de la transformacion de un dmbito social. A su vez,
se propone ser también, un referente para aquellos profesores que deseen ampliar el espectro
sonoro de sus estudiantes, en torno a la situacion histdrica que se vivia en el continente, antes y

durante el tiempo musical productivo de la banda Argentina Soda Stereo.
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METODOLOGIA

ENFOQUE

La presente monografia, esta sustentada en el enfoque constructivista el cual es entendido, como
la estructuracién de nuevos conocimientos en el individuo, a partir de experiencias previas que se
ligan y articulan a nuevos saberes para hacer significativo su aprendizaje, por lo cual, el trabajo fue
desarrollado a partir del andlisis musical de nueve composiciones de la banda argentina Soda
Stereo, con base en la metodologia propuesta por el musico teérico Jan LaRue, quien propone que
el analisis de un estilo en particular, deberd ser evaluado a partir de tres categorias musicales
denominadas 1) Pequefias dimensiones, 2) Medianas Dimensiones, y 3) Grandes Dimensiones. A
su vez, el planteamiento analitico utilizado aqui, se corresponde con los procedimientos tedricos,
gue ha clasificado el musico y compositor Enric Herrera, en torno a los aspectos de la armonia
modal presentes en la musica de indole popular. Estas permitirdn obtener caracteristicas
compositivas, en la musica de Soda Stereo, las cuales funcionaran como herramientas
pedagdgicas, para la estructuracion de nuevos saberes en aquellos estudiantes que se encuentren

en formacion.

El enfoque permite, que los estudiantes involucrados en materias afines al campo tedrico de la
musica, puedan realizar asociaciones sonoras, con aquellos conceptos que alli sean tratados,
permitiendo potencializar sus conocimientos, en torno al funcionamiento armdnico de la misma, a
la vez, que estimula la curiosidad del estudiante, puesto que busca que este evalué
constantemente su conocimiento y estructure nuevas ideas y conceptos, en torno al campo
musical y social de una estética en particular, permitiéndole fortalecer los conocimientos que haya
logrado obtener en torno a disciplinas afines, y asentar la base para aquellos que son aln, ajenos a

7

él.

Por ultimo, dado que desde la teoria del constructivismo, el conocimiento es construido
socialmente, y este evoluciona constantemente a medida que los individuos lo trasforman y lo
hacen significativo, podemos estructurar esta monografia, como una herramienta docente, que
permita generar en el estudiante conceptos de relacion entre los procesos culturales de una
sociedad y su impacto en los individuos, afianzado sus ideas criticas, en torno a las actividades que

realiza diariamente, en el campo artistico, académico y social.
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POBLACION

Este trabajo, tiene como referencia poblacional, a individuos que cursen programas académicos de
indole profesional en el campo musical (técnico, pregrado), ubicando un rango de edad que puede
oscilar entre los 17 y 30 afios de edad. A su vez, se hace necesario que la poblacidn vinculada a
este proyecto, posea conocimientos bdsicos en el campo de la armonia, sientan un interés
personal por estéticas musicales asociadas al rock, se muevan en estas esferas musicales y
comprendan el lenguaje escrito de la musica a través de la partitura, con el propdsito de sacar el
mayor provecho de las tematicas tratadas en la presente monografia, y no truncar el enfoque

constructivista, que este trabajo se ha propuesto resaltar.
INSTRUMENTOS DE RECOLECCION DE INFORMACION

La presente monografia, se ha basado en dos instrumentos de recoleccién de informacién, que
han permitido realizar una reflexién de Soda Stereo, en el campo social y musical, contribuyendo a

la solucidn de los objetivos propuestos en este trabajo. Para ello se ha utilizado:

1- La musica de Soda Stereo, como instrumento primario de recoleccion de informacion.

A partir de una muestra de nueve canciones de soda Stereo, se procedid a realizar las
respectivas transcripciones, que permitieran comprobar, a través de una descripcion
analitica, la utilizacidon de un sistema armdnico determinado en sus composiciones. A su
vez, dichas transcripciones configuraron uno de los objetivos especificos, propuestos por
esta monografia.

2- Lainvestigacion documental, como instrumento secundario de recoleccion de informacion.

Tomando como referencia la informacién suministrada por tesistas, historiadores vy
socidlogos, pertinente al ambito social y musical de Argentina, durante y después de la
dictadura, se procedid a hacer visible, la importancia y el impacto del contexto, en el
quehacer diario de los artistas, pertenecientes a una época y tiempo determinado, con el

objetivo de encontrar una légica discursiva, presente en la musica de Soda Stereo.
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REFERENTES TEORICOS

La presente monografia, se ha desarrollado a partir de tres referentes tedricos, representados en
la figura de Jan LaRue, Enric Herrera, y Walter Piston, quienes elaboraron una serie de
disertaciones sobre los aspectos funcionales, armdnicos y sonoros de la musica, permitiendo que
las hipdtesis planteadas en esta monografia, pudiesen tener conclusiones validas en el campo

académico musical.

A partir de Jan LaRue, quien en su libro ANALISIS DEL ESTILO MUSICAL: Pautas sobre la

contribucion a la musica del sonido, la armonia, la melodia, el ritmo y el crecimiento formal, habla

sobre las categorias musicales, que el analista de un estilo deberd considerar, con el fin de sacar el
mayor provecho en la evaluacidon musical de una pieza, compositor o estilo, se han desarrollado
las metodologias de andlisis de nueve composiciones de la banda argentina Soda Stereo, con el

propdsito de comprender los procedimientos musicales que dicha banda utilizo.

Posteriormente, se hizo necesario entender las légicas tedricas de la armonia musical, que Enric

Herrera y Walter Piston, desarrollaron respectivamente en los libros, Armonia Moderna,

volumenes 1-2 y Armonia, con el fin de dar un soporte valido y coherente, a los procedimientos

armonicos que se utilizan en el sistema modal y tonal, sin los cuales no se hubiesen podido
encontrar, las caracteristicas armdnicas de la musica de Soda Stereo, quienes utilizaron varios
recursos musicales en sus composiciones, que pueden ser apreciados, entendidos, y constatados,

en los trabajos mencionados de estos dos musicos tedricos.
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1. ARGENTINA DURANTE EL PERIODO DE LA DICTADURA MILITAR (1976-1983).

El presente capitulo, parte de entender a la sociedad Argentina durante los afio 1976-1983, y el
funcionamiento contestatario que cumplié el Rock en este periodo, como la posibilidad de
comprender el cambio en el imaginario juvenil, que se presentaria en décadas posteriores. Por lo
tanto, es preciso determinar los diferentes factores que condicionaron su desarrollo, y evaluar las
causas posteriores que se desprendieron del ejercicio de su actividad. Asi, para poder comprender
el movimiento Rock en Argentina durante la época de los 80’s, y dada su importancia para la
presente monografia (soda Stereo, inicia su carrera en el afio de 1982, y la finaliza en 1997), es
preciso determinar la funcién que cumplié en este pais durante la segunda Dictadura militar, y
como este se convertiria de un movimiento contestario y politico’, hacia una propuesta musical
orientada en la valorizacién del cuerpo y la imagen, que haria mella en el pensamiento colectivo

juvenil de los 80’s.

Como factor determinante para la comprensién de Argentina durante el periodo de 1976-1983, es
preciso resefiar el golpe de estado ocurrido el 24 de Marzo de 1976, que permitié a la junta militar
integrada por el General Jorge Rafael Videla, el almirante Emilio Eduardo Massera, y el brigadier
Orlando Ramén Agosti, hacerse con el poder, derrocando al gobierno Peronista constitucional
encabezado por Isabela de Perdn, y constituir uno de los sucesos mas siniestros en la historia de la
Argentina, delineada por la desaparicidn de miles de personas, que aun a la fecha, se encuentran

adscritos como casos sin resolver (CONADEP-citado por Amarilla, 2014).

Segln el informe presentado por CONADEP? (Comisién Nacional sobre la Desaparicién de
Personas), para el gobierno democratico del presidente Raul Alfonsin, y encabezado por el ilustre
escritor Ernesto Sabato, se contabilizd un nimero mayor de 30.000 desaparecidos, entre los que
se encuentran obreros, estudiantes, amas de casa, profesionales, docentes, periodistas, religiosos
y artistas, (solo por mencionar la gran diversidad social que se vio afectada por la dictadura
militar), y a los que se suman las descripciones estadisticas detalladas, que revelan los porcentajes

de personas desaparecidas de acuerdo a su rango de edad, permitiendo concluir una aguda

1 ya desde sus inicios en Estados Unidos durante la década de los 50, el Rock se caracterizd por estructurar
una estética opuesta de valores que se enfrentaban a los convencionalismos aceptados de la época.

2 Este informe aparecié por primera vez el 30 de Noviembre de 1984, bajo el titulo de “El Nunca Mas, y los
crimenes de la dictadura”
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represién sobre individuos de 21 a 30 afios® de edad. A su vez, el informe reveld el sinnimero de
atropellos llevados a cabo por la fuerzas policiales y militares, que se permearon en todos los
ambitos de la sociedad Argentina, bajo la premisa de la “Seguridad Nacional”, y el control de
posibles insurrecciones provocadas por movimientos subversivos, coartando, de este modo,
cualquier pensamiento o postura politica, que estuviese en contra de los ideales, valores y

doctrinas impuestas por la dictadura militar.

Son miles de legajos testimoniales que la CONADEP recolectd, y en las que se verifican que todos
los atropellos cometidos por la dictadura, dan cuenta de un método planeado y organizado, que
buscaba a cualquier costa reprimir cualquier alteracién del orden social establecido, valiéndose

para ello del control total de los organismos politicos del pais.

Basta con referirnos a las politicas de control cultural que se implantaron en el pais, y que aqui

menciona Amarilla (2014):

- En el plano cultural, la represion y la censura implicaron un grado de centralizacion y
planificacion fundamentales. Mds aun, se tratd de un emprendimiento mucho mds
elaborado en el que dejaba entrever el sefialamiento de ciertas ingenuas ignorancias,
como la de prohibir por “subversivos” ciertos libros y discos. Uno de los mecanismos donde
se ve el accionar del estado es en la denominada “Operacion Claridad” y mecanismos de
penetracion minuciosos como la prohibicion de palabras como “prostituta” y “huelga” en
las escuelas y colegios. A esto se sumaba las listas negras, la clausura de editoriales —como
siglo XXI- y la quema de libros (p.2).

Ahora, como algo que caracteriza a las dictaduras, es ubicarse en posiciones que les permiten
controlar los medios de comunicacidon validos en un pais, y esta no fue la excepcién en la
Argentina. La junta militar estuvo a cargo de la censura de medios televisivos, escritos, y radiales,
qgue fomentaran cualquier tipo de disidencia, y que promovieran la inconformidad y rebeldia de la
poblacién. Uno de los hechos mas representativos sobre la manipulacién de los medios, y
explicado por Torres (2014), fue el mundial de Futbol en el afio 78, que sirvi6 como propaganda
politica hacia el mundo, donde se mostraba al pais bajo un mismo anhelo, y se desviaba la
atencién de las cientos de denuncias por la violacién de los derechos humanos, formuladas a la

comunidad internacional, y los magnicidios que se gestaban en el pais Austral.

3 Estos cuadros estadisticos pueden ser consultados especificamente en el capitulo VICTIMAS de “El Nunca
Mas, y los crimenes de la dictadura”
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Volviendo al plano cultural de la Argentina, y en vista de la trascendencia que generd en la
conducta juvenil tan deplorable periodo, es preciso referirse nuevamente, a los métodos opresivos
qgue el régimen instauro, y que, como veremos en el siguiente capitulo, generaron en los jovenes
un sentimiento contestatario y radical hacia las politicas impuestas por la dictadura, que los
vinculo estrechamente, y que puede ser verificado (para nuestro caso, el relacionado con el
ambito artistico) en el analisis lirico de la gran cantidad de canciones de porte folclérico y popular
que reflejaban no solo un sentimiento de rechazo y dolor, sino toda una problemdtica social que

solo podia ser sutilmente camuflada en versos sonoros.

Asi, la junta militar desplegé toda su maquinaria operativa para perseguir a cualquier persona que
estuviese vinculada con el medio artistico, que se especializara o formara en cualquier carrera de
“tinte sospechoso” (casos concretos, psicologia, ciencias sociales, sociologia) y que pudiese ser una

futura piedra en el zapato. Amarilla (2014) Explica:

- Con Juan José Cataldn en el ministerio de educacion se presentd un instructivo titulado
(Conozcamos a nuestro enemigo), destinado a la radicalizacién de estudiantes y docentes,
y el que se exigia a los maestros educar “con los valores de la moral cristiana, la tradicion
nacional y la dignidad de ser Argentino” (..). Con su profundizacion se designaron
delegados de la SIDE* en los colegios y espias para recabar informacién en los recitales,
tiendas de discos, empresas grabadoras, diarios y revistas. Para cumplir con su objetivo, se
organizé un aparato de espionaje dentro de las escuelas, infiltrando estudiantes,
colocando en los cargos directivos agentes de las fuerzas de seguridad, logrando la
“colaboracion” de docentes y estudiantes para detectar y delatar a quienes fueran
opositores a los lineamientos educativos planteados por la dictadura y, a partir de estos
datos, incorporarlos en las llamadas “listas negras” (p.3).

Con todas estas premisas, no es raro pensar porqué en el afno 78, con el General Albano E.
Harguindeguy al frente del ministerio interino de Educacién y Cultura se prohibié en todos los
programas educativos (llamese escuelas, colegios y universidades) el material bibliografico
publicado por Paulo Freire, asi como muchas publicaciones literarias de julio Cortazar, y se

propuso de manera radical el control total del sistema educativo del pais (Amarilla, 2014).

Es a tal grado desconcertante, imaginar que un puiiado de hombres al comando del poder, haya
llevado a cabo todo una serie de atropellos en contra de miles de argentinos, que se vieron
afectados fisica, moral, y mentalmente, no solo por los padecimientos que sufrieron, sino por la
zozobra de estos, al verse ante una realidad donde familiares y amigos eran clasificados bajo el

titulo, “Desaparecidos”.

4 Secretaria de inteligencia de estado.
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Sin embargo, y como la historia misma nos lo ha demostrado, el mecanismo opresivo no es lo
suficientemente preciso para dominar toda esencia humana, y como sucedié en Argentina, y ha
sucedido en otros paises, algunos sectores de la poblacién iniciaron una carrera en contra de las
politicas dictatoriales que presionaron, de alguna u otra forma, la salida de la dictadura del poder.
Movimientos estudiantiles que se tomaron las calles, musicos® y artistas que denunciaron a través
de su quehacer en el plano artistico, y gente del comun, manifestaron sus inconformismos, y son
un claro ejemplo de estas pequefias células contestarias que se gestaron en Argentina. Asi, se
puede observar que el pais se vio envuelto en una dramatica carrera por mantener aun vivos, los
dignificantes valores de la libertad, arrebatados por una dictadura que cometié asesinatos en

masa, persecucion, atropellos institucionales, y atentados a la libre expresién.

Finalmente, con todos estos condicionantes, el Rock se posiciono dentro de la juventud Argentina
como uno de los pilares para la creacién de una identidad unica y critica, articulada por el
inconformismo de todas las politicas represivas y lacerantes, de una dictadura que arropo durante
ocho afos a pais del Tango y de Gardel, y como veremos a continuacion, convertirse en una

herramienta, para la construccidon social del pueblo Argentino durante el periodo 1976-1983.

1.1 EL ROCK Y SU FUNCION SOCIAL EN ARGENTINA.

Para poder reconocer los valores e ideales que se arraigaron en la memoria colectiva de los
jévenes argentinos, durante el periodo dictatorial, es preciso analizar los discursos narrativos, que
planteaban las piezas musicales ligadas a la estética rock, de aquella generacion. Asi, y como punto
de partida, se hace necesario resefiar lo expuesto por (Pérez & Rios Rincdn, 2013) en su articulo
“Memoria, imagen y violencia”, siendo este, una reflexion sobre el actuar de la memoria colectiva
de un pueblo o sociedad, en un momento histdrico determinado, y bajo los condicionantes

culturales que se hallan arraigado en comunidad.

Dicha sociedad ha empleado el lenguaje (visto aqui, desde la dptica comunicativa de las artes

visuales y narrativas), como un mecanismo operante, para la creacion de cddigos y

5 Es preciso mencionar a Charlie Garcia, Ledn Gieco, Luis Alberto Spinetta y Mercedes Sosa (por mencionar
algunos), como iconos de la resistencia Argentina, que pese a la Censura, lograron alzar miles de voces en
una sola.
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convencionalismos que estan sujetos a una revalidacidn constante, y hacen parte del paradigma

cultural predominante que aquel pueblo ha decidido profesar.

Segln Pérez & Rios Rincéon (2013), esta memoria colectiva, es a su vez, y paraddjicamente, un
conglomerado de memorias diferentes e individuales, enmarcadas en un especifico contexto
social, y cimentado bajo determinados valores e ideas de mundo, que permiten la identidad y el
reconocimiento de un pueblo, por su pasado y su presente. Asi, al observar a la juventud
Argentina en tiempos de la dictadura, podemos encontrar un mismo sentir, que proponia una
l6gica comunicativa en el campo afectivo y narrativo, en la que se expresaba el inconformismo
hacia la operancia de las politicas del régimen en el pais, y arraigaba en la memoria colectiva de
aquella generacién, la visién de un mundo injusto, represivo y criminal, que debia ser expuesto,

denunciado y despojado de todo accionar politico social.

El arte, durante la dictadura de Videla, ejercié un papel determinante en la elaboracidn de nuevos
cddigos comunicativos, que proponian una critica a los valores impuestos por un organismo que
trasgredia todos los derechos primarios para vivir en comunidad. Como bien recalcan Pérez & Rios
Rincdén (2013), “el uso del lenguaje, (incluyendo el artistico) implica relacionarse con otros sujetos,
con otros espacios y con el mundo, para lo cual el sujeto acciona su posibilidad de significacién en

donde pueda cuestionar lo ya construido” (p.45).

A partir de estos condicionantes, se generaron en Argentina, espacios propicios que permitieron
que el arte tuviese un renacimiento conceptual y tematico, que pusiese de manifiesto la realidad
cruda del Argentino de clase baja, media, o alta, quien un dia cualquiera, en un sitio cualquiera, y a
una hora cualquiera, podia ser “Chupado”®, interrogado, maltratado en un centro clandestino de

detencion (CCD), y posteriormente asesinado.

Artistas de diferente indole, retrataron en sus obras los inconformismos de distintos sectores, que
veian en la dictadura la herramienta opresiva para las libertades fundamentales de cualquier ser

humano en una sociedad.

Es asi, que el Rock asume uno de los papeles mas importantes en la historia Argentina,

convirtiéndolo en un movimiento artistico y social, caracteristico de un pueblo en un lugar y

6 palabra cédigo, utilizada por las fuerzas del orden publico de la dictadura, para designar el acto de
secuestrar a una persona, con el objetivo de recabar informacion vinculante con disidentes politicos, y
lideres de supuestos “movimientos subversivos”.
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tiempo determinado, y generador e impulsor del pensamiento critico, en una sociedad azotada

por el régimen militar.

Amarilla (2014), entiende lo siguiente con respecto al movimiento rock ocurrido durante el

periodo de gobierno inconstitucional:

- Efectivamente el movimiento de Rock en nuestro pais durante el periodo 1976-1983 fue un
movimiento politico, y debe ser interpretado como una prdctica centrada en la
construccion de identidades colectivas y de reconocimiento de espacios de relaciones
sociales. Es decir, se sefiala la centralidad del Rock como eje identitario (p.4).

Estas premisas, importantes para la presente monografia, permiten construir un imaginario
contextual entre la concepcion artistica de los musicos durante el periodo dictatorial, y aquellos
que se formaron después de este, (o sea, con la entrada nuevamente del gobierno democratico en
1983) encabezados principalmente por la banda Soda Stereo, quien asimilaria un estética musical
y lirica totalmente opuesta a la de sus pares del periodo dictatorial, permitiendo ratificar aiun mas
la influencia que la sociedades generan en el quehacer diario de cualquier artista en formacion.
Ejemplos claros, que evidencien este aspecto es encontrado en la musica realizada por musicos
relevantes durante el régimen militar, tales como Charly Garcia, Ledn Gieco, Mercedes Sosa,
Moris, Miguel Cantilo, y Litto Nebbia (solo por mencionar algunos), que argumentaron en sus
liricas, planteamientos narrativos de indole social, las cuales podian ser decodificadas a través del

funcionamiento comunicativo que permite el arte.

Sin embargo, dada la subjetivacion en la que se encuentra sumida la expresion artistica, en la que
una imagen sonora o visual puede ser interpretada por tantas maneras de acuerdo a un contexto
cultural y entorno social especifico, la “palabra” desenvolvid un papel importante para la
transmisién del mensaje en la colectividad juvenil de Argentina durante este periodo, ya que
objetivizé el problema, y permitié que figurara como un arquetipo ideoldgico, en la construccién

narrativa del movimiento Rock de este periodo.

Este podria ser uno de los aspectos mas importantes que posibilito el Rock Argentino en el pensar
de un pueblo, ya que se valié de una expresion artistica como lo es la musica, para generar en toda
una generacion, la trasformacion critica y cultural del paradigma social predominante que quiso

implantar el régimen.
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Amarilla (2014) Opina:

- En este sentido, las letras son presentadas como un claro indice del rechazo de los valores
del mundo adulto, o bien como expresiones mds o menos velada de la critica y la
resistencia al régimen militar que ponian al resqguardo la identidad del sector juvenil. Y esto
es asi porque los jovenes involucrados representan fines en si mismos, la musica solo es
una excusa (...).Asi la musica no era solo musica sino que se conformaba como una via
para reconocerse y solidarizarse con el otro, en un proceso de construccion colectiva y un
“sentido de la vida”. Especificamente una construccion ideoldgica-simbdlica de valores
nuevos, modelos de conducta, simbolos (p.8).

Ahora bien, como parte de la arremetida cultural que quiso implantar la junta militar en todo el
territorio Argentino, se pueden encontrar registros de fuentes testimoniales y escritas, algunas
conductas autoritarias tales como el cierre de programas radiales y televisivos con tematicas que
abordaban de frente la critica social, modificaciones de algunas practicas educativas como la de
prohibir cierta literatura tachada de subversiva y la implantacion de valores nacionalista y
Antimarxistas en la sociedad, que terminaron impactando en el ambito musical, con una fuerte
censura hacia artistas comprometidos con el movimiento social, y quienes eran portadores en sus
canciones, de tematicas que abordaban la denuncia de la actividad politica del régimen en la

sociedad.

Para entender este aspecto, se debe mencionar el uso de “LAS LISTAS NEGRAS”?, cuya misién era
filtrar ciertos atributos “positivos” o “negativos” de actores politicos de la sociedad, con base en
los criterios que previamente habia discutido la junta militar, y en documentos que serian
destinados al estudio, diagndstico, y posible solucién. Son estas listas, las que motivaron el exilio
de muchos artistas, y las que darian cuenta de la devocién y el compromiso fiel del régimen, hacia

la censura.
Podemos observar esto en lo relatado por Amarilla (2014):

- “De este modo, en sus disposiciones, la junta militar detallaba cuatro “formulas” para
catalogar la persona que partian desde 1, “sin antecedentes ideoldgicos marxistas”, y
llegaban hasta la 4, “registra antecedentes ideoldgicos marxistas. Estaban clasificadas en
cuatro categorias, de formula 1 a formula 4, segun el “grado de peligrosidad”.

7 La primera lista sistematizada, fue encontrada el 6 de Abril de 1979, con la informacién de 285 personas
catalogadas F4, entre los que se encuentran pintores, artistas, periodistas, actores, musicos, escritores,
concertistas, guionistas, titiriteros, médicos, pediatras, escendgrafos, entre otros. Posteriormente, en el afio
2013, tres “listas negras”, fueron halladas en el edificio Céndor, donde se contenia informacidn de personas
con una calificacion F4.
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Asi, la dictadura definia a los “Formula4” como “Registra antecedentes ideoldgicos
Marxistas que hacen aconsejable su no ingreso o permanencia en la administracion
publica. No se le proporcione colaboracion”. (p.9)

Pero, éPor que atacar sistematicamente a musicos representativos de la musica popular en
Argentina durante este periodo?, esa seria una pregunta con una f4cil, clara y asertiva respuesta,
porque representaban el sentir inconformista y contestatario de sectores sociales en Argentina,
que veian el terror y la injusticia que promovia la dictadura en el poder, y porque eran
aglutinadores de multitudes bajo un mismo sentir, dispuestas a deslegitimar las funciones politicas

de la junta militar en la sociedad.

Si tomamos como referencia dos liricas del Rock del periodo dictatorial®, podremos identificar la
orientacién politica de las mismas, encausadas en un contexto social que promovia en los artistas
el animo de evidenciar la hostilidad, violencia y muerte, que padecia el argentino en una sociedad
socavada por la censura y el temor. Para este fin, y tomando como referencia la canciéon “los
sobrevivientes” compuesta por Charlie Garcia en 1979 para el Album La grasa de las capitales, de
la banda Seru giran, se puede apreciar la sutilidad linglistica con que el artista pretende hacer una
alusién al argentino que pertenece a un pais diferente, que le es ajeno, en donde se gesta el miedo

y el cansancio de “huir”.
LOS SOBREVIVIENTES

Estamos ciegos de ver, cansados de tanto andar, estamos hartos de huir, en la ciudad. /

Nunca tendremos raiz, nunca tendremos hogar, y sin embargo ya ves, somos de aca. /

Vibramos como las campanas, como iglesias que se acercan desde el sur, como vestidos negros
gue se quieren desvestir.

Yo siempre te he llevado bajo mi bufanda azul por las calles como Cristo a la cruz.

Otra referencia musical, encontrada en el dloum BICICLETA de 1980 y perteneciente a la banda
Seru Giran, es la encontrada en la cancién “encuentro con el diablo”, compuesta por Charlie
Garcia, y David Lebdn, y en ella, segun entrevistas realizadas a Garcia, se traté sobre la reunién
que llevaban a cabo artistas del medio musical, con Ricardo olivera, asesor del régimen para ese

entonces, sobre temas de la juventud, y en la que se traté de las tematicas liricas que podrian ser

8 Para este propdsito, se identifica a las bandas que fueron encabezadas por el musico, poeta y escritor
Charlie Garcia, (LA MAQUINA DE HACER PAJAROS, SERU GIRAN, Y SUI GENERIS), como iconos
representativos del rock con contenido social durante el periodo dictatorial de Videla.
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censuradas por no ser acordes con las politicas de clasificacion cultural, aprobadas por la junta

militar de entonces. (Perez, 2005)

Como dato adicional a lo expuesto anteriormente, en una entrevista realizada al historiador de

Rock Argentino Sergio Pujol, se menciona lo siguiente:

- Otra revelacion, es el hecho de que el contacto de la dictadura de Viola con muchos
musicos del Rock nacional, que accedieron a sentarse a dialogar ante el poder militar en
esa época de “apertura”, tenia un vinculo directo con la revista Expreso Imaginario. El
poder de Viola, llamado Ricardo Olivera, conocia a Isabel Mouso, encargada de la
publicidad de la revista. Por la oficina de Olivera, seqgun escribe Pujol, pasaron Charly
Garcia, David Lebdn, Rodolfo Garcia, ledn Gieco, Luis Alberto Spinetta, Nito Mestres, Daniel
Grinbank, Jorge pistocchi...” Todo termino con algunas vagas promesas. Entre ellas la de
hacer lo necesario para facilitar el acceso del Rock a salas grandes y confortables, y a los
medios masivos.(Sergio Pujol, Citado por Pérez, 2005)

ENCUENTRO CON EL DIABLO

Nunca pensé encontrarme con el diablo, tan vivo y sano como voz y yo, /

Tenia la risa que le dan los afios, y la confianza que le da el temor, /

Nunca pensé encontrarme con el sabio, que me analiza como una ecuacion, /

Que espera una respuesta de mis labios, /

Mientras estoy cantando esta cancion. /

Yo solo soy un pedazo de tierra, no me confunda sefior por favor, /

Yo solo soy uno mas en la tierra, yo solo soy uno mas bajo el sol. /

Nunca pensé encontrarme con el jefe, en su oficina de tan buen humor, /

Pidiéndome que diga lo que pienso, que pienso yo de nuestra situacion, /

Que tension que hay en el ambiente, cuantos pensaran como yo, /

Si las papas esta calientes, ¢ Por qué tengo que ser yo el que dé el primer mordiscén?

Finalmente, es importante hacer notar, que el contexto politico y social que vivid Argentina
durante la dictadura entre los afios 1976 - 1983, condiciond el imaginario del pueblo, acerca de los
valores consignados en la libertad y la libre expresidn, y permitié que el rock surgiera como un
elemento en la trasformacidn de la sociedad, configurando las posturas politicas de los jévenes, de
aquella generacidn. Premisa, que se hace importante para esta monografia, puesto que configura
un recurso pedagdgico para la ensefianza musical, dado que la comprension del periodo dictatorial
en Argentina, le permitird desarrollar al estudiante, un pensamiento critico y analitico, en torno a
las problematicas sociales con que se desarrollan los artistas en una época determinada, y como

estos se ven permeados por factores extra-musicales, que determinan su imaginario en torno a la

estética discursiva de su concepcién musical.

22



2. EL IMPACTO DE LA GUERRA DE LAS MALVINAS EN LA SOCIEDAD ARGENTINA DE
PRICIPIOS DE LOS 80°S.

Para comprender el cambio del Rock nacional argentino, de un fendmeno cultural propio y
caracteristico de un lugar, hacia un fenémeno de consumo para grandes masas en los afios 80’s, es
necesario conocer el desarrollo de la Guerra de las Malvinas, y su impacto en la Argentina de

aquella época.

La nacién Argentina, para el afio de 1982, se encuentra sumida en una crisis politica a causa de la
represion impuesta por una junta militar responsable de asesinatos en masa, violacién de
derechos humanos, y movilizacidn ilegal de personas a campos de concentraciéon con fines
inescrupulosos. Es asi, y como explica (Agostino & Pomés, 2008, pag. 46), viendo la creciente
desaprobacion que se veia en la sociedad Argentina, (sumida en un letargo suefio de barbarie de
casi 6 afios), que el recién nombrado presidente de la Republica, Teniente- general Leopoldo
Fortunato Galiteri®, emprendié una carrera que pretendia legitimarla dictadura militar instalada
aun en el poder. Para ello, los militares se valieron de crear una atmosfera nacionalista y
guerrerista en torno a los problemas de soberania territorial, mantenidos por muchos afios con El

Reino Unido, que entregaria el mando y direccidn del pais, a la ya cuestionada junta militar.

Para comprender este suceso, es necesario resefiar este acontecimiento, que se quedd grabado en
la historia argentina con sangre y dolor, y que paraddjicamente, permitid la evolucién del Rock

argentino, hacia un fenémeno de masas.
Segun los datos suministrados por Agostino & Pomés (2008):

- “Las islas Malvinas se hallan insertadas dentro de un archipiélago situado al sur del océano
Atldntico. Este dista unos 550 Km de la entrada del estrecho de Magallanes y lo forman
mads de cien islas siendo Gran Malvina y Soledad las mds extensas.

El Archipiélago se encuentra ubicado entre los paralelos 51 y 53 de latitud sur y entre los
meridianos 57 y 62 de Longitud oeste de Greenwich.

Su superficie total es de 11.718 Km. Las islas Gran Malvina y Soledad se encuentran
separadas por el estrecho de San carlds. La Gran Malvina tiene 5.307 Km2 de superficie, y
143 Km de longitud y Soledad 4.353 Km, y 156 Km. Otras islas son Borbdn, Trinidad,
Sebaldes, del Pasaje, Goicochea, San Rafael, San José y Bounganville, De los leones
Marinos, Pelada, Jorge y Aguila estas otras ocupan en total 1.058 Km2”. (p.19)

% El teniente Leopoldo Fortunato Galiteri, asumié como presidente de facto de la republica de Argentina
entre el 22 de Diciembre de 1981 y el 3 de Julio de 1983.
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Observando la cantidad de porcidn territorial abarcada en este Archipiélago, no es de extrafiar que
tanto la Argentina como el Reino Unido, se enfrascasen en una disputa politica por mas de 150
afios. (Céspedes & Cuellar, 2014, pag. 46)Nos indican, que este conflicto tiene su origen en el afio
de 1833, cuando los britdnicos ejercieron posesidon militar sobre las islas, bautizandolas con el
nombre de Falklands, y generando un inconformismo popular en la sociedad Argentina, el cual se
acentuaria definitivamente en el afio de 1946, con la llegada de Juan Domingo Perdn a la casa
Rosada. Este, a través de una tesis anticolonialista, persuadié a la Organizacién de Naciones
Unidas (ONU) que intercediera en el litigio, y forzara al Reino Unido entablar negociaciones
parciales con la Argentina. Ahora bien, a raiz de la llegada al poder de una junta militar con
posturas nacionalistas y autoritarias en el afo de 1976, se finalizé todo un proceso diplomatico
qgue hubiese podido darse entre las dos naciones, ya que los militares Argentinos optaron por la
postura guerrerista para poner fin a la contienda de legitimidad territorial en las islas Malvinas.
Accidén, que traeria unas consecuencias desastrosas para muchos de los jovenes argentinos

involucrados en este conflicto bélico.

A su vez, (Céspedes & Cuellar, 2014, pag. 47) no dudan en afirmar, que la situacion mas irdnica
que desemboco esta accion militar llevada a cabo por parte de la dictadura Argentina, es que los
hechos se sucedieron al contrario de lo que suponian los militares del gobierno Argentino.
Primero, el gobierno Britanico, encabezado por esos dias por la primer ministro Margaret
Thatcher, reacciond de manera hostil y violenta a la accidn invasiva de argentina en “su territorio”,
cosa que los militares argentinos habian desestimado, asumiendo que el Reino Unido mantendria
una postura diplomdtica y pasiva ante esta situacidn; segundo, la junta militar Argentina, dedujo
que los Estados Unidos no entrarian en la contienda, y en lugar de eso se mostrarian pasivos e
indiferentes ante la invasién, realidad que solo pudo vivir en el imaginario de la cupula militar
dominante, ya que la nacién norte americana apoyd al gobierno Britanico el 4 de abril de 1982,
cediéndole el permiso de utilizar su base aérea ubicada en la isla de Ascensidn; y tercero, la
dictadura militar Argentina predijo, que la crisis podria controlarse, y por ende se podria proceder
en negociaciones por la cesidn de la soberania, prediccidén que, como lo demuestra la historia, no
se cristalizd, pero si ratificd la incompetencia politica de los militares Argentinos, instalados en el

poder.

24



A continuacidn, se presentan los hechos mas relevantes sucedidos en este conflicto del atlantico

sur. (Malvinas, 2013) citado por (Céspedes & Cuellar, 2014, pag. 50))

2 de Abril de 1982

Fuerzas argentinas desembarcan en las Islas de las
Malvinas después de 150 afios de usurpacion
Inglesa, en el marco de la “operacion Rosario”.

3 de Abril de 1982

El consejo de seguridad de las naciones unidas, exige
el retiro Argentino de las Islas Malvinas.

4 de Abril de 1982

El gobierno de EEUU apoya al gobierno Britdnico y le
permite usar la Base aérea de la Isla de Ascension.

5 de Abril de 1982

La comunidad econdmica Europea, e Inglaterra,
aplican sanciones economicas a la Argentina.

6 de Abril de 1982

El general Norteamericano Alexander Haig es
designado por Ronald Reagan para mediar en el
conflicto.

7 de Abril de 1982

Los Ingleses determinan la “zona de exclusion”,
desde entonces serd considerada la zona del
conflicto.

8 de Abril de 1982

EEUU abre el canal de Panamd a 111 Buques
Ingleses y brinda armamento de ultima generacion a
las tropas inglesas.

10 de Abril de 1982

El mediador Alexander Haig, se retne con el
presidente Galiteri.

11 de Abril de 1982

La “mediacion” no llega a ninguna solucion.

14 de Abril de 1982 El gobierno militar penso que los ingleses irian a una
negociacion diplomdtica y que EEUU jugaria a favor
de la Argentina.

22 de Abril de 1982 Galiteri viaja a las Malvinas para inspeccionar las
tropas Argentinas.

25 de Abril de 1982 Los britdnicos retoman las Georgias del Sur. El

teniente Alfredo Astiz firma la rendicion.

1 de Mayo de 1982

Comienza el ataque Ingles a Malvinas. Bombarderos
nucleares descargan 21 bombas de 500 kilos.
Primera respuesta Argentina al ataque Ingles.

2 de Mayo de 1982

Una orden transmitida en persona por Margaret
Thatcher, provoca el hundimiento del crucero
General Belgrano, siendo esta accion un crimen de
guerra, ya que el hecho se produce fuera de la zona
de exclusion.

4 de Mayo de 1982

Aviones Super Etendar Argentinos atacan y
destruyen con un misil Exocet el destructor Ingles
Sheffield.

5 de Mayo de 1982

Pert ofrece ayuda militar a la Argentina.

6 de Mayo de 1982

Naciones Unidas propone el retiro de las fuerzas de
ambos paises de la zona del conflicto, pero los
ingleses rechazan la propuesta.

9al 12 de Mayo de 1982

Aviones argentinos atacan, averian y ponen fuera de
combate varios destructores y fragatas inglesas.

14 de Mayo de 1982

Un ataque nocturno de comandos Britdnicos
destruye 11 aeronaves argentinas en Malvinas.
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16 de Mayo de 1982

Un ataque Britdnico afecta a aviones argentinos en
la Isla Borbon, y son hundidos 2 Buques mercantes.

17 de Mayo de 1982 Se realiza el “festival de la solidaridad Americana”
en Buenos Aires.
20 de Mayo de 1982 Un helicoptero de la marina Britdnica se estrella

cerca de punta de Arenas. Chile moviliza tropas a fin
de distraer a las fuerzas Argentinas.

21 de Mayo de 1982

La fuerza aérea Argentina averia y pone fuera de
combate varias fragatas y destructores de gran
importancia para la Flota Britdnica.

24 de Mayo de 1982

La fuerza aeronaval Argentina ataca, averia y
hunde varios Buques de desembarco.

25 de Mayo de 1982

La aviacidn inglesa ataca los alrededores de Puerto
Argentino.

28 de Mayo de 1982

El Atlantic Coveyor se hunde con todo su equipo
Bélico. El Papa Juan Pablo I, pide por la paz en
Londres. Argentina bloquea los bienes britdnicos
radicados en el pais.

30 de Mayo de 1982

Un avién Super Etendar y cuatro aviones de la
fuerza aérea escoltas atacan y producen un dafio de
gran magnitud al portaviones Ingles “HMS
Invisible”. Hecho que los ingleses nunca reconocerdn

2 de Junio de 1982

Tropas britdnicas se toma Monte Kent. Se rumorea
que Argentina se declarara en cesacion de pagos.

5 de Junio de 1982

Soldados argentinos que estaban prisioneros de los
ingleses, mueren al ser obligados a localizar y
desactivar minas.

11 de Junio de 1982

Las fuerzas britdnicas penetran las defensas
argentinas por Monte Longdon.

12 de Junio de 1982 Las tropas inglesas avanzan hacia Puerto Argentino.

13 de Junio de 1982 Las fuerzas argentinas replegadas, resisten el ultimo
ataque Ingles en las afueras de Puerto Argentino.

14 de Junio de 1982 Los generales Jeremy Moore y Mario Menéndez
acuerdan el alto al fuego y la rendicion de las tropas
argentinas en Malvinas. En Buenos Aires se protesta
contra la rendicion. Hay destrozos y una fuerte
represion policial.

16 de Junio de 1982 Comienza el retiro de las tropas argentinas desde
las islas hacia el continente.

17 de Junio de 1982 Renuncia Galiteri. Pronto se anunciara la apertura
politica, y el llamado a nuevas elecciones.

22 de Junio de 1982 Los soldados argentinos comienzan a llegar a sus

respectivos cuarteles para ser dados de baja.

Observando la cronologia del conflicto, se puede apreciar que la guerra se gestd en un intervalo de
tiempo relativamente corto, si lo comparamos con otros conflictos que aun persisten en la
actualidad, pero el impacto que generaria en la sociedad Argentina, se puedo observar a lo largo

del restante tiempo de la década de los 80’s, modificando la percepcién de soberania en un
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pueblo que habia sido testigo de una contienda bélica, originada por una dictadura terrorista y

criminal, que habia modificado de alguna u otra manera los imaginarios sociales en el pais.

A su vez, la guerra en las Malvinas posibilitd la rendicién del gobierno militar, y reivindicaria el
papel de la democracia en Argentina®®, que trajo consigo el ideal de libertad, y nuevas précticas
politicas alrededor de la reconstruccidn histérica de la violencia durante la dictadura. Como
afirma(Giusti, 2016, pag. 55) “luego de la Guerra de Malvinas, la terminologia de la democracia se
construyé como un opuesto contrastante al termino autoritarismo que era utilizado
omniabacartivo, a fin de describir y evaluar tanto el pasado mas lejano de las dictaduras como el
mas reciente desde una instancia negativa”. Es innegable no afirmar, que el papel del arte (y mds
precisamente el concerniente al ambito musical), no se viese trasformado tanto por lo que sucedia
en Argentina como lo que ocurria en el resto del mundo. Asi, el creciente fendmeno de las
comunicaciones a grandes distancias, la evolucion de las radiodifusoras y la televisién, y el auge
econdmico de las politicas capitalistas, contribuyd en gran medida, a posibilitar el crecimiento del
Rock nacional argentino, desde un fendmeno netamente cultural de un lugar en particular hasta

convertirlo en un fendmeno de masas.

Ahora bien, la derrota en las Malvinas y la salida del poder del dictador Galiteri, segun (Giusti,
2016, pdag. 55), generd un periodo de transicién democrdtico en Argentina, donde las practicas
sociales fueron cambiando, y el imaginario de una sociedad en libertad, se asenté en todos las
clases sociales. Factor, que de alguna u otra forma generaria un cambio significativo, en la visién

del rock, como un elemento trasformador de la sociedad Argentina.

Esta premisa, nos ayuda a clarificar el papel de la sociedad en la concepcidn artistica del hombre,
ya que de alguna u otra forma, nos vemos permeados de ideas y procedimientos sociales,
determinados por un contexto y tiempo determinados, que nos vincula con una orientacion
filosofica de la vida especifica. No se puede esperar, que los artistas que han vivido en entornos de

represion, violencia, e injusticia, no vinculen su discurso artistico, con estas situaciones. Son,

10 Muchos estudiosos en el campo politico de la Argentina, suelen coincidir, en que la apertura democratica
en la década de los 80°s en el pais, comenzd con la instalacion del gobierno de Raul Alfonsin en la casa
Rosada en el afio de 1982, después de la caida del régimen militar, a causa del conflicto del Atlantico sur o
también llamado Guerra de las Malvinas.

11 Caso concreto, es la realizacion de el “Nunca mds, y los crimenes de la Dictadura”. Documento
conformado por miles de legajos testimoniales, que daban cuenta de las practicas criminales a cargo de
aparatos militares en contra de la poblacién. Este documento fue asumido como referencia moral en la
politica impuesta por Alfonsin durante su mandato.

Iu

27



innegablemente, situaciones que conforman el sustrato emocional del musico, pintor, escultor o

poeta, y se manifiestan directamente en la expresidén artistica.

Cuando los artistas hablan de violencia, el interlocutor puede verse identificado o no, y este
ejercicio, trasforma los escenarios que se viven en comunidad, puesto que podemos sentir,
asociar, y racionalizar lo que este pudo haber querido decir. Asi, El rock Argentino, después de las

Malvinas, nunca volveria a ser el mismo.

Ahora, cabe mencionar, que esta transicidn, entre el periodo dictatorial de Videla, al periodo
democratico de Alfonsin, trajo consigo un cambio social no solo en Argentina, sino en todo el
mundo.(Giusti, 2016, pag. 56) Afirma, que el periodo democratico argentino, “se consolidd, junto
con los eventos que trajo consigo la posguerra, es decir, los nuevos aires del liberalismo
politico provenientes de Europa (Francia y Espafia, preferentemente) y los estamentos de un
Estado de Derecho”, lo que nos permite decir, que los aires de libertad no solo eran plausibles
en Argentina, sino que abarcaban un espacio territorial mas amplio, y, como veremos mas
adelante, involucraria, y trasformaria, toda la concepcién artistica que se tenia del rock, hasta

ese momento en Argentina.

Como se explicé en capitulo 1, la visidon artistica del rock, en tiempos de represion, se
vinculaba con la atmosfera injusta y represiva de la dictadura en la sociedad, por ende, gran
parte del contenido conceptual de las obras, se enmarcaba en la denuncia de esta situacion.
Sin embargo, después de las Malvinas, y con la llegada de las nuevas practicas sociales en
torno a la libertad, los musicos Argentinos vinculados con la estética Rock, viraron hacia una
nueva direccion, orientando su discurso musical, estético y conceptual, hacia un paradigma
nuevo y renovado, factor que aprovecharia al maximo Soda Stereo, puesto que orientd su

estética musical y visual, hacia nuevas practicas sociales.

éPero, por qué es tan importante el desarrollo de la guerra de las Malvinas para el Rock
argentino, y como beneficio a las bandas nacientes de los 80°s? con respecto a esto (Frias A

(2013)) citado por (Céspedes & Cuellar, 2014) explica:

- “cuando en Abril de 1982, los militares que estaban en el gobierno, decidieron invadir
las islas Malvinas como una forma de recuperar la bendicion popular (cosa que
lograron por unos dias, con plazas llenas y gente cada vez mds patriota por lo que
sucedia a miles de Kilometros al sur), restringieron con la inteligencia que los

28



caracterizo, la difusion de musica en ingles por las radios. Esto sirvié como trampolin
para el Rock nacional, un género que por entonces se movia por una suerte de
under.(p,55)

Lo que en lineas generales significa, que dada la restriccién radial de productos ingleses, las
emisoras comenzaron a circular Rock Argentino, o, como se solia llamar, “Rock Nacional”,
cuestién que impulso la carrera de musicos de antafio, como aquellos que iniciaban en el

ejercicio (Soda Stereo).

Como dos referencias mas, que describen esta situacion Céspedes & Cuellar (2014) explican:

- Enelano de 1982 el Rock gano espacio en las emisoras, que reproducian las canciones
y las hacian populares, igualmente los artistas podian hacer sus presentaciones con
mayor libertad. (p,56)

- Durante la época de la guerra de las Malvinas, el estado logro censurar, gran parte del
contenido que se reproducia en las emisoras, aunque esto se realizd como una
sugerencia de obligatorio cumplimiento. Se prohibié para aquel entonces la musica de
bandas y artistas como Queen, Olivia Newton John y los Bee Gees, en boga en esos
momentos. (p, 57)

A partir de estas consideraciones se puede concluir, que la guerra, irénicamente, cambio para
bien el mundo del rock Argentino, y posibilité el renacimiento de este a nuevos

procedimientos, tanto en el campo econdmico, como en el campo lirico y conceptual.

Al hablar de Malvinas desde una postura musical, comprendemos la ruptura entre dictadura y
libertad, por ende, las ldgicas del compositor (visibles en su discurso literario), cambian de un
contexto a otro. Mientras aquellos musicos, (y como comprobamos a lo largo de estos
primeros capitulos), que vivieron el terror de la dictadura, encausaban su producto artistico
hacia la denuncia, los vinculados con el conflicto en Malvinas, alteraron este imaginario y
realizardn nuevas practicas sociales en torno a la libertad, a su vez, que el producto musical
que realizaban, no era ya el portavoz de la injusticia, sino un producto material de consumo. Si
tomamos en consideracion a (Giusti, 2016, pag. 60), quien afirma que “durante el periodo de
1982-1989, se replanted el caracter masivo de la comunicacién, y se replanteé el pop como
objeto dominante de la cultura rock, encausando al Rock argentino, a una ola de repercusion
sin antecedentes”, podremos afirmar que el Rock, cambié de un fendmeno caracteristico, en

un lugar y tiempo determinado, hacia un fendmeno de masas, el cual trajo consigo, el
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nacimiento de Soda Stereo, que adoptd los planteamientos del nuevo ejercicio social en

Argentina, y las nuevas estéticas musicales, nacientes en Inglaterra.

Finalmente, una vez discutido la trascendencia de las Malvinas, para el desarrollo del Rock
argentino en los 80’s y como este cambid las practicas sociales en los 70’s, es importante
realizar un analisis a la banda Soda Stereo, que permita crear el contraste necesario, para

entender como el arte se ve influenciado, por el contexto social en que se desarrolle.
- 2.1 HISTORIA DE SODA STEREO

Conocer la historia de Soda Stereo, permite encontrar logicas discursivas diferentes, entre los
musicos del periodo dictatorial, y aquellos que se enmarcaron en el renacimiento democratico
de la Argentina, permitiendo establecer un contraste entre el Rock de los 70’s, y el de los 80°s

en el pais austral.

Segun (Wikipedia, 2018), Soda Stereo ha sido catalogada, como una de las bandas
iberoamericanas mas influyentes de la historia, y a su vez, es considerada como precursora, e
impulsora de lo que se conoceria como Rock en espafiol. Formada en Buenos Aires durante el
afo de 1982, por Gustavo Adrian Cerati, Héctor Pedro Juan Bosio Bortolotti, y Carlos Alberto
Ficicchia Giglio, se convirtié en el primer grupo de habla hispana en conseguir un éxito total en

Latinoamérica, permitiendo la masividad del género en toda la regidon suramericana.

Hablar de soda Stereo, es hablar de posmodernidad, consumo, baile, y new wave, puesto que
su carrera se gestd en torno a estos aspectos, convirtiéndola en la banda que moldedé muchos
de los paradigmas culturales y artisticos en Argentina, uno de los cuales se halla inmerso en
concebir a la obra de arte, como un producto de compra, consumo, y eliminacion,

pretendiendo equiparar la visién del artista con posibles margenes de ganancia.

Segun Beatriz Sarlo, y citada por (Martinez & Canteli, 2009, pag. 70) la vida pos-moderna se
rige por la aparicién de fendmenos como: “la expansidon de centro comerciales, la decadencia
del centro de la ciudad, la cultura televisiva omnipresente!?, la exaltacion de lo juvenil, el

retroceso de la cultura letrada y la crisis de la politica y educacidn”, aspectos que regirian el

12 Como caso concreto en la mdusica, la aparicién de MTV, que impulso la carrera de muchos musicos de
Rock en los 90°s.
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desarrollo de Soda Stereo como banda, y a su vez, permitirian el nacimiento de aquellas

estéticas musicales, que nutrieron todo el pop Rock de los 80’s, en el mundo y en Argentina.

Pero para poder entender como el rock argentino, cambié de un fenédmeno social, hacia un
fendmeno de masas, es preciso comprender el proceso de produccién en el plano econémico.
Para esto, Garcia Canclini, y citado por (Martinez & Canteli, 2009, pag. 70) expone, que “el
proceso de produccion es divisible en tres partes diferentes: en principio es necesaria la
produccion, en segundo término la distribucion y el proceso de marketing, es decir la campaiia
publicitaria, que conlleva a la tercera parte que es el consumo propiamente dicho, de un
producto”. A partir de esta premisa, muchos de los artistas argentinos, involucrados con la
estética Rock en el pais, emprendieron un ascenso vertiginoso en sus carreras, por cuenta de
los nuevos métodos de distribucién musical, los cuales (Martinez & Canteli, 2009)explican a

continuacion:

- “La aparicion del cassette, como medio de distribucion de musica propicio el desarrollo del
Rock nacional como género autdctono e incluido en la cultura de masas.., Después de la
explosion de la venta de musica grabada durante las dos décadas anteriores, en la década
del ochenta el cassette se popularizo como formato de distribucion de bajo costo, a pesar
de no contar con la calidad del disco de vinilo, que dominaba el mercado hasta el
momento.., Si bien la existencia del cassette compacto (el que conocemos comunmente)
data de mediados de la década del setenta, fue la aparicion del Walkman de Sony, que
llevo a las compaiias a editar las nuevas discografias en LPS y en cassette
simulténeamente”. (p, 71)

Sin embargo, decir que Soda Stereo, como muchos musicos del periodo democratico de Argentina,
basaron su éxito en los fendmenos capitalistas de la década de los ochentas, es afirmar que
carecian de una chispa creativa y especial en el campo compositivo, afirmacién que ha sido
desvirtuada por la aceptacidon de su musica en el ambito académico, donde grandes figuras del

medio no han dudado en elogiar y exaltar su contribucién.

A su vez, seria impensable no afirmar, que se vio enormemente beneficiada por las técnicas de
mercadeo como se comercializd, convirtiéndola en una banda juvenil, fresca y atractiva, idealizada
por los medios de comunicacién. Sobre este aspecto, Martinez & Canteli (2009) afirman que el
rock nacional en los ochenta, se constituyd como eslabdon en la formacién de identidad en la

poblacion juvenil, y basan su argumento en Garcia Canclini (1986), quien afirma que:
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- “En los casos en que el consumo se presenta como recurso de diferenciacion constituye, al
mismo tiempo un sistema de significados tanto para los incluidos como para los
excluidos.., El consumo de musica por parte de los jovenes no se reducird a lo
estrictamente artistico, sino que a partir de él se producird una forma de presentarse en la
sociedad construyendo el “personaje que deseamos ser, transmitiendo informacion sobre
nosotros y sobre las relaciones que esperamos establecer con los demds.(p, 75)

Bajo estas premisas, se puede comprender como el periodo 80°s-90’s, fue un periodo glorioso
para el Rock suramericano, que enfundd todas sus armas, en atraer a ese publico juvenil, dvido de
musica, moda, y Rock, a través de propuestas nuevas y diferentes que involucraban la imagen vy la
juventud como iconos publicitarios, y que hoy en dia, son tan frecuentes y comunes en la

promocién de cualquier artista de talla mundial.

Si bien, en la década del setenta el Rock funciono en Argentina como una herramienta politica de
participacién, en los ochentas funciond como un artificio de entretenimiento, rodeado por la

estética y el glamur, Martinez & Canteli (2009), opinan:

- “Entendemos que el Rock es la expresion cultural de una juventud que paso de una
participacion social y masiva inscrita en la movilizacion politica y el cambio social, a otra
apoyada en el individualismo y la fragmentacion. El actor social del joven pasé de ser
subversivo en los setenta a ser un objetivo de consumo de la industria cultural. El Rock
nacional se masificé de la mano de la industria, no como forma artistica, sino como una de
las piedras angulares del consumismo simbdlico cultural. (p, 80)

Con esto, se puede ver a Soda Stereo, no como una banda reaccionaria, encaminada en denunciar
los atropellos politicos de una dictadura salvaje y hostil, encargada de actos de desaparicion y
censura, sino como un fendmeno artistico, para el melémano moderno y juvenil, despreocupado

de aquellos problemas que asecharon las vidas de sus pares generacionales, en los setentas.

Por supuesto, estas cuestiones no pretenden minimizar o maximizar, a los musicos de una década
u otra, sino que pretenden ratificar el impacto del contexto, en el quehacer diario de los artistas,
pertenecientes a una sociedad en un periodo y tiempo determinados. Asi, si soda Stereo no
cooperd en la trasformacién social de Argentina, si lo hizo en las nuevas practicas sociales de la
juventud. Para comprender estas dimensiones, es necesario mencionar que la estética musical de
Soda Stereo se ha enmarcado en la corriente New Wave de principios de los 80’s, asociada
fuertemente a grupos como The Cure, y The pdlice, quienes desarrollaron un concepto musical,

que involucraba la imagen como elemento principal en la concepcién artistica. Para (Avila, 2011) el
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termino New Wave?®?, es usado para referirse a una estética Punk “evolucionada” sin las asperezas
y rudeza que dicho genero profeso a mediados de los 70’s, y de ahi que se hable “de una estética
New Wave, principalmente en el disefio, en las pldsticas (piénsese en los comics), en la arquitectura
y en la musica., La New Wave, es una busqueda de la liberacion de las formas, una exaltacion de la
heterogeneidad y de las sensaciones. En sintesis, es un movimiento estético que pretende volver al
buen gusto en disefio, ropas, peinados y en general todo lo artistico”. (p, 52)Tan solo una mirada, a
las primeras portadas de los Albumes de Soda Stereo, confirma lo expresado por Avila,
permitiendo observar a tres sujetos, que enaltecen la apariencia personal a través de una

sofisticacion en el atuendo y en el peinado.

Para (Giusti C. S., 2016), la corriente New Wave en la musica, no solo se vio influenciada por el
Punk, sino que se hizo atractivo, a través de “las contradicciones que trajo consigo el estilo Pop en
el rock, porque, en su sentido mds amplio sirvié de contexto para que las concepciones de la
posmodernidad lograran desarrollarse libremente en la década de los 70 y 80 en distintos puntos
del mundo. (p, 61) A partir de estas premisas, se observa la ldgica social del joven argentino en los
80’s, donde un mundo sofiado, se le es presentado a través de esléganes publicitarios, que exaltan
el dinero, la imagen vy la juventud, como accesorios de primera clase que deben ser alcanzados.
Soda Stereo se trasformd en un fendmeno de masas, que detond en una explosion publicitaria,
alcanzando niveles insospechados en varios paises de habla hispana, para esto, se baso en retratar
en sus liricas, problemas cotidianos que se cefiian a situaciones ajenas a muerte y desolacién,

tematicas principales en el rock argentino del periodo dictatorial. Giusti C.S, (2016) explica:

- “En lo que respecta al Rock argentino, los nuevos conceptos estéticos y estilisticos fueron

incorpordndose hasta copar las zonas mds fértiles de la cultura Rock. Las liricas del Rock
argentino, en clave Pop, funcionaron como ejemplos de una retdrica que proporcionaban
palabras que existian para transmitir sentidos especificos de un sentir de una época.
Asimismo, el rock argentino se constituyd como una musica bailable, y en algunas
ocasiones, proponiendo un lirismo de enunciacion irénica y parddica”.(p, 64)
“Asi, la corriente underground del Rock argentino pre-democrdtico se conformé como una
usina cultural que planteo de una manera distinta el consumo del Rock. Los musicos no
mostraban intenciones en rendirle tributo al pasado y pretendian integrarse a la cultura de
masas. De esta manera salieron a la luz bandas con nuevos valores que en poco tiempo
fueron participes elementales de la historia del rock argentino: Virus, Soda Stereo, Patricio
Rey y sus Redonditos, Ricota, Zumo, Git, Zas, Los Twist, y los Abuelos de la nada”. (p, 69)

13 Lo que traduce como Nueva Ola
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Una vez reconocido el contexto social, en que Soda Stereo figurd, se puede establecer una
diferencia radical entre los artistas del periodo dictatorial y aquellos que sobresalieron en el
periodo democratico, donde los primeros elaboraron un discurso social en torno a la denuncia,
amparados por una minoria que se identifica continuamente en aquellas liricas nacientes del Rock,
y los segundos, que olvidaron el pasado, y enfrentaron una época de cambios en el campo
econdmico y social en el mundo, deslumbrados por la estética y el glamur, representada en los

iconos publicitarios de las grandes marcas.

Soda Stereo, se erigié como icono social en Suramérica, deslumbro por su originalidad, estética, y
glamur, y forjé la identidad social de muchos jovenes de habla hispana, encarnado la imagen de
una argentina convaleciente en el plano emocional, azotada por una dictadura injusta y represora,
pero avida de cambios econdmicos y sociales, que repercutirian, en el imaginario del joven

argentino en la década de los 80’s.

Finalmente, el propdsito de este segundo capitulo se ve representado, en la importancia que tiene
para el estudiante el comprender las caracteristicas sociales y culturales en que se formd Soda
Stereo, ya que permite al docente musical, potencializar en este, el afianzamiento de ideas que se
relacionen con las estilisticas musicales de una época determinada, y como estas se ven
permeadas por movimientos sociales, econdmicos, artisticos y culturales, incentivandolo a
reconocer, que todo en el mundo del arte, responde a los convencionalismos aceptados

socialmente, de una minoria o mayoria en particular.
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3. DE LA ARMONIA TONAL A LA ARMONIA MODAL.

Para comprender la obra sonora de Soda Stereo, es necesario remitirnos al campo tedrico de la
musica, y conceptualizar una serie de ideas y procedimientos concernientes al aspecto arménico
de la misma, con el objetivo de comprender a mayor profundidad el entramado musical y la

estética sonora que durante su carrera, dicha banda quiso proyectar.

Como punto de partida, es preciso establecer una separacidn entre dos aspectos fundamentales
de la musica, (Armonia Tonal -Armonia Modal), que segun tedricos como(Herrera, 1986), y (Piston,
1991), tienen su origen en el concepto de tonalidad, entendiendo esta como la relacién funcional
de varios sonidos con respecto a un eje o sonido central. A su vez, estos sonidos dispuestos de una

manera particular, forman un conjunto de escalas, con nombres e intervalicas diferentes,

utilizadas desde la época medieval hasta nuestros dias, mediante el empleo de diferentes

procedimientos armadnicos, que buscaban obtener efectos musicales distintos.

Dichos aspectos, aunque dada la similitud linglistica en su descripcion, conforman dos estadios
diferentes en lo concerniente a las respuestas emotivas que puedan generar en el escucha, el cual,
tras estar fuertemente influenciado por factores culturales, estéticos, y sonoros, propios del lugar
particular donde le ha tocado vivir, es capaz de establecer contrastes de indole acustico, entre las

diferentes corrientes artisticas en el ambito musical.

De manera similar, aquel efecto sonoro, emotivo, o conceptual, que pueda producir la musica
fundamentada en alguno de estos dos sistemas, estd inherentemente relacionado con una serie
de procedimientos musicales tedricamente sistematizados, que obedecen a la interaccidn de los

elementos armonicos o estructurales (acordes) de una escala en particular.

Para comprender a mayor profundidad el aspecto tonal y modal de la musica, es necesario citar a

Piston (1991), quien afirma:

- “La tonalidad es el conjunto organizado de notas alrededor de una tonica. Esto significa
que hay una nota central soportada, de una forma u otra, por todas las demds notas.
Cuando decimos que la musica estd en el tono de Do mayor, significa que el Do es esa nota
central; utiliza las notas de la escala de Do mayor, pero también define la tonalidad de Do
mayor. También podemos hablar de tonalidad en un sentido mucho mds amplio,
abarcando el conjunto completo de las escalas mayores y menores, los diversos tipos de
armonia que se basan en ellas y la musica que utiliza estas escalas y tipos de armonia; asi,
la musica en la época de la prdctica comun es musica que manifiesta la tonalidad en
general, y decimos que representa el sistema tonal”.(p,49)
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De lo anterior se puede comprender alin mas, que los efectos sonoros'* a nivel armdnico que
pueda producir determinada obra, estdn relacionados con la utilizacién de las diferentes
estructuras verticales halladas en una escala, (mayor o menor) que permiten enfatizar un efecto
musical especifico, encontrado en mayor o menor medida en un determinado compositor. Es el
caso de los musicos pertenecientes al periodo de la practica comun (entre los siglos XVIII y XIX)
quienes segln Piston (1991), establecieron todo un sistema musical soportado bajo el concepto de

tonalidad.

Ahora bien, si la tonalidad estd fundamentada en las relaciones de un conjunto de notas, con
respecto a una, es preciso mencionar que dichas notas cumplen una funcién en especial, y estas
funciones son las que permiten la coherencia del sistema tonal. Piston (1991) nos explica esto,

afirmando que:

- “La tonalidad no es simplemente una manera de utilizar las notas de una escala particular.
Es mds bien un proceso de establecimiento de relaciones de estas notas con las notas que
representa el centro tonal. Cada grado de la escala tiene su parte en el esquema de la

tonalidad, su funcién tonal.

Una vez establecida, la tonica sirve como base para la tonalidad de una obra, y para toda
la armonia que se desarrolle dentro de ella. La funcion de la ténica es tan fuerte que puede
ser proyectada con efectividad por una triada incompleta, o incluso por la fundamental de
la ténica sola, como en el fin de una pieza cuando la primacia del centro tonal ha sido ya
repetidamente confirmada”. (p, 50)

Este concepto tedrico, nos lleva a una caracteristica fundamental, y casi que definitiva en el
establecimiento del sistema tonal, permitir al oido ,y mas precisamente al desarrollado en una
cultura occidental, percibir sucesiones armodnicas sustentadas bajo los pardmetros de una
especifico centro tonal, dicha caracteristica es denominada segtn Piston (1991) como, ARMONIA
CON FUNCION DE DOMINANTE, que posibilita, tanto al oyente como al compositor, percibir los
puntos de tensién y posible movimiento, entre las diferentes progresiones armonicas de una

determinada pieza musical.

A su vez, esta ARMONIA CON FUNCION DE DOMINANTE, es el punto clave, para poder comprender

la diferencia sistemdtica, con los pardmetros armdnicos establecidos en la ARMONIA MODAL, y es
la encargada de dominar todo el sistema de relaciones acordicas y melédicas, en una pieza musical

de tipo tonal. Piston (1991) Afirma:

14 Estos efectos sonoros, se pueden clasificar en varias categorias, tales como, armdnicos, timbricos,
melddicos y ritmicos, entre otros.
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- “el elemento armdnico de mds fuerza en la musica tonal es la funcion de Dominante. La
sucesion Dominante-Tonica determina el tono con mucha mds decision que el acorde de
Tonica solo. Este hecho quizd no esté claro con triadas simples, pero debe tenerse en
cuenta en todo el estudio de la armonia. Es habitual el establecimiento de un tono o su
confirmacion, reforzando la tonica por medio de la armonia de Dominante.

El uso de la armonia de Dominante delante de la Tonica no estd destinado a establecer una
Tonalidad. La combinacion puede suceder en cualquier sitio, pero se encuentra con mds
frecuencia al final de una frase, donde se llama cadencia auténtica”. (p, 53)

Ahora, y como ejercicio preparatorio para abordar la seccion de modalidad, se presenta a
continuacién el andlisis de una composicién enmarcada en la estética Rock-Pop, y elaborada por
Soda Stereo, la cual servird como ejemplo, para apreciar las herramientas tonales que esta banda

utilizé en sus composiciones.

Cabe destacar, que algunos de los conceptos vinculados con la tonalidad, (armonia de dominante,
cadencia plagal, cadencia autentica, cadencia rota, dominantes secundarios, entre otros), pueden
ser apreciados en la siguiente partitura, y servirdn como refuerzo, para entender el

funcionamiento sonoro de la musica de Soda Stereo.
APLICACION DE LA TONALIDAD EN LA MUSICA DE SODA STEREO.

La cancién ZONA DE PROMESAS, es una cancién de Soda Stereo, compuesta por Gustavo Cerati,
presente en su trabajo titulado “Zona de promesas “y publicado el 1 de Septiembre de 1993. Es
una pieza musical compuesta en el tono Sol mayor, bajo una métrica de 3/4 poco habitual (aunque

no imposible) en el Rock-pop, el cual ha sido dominado por la métrica 4/4.

A continuacién es presentada la transcripcién de, Zona de promesas, que ha servido como
herramienta musical, para el desarrollo analitico de la composicidn, y el cual sera presentado

posteriormente.
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ZONA DE PROMESAS

Score

Soda Stereo
Transcripcion-Nelson Rodriguez Ramirez
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La composicién consta de dos puentes y tres secciones denominadas &, B, y C, las cuales son
distribuidas mediante la siguiente disposicidn a lo largo de la cancién: &-B-puentel-C-puente2-%-
B-puentel-C.

SECCION A

- Laseccidon &, se ha desarrollado con base en los acordes pilares de la tonalidad, que como
Piston (1991) sefala, corresponden a las estructuras armonicas de los grados |, IV, y V de
una escala mayor. Para nuestro caso, los acordes que conforman esta seccién son G (l), D
(V), y C(IV). A su vez, la cadencia autentica, movimiento armonico del V al I, y conformada
por el acorde que domina la tonalidad, es apreciable entre los compases 8 y 9.
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SECCION B

- la seccion B, se encuentra construida por tres Semifrases melddicas, y se llega a ella, a
través de un movimiento inesperado de Dominante, puesto que el acorde que representa
al quinto grado de la tonalidad, es dirigido hacia un acorde con funcién de Subdominante
(Am), en el compas 17. Esto permite enmarcar el inicio de la primera Semifrase de la
seccion, y desarrollarla a través de un intercambio modal del G mixolidio en el compas
numero 18, representado por el acorde F (bVII).

Finalmente, esta Semifrase inicial, termina sobre un reposo en el acorde dominante,
proceso denominado tedricamente como semicadencia (compas 19).

- La segunda Semifrase que conforma la seccion B, inicia en el compas 21, y se desarrolla
hasta el compas 25 a través de un dominante secundario que resuelve sobre el VIm de la
tonalidad (compas 23), para dirigirse posteriormente, y por medio del V, hacia el reposo
de la Semifrase en cuestion, que se produce en la estructura V7/V del compas 25.
Persichetti (1961), llama a este proceso, como cadencia transitoria, y explica que “el
propdsito de las cadencias transitorias es descansar brevemente sobre una armonia
inestable, con lo cual se crea una necesidad de continuacion armdnica, ritmica vy
melddica”. (p, 209)

- Por ultimo, la Semifrase melddica final que conforma la seccidén B, es anacrusica, iniciando
en el compas 26, para dirigirse hacia un intercambio modal de G edlico en la regién de
subdominante representada por el acorde Cm7 (IVm7) que prepara el final de la seccion.
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Los compases 29 a 31 muestran el desarrollo de la Semifrase a través del enlace armdnico
entre el V7/Vl y el VIm, que genera una sensacion de reposo sobre la funcién de tdnica,
beneficiosa para oir el contraste producido por la dominante en el compas 32.

PUENTE 1

Seccién constituida basicamente con los acordes |, IVy V de G mayor.

Se puede observar una cadencia plagal entre los compases 36 a 37, representada por el
movimiento arménico del acorde IV hacia el Vim.

- Pilente 1 "~ cadencia plagal e
i I v v N IV v
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D)
SECCION C

La seccion C, es la encargada de proporcionar el colchén arménico, a la melodia que
configura las liricas del coro, y a su vez es la seccidn que se percibe con el mayor climax de

tensién. Se encuentra conformada nuevamente, con los acordes tonales del modo mayor
(I, 1V, y V).
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La siguiente grafica, muestra una descripcién general de la estructura de la pieza, en donde se
determina la cualidad sonora de la seccién, los acordes involucrados en ella, y los intercambios

modales que posea(si los tiene), dicha seccion:

SECCION TEXTURA ACORDES INTERCAMBIOS
MODALES
A Tonalidad / v v Ninguno
B Tonalidad afectada por | IIm V  V7/Vim V7/V bVvIl  IVm

la modalidad Vim

Puente 1 Tonalidad I IV V Vim7 Ninguno
C Tonalidad I IV V Vim7 Ninguno
Puente 2 Tonalidad I IV V Vim7 Ninguno

Como se puede apreciar, la cancidon Zona de Promesas de Soda Stereo, se halla construida en su

mayoria, por medio de los parametros que los tedricos han determinado como tonalidad. Las
secciones &, C y los puentes 1 y 2, utilizan la estructura de dominante vy el acorde IV para

funcionar en un contexto tonal. Sin embargo la seccion B, aunque determina la tonalidad de G
mayor, se encuentra afectada por intercambios modales, lo que LaRue (1989), en su disertacion

sobre la tonalidad expandida, ha denominado como Diatonisismo ampliado®

El anterior andlisis permite comprender la ldgica compositiva de Soda Stereo, y descubrir ciertos
recursos musicales que pueden ser encontrados en sus canciones. Esta cancidon nos demostro el
uso de la tonalidad, y el uso de intercambios modales, para afectar de manera parcial el proceso
tonal, cuestién que serd tratada en capitulos posteriores, bajo el nombre de EL INTERCAMBIO

MODAL.

No obstante, entender el concepto bdsico de tonalidad en todas sus fases, desde su sistematicidad
hasta la sensacién sonora proyectada, serd determinante para la comprensiéon de las distintas
situaciones modales encontradas en las composiciones de Soda Stereo, ya que gran parte de su

musica, se ha establecido bajo pardmetros propios del SISTEMA MODAL.

BDiatonisismo ampliado, que incluye acordes por terceras superpuestas mas extensos que los habituales, y
libre cambio de modo (en las formas mayor o menor) sobre el mismo tono. (Persichetti, 1961, pag. 41)
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- 3.1 ARMONIA MODAL.

Como se menciond anteriormente, la tonalidad esta fuertemente ligada con la relacién de los
elementos acordicos de una escala en una pieza musical, y que son percibidos gracias a la armonia

con funcion de dominante, inherente a dicha escala, lo que en otras palabras significa, que en la

tonalidad se encuentra un factor estructural que DOMINA y condiciona, los procesos armdnicos de

una pieza en general.

Ahora, teniendo como base este importante concepto, teorizado por (Piston, 1991), se puede
comprender el fenédmeno sonoro producido por el SISTEMA MODAL, que guarda una relaciéon
similar con el SISTEMA TONAL, pero que se aleja de manera radical al no incluir el factor

DOMINANTE de una escala en particular, para realizar sus PROCESOS CADENCIALES. Pero ¢Cual

puede ser la similitud, y la diferencia radical entre la armonia tonal, y la armonia modal?, al hablar
de similitud, encontramos que los dos sistemas conservan un polo o centro gravitatorio principal,
donde reposan las relaciones armédnicas de una tonalidad en particular, pudiéndose efectuar
cuantas sean necearias, para colorear una determinada estructura musical (ya sea esta de indole
armoénico, melédico, o combinacién de estas dos, melddico-armdnico). Sin embargo, pese a que

los dos sistemas se estructuran a partir de la interaccidon de acordes, el SISTEMA MODAL, y segun,

Herrera (1986), se ve obligado a omitir de manera constante la estructura acordica con funcién de
dominante, presente en el sistema tonal y responsable del funcionamiento sonoro del mismo, con
el objetivo de favorecer una sonoridad especifica y especial, determinada por el reordenamiento
intervalico de una escala mayor o menor en particular, y la incisiva repeticién tanto armdnica

como melddica, de una nota caracteristica. Pero remitiéndonos al concepto que los tedricos han

denominado como ARMONIA MODAL, Piston (1991) explica:

“La modalidad hace referencia a la eleccion especifica de los sonidos con relacion a una
tonica particular, por lo que se ocupa de los diferentes tipos de escalas. Las escalas
mayores y menores son las modalidades especificas mds familiares. Ademds, hay gran
numero de escalas modales que se pueden construir en cualquier tonalidad. Algunas de
estas escalas son fundamentales en la musica de los siglos XV y XVI”. (p,49)

Como expone Piston, aun cuando usemos las escalas mayores o menores para estructurar un
sistema tonal, estas mismas también estan revestidas de una sonoridad modal especial, o dicho de
otra forma unas representan el modo mayor (escalas mayores) y otras el modo menor (escalas
menores) de una tonalidad. Sin embargo, y es importante repetirlo, estas utilizan su estructura

dominante para funcionar en un contexto sonoro particular (sistema tonal). Pero no solamente
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expone eso, sino que afirma que la modalidad estd construida con base en una distribucion
diferente de los elementos que conforman una escala en especial, de ahi que podamos nombrar
las diferentes nomenclaturas para las diferentes escalas modales que derivan de la reorganizacion

de los elementos de una escala mayor o menor, y que son presentados a continuacion:

- DORICO, FRIGIO, LIDIO, MIXOLIDIO, EOLICO, y LOCRIO derivan o son relativos a una escala
mayor.

- DORICA 2b, LIDIA 5#%, LIDIA b7¥, MIXOLIDIA b13, LOCRIA #2, y ALTERADA**derivan o
son relativos a una escala menor melddica.

- LOCRIO 6#, JONICO 5#'°, DORICA 4# MIXOLIDIA 9b/b13, LIDIA 2# SIMETRICA

DSIMINUIDA derivan o son relativas a una escala menor armanica.

Mas adelante se expondra mas acerca de algunas de estas escalas y su funcionamiento, pero
resefiando algunos antecedentes histdricos de la musica, es importante mencionar, que ya
durante los siglos XV y XVI, y segun Herrera (1986), los modos derivados de la escala mayor, eran
de uso comun en la construccion de melodias de musica sacra, y su utilizacién sirvié6 como
referencia musical para los compositores, antes de la consolidacidn del sistema Tonal creado por

los musicos del periodo barroco en el siglo XVII. Herrera (1986) Explica esto:

- “Toda musica diaténica a una determinada escala se puede considerar como modal,

aunque por este término normalmente se entienda un tipo de musica basada en los modos
antiguos, cuyo origen estd en los llamados modos griegos.
Los modos griegos fueron adaptados a la musica de culto de la iglesia catdlica, musica
gregoriana, en la época medieval, y recibieron distintas denominaciones segtn la época o
tratado. La nomenclatura actual, aunque no se puede precisar con exactitud, se la
debemos a Gladeamus (1547) y Zarlino”. (p, 159)

Teniendo como base estas premisas, se puede abordar el andamiaje estructural del sistema
modal, y para ello se representa a continuacion, la construccién intervalica de cada uno de los
modos derivados de la escala mayor, los cuales han perdurado y siguen siendo utilizados desde el
siglo XV hasta nuestros dias, y conservan una estrecha relacidn con las composiciones de la banda

Argentina Soda Stereo, sin dar a entender con ello, que los modos relativos a escalas menores no

Lidia aumentada.

Lidia dominante.

Llamada asi, por contener todas sus tensiones alteradas, 9b, 9#, 11#Y 13b.
Jonica aumentada.
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sean usados por compositores del siglo XX, sino que no se acomodan al objetivo propuesto por el

presente trabajo.

Grafica 1.
MODO INTERVALICA
jénico® 12345678
dérico 123b4567b8
frigio 12b3b 456b7b8
lidio 1234#5678
maixolidio 1234567b8
edlico* 123b456b7b8
locrio 12b3b45b6b7b8

Una vez establecida estas formulas intervalicas, y que son una herramienta nemotécnica para la

memorizacién, se procede a efectuar el mismo ejercicio, pero realizandolo con base en un centro

especifico, y desde los diferentes modos paralelos a él.

Grafica 2.
MODO ESCALA
Do JONICO do re mi fa sol la si do
Do DORICO do re mib fa sol la sib do
Do FRIGIO do reb mib fa sol lab sib do
Do LIDIO do re mi fa# sol la si do
Do MIXOLIDIO do re mi fa sol la sib do
Do EOLICO do re mib fa sol lab sib do
Do LOCRIO do reb mib fa solb lab sib do

A partir de estas escalas, se puede decir que tenemos los elementos bdsicos para la construccion

de piezas musicales bajo un sistema modal, y a partir de su previa comprensién y memorizacion,

20 Sjendo esta la escala basica, para la construccién del modo mayor en el sistema tonal
2! Sjendo esta, la escala bésica para la construccion del modo menor en el sistema tonal.
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se podrd entender aun mas el funcionamiento del sistema modal, sin embargo, es oportuno
mencionar, que dos de los anteriores modos son los ejes principales para la construccién del
sistema tonal, siendo el modo Jénico, lo que conocemos como escala mayor, y el modo edlico lo

gue conocemos como escala menor natural, sin embargo es preciso insistir nuevamente, que

aunque estas dos escalas compartan los mismos elementos??, su funcionamiento musical esta

determinado por el sistema armdnico (tonal o modal) que el compositor haya decidido elegir.
Cabe sefialar nuevamente las palabras de Herrera (1986), quien afirma:

- “De entre los seis modos auténticos, dos se fueron imponiendo: el modo Jonico, sobre el

que se halla escrita la mayor parte de la musica occidental y al que conocemos
normalmente como modo mayor; quizd la eleccion de este modo por encima de los demds
se debe sobre todo a su equilibrio; sus dos tetracordios iguales con semitono entre sus
grados llI-IV y VII-I hacen de esta escala la mds estable, el tritono se crea entre el IV y el Vil
grados y su normal resolucion hacia los grados mds cercanos I-1ll implica el acorde perfecto
mayor de tonica. La preferencia de los compositores hacia este modo ha hecho que nuestro
oido se haya “habituado” a él, de tal manera que intenta relacionar cualquier musica con
ese modo y cuando no lo consigue lo encuentra “exdtica”.
El segundo modo en importancia, en relacién a la frecuencia con que ha sido usado, es el
eolio. El tercer grado de este modo estd a distancia de tercera menor del primero, el
acorde es por tanto menor, y esto hace que habitualmente se le conozca por el modo
menor. Su estabilidad es mucho mds pequefia comparada con la del modo mayor, y ha
sido retocado a fin de estabilizarlo, o mejor dicho de “mayorizarlo “ya que nuestros oidos
estdn mucho mas tranquilos si perciben algo en “mayor”..., Todos los modos estan
formados por los mismos siete sonidos. El hacer de cualquiera de ellos el centro sobre el
que los demas gravitan es la base del sistema modal”. (p, 162)

Es importante mencionar, que cada uno de estos modos estd asociado con una escala mayor
“madre”, la cual sufre un reordenamiento de sus elementos en funcidon de un nuevo eje central.
Para comprender este concepto, se presenta a continuacidn una tabla de los diferentes modos de

Do, como eje central.

22 Domayor (CDEFGAB)=Do jénico(CDEFGABC)
LAmenor (ABCDEFGA)=Laedlico(ABCDEFGA)
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Grafica 3.

MODO ESCALA ESCALA MAYOR RELATIVA

Do JONICO do re mi fa sol la si do C mayor=do re mi fa sol la si do

Do DORICO do re mib fa sol la sib do Bb mayor=sib do re mib fa sol la sib

Do FRIGIO do reb mib fa sol lab sib do Ab mayor=lab sib do reb mib fa sol lab

Do LIDIO do re mi fa# sol la si do G mayor=sol la si do re mi fa# sol

Do MIXOLIDIO do re mi fa sol la sib do F mayor=fa sol la sib do re mi fa

Do EOLICO do re mib fa sol lab sib do Eb mayor=mib fa sol lab sib do re mib

Do LOCRIO do reb mib fa solb lab sib do Db mayor=reb mib fa solb lab sib do

Finalmente, y como elemento preparatorio para la comprensiéon del sistema modal, es importante

que el estudiante de musica se familiarice con los nombres de cada CENTRO MODAL, y sepa

distinguir su posicion dentro de una escala mayor. Para esto, tomando como base la ya
mencionada escala mayor, y asignandole un grado especifico a cada una de sus notas, se puede

facilmente recordar el nombre del modo que se genera.

1°=MODO JONICO

1I°= MODO DORICO
1lI°=MODO FRIGIO
IV°’=MODO LIDIO
V°= MODO MIXOLIDIO
VI°=MODO EOLICO

VII°’=MODO LOCRIO

EscaladeCmayor= C D E F G A B
1> 0° He e ve viEe vire
De lo anterior se puede deducir que los modos que se generan a partir de la escala mayor de Do

mayor son los siguientes: C jonico, D ddrico, E frigio, F lidio, G mixolidio, A edlico, B locrio.

Como grafica complementaria, se muestra a continuacidn la correspondencia intervalica de los

modos, con respecto a los obtenidos a partir de la escala mayor de C.
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Grafica 4.

MODO INTERVALICA ESCALA
Do JONICO 12345678 do re mi fa sol la si do
Re DORICO 123b4567b8 re mi fa sol la si do re
Mi FRIGIO 12b3b 456b7b8 mi fa sol la si do re mi
Fa LIDIO 1234#5678 fa sol la si do re mi fa
Sol MIXOLIDIO 1234567b8 sol la si do re mi fa sol
La EOLICO 123b456b7b8 la si do re mi fa sol la
Si LOCRIO 12b3b45b6b7b8 si do re mi fa sol la si

Para continuar en la comprensiéon del enfoque modal, y su correcta utilizaciéon, es preciso

mencionar a continuaciéon, lo que se conoce como Nota caracteristica, siendo esta uno de los

factores determinantes para el correcto funcionamiento de una pieza musical, elaborada a partir

del sistema modal.
- 3.2. LA NOTA CARACTERISTICA

Segln Herrera (1986),la nota caracteristica, es el elemento de mayor importancia en el sistema
modal, pues, si en la tonalidad se encontraba un acorde que dominaba todas las progresiones, y
sus procesos cadenciales, en la modalidad existira una nota, que estara presente en la mayoria de

acordes, de una sucesién armdnica particular.

Ahora bien, iPor qué denominar esta nota, como “nota caracteristica”?, segin Herrera (1986),
simplemente es denominada asi, porque es el elemento caracteristico de los acordes,
progresiones, y melodias presentes en el SISTEMA MODAL, ademas de ser la nota que permite
crear una sonoridad alejada de la producida por la tonalidad, y la que el compositor buscara con

insistencia, para resaltar un modo en particular.
Herrera (1986), explica lo que es entendido como “nota caracteristica” afirmando que:

- “Cada modo tiene una nota caracteristica que le da el color, el cardcter, y lo diferencia de
los demds modos. En realidad son dos las notas que tienen estas propiedades, aunque una
de ellas es de mayor importancia y a la que normalmente nos referimos como la “nota
caracteristica”, siendo la otra denominada “caracteristica secundaria”. En todas las
escalas modales estad incluido un intervalo de tritono entre dos de sus grados diatonicos y
las dos notas que lo forman son precisamente las notas caracteristicas”.(p,163)
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A continuacidn se presentan la nota caracteristica para cada uno de los modos:

Notas caracteristicas

Principal Secundaria

- g ¥ X
e Gty =

Fal
ixolidio A — — ¥ = i
Eolio = g T = -
@— = oy E

Locrio T + Tx . |
G big = : " Imagen de (Herrera, 1986) p, 163

Una vez analizada la imagen anterior, se puede realizar una gréfica general, que servird como
fuente de referencia para el estudiante, pero que el musico profesional debe tener memorizado

como un elemento mas de su formacion tedrico-musical.

Grafica 5.
MODO INTERVALICA NOTA CARACTERISTICA
JONICO 12345678 4
DORICO 123b4567b8 6 Mayor
FRIGIO 12b3b 456b7b8 2b
LIDIO 1234#5678 4#
MIXOLIDIO 1234567b8 7b
EOLICO 123b456b7b8 6b
LOCRIO 12b3b45b6b7b8 5b

Es importante enfatizar, que esta grafica ha de ser relacionada con las gréficas 1 y 2, ya que
servirdan como refuerzo memoristico y conceptual de cada una de las notas caracteristicas de un

determinado centro modal.
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Una vez que se ha comprendido el concepto de armonia modal, y se pueden construir escalas
modales relativas a una escala mayor, identificando su nota caracteristica, el estudiante estd en
capacidad de asimilar los parametros armdnicos que el sistema modal requiere, para ello en el
siguiente apartado, se discutirdn cada una de las progresiones bdsicas que permiten establecer un
modo en particular, y las progresiones que se han de evitar, para no desvirtuar la sonoridad del

sistema modal.

- 3.3. LAARMONIA DESDE EL CONTEXTO MODAL

Como se ha podido observar de lo discutido en capitulos anteriores, los sistemas musicales se
encuentran regidos por ciertas normas y procedimientos, que determinan una sonoridad
especifica, potencializada por la creatividad de los compositores. Casos concretos son los ya
mencionados, SISTEMA TONAL, y SISTEMA MODAL, pero con el devenir de los nuevos tiempos, se
han realizado incursiones sonoras en otros sistemas musicales tales como EL SISTEMA
DODECAFONICO, SERAILISMO, entre otros, que han permitido nuevas maneras de jugar con los
elementos sonoros que tenemos a nuestra disposicién. Sin embargo y teniendo como referencia
cuatro definiciones de la palabra sistema, obtenidas del diccionario de la real academia de la
lengua espanola, se podra comprender que un sistema es conjunto cerrado de determinadas

relaciones que permiten un objetivo especifico.

1- Conjunto de reglas o principios sobre una materia racionalmente enlazados entre si

2- Conjunto de cosas que relacionadas entre si ordenadamente contribuyen a determinado
objeto.

3- Conjunto de érganos que intervienen en alguna de las principales funciones vegetativas.

4- Conjunto estructurado de unidades relacionadas entre si que se definen por oposicion.

Con esta premisa, que pretende explicar la palabra sistema, asociada con un determinado
procedimiento musical, se inicia este apartado, el cual aborda las relaciones armdnicas que
permitiran crear la sonoridad de cada uno de los sistemas modales, o sea los ya mencionados,
modo ddrico, modo frigio, modo lidio, modo mixolidio, modo edlico, y modo locrio. No se nombra
aqui el modo Jénico, ya que Herrera (1986), afirma que este, se encuentra estrechamente ligado
con el modo mayor, y nuestro oido se ha acostumbrado tanto a aquella sonoridad, que es
imperceptible encontrar la diferencia, por este motivo, este modo no sera contemplado en el

presente apartado.
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Asi pues, si en una tonalidad mayor, y segun (Piston, 1991)tenemos tres tipos de funciones:

1- Funcidén de ténica. Grados | IHIm  VIm
2- Funcién de subdominante. Grados IIm IV
3- Funcion de dominante. GradosV V7  VII°

En la modalidad, y segun (Herrera, 1986) nos encontraremos con solo con tres categorias:

1- Acordes de ténica. Grado |

2- Acordes cadenciales. Aquellos que contengan la nota caracteristica.

3- Acordes a evitar. Todos aquellos que contengan el tritono.

4- Acordes no de tdnica. Aquellos que no tengan la nota caracteristica ni
el tritono

Una vez reconocida estas diferencias, se puede inferir que en la modalidad se encuentran muchos
menos elementos funcionales, comparado con el sistema tonal, pero a su vez, esta diferencia es

compensada, con la variedad de gamas sonoras que ofrece la modalidad al compositor.

Como refuerzo descriptivo Herrera (1986) afirma:

- “Muchos temas usan la armonia modal como un recurso dentro de un contexto no modal,
mayor o menor, en una cadencia, una parte de la progresion, etc., aunque temas
totalmente en un modo distinto a los cldsicos, mayor y menor, también son posibles,
aunque no frecuentes.

Los acordes formados sobre los distintos grados diatdénicos a una determinada escala
modal, son clasificados como “de tdnica”,”cadenciales”, y “a evitar”.

De tonica, se considera al acorde formado sobre el | grado de la escala; él es el eje sobre el
que deben girar los demds acordes.

Como acordes cadenciales, se entienden aquellos que contienen la nota caracteristica
principal, y son, junto con el de tonica, los acordes bdsicos sobre los que se formaran las
progresiones armonicas en el modo.

Los acordes a evitar, son los que contienen las dos notas caracteristicas, o sea el tritono del
modo, y una de ellas es la fundamental del acorde; tal como su nombre indica, estos
acordes normalmente no se utilizaran en una progresion armdnica en el modo en cuestion.
Finalmente, los demds acordes son de poca relevancia dentro del modo, y se les denomina
simplemente como “no de tdnica”. Aunque en algunos casos éstos pueden representar la
I6gica expansion del acorde |, debe considerarse que en musica modal el acorde de ténica
no tiene substitutos, ya que éstos podrian fdacilmente implicar un desplazamiento del
centro modal, poco estable ya de por si”. (p, 164)

Aqui, Herrera no solo describe las nomenclaturas funcionales de los acordes de un determinado

modo, sino que plantea la necesidad de evitar acordes y posibles progresiones, que sugieran un
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desplazamiento modal, hacia uno tonal, o dicho de otro modo, si lo que se busca es crear una
sonoridad modal, el compositor ha de hacer lo necesario para evitar una sucesidon de acordes que

implique la resolucién de la armonia de dominante hacia el acorde de tdnica de su relativo tonal.

Sin embargo, no se debe limitar el campo de la modalidad a la utilizacién de un Unico modo en
cuestion, sino que se pueden crear alternancias entre el sistema modal, y el sistema tonal en una
misma composicion, ya sea, utilizada una u otra, en un puente, corte, o introduccién de la misma,
abriendo aun mas los recursos musicales para el compositor. Grupos como The Beatles,
innovadores en muchas técnicas compositivas del pop, utilizaron, ya sea de manera consciente o
inconsciente, la alternancia de tonalidad y modalidad en muchas de sus canciones, al igual que
muchos grupos de Rock y pop, como es el caso de Soda Stereo, con la persistente atraccion de

Cerati hacia la modalidad.

Ahora bien, limitdndonos a los procesos armdnicos presentes en la modalidad, y recapitulando con
insistencia la necesidad de evitar todos los enlaces posibles que puedan desorientar una
sonoridad modal a una tonal, se puede decir en _general® que la modalidad se estructura
armdnicamente con pocos acordes y un amplio espacio entre uno y otro, permitiendo al escucha
asimilar la sonoridad pura y envolvente de un modo en particular. Esto, que a simple vista se ve
sencillo, frente a las complejas relaciones armdnicas que ofrece la tonalidad, permite obtener
resultados sonoros ricos y exéticos, que por otros medios no se podrian obtener, y es la esencia
para la estética sonora de muchos temas de corte pop, que muchas bandas de rock han
desarrollado. Tan solo un estudio detallado de la musica de Gustavo Cerati, con soda Stereo como
solista, arrojard un espectro sonoro modal que hace que su musica suene como lo hace, y

permitiria asentar técnicas musicales al futuro compositor.

Ahora bien, si un recurso musical puede ser utilizado correctamente en un contexto o estilistica
sonora particular (Rock, Pop-Rock, salsa, etc.), aprovechando sus cualidades sonoras y armadnicas,
puede también ser utilizado este, en otra estilistica sonora particular (jazz, latin jazz, etc.). Herrera

(1986), afirma:

“En el denominado “Jazz modal” se pueden encontrar temas en los que el sabor modal se
consigue por la ausencia de progresion armodnica, la armonia consiste simplemente en
diversas estructuras diatdnicas sobre un pedal de tonica, en especial se usan acordes por

2 Sin embargo no implica, que puedan existir progresiones armdénicas modales, con dos o0 méas acordes tanto
en una, como en toda la seccién de un tema.
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cuartas; los temas so what, e impressions,? son dos muestras de ello. El cambio de color
en este tipo de temas se produce por modulacion, y normalmente en el nuevo centro tonal
se repite el mismo esquema armanico y melddico. En los temas citados, de forma AABA, las
A’s estdn en Re dodrico, y la B, en Eb ddrico, siendo melodia y estructuras armonicas
idénticas en A y B..., Aqui, pues, no se usan ni dominantes secundarios ni substitutos, ni
cadenas, ni acordes relacionados. Hay que insistir en que raramente se encuentran temas
exclusivamente en un modo; lo mds frecuente es el intercambio modal o la utilizacion del
sabor de un modo, en el mayor, o en el menor”. (p, 165)

Con estas premisas, tan necesarias para componer, oir y evaluar una produccién musical en el
ambito modal, se proseguird a continuacién a describir los parametro arménicos de cada modo,

insistiendo nuevamente, que si no se han comprendido aun las diferencias entre SISTEMA TONAL y

SISTEMA MODAL, la CONSTRUCCION RELATIVA DE LOS MODOS a partir de una escala mayor, y la

funcién de la NOTA CARACTERISTICA, no se podra asimilar la progresién armdnica caracteristica de

un modo en particular. Cada ejemplo mostrara recursos modales, empleado en alguna
composicion realizada por Gustavo Cerati, tanto en Soda Stereo, como en su trabajo solista, con el
propésito de que el estudiante reflexione, analice y comprenda la modalidad aplicada en el Rock, y

mas precisamente, en la musica realizada por Gustavo Cerati para Soda Stereo.

Por ultimo, los analisis presentados a continuacién, se han desarrollado utilizando la nomenclatura
musical analitica desarrollada por (Herrera, 1986), y estan basados en “LOS ASPECTOS BASICOS
PARA EL ANALISIS DEL ESTILO”, desarrollados por (LaRue, 1989), y que se hallan vinculados a tres

categorias y subcategorias basicas, que el denomino:

- PEQUENAS DIMENSIONES: 1. Motivo. 2. Semifrase. 3. Frase
- MEDIANAS DIMENSIONS: 1. Periodo. 2. Pdrrafo. 3. Seccion. 4. Parte.
- GRANDES DIMENSIONES: 1. Movimiento. 2. Obra. 3. Grupo de obras.

De estos, y con el propdsito de encontrar recursos musicales, en la musica de Soda Stereo, se optd
por la eleccién de dos subcategorias que se encuentra inscritas en dos de las categorias
propuestas por (LaRue, 1989). Asi, los andlisis se centraran en la Seccién y el Movimiento,
entendiendo esta Ultima, como la relacién formal de cada una de las secciones durante la cancion.
Como acotacion final, el estudio de la armonia tonal y modal, desde sus procedimientos musicales,
le permitird al docente generar en sus estudiantes, un pensamiento musical que se encuentre

ligado con la discriminacidn auditiva de un sistema armdnico en particular, generando en ellos, la

24 Miles Davis. Kind of Blue (1959).
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capacidad de entender una estética musical particular, o, como nuestro caso lo plantea, un

compositor o banda de Rock singular (Soda Stereo).

Esto permite que el estudiante vincule estilos musicales, con un sistema armodnico en especial,
permitiéndole crear una conciencia auditiva, en torno a la sonoridad caracteristica de un

determinado sistema musical.
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- MODO DORICO

Segun (Herrera, 1986), el modo dérico, o segundo modo del sistema modal, posee la sexta mayor
como nota caracteristica. Los acordes de tdnica seran el Im (siendo este el mas estable) o el Im7, y
los acordes cadenciales, seran aquellos que contengan la NOTA CARACTERISTICA, para este caso el
IIm, IIm7, IV, y IV7. Los acordes a evitar, seran aquellos que contengan el tritono formado por los

grados 3y 6 de la modalidad ddrica, para este caso el VI dim y el VI m7 b5.

Grafica.

NOTA ACORDES DE ACORDES ACORDES | ACORDES NO DE TONICA
CARACTERISTICA TONICA CARACTERISTICOS | A EVITAR

6 mayor Im IIm IV VI dim blllmaj7 bVl Vm

Im7 IIm7 V7 Vim7 b5 | blllmaj7 bViimaj7 Vm7

Para el caso de trabajar el modo ddrico sobre el centro modal de Do, se muestra la siguiente
grafica:

Grafica.

NOTA ACORDES DE ACORDES ACORDE A | ACORDES NO DE TONICA
CARACTERISTICA TONICA CARACTERISTICOS | EVITAR

A Cm Dm F Adim Eb Bb Gm

Cm7 Dm7 F7 Am7 b5 Ebmaj7 Bbmaj7 Gm7

Los enlaces armdnicos a evitar en el modo ddrico, para no sugerir el tono mayor relativo son los
siguientes:

Grafica.
SISTEMA MODAL SISTEMA TONAL
IV7 a bVil ESTO IMPLICARIA v7/l a l
IV7 a Illm ESTO IMPLICARIA V7/l a Illim
V7 a Vm ESTO IMPLICARIA V7/ a Vim
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Finalmente es preciso sefalar la siguiente afirmacién de (Herrera, 1986), con respecto de los

acordes hibridos, utilizados con gran frecuencia en el sistema modal:

- “La denominacidon de “hibrido” se utiliza también en estos acordes incompletos, ya que
pueden ser considerados como formados de dos partes; una superior por un acorde triada
o cuatriada, y una inferior por un bajo que no guarda relacion aparente con el acorde de la
parte superior.(p, 129)..., Cuando se trabaja en “modal”, es muy frecuente la utilizacion de
los acordes hibridos, también llamados incompletos debido a que su sonoridad indefinida
ayuda a mantener la ambigliedad tonal, lo contrario de lo que sucede con un acorde de la
especie de dominante, donde por ejemplo, su gran tendencia a resolver quiere implicar un
objetivo al que el oido tiende a estabilizar como centro tonal o introtonal, como en el caso
de los dominantes secundarios. En cada modo los hibridos formados sobre los acordes

principales del mismo son los mds caracteristicos.(p, 168)

Asi, se presenta a continuacidn los acordes hibridos mas caracteristicos del modo dérico, para
cada uno de los acordes caracteristicos del modo, valga la redundancia:

Grafica.
Im (Cm) Dm/C Gm/C Bb/C
IIm (Dm) Eb/D Cm/D
IV7 (F7) Gm/F Cm/F Eb/F
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APLICACION 1. DEL MODO DORICO EN LA MUSICA DE SODA STEREO
- ESTOYAZULADO

La cancién, Estoy azulado de Soda Stereo, es una composicién de Gustavo Cerati, y Richard

Coleman presente en el trabajo Nada Personal, publicado el 21 de Noviembre de 1985, siendo
esta cancidn, el corte numero 7 del dlboum. Composicién basada en cuatro secciones bdsicas &, B,

C, D, un puente, y una seccién introductoria.

A continuacidn se presentardn los anadlisis da cada una de las secciones, con el objetivo de

comprender la dimensidon media de la presente composicion.

- INTRODUCCION: Seccién ambientada con la sonoridad dérica de Re, y conformada con los
acordes Dm y G, funcionando respectivamente como Im y IV. De estas estructuras, una
representa al acorde caracteristico o cadencial (1V), y la otra es reconocida como acorde
de tonica (Im).

En esta parte, la guitarra asume el protagonismo, al desarrollar la idea melddica de la
seccion.
Como veremos mas adelante, esta seccidon sera re-expuesta, como puente conector entre

las secciones B y &.

INTRODUCCION v

mi fic - cion
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Esquema descriptivo de la seccidn.

SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO

Introduccion Modal Re ddrico Im IV Instrumental

- SECCION A: Seccién ambientada en la sonoridad dérica de Re, que contiene la melodia
basica para los versos de la cancidn, y que se encuentra armonizada con los acordes Dm y
G, funcionando respectivamente como Imy IV.
Como caracteristica principal, se encontré el movimiento melddico descendente del bajo,
desde el Im hacia el IV, y la utilizacidn de la cadencia dérica, a lo largo de la seccién.

m VERSOL gy Im
Dm  Dm/C G/B Dm  Dm/(C
I ) —
= e = —
— . T
r T V
so - la__ vi-noa mi fic - cion
v cadencia Im v
G/B dorica Dm Dm/C G/B
o3 i
T i =
| __J
a acom - pa-far - me
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
A Modal Re dodrico Im |V Versos

- SECCION B: Seccién que contiene una particularidad, al sugerir una modulacién desde Re
ddrico, hacia su paralelo mayor, por medio del empleo de las estructuras llm, V, pero
dicha modulacién nunca es confirmada, puesto que resuelve sobre una estructura hibrida
en el compas 36 (Dm/C), y sobre el Dm del compas 40, que inicia la re-exposicion de la
introduccion.

Acerca de este cambio de centro tonal, (Herrera, 1986), lo clasifica como “modulacion por
el ciclo de quintas..., Aqui, en una modulacion por el ciclo de quintas, la caracteristica es
que el oido pierde el primer centro tonal sin encontrar uno nuevo, y se produce una
transicion donde cada acorde podria implicar una nueva tdnica, aunque esta no se
consolide hasta alcanzar el tono objetivo de la modulacidn”. (p, 42)

A su vez, se puede observar entre los compases 37-38, la regién subdominante de Re
mayor, y la estructura dominante de dicho tono en el compas 39, funcionando como
acorde de preparacién hacia Re dérico.

Por ultimo, es importante mencionar, que la seccidn contiene la melodia basica del coro
de la cancion.
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E IIm CORO v
31 GB Dm Dm/C G/B Em7 A e ——
. ' - i i i — S—— — —
) | '
in-su-pe-ra - ble cua - toha-bre cam-bia - do que scha-bra gas -
Im i
acorde hibrido IV regionde  Ilm v Im
36 G subdominante Em A Dm
e P F—F e re e s —
— - P I — I — s o + o o9 o o o [ [ | ——
IV I‘;I ! S | — r — - 1
ta-do __ po - dri-a co - mu - ni-car - me__ pe-ro sien-to tan-to lag-ro-sio - on__
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
B Tonal D llm 'V hibrido IV Coro

- SECCION C: Esta seccidn, se encuentra ambientada en la sonoridad frigia de Si, y se llega a
ella, a través de una modulacién directa, o sin preparacion.
Se encuentra construida con base en dos acordes, Bm y C, funcionando respectivamente
como Im y bll, permitiendo elaborar, el esqueleto armdnico del modo frigio de Si, y la
caracteristica cadencia frigia del modo, producido por el movimiento arménico del bll

hacia el Im.
modulacion modal ' bII dencin frivi
direcla m cadencia Irigia
6, GB Dm  Dm/C G/B Bm FC . n"‘F .
- I iy P 1
ﬁl - ? F | - - 'IJ.F = = [T] | ] | | 1 — |
3. t i e —1 — — |
)] 4 _—
a-zu-la - do al -go__ es - ta h - pgan - do-me
Im bIl Im bIl Im
66 . Bm C m C Bm
o s e e e . e a., e
| a1 F" J_I | | | || | rY | — | | = 1| 1 1)1 1 |
.j) 1 1 | 1 | | — I || 1 I'-l" u |
cuan-does-toy — a su la-do quie-ro___ re - cu-pe-rar - me a-zu-la-
SOLO
L Im v Im
n, C Dm Dm/C G/B Dm  Dm/C
'EPE, = | T
Y]
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
C Modal Si frigio I bll Verso secundario
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- SECCION D: Seccién instrumental que funciona como colchén arménico para el solo de la

cancién. Se encuentra armonizada con las mismas estructuras armoénicas de %A, y su
sonoridad representa al modo dérico de Re.

bII S0LO
Im v Im
n, C Dm Dm/C G/B Dm  Dm/C
¥ — - o o =
51— | ———
)
do
. v Im v Im v
"”e G/B Dm  Dm/C G/B Dm  Dm/C G/ |
s | - I":r i' H | | 1 | | i 1 1 | ._q i I"- 1 | J: 51! -i' a
ANV "l 1 | ! 1 | | I - L | I | 1 1 | 1
d i L . . |
Im v Im v Im
g Dm  Dm/iC G/B Dm  Dm/C G/B Dm  Dm/C
f) i — - -
o I i ! H JI [ 7] | 1 1 | 1 1 _].:|
';hu‘a jﬁiﬂj.” & Ell.lll E..ll = e |
J — -l el —3
v Im v CORO
86 G/B Dm Dm/C G/B Em A
A - L. O - g; ? [ 1 | | ]
- £ ——H
J’ ! L:-I F— i | ! — ! Iﬁ_‘l_t'
a - zu-la - do cam-bia-ri - a
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
D Modal Re dorico Im IV Solo

- PUENTE: Seccién instrumental, que funciona como puente, entre las secciones C y 4.
Se caracteriza por la utilizacion de efectos de sintetizador, caracteristicos en el Rock-Pop

de los 80’s.
PUENTE
. G
i)
r 4
"Lm L] L L L L
I
e
EI Im v
16 Dm Dm/C G/B
y! = .
—— = TV == = e
Y I
e
es - toy a-zu-la - do a-zu-la-
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
Puente - - - Instrumental
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Una vez analizado cada una de las secciones que conforman la cancidn, procedemos a realizar el

analisis desde la éptica de Gran dimensidon que posee la obra.

MOVIMIENTO

El movimiento de la obra se encuentra sintetizado a partir del siguiente esquema formal, el cual
especifica la distribucion de las secciones a lo largo de la pieza, y la textura armdnica que se

desarrolla en cada una de ellas.

SECCION TEXTURA CENTRO CONTENIDO
INTRODUCCION Modal Re dodrico Instrumental
A Modal Re dodrico Versos
B Tonal Re mayor Coro
INTRODUCION Modal Re dodrico Instrumental
A Modal Re dodrico Versos
C Modal Si frigio Verso secundario
D Modal Re dodrico Solo
B Tonal Re mayor Coro
C Modal Si frigio Verso secundario
PUENTE - - Instrumental
A Modal Re ddrico Versos
INTRODUCCION Modal Re dérico Instrumental

Del anterior esquema, y tomando como referencia el analisis de cada una de las secciones, se

puede concluir la existencia del modo ddrico, como sonoridad dominante, y un constante

desarrollo del discurso musical, a partir de la interaccidn de las secciones &, B, y C.

Como caracteristica principal, encontramos la modulacién sugerida, de la seccién %, hacia B, por
medio del ciclo de quintas, la cual, permite producir una sonoridad contrastante entre el verso y el

coro.

A continuacion es presentada la trascripcién de, Estoy azulado, que ha servido como herramienta

musical, para el desarrollo analitico de la composicion
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ESTOY AZULADO

Score

Soda Stereo
Transcripcion-Nelson Rodriguez Ramirez

INTRODUCCION
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COorred: musicaparaseiscue
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ESTOYAZULADO
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ESTOYAZULADO
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APLICACION 2. DEL MODO DORICO EN LA MUSICA DE SODA STEREO
- TE PARA TRES

La cancién Té para tres, de Soda Stereo, es una composicién de Gustavo Cerati, presente en los
trabajos, Cancion animal de 1990, y Confort y musica para volar publicado el 25 de Septiembre de

1996.

La version analizada en este trabajo, es la encontrada en el Confort y musica para volar, siendo
esta cancidn, el corte numero 5 del dlbum ya mencionado. La composicién se encuentra elaborada
a partir de tres secciones basicas denominadas &, B, C, un puente instrumental, que cita una
seccion musical de la cancién Cementerio Club de Luis Alberto Spinetta, y una seccién
introductoria. Es preciso mencionar, que esta composicidn se encuentra elaborada en una métrica

3/4, poco comun en estilos como el Rock-Pop, dominado por la métrica de 4/4.

A continuacidn se presentaran los andlisis da cada una de las secciones, con el objetivo de

comprender la dimensidon media de la presente composicion.

- INTRODUCCION: Seccidn que contiene las estructuras basicas de la cancién, que dibujan la
modalidad ddrica de Mi.
Se encuentra construida con dos acordes no de tdnica, bVIl y blll, un acorde caracteristico
o cadencial (IV7), y el acorde de ténica (Im) que da nombre al modo.

INTRODUCCION
bVII Im bVII Im bIll
D D/F# Em7add9 D D/F# Em7add9 G G AT G
vocals
I VERSO 1
Iv7 m bVII Im
o A7 ATsus4 A7 A7su2 Em7addo Em7add | | B add.; D D/F#  Emiadd
P T | I ] 1 [ | | - - | = E ﬁ ]
ANIT I T 1 I 1 1 T T | T 1 1 | - T |
Y] | 1 ' [~
las ta-sas so - brel man - tel _
Esquema descriptivo de la seccidn.
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
Introduccion Modal Mi dorico Im bVIl blll IV7 Instrumental

- SECCION A: Seccién que contiene la frase melddica basica para la los versos principales de
la cancién, y construida con los mismos elementos armédnicos de la introduccion,
Em7add9, D, G, A7, funcionando respectivamente como Im, bVII, blll y IV7.
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La caracteristica principal de la seccién, se encuentra en la orientacién de la frase inicial, la
cual es desarrollada desde el acorde bVII hacia el Im, (compas 20), generando el reposo de
las Semifrases binarias de pregunta de esta seccion. (Botafogo, 2006) Explica, que “la frase
es formada por dos Semifrases, binarias y/o Ternarias, manteniendo el sentido de
pregunta/respuesta y la combinacion de ambas, formando frases asimétricas”. (p, 121)

Se puede observar la cadencia dérica, al final de la seccidon, mediante el movimiento
armonico de A7, hacia Em7, funcionando respectivamente como IV7 y Im7, en el centro
modal dérico de Mi.

VERSO 1
Im

ATsus 4 AT ATsus2 Em7 add9

Im

bVII

N
| Em7 ad{l@ D

EmTaddo | I

Em7add9

ta-sas so - brel man -

bVII Im bVIII v7

21 D D/F# Em7dd9 G G AT G AT

fH o - | [  —1

- e # - ] j = | » ] | g - # > 1 & Y I —

V) 1 | | ! I ‘I 1 Ir | | | ! ! — 1 | 1 =I 1

3] I ! 4 ]

la llu-via de - rra-ma_____ da un po-co de mie - el___ un po-co de mie-
cadencia dorica
Im VERSO2

29 ATsusd A7 ATsus2 EmT7add9 Em7add9 D D/F# Em7sdd9

Esquema descriptivo de la seccién

SECCION

TEXTURA

CENTRO

ACORDES

CONTENIDO

A

Modal

Mi dorico

Im bVil blll IV7

Versos

- SECCION B: Funciona como seccién instrumental, donde las cuerdas lideran el discurso

musical a lo largo de la seccion.

Se encuentra construida con los mismos elementos armdnicos que & (Im, bVII, blll y IV7),
y se aprecia aun, la sonoridad ddrica de Mi.

SECCION CUERDAS

bVII Im
45 ATsusd AT ATsus2 EmTadd9 Em7add9 D rj D/F# Em7add9
fHu — | — [ i = - -
A T R - - I — — T PR P  — -
— & &1 1 ! = ® -  — j—
—HW_QH!-_.'_"—'_'—H_'_"_'_H_H fori T 1 1 I 1
1 — & ® 5 =0 . i — I 1 I —
o T =~ |
- bas_ por e e el te pa-ra tre cadencia dorica
bVII m bIIL V7
D D/F# Em7add9 G G AT G AT ATsusd AT ATsus2
53
- i f’f
|

TIL

-
!

{‘
:::;)
i)

66



Esquema descriptivo de la seccién

SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO

B Modal Mi dérico Im bvVil blll IV7 Instrumental

PUENTE: Esta seccién, funciona como puente entre & y C, y su principal caracteristica, se
encuentra en ser una cita musical de la cancién Cementerio Club, de Luis Alberto Spinetta,

encontrada en el dlbum Artaud de 1973.

La seccidon se halla construida, con tres estructuras armonicas, de las cuales una es
catalogada como acorde caracteristico o cadencial (IV7), otra, como acorde no de tdénica
(blll) y finalmente el acorde de tonica que centraliza la modalidad (Im).

Es posible observar cadencias déricas a lo largo de la seccién.

PUENTE MELODICO  cita cementerio club luis alberto Spinetta

Im bIII v7 full Im
78 Em7add9 Em7add9 Em G AT J Em
4 1 P— * e > _ﬁ . - . e IE
S =0 1 | | - | | L 1] - | | - T
| | | | 1 &= — | | " — | 1 L] 1
. | ry - | |
= ” 1 1 "4 ]
D o
ca a sa cadencia dorica
bIIL vy full Im bIII vy full Im
G AT Em . G AT Em

&6

o x ] ] | | ]
l'.ﬂ; hil 1 L‘J : 1 I - FH 1: { J’. E II II II i II II Il i II II I'I 'i II I'I II i
o) 7
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
Puente Modal Mi dérico Im blll IV7 Cita musical

SECCION C: Seccién instrumental que funciona como conector hacia la re-exposicion del
puente. Se halla construida con las mismas estructuras armdnicas de &, por lo tanto se

encuentra revestida de la sonoridad doérica de Mi.
Podemos apreciar los acordes Em, D, G, A7, funcionando respectivamente como, Im, bVII,

blll y IV7, en la modalidad dérica de Mi.
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bIII v7 - Im SOLO IMPROVISADO bVII

G AT J Fine Em D
94 ] - £ ¥

Im bVII
101 Em D
Q)&) 1 1 1 | 1 1 ]
Im bIII
o Em G
o cadencia dorica
V7 Im
s G AT G A7 ATsusd AT ATsus2  Em7Tadd9 Em7add9 D.S. al Fine
QJU 1 1 1 1 1 1 il |
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
C Modal E dérico Im bVl blll IV7 Instrumental

Una vez analizado cada una de las secciones que conforman la cancidn, procedemos a realizar el

analisis desde la dptica de Gran dimensidn que posee la obra.
MOVIMIENTO

El movimiento de la obra se encuentra sintetizado a partir del siguiente esquema formal, el cual
especifica la distribucién de las secciones a lo largo de la pieza, y la textura armdnica que se

desarrolla en cada una de ellas.

SECCION TEXTURA CENTRO CONTENIDO
INTRODUCCION Modal Mi dérico Instrumental
A Modal Mi dérico Versos
A Modal Mi dérico Versos
B Modal Mi dérico Instrumental
A Modal Mi dérico Versos
PUENTE Modal Mi dérico Cita musical
C Modal Mi dérico Instrumental
PUENTE Modal Mi dérico Cita musical

Del anterior esquema, y tomando como referencia el analisis de cada una de las secciones, se

puede concluir que la pieza se halla enmarcada en su totalidad en el modo ddrico de Mi. No se
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observan modulaciones entre las secciones, y se hace énfasis en destacar la seccion &, como

generadora de gran parte del discurso musical de esta composicion.

Por ultimo, se presenta la particularidad, del uso de un elemento musical perteneciente a otro
compositor, funcionando como puente conector entre las secciones &, C, siendo este destacado,

durante la segunda mitad de la cancién.

A continuacién es presentada la trascripcidon de, Té para tres, que ha servido como herramienta

musical, para el desarrollo analitico de la composicion.
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Soore TE PARA TRES

Soda Stereo
Transcripcion-Nelson Rodriguez Ramirez

D/F¢ Em7add® G A7 A Tsusd

BE b D E

ATsus2 Em
Balada Rock 4 =120 ﬁ ﬁ
INTRODUCCION
D D/F# Em7add9 D DiF# Em7add9 G G AT G

l J—l- I §F | L L L L L L L S
vocals oy & F F F | F F F I F F F [ F F F I F F F | F FF | FF FJ | F F F| FJ 7 F| 757 7|
v,

VERSO 1

T A7 ATsus4 A7 ATsus2 Em7 add9 Em7add9 | I | Fm7 addo D D/F# Em7add9

las ta-sas so - brel man - tel _
21 D D/F# Em7dd9 G G AT G AT
- | [ —
'y * o | o T S — — -
I 1 1 1 1 | 1 11 1 1 | ! — 1 | 1 =
e | I r =] -
la Ilu-via de - rra-ma da un po-co de mie - el___ un  po-co de mie-
VERSO2
29 ATsusd A7 A7sus2 Em7add? Em7add9 D D/F# Em7sdd9

7] | 1 ! | ! | ! | | | | ! Ir — | | | I=J 1 e
e F [ ¥ e
y ce - go nues-fras mi-ra_______ das te  vi que llo-ra - bas__ te vl que llo-ra-
SECCION CUERDAS
45 ATsus4 A7 ATsus2 Em7add9 Em7add9 . D g rj D/F# Em7add9
= P -
e
= | - 1 11 1 |
| Il | 1 | 1 |
o) 1 1
- bas por e e el te pa-ra tre
D D/F# Em7add? G G A7 G AT ATsusd AT ATsus2
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N s | . P @ i — e A & e o
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correo : musicaparaseiscuerdas@gmail.com ©
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2 TE PARATRES

PR Em7add9 Em7add® D D/F# Em7add9 D
1 | - 1 - i - R S| < —— i i — o E——
{1 1 1 i S S S I A A o T i el N S S —
i I t T i I L — i ——— 1 I — I i . — ——
el | | - ] [
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full full
G AT Em — G AT j Em
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- = - e f|.—v_P—ﬁF' = F#’_ = ; ) qF._—|
e i T S Y
T 1 ¥ ! I8 I === 1 ¥ ]
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- 1 1 | | 1 1 ]
AT S L | | | 1 1 1
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- 1 I | | 1 1 il |
7] 1 | | | 1 | i |
(3]
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MODO FRIGIO

Segun (Herrera, 1986), el modo frigio, o tercer modo del sistema modal, posee la segunda bemol
como nota caracteristica. Los acordes de tdénica seran el Im (siendo este el mas estable) o el Im7,y
los acordes cadenciales, seran aquellos que contengan la NOTA CARACTERISTICA, para este caso el
bll, blimaj7, bVIim, y el bVIIm7. Los acordes a evitar, seran aquellos que contengan el tritono

formado por los grados 2 y 5 de la modalidad frigia, para este caso el V dim y el Vm7 b5.

Grafica.

NOTA ACORDES ACORDES ACORDES | ACORDES NO DE TONICA
CARACTERISTICA DE TONICA | CARACTERISTICOS | A EVITAR

2b Im bil bViim Vdim bl bVi IVm

Im7 blimaj7 bVIim7 | Vm7 b5 bill7  bVimaj7 IVm7

Para el caso de trabajar el modo frigio sobre el centro modal de Do, se muestra la siguiente
grafica:

Grafica.
NOTA ACORDES DE ACORDES ACORDES ACORDES NO DE
CARACTERISTICA TONICA CARACTERISTICOS | A EVITAR TONICA
Db Cm Db Bbm G dim Eb Ab Fm
Cm7 Dbmaj7 Bbm7 Gm7 b5 Eb7 Abmaj7 Fm7

Los enlaces armodnicos a evitar en el modo ddrico, para no sugerir el tono mayor relativo son los
siguientes:

Grafica.
SISTEMA MODAL SISTEMA TONAL
blll7 a | ESTO IMPLICARIA v7/l a lllm
blli7 a IVm ESTO IMPLICARIA v7/I a Vim
blll7 a bVI ESTO IMPLICARIA v7/l a |
bViim7 a blll7 ESTO IMPLICARIA IIm a V7
bll a bVi ESTO IMPLICARIA v al
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Se presenta a continuacion los acordes hibridos mas caracteristicos del modo frigio, para cada uno

de los acordes caracteristicos del modo, valga la redundancia:

Grafica.
Im (Cm) Db/C Bbm/C
bll (Db) Eb/Db Ab/Db Cm/Db
bViim (Bbm) Cm/Bb Ab/Bb Fm/Bb

Los siguientes analisis, que vinculan la utilizacién del modo frigio en la musica de Soda Stereo,

fueron encontrados en las trascripciones presentes en esta monografia. Dada su poca utilizacion

en las muestras musicales analizadas, se decidié destacar las secciones que contuvieran dicha

sonoridad.
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APLICACION 1. DEL MODO FRIGIO EN LA MUSICA DE SODA STEREO

La canciéon Trdatame suavemente, es una composicion de Daniel Melero del afio de 1984 y

versionada por Soda Stereo en el dlbum “Soda Stereo” de ese mismo afio. Las estructuras Im y bll,

configuran el esqueleto armdnico de la sonoridad frigia de Si. Estas se encuentran categorizadas

respectivamente, como acorde de tdnica (Bm), y cadencial (C). A su vez, no se observa la

utilizacion de la nota caracteristica (b2),

Balada Rock J =110 INTRODUCCION / RITMO CONSTANTE EN LA CANCION

como parte del discurso melédico de esta seccidn.

- - - - - - - - - - -
= = = - = - = - - =
oy w 1 1 I 1 1 I 1 1 I 1 1 ]
Vocals B F P ~— —— ~ i — ——— ~ —
7 - 1 | 1 1 1 1L 1 | | L | 1 1
3]
Im bIl Im bIl Im
s B @ @ @'C _ @ _@ @ im_@ _@ & C @ _@ @ in_e _ e @
e e e e e e e e S e e e
| Y h il ] I— ] — I 11 11 1 1 T 1 | j I — 1 | | I — ] I— | 1
iV | I— ] 1 1 11 1 1 1 1 —1 1 1 | 1
o
CONT. RITMO VERSO 1
bIT Im bII o
10 C - - & Bm - - & O - - - Fé#m
0 s ot o L el o £ o o p— |
o e - r r 3 T 1 T T - r T 1 T T 1 1 1 ]
o ho Y | - 1 1 1 =1 =1 = 1 1 | — 1 | - [ ™) 1 1—1 —1 1
| Y T 1 1 I 1 1 11 1 | I — 1 1 1
o 11 1 1 1 1 -
- ——

al-guien meha di - cho

APLICACION 2. DEL MODO FRIGIO EN LA MUSICA DE SODA STEREO

La cancidn, Estoy azulado, de Soda Stereo, es una composicién de Gustavo Cerati, y Richard

Coleman presente en el trabajo Nada Personal, publicado el 21 de Noviembre de 1985, siendo

esta cancion, el corte numero 7 del album.

El modo frigio puede ser observado en la seccién C de la cancién que ha sido previamente

analizada en el presente trabajo. Posee los acordes Bm y C, funcionando respectivamente como | y

bll, siendo estos, las estructuras bdasicas para la esquematizacién armdnica de la modalidad frigia

de Si. A su vez, no se observa la utilizacién de la nota caracteristica (b2), como parte del discurso

melddico de esta seccion.

modulacion modal

que la so-le-da

directa Im blI cadencia frigia
61 Bm C —
G/B Dm  Dm/C G/B — .-, e .
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"4 Lr ! 1 1 11 1 1 1| 1 1]
d r Tom— T
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C Bm
| 1
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| - 1 I'-l" L ] ]
cuan-does - toy a su la-do quie-ro__ re - Cu-pe-rar - me a-zm-la-
SOLO
i l()?II Im v Im
7 Dm Dm/C G/B Dm Dm/C
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- MODO LIDIO

Segln (Herrera, 1986), el modo lidio, o cuarto modo del sistema modal, posee el cuarto sostenido
como nota caracteristica. Los acordes de tdnica serdn el | (siendo este el mds estable) o el Imaj7, y
los acordes cadenciales, seran aquellos que contengan la NOTA CARACTERISTICA, para este caso el
I, 117, VIim, y el VIIm7. Los acordes a evitar, seran aquellos que contengan el tritono formado por

los grados 1y 4 de la modalidad lidia, para este caso el IV dim y el IVm7 b5.

Grafica.
NOTA ACORDES DE ACORDES ACORDES ACORDES NO DE
CARACTERISTICA TONICA CARACTERISTICOS | A EVITAR TONICA
4# ! ]l Viim IV dim Hm v Vim
Imaj7 17 Viim7 IVm7 b5 Iim7 Vmaj7 Vim7

Para el caso de trabajar el modo lidio sobre el centro modal de Do, se muestra la siguiente grafica:

Grafica.
NOTA ACORDES DE ACORDES ACORDES A ACORDES NO DE
CARACTERISTICA TONICA CARACTERISTICOS EVITAR TONICA
F# C D Bm FHdim Em G Am
Cmaj7 D7 Bm7 F#m7 b5 Em7 Gmaj7 Am7

Segun (Herrera, 1986), con respecto a los enlaces permitidos en el modo lidio:

“El enlace entre los acordes Imaj7 y Vmaj7 es posible si el ritmo armdnico ayuda a definir
sus funciones, ya que, de no ser asi, el oido fdcilmente tendera a tratar de identificar dicho
patron con el formado por IVmaj7-Imaj7 del modo relativo mayor.
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C lidio
C Maj 7

G Mzj 7

=1
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C hidio

C Maj

G mayor

G Maj 7

CMaj7

——
[

C Maj 7

gﬁl‘zl;&wgﬂ

G Maj 7

r

B

Imagen de (Herrera, 1986)p, 178

- Los demads enlaces a evitar son 117 a Vmaj7, que implica V7/I a Imaj7, y en general todos los
movimientos del acorde 117 que tienden a implicar el modo mayor relativo, incluso el enlace
117 a | puede sugerir un dominante cromdticamente alterado. Por todo esto, si se usa el

acorde sobre el sequndo grado se prefiere la triada”. (p, 178)

Grafica 3.2
SISTEMA MODAL SISTEMA TONAL
I aV ESTO IMPLICARIA v a l
n a v ESTO IMPLICARIA v7/l a |
17 a Il ESTO IMPLICARIA V7/l a Vim
117 a Viim ESTO IMPLICARIA v7/l a llim

Se presenta a continuacion los acordes hibridos mas caracteristicos del modo Lidio, para cada uno

de los acordes caracteristicos del modo, valga la redundancia:

Grafica 3.3
1(C) D/C Bm/C G/C
117 (D7) Em/D Am/D ¢/D
Viim (Bm) C/B Am/B
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APLICACION 1. DEL MODO LIDIO EN LA MUSICA DE SODA STEREO
- ELRITO

La cancién El rito, de Soda Stereo, es una composicién de Gustavo Cerati, presente en el trabajo

Signos, publicado el 10 de Noviembre de 1986, y se encuentra basada, a partir de cuatro

secciones basicas, &, B, C, D, un puente, una CODZ, y una seccion introductoria.

A continuacidn se presentardn los andlisis de cada una de las secciones, con el objetivo de

comprender la dimensidon media de la presente composicion.

- INTRODUCCION: Seccién ambientada sonoramente, en el modo edlico de Mi, y construida
armodnicamente con los acordes Em, D, C, funcionando respectivamente como tdnica (Im),
no de tdénica (bVIl), y caracteristico o cadencial (bVI).

Rock J =120 .
J Introduccion
Im RITMO FIGURA 1 bVI
E
dejarsopando _ T mo C _ ______________
PP P ef P el P _ef P _ el P _er P _er
Guitar = I;”-I_I ! fl_l fIJ I ]Pl_l ’=IJ i FIJ flJ
7. ¥ T 1 1
o)
Im bVII
Em D
5 —_ — — — —_— — — — — !
4 » e o s es o ® ® e e e - p-r;p- 'Ep
- | - | | - 1 - 1 | - 1 - | | - |
FL =1 1 I 1 J =1 u| I |l =1 .| 1 =1
lﬂ;} | - || - I | - | - I || - | - I 1 - -

o

Esquema descriptivo de la seccion.

SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO

Introduccion Modal Mi edlico I bVl bVil Instrumental

- SECCION A: Seccién encargada de contener la melodia basica para los versos de la
cancion, y construida con base en dos centros modales. El primero de ellos, en F lidio, lo
podemos oir entre los compases 10y 13, con base, en el enlace de las estructuras | y VIim
representado en los acordes F y Em. Este ultimo acorde, siendo el caracteristico o
cadencial.

El segundo centro modal, puede ser escuchado entre los compases 14 y 17, siendo estos
ambientados con la sonoridad mixolidia de G, construida con base en las estructuras | y
bVII. Esta ultima, siendo el acorde caracteristico o cadencial.

(Persichetti, 1961)Explica este proceso: “una melodia puede ir de un modo a otro con
distinto centro tonal. Si una melodia fluctua a través de varios modos, la armonia puede
seguir con la misma o distinta serie de modos. Cuando el mismo modo se mueve de un
centro tonal a otro existe una modulacion modal”. (P, 38)

77



F lidio G mixolidio

F F Em F F G
k - - — L
18] I 1% 151
# M — —— LTI ]
i 11 | | i |
AN 1 I I I I I  =— — I I I *
.‘J | ] I I N | |
SOy un pro - fa-na-dor es-toy de - sa- fian - doal tiem - po__ ya ves mi
| bVII 1 1
15 G F G G —_ F F Em F
- I - —3
AN — I I — 1 11 — — — S — — — —— ]
e ! T e — —
tras-gre-sion es pro - cu-rar te-ner - te__ el cie-loen-tien-de ___ que miob-se-sion

Esquema descriptivo de la seccién

SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO

A Modal Fa lidio/ Sol mixolidio | Viim/ | bVil Versos

- SECCION B: Seccién encargada de contener la melodia bésica para los coros de la cancién,

y caracterizada por sus dos centros gravitatorios distintos. La primera Semifrase de la
cancién se encuentra armonizada en Mi ddrico, utilizando para esto, los acordes Em y A7,
funcionando respectivamente como Im y IV7. La segunda Semifrase, se encuentra
armonizada en Sol mayor, utilizando para esto, el acorde Cm (IVm), que funciona como
intercambio modal de la region de subdominante, y G (), al cual se llega mediante una
cadencia plagal, llamada asi por (Piston, 1991), quien la relaciona con el movimiento de
cualquier acorde con funcion de subdominante hacia el I.
Con respecto a la gravitacion de dos centros tonales en la seccion.(LaRue, 1989)Nombra a
este proceso como tonalidad bifocal, y lo utiliza para definir “la oscilacién entre el modo
mayor y su relativo menor, pero sin que pueda entenderse como otra excursién a una
tonalidad migratoria. Los dos centros parecen tener practicamente igual importancia; de
ahi el termino bifocal”. (p, 40)

Im CORO E dorico V7
s, G Em . AT
" — - —
P’ -] P — 1 > - ] Po— - |
—1 P S— |
I | ! ! | 1 17 - - 1 1 | I 1 ! | I 1 |
D) — — —
. ,ho pa-re-ce tan sue - les en - con - ftrar - me__ en cual - quier lu-gar
intercambio modal . E dori
IVm cadencia plagal I V  Im orce
20 Cm G G D Em

y ya lo__ sa - bes_ na - da es ca- sua-li-dad tm mis-te - rio-
intercambio modal
w7 I'Vm

- sa_ for - ma me las - ti-ma-ra pe roa ca-da se gun - does-ta-re__  mas
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Esquema descriptivo de la seccién

SECCION | TEXTURA CENTRO ACORDES INTERCAMBIO CONTENIDO
MODAL
B Bifocal Mi dérico/ Sol mayor | | IVZ7/IVm | IVm Coro

- PUENTE: Se encuentra ambientado con la sonoridad edlica de Mi, utilizando las

estructuras Im, bVIl y bVI.

Es usada como puente entre las secciones, B y &, siendo la guitarra eléctrica, el

instrumento principal.

Es importante mencionar, que el acorde C (bVI), se encuentra categorizado como acorde
caracteristico o cadencial, y D (bVII) es categorizado como acorde no de tdénica.

2 ELRITO
I Puenlel
40 G
s ™
o - | | |
Fr————
i - - L 1
Q,J ¥
cer-ca ma - as mas
Im bVII A VERSO 2
46 Em D F F Em F
i & — i o A
g = n 1Y | ol | 1 | = =y il T Pﬁ‘
w e F =+ & @& < JI s &s&]
- = A— - d .’u-' - Jl L lI i ZI Il 1 — 1 ]
pa-ra - li-zan-do-me
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
PUENTE Modal E edlico Im bVI bVl Instrumental

- SECCION C: Seccidn que contiene la melodia basica para el verso secundario de la cancién,
y ambientada con la sonoridad mixolidia de Re.
Se encuentra construida con las estructuras |, IV, bVII, funcionando respectivamente como
acorde de tdnica, no de tdnica y cadencial.
Es posible observar la cadencia mixolidia, entre los compases 85-86.
Como caracteristica principal, se observa la utilizacion de un acorde pivot, para la

modulacién de la seccién C, hacia el puente.

I RITMO FIGURA 2

78 Cm G D
F —
#ﬁ I ——— ™ I I IS S | —Y Pl —
F i | ! 1 1 | | 1 ! | 1 | L "] - 5 = = 1l L -
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@—*—444—”4—0 e = 7 = I !
pe roa ca-da se gun - does-ta-re___ mas cer-ca___ ma - as mas hu__ hu hu
v bVIl | v bVII 0
&3 G c D G —C
J':l R T ) — T T I - I —
. s |
{es —  E—— i —— — — —— m—
AN I @ 1 1 1 1 I 1 1l
Y] —_—
de-sa - flan __ doal ri-to des-tru-ven - do__ mi-tos
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Esquema descriptivo de la seccién

SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO

C Modal Re mixolidio 1 IV bVil Verso secundario

- SECCION D: Seccién que configura la sonoridad lidia de F, y construida con los acordes
Fmaj7 (11#) categorizado como acorde de ténica, pero el que explota la sonoridad
caracteristica del modo, a través de la utilizacion melédica, de la 11#. Y G mayor, siendo
este el acorde cadencial o caracteristico (ll).

o El I F lidio |(!
95 Fmaj 7 (#11) 4
A= Ee— | —_——
1 - * I 1 ft t f f f i
) = [ '

» DS.alCoda g | riMOFIGURAZ o WV I
D G C D
e s e
AN i T i I I > . o e 1 |
"J e —
de-sa-fian ___ doal ri-to
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
D Modal Fa lidio I Instrumental

- CODA: Ultima seccion de la cancién, y ambientada en la sonoridad mixolidia de Re.
Contiene una frase melddica, desarrollada por la guitarra, la cual anuncia el final de la
composicion.

A su vez, contiene los acordes D, G, Y C, funcionando respectivamente como |, IV y bVII.

D.S. al Coda 0 RITMO FIGURA 2
kS

n
T
L

120

T
I — m_'?_.:ﬂ‘—-a T L_3
N S— | — 1 1 Il °I= JI
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Esquema descriptivo de la seccién

SECCION

TEXTURA

CENTRO

ACORDES

CONTENIDO

CODA

Modal

D mixolidio

I IV bVl

Instrumental

Una vez analizado cada una de las secciones que conforman la cancidn, procedemos a realizar el

analisis desde la dptica de Gran dimensién que posee la obra.

MOVIMIENTO

El movimiento de la obra se encuentra sintetizado a partir del siguiente esquema formal, el cual

especifica la distribucion de las secciones a lo largo de la pieza, y la textura armdnica que se

desarrolla en cada una de ellas.

SECCION TEXTURA CENTRO CONTENIDO
INTRODUCCION Modal Mi edlico Instrumental
A Modal Fa lidio/ Sol mixolidio Verso
A Modal Fa lidio/ Sol mixolidio Verso
B Bifocal Mi dérico / Sol mayor Coro
PUENTE Modal Mi edlico Instrumental
A Modal Fa lidio/ Sol mixolidio Verso
A Modal Fa lidio/ Sol mixolidio Verso
B Bifocal Mi dérico / Sol mayor Coro
C Modal Re mixolidio Verso secundario
PUENTE Modal Mi edlico Instrumental
D Modal Fa lidio Instrumental
B Bifocal Mi edlico Coro
C Modal Re mixolidio Verso secundario
CODA Modal Re mixolidio Instrumental

Del anterior esquema, y tomando como referencia el andlisis de cada una de las secciones, se
puede concluir que la pieza abarca diferentes centros modales, siendo la modalidad lidia, una

sonoridad caracteristica en esta composicién.

El modo lidio puede ser encontrado en las secciones & y D, siendo esta ultima, donde puede ser

percibida, con mucha mas claridad.

La pieza cuenta con tres modulaciones directas entre:
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- Introduccidon hacia &
- Puente hacia &

- Puente haciaD

Y modulaciones por acorde pivot, entre:

- BhaciaC: El acorde G, funciona como | en Sol mayor, y como blll en Mi edlico.

- C hacia puente: El acorde C, funciona como bVIl en Re mixolidio, y como bVI en Mi edlico.

Por ultimo, se puede apreciar una forma larga y compleja, que alterna constantemente entre

seccion y seccion.

A continuacién es presentada la trascripcion de, El rito, que ha servido como herramienta musical,

para el desarrollo analitico de la composicién.
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Soore EL RITO
Soda Stereo

Transcripcion - Nelson Rodriguez Ramirez
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J Introduccion
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correo: musicaparaseiscuerdas(@gmail.com
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APLICACION 2. DEL MODO LIDIO EN LA MUSICA DE SODA STEREO

BEATIFUL

Como analisis complementario, podemos encontrar el modo lidio en el coro de la cancidn

Beatilful, de Gustavo Cerati, presente en el aloum Bocanada publicado el 28 de Junio de 1999,

después de la disolucién de Soda Stereo.

La sonoridad de esta seccidn se encuentra elaborada, a partir del empleo de los acordes Dbmaj7 y

Eb, funcionando como | y Il, respectivamente. A su vez, estas estructuras representan el esqueleto

armonico basico para el modo lidio, y se encuentran categorizadas como acorde de Ténica (Im), y

cadencial (I1).

La nota caracteristica (4#), puede ser observada en el compas 91, como elemento para la

construccion melddica de la frase.
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- MODO MIXoLIDIO

Segln (Herrera, 1986), el modo mixolidio, o quinto modo del sistema modal, posee la séptima
bemol como nota caracteristica. Los acordes de tdnica seran el | (siendo este el mas estable) o el
17, y los acordes cadenciales seran aquellos que contengan la NOTA CARACTERISTICA, para este
caso el Vm, Vm7, VIIb, y el VIlbmaj7. Los acordes a evitar, seran aquellos que contengan el tritono

formado por los grados 3 y 7 de la modalidad mixolidia, para este caso el lll dim y el llim7 b5.

Grafica.
NOTA ACORDES DE ACORDES ACORDES ACORDES NO DE
CARACTERISTICA TONICA CARACTERISTICOS | A EVITAR TONICA
7b / Vm bVl Il dim IIm IV Vim
17 Vm7  bViimaj7 | lllm7 b5 IIm7  IVmaj7 VIim7

Para el caso de trabajar el modo mixolidio sobre el centro modal de Do, se muestra la siguiente

grafica:
Grafica.
NOTA ACORDES DE ACORDES ACORDES A ACORDES NO DE
CARACTERISTICA TONICA CARACTERISTICOS EVITAR TONICA
Bb C Gm Bb E dim Dm F Am
c7 Gm7 Bbmaj7 | Em7 b5 Dm7 Fmaj7 Am7

Con respecto a los enlaces armadnicos a evitar en el modo mixolidio, (Herrera, 1986), afirma:

“el patron formado por el enlace entre los acordes | y Vm puede usarse evitando implicar el
tipico patron II-V del modo mayor relativo. Otro enlace que es mejor evitar es el formado
por 17 a IVmaj 7 que tendera e sonar como V7/I a Imaj7.(p, 181)

Los enlaces armdnicos a evitar en el modo mixolidio, para no sugerir el tono mayor relativo son

los siguientes:
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Grafica.

SISTEMA MODAL SISTEMA TONAL
17 a IV ESTO IMPLICARIA v7/l a |
17 a Illm ESTO IMPLICARIA v7/l a Vim
17 a Vim ESTO IMPLICARIA v7/l a llim
Vm a 17 ESTO IMPLICARIA IIm a Vv7/I

Se presenta a continuacién los acordes hibridos mas caracteristicos del modo mixolidio, para cada

uno de los acordes caracteristicos del modo, valga la redundancia:

Grafica 3.3
17 (C7) Dm/C Gm/C Bb/C
Vm (Gm) Am/G F/G Dm/G
bViI (Bb) c/Bb F/Bb Am/Bb
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APLICACION 1. DEL MODO MIXOLIDIO EN LA MUSICA DE SODA STEREO

- PERSIANA AMERICANA

La cancidn Persiana americana, de Soda Stereo, es una composicion de Gustavo Cerati, y Jorge

Antonio Daffunchio, presente en el trabajo Signos, publicado el 10 de Noviembre de 1986, y se

encuentra basada sobre tres secciones basicas, denominadas %, B, C, y COD#, siendo esta ultima,

una variacion de C.

A continuaciéon, se presentaran los andlisis da cada una de las secciones, con el objetivo de

comprender la dimensiéon media de la presente composicidn.

- INTRODUCCION: Seccién que dibuja el modo mixolidio de Re, resaltando su nota
caracteristica (b7), sobre el acorde mayor que da nombre al modo.
Su principal funcion, es contener la melodia introductoria de la cancidn.
Se encuentra construida con los acordes D y Bm, funcionando respectivamente como | y

VIm, en la tonalidad mixolidia de D.

INTRODUCCION

RITMO FIGURA 1

|
D
vocals
[
H s o
i | T p— T — p—)
¥ ] =N F K J— | s I | 1 1 F 3 | 1 ] 1 ]
- e I — I P — ;
L " ! ! 1 | 1 Il [ I
Q) LJ I | F ! — — —
yo te pre - fie - ro__ fue-ra de fo -

Esquema descriptivo de la seccidn.

SECCION TEXTURA

ACORDES CONTENIDO

Introduccion Modal

Re mixolidio ! Vim

Instrumental

- SECCION A: Seccién encargada de contener la melodia basica para los versos de la
cancion, y construida con dos estructuras que forman el esqueleto armdnico basico del
modo mixolidio con centro en D, para este caso, D y C, funcionando respectivamente

como |y bVII.

La seccidén cuenta con la estructura IV7, siendo esta un intercambio modal del modo

dérico de Re.
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Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES INTERCAMBIO CONTENIDO
MODAL
A Modal Re mixolidio I bVl v7 Versos

- SECCION B: Secciéon que contiene la melodia del verso secundario de la cancién,
encontrandose enmarcada en la sonoridad edlica de Mi.
La seccidn se estructura bdsicamente, con los acordes Em y C, funcionando
respectivamente como Im y bVI, y configurando el esqueleto armdnico bdsico de la
modalidad edlica de Mi.
Se encuentra, cerca del final de la seccién (compas 38), una estructura armodnica que
funciona como pivot, hacia la modulacién que se presentara en la seccidn C. Esta, es
representada por el acorde D, funcionando en Mi eédlico como bVIl, y en Sol mayor como
V7/I.
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Esquema descriptivo de la seccién

SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO

B Modal E edlico Im bVI Verso secundario

- SECCION C: Es, principalmente, la encargada de contener la melodia del coro o estribillo
de la cancidn, y su caracteristica principal, es estar construida con base en dos centros
tonales distintos, siendo el primero, construido en Sol mayor y el segundo en Mi
edlico.(LaRue, 1989) nombra a este proceso como tonalidad bifocal, y lo utiliza para
definir “la oscilacion entre el modo mayor y su relativo menor, pero sin que pueda
entenderse como otra excursion auna tonalidad migratoria. Los dos centros parecen tener
practicamente igual importancia; de ahi el termino bifocal”. (p, 40)

Como estructuras principales que configuran la tonalidad mayor, encontramos al G (I) y a
C (IV), y como estructuras que configuran la modalidad edlica de Mi, tenemos a Im, bVII,
bVI.
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Esquema descriptivo de la seccién

SECCION

TEXTURA

CENTRO

ACORDES

CONTENIDO

Tonalidad bifocal

Sol mayor / Mi edlico

1'IV/ Im bVl bVI blil

Coro

PUENTE: Seccién instrumental que funciona como conector entre la seccién C y la
Introduccién, ubicando su centro modal en Mi edlico.

Es importante mencionar la utilizacién de un acorde hibrido (D/E), que, como menciono
(Herrera, 1986), son acordes que pueden funcionar dentro del sistema modal.

Las estructuras armonicas que conforman la seccién son, Im y bVII, siendo este ultimo el

acorde que cumple las caracteristicas de hibrido, al estructurarse sobre el bajo, del acorde
Im.

PUENTE F—_—
Im Acorde hibrido Im
106 Em VE Em

[
" -
P L T T T T F T T T F T F T FTF T T TFFFTFFFT T T FFFITFFTFIF T T T

v.s I | I | I I | I 1

3]

Acorde hibrido RITMO FIGURA 1

15 D/E

—
AT, « S A A A A R A A A A A A A A S A A A A A -
T i R S A T S

Esquema descriptivo de la seccién

SECCION

TEXTURA

CENTRO

ACORDES

CONTENIDO

Puente

Modal

Mi edlico

I bVil

Instrumental.

- CODA: Variacidn de la seccién C, al estar armonizada completamente, con las estructuras
armonicas contenidas en el modo edlico de Mi.

Se puede observar el Im, como acorde inicial, contrario a lo sucedido en C, donde el
acorde G, marcaba el inicio de la seccidn.

Como estructuras arménicas, encontramos al Im, bVI, blll, y bVIl, siendo dos de ellas, el
esqueleto arménico de Mi edlico, y otra, categorizada como acorde no de ténica (blll).
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Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
Coda Modal Mi edlico Im bVI blll bVil Coro

Una vez analizado cada una de las secciones que conforman la cancidn, procedemos a realizar el

analisis desde la dptica de Gran dimensién que posee la obra.

MOVIMIENTO

El movimiento de la obra se encuentra sintetizado a partir del siguiente esquema formal, el cual

especifica la distribucién de las secciones a lo largo de la pieza, y la textura armdnica que se

desarrolla en cada una de ellas.

SECCION TEXTURA CENTRO CONTENIDO
INTRODUCCION Modal Re mixolidio Instrumental
A Modal Re mixolidio Verso Principal
A Modal Re mixolidio Verso Principal
B Modal Mi edlico Verso secundario
C Bifocal Sol mayor/ Mi edlico Coro
A Modal Re mixolidio Verso Principal
A Modal Re mixolidio Verso Principal
B Modal Mi edlico Verso secundario
C Bifocal Sol mayor/ Mi edlico Coro
PUENTE Modal Mi edlico Instrumental
INTRODUCCION Modal Re mixolidio Instrumental
B Modal Mi edlico Verso secundario
C Bifocal Sol mayor/ Mi edlico Coro
CODA MODAL Mi edlico Coro
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Del anterior esquema, y tomando como referencia el andlisis de cada una de las secciones, se
puede observar que existe un predominio de la modalidad mixolidia de D a lo largo de la pieza, y
una sonoridad contrastante presentada en la seccion B, encargada de contener los versos

secundarios de la cancién.

Como aspectos caracteristicos a resaltar, se encontraron:

1- El movimiento de la seccién & hacia B, por medio de una modulacién directa, la cual
define (Herrera, 1986), como una modulacidn repentina y sin preparacion.

2- La utilizacién de un acorde pivot, en la seccidn B, para producir una modulacién desde un
centro modal (Mi edlico), hacia uno tonal (Sol mayor), presente en C.

3- Una modulacién directa, entre el paso de la seccidon C, hacia el puente, configurandose

como el cambio modal de E edlico hacia D mixolidio.

A continuacién es presentada la trascripcion de, Persiana Americana, que ha servido como

herramienta musical, para el desarrollo analitico de la composicién.
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Score PERSIANA AMERICANA
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Transcripcion-Nelson Rodriguez Ramirez
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APLICACION 2. DEL MODO MIXOLIDIO EN LA MUSICA DE SODA STEREO

- AMEBA
La cancién Ameba, de Soda Stereo, es una composicion de Gustavo Cerati y Daniel Melero,
presente en el trabajo Dynamo, publicado el 1 de Octubre de 1992. Se encuentra elaborada a

partir de una Introduccidn, y dos secciones basicas denominadas A& y B.

A continuacidn, se presentaran los andlisis da cada una de las secciones, con el objetivo de

comprender la dimensidon media de la presente composicion.

- INTRODUCCION: Seccién que configura la sonoridad mixolidia de Fa, utilizando para ello la
nota caracteristica b7 (Eb), como parte del discurso melédico musical, contra el acorde 17
que da nombre al modo.

INTRODUCCION RITMO 1

[ i . T ] 1 11 1 | - 1 | 11 1 L] 1 | - | L] 1 11 ] 1 1 | | | . 1 | |
x;j) — e e e |
to-da e-sa gen - te di-ce que te a - ma to-da

Esquema descriptivo de la seccidn.

SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO

Introduccion Modal Fa mixolidio 17 Instrumental

- SECCION A: Encargada de contener la melodia basica para los versos de la cancién, y
elaborada sonoramente, con la modalidad mixolidia de Fa.
Se pueden observar los acordes F7, Cm y Bb, funcionando respectivamente como 17, Vmy
IV, siendo uno de estos, el acorde caracteristico o cadencial (Vm).
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de que te wvas

Esquema descriptivo de la seccién

SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO

Introduccion Modal Fa mixolidio 17 Vm IV Versos

- SECCION B: Encargada de contener la melodia basica del estribillo, o coro de la cancién. Su
principal caracteristica reside, en estar construida bajo la sonoridad mixolidia de Sol,
llegandose a ella, por medio de una modulacién directa desde 4.

Contiene las estructuras I, Vm y IV, que configuran el esqueleto armdnico mixolidio,
ademas de poseer un intercambio modal de Sol edlico (blll).

Por ultimo, la seccidon cuenta con un acorde Pivot, el compas 37, que permite la
modulacién, nuevamente, al centro modal mixolidio de Fa.
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Una vez analizado cada una de las secciones que conforman la cancidn, procedemos a realizar el

analisis desde la dptica de Gran dimensién que posee la obra.

MOVIMIENTO

El movimiento de la obra se encuentra sintetizado a partir del siguiente esquema formal, el cual
especifica la distribucion de las secciones a lo largo de la pieza, y la textura armdnica que se

desarrolla en cada una de ellas.

SECCION TEXTURA CENTRO CONTENIDO
INTRODUCCION Modal Fa mixolidio Instrumental

A Modal Fa mixolidio Verso

A Modal Fa mixolidio Verso

B Modal Sol mixolidio Coro
INTRODUCCION Modal Fa mixolidio Instrumental

A Modal Fa mixolidio Verso

A Modal Fa mixolidio Verso

B Modal Sol mixolidio Coro
INTRODUCCION Modal Fa mixolidio Instrumental

B Modal Sol mixolidio Coro
INTRODUCCION Modal Fa mixolidio Instrumental

Del anterior esquema, y tomando como referencia el andlisis de cada una de las secciones, se
puede observar que existe un predominio de la modalidad mixolidia a lo largo de la pieza,
valiéndose para ello, de dos centro modales contrastantes (Fa mixolidio-Sol mixolidio),

encontrados en los versos y el coro.

A su vez, la pieza se caracteriza, por contener una modulacién directa entre las secciones %, B, y

otra, por acorde Pivot, entre las secciones B e INTRODUCCION.

A continuacién es presentada la trascripcién de, Ameba, que ha servido como herramienta

musical, para el desarrollo analitico de la composicién.
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- MODO EOLICO

Segln (Herrera, 1986), el modo edlico, o tercer modo del sistema modal, posee la sexta bemol

como nota caracteristica. Los acordes de tdnica seran el Im (siendo este el mas estable) o el Im7, y

los acordes cadenciales seran aquellos que contengan la NOTA CARACTERISTICA, para este caso el

IVm, IVm7, bVI, y el Vlomaj7. Los acordes a evitar, serdn aquellos que contengan el tritono

formado por los grados 2 y 6 de la modalidad edlica, para este caso el Il dim y el lIm7 b5.

Grafica.
NOTA ACORDES DE ACORDES ACORDES ACORDES NO DE
CARACTERISTICA TONICA CARACTERISTICOS | A EVITAR TONICA
6b Im IVm bvi Il dim bill Vm  bVil
Im7 IVm7  bVimaj7 | llm7 b5 blllmaj7 Vm7 bVII7

Para el caso de trabajar el modo edlico sobre el centro modal de C, se muestra la siguiente grafica:

Grafica.
NOTA ACORDES DE ACORDES ACORDES ACORDES NO DE
CARACTERISTICA TONICA CARACTERISTICOS | A EVITAR TONICA
Ab Cm Fm Ab Ddim Eb Gm Bb
Cm7 Fm7 Abmaj7 | Dm7 b5 Ebmaj7 Gm7 Bb7

Los enlaces armdnicos a evitar en el modo edlico, para no sugerir el tono mayor relativo son los

siguientes:
Grafica.
SISTEMA MODAL SISTEMA TONAL
bvil7 a bl ESTO IMPLICARIA v7/l a |
bvil7 a Vm ESTO IMPLICARIA v7/l a llim
bVl a bl ESTO IMPLICARIA v a |
IVm a bVil7 ESTO IMPLICARIA IIm a V7
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Se presenta a continuacién los acordes hibridos mas caracteristicos del modo edlico, para cada

uno de los acordes caracteristicos del modo, valga la redundancia:

Grafica.
Im (Cm) Gm/C Bb/C
IVm (Fm) Eb/F Gm/F Cm/F
bVim (Ab) Bb/Ab Eb/Ab Gm/Ab
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APLICACION 1. DEL MODO EOLICO EN LA MUSICA DE SODA STEREO

- RAIz

La cancién RAIZ, de Gustavo Cerati, presente en su trabajo Bocanada publicado el 28 de Junio de

1999, es una composicién atribuida totalmente a Gustavo Cerati, basada en el centro modal de Fa

edlico, y compuesta por tres secciones denominadas &, B, C, dos puentes instrumentales,

configurados en la cancién como solos, y una seccién introductoria que colorea el modo en

cuestion.

A continuacidn se presentaran los andlisis da cada una de las secciones, con el objetivo de

comprender la dimensidon media de la presente composicion.

- INTRODUCCION: Seccién que configura la sonoridad edlica de FA, armonizada con los
acordes Im, IVm, Vm, y que funciona como seccidn introductoria hacia A.

RITMO 1 Cadencia eolica
Im Vm IVm Im IVm Im
Fm Cm Bbm Fm Bbm Fm
H L. o o — o o
ﬁ ) = —— I I ] ! i
| | I | el | | | 1 1}
._j | 1 | | | | I 1]
Esquema descriptivo de la seccidn.
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
Introduccion Modal Fa edlico Im IVm Vm Instrumental

- SECCION A: Seccién que contiene la frase melddica basica para la los versos principales de
la cancidn, y construida con los acordes de Fm, Cm, y Bbm, funcionando respectivamente

como Ilm,Vmy IVm.

De estas tres estructuras, una es categorizada como acorde no de ténica (Vm), mientras
que (Im, IVm), configuran el esqueleto basico del modo edlico en cuestidn.

Es posible observar la cadencia edlica en el movimiento arménico del IVm hacia el Im, que
permite determinar el final de seccidn.
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VERSO1 CONT. RITMO 1 i
Im Vm IVm Im I'Vm cadencla_moda]
Fm Cm Bbm Fm Bbm eolica
ﬁ |1 | i L n |
R I T —— ¥ R — - o i = - -
. : A — L — Ld - — 1
._j — | | I | u
can - to____ ba - jo re - lie-ves na ve tie-rra__ si-go__ fu
Im Im Vm IVm
I Fm Fm Cm Bom
. T - j  — K — h— ———
ANa T — 'JI |‘.JJI i .l. inl il - f. #J J #I i -J! 1 1
!j — — | b I C. 1
— VOZ bai - lo— bro - ta - do_—_ dei__ lu - sion
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
A Modal Fa edlico Im IVm Vm Verso principal

- PUENTE 1: Seccidn instrumental que funciona como conector entre & y B, armonizada
con las estructuras Im, IVm, Vm, y ambientada con la sonoridad modal edlica de Fa.

Puente 1 SOLO
25 Fm Cm Bbm Fm
fH 1. — - | A
o I l"; | 1 1 1 L1 1 | 1| - ey -—'_r--ua — I I‘-1 L" -
S LY = j- j | e - | 1 | o | JI I I | | I |
| [ = f r
Im Vm
30 Bbm Fm Fm — — Cm
| ) ﬁ L
| Y | | | | | | |
1 - [ & F- - P I'_q | L] lc
S LY 1 - [ & ] f—— | 1 ’ ‘-d' d L JI
T — r
que o—_ fra co-saes - un ar - bol mas
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
Puente 1 Modal Fa edlico Im IVm Vm Solo

- SECCION B: Seccién que contiene la melodia del verso secundario de la cancién, y
armonizada con las estructuras Im, IVm y Vm, su funcién principal, es crear un contraste

melddico con &, y preparar la exposicidn de la seccién B.
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Vm
30 Bbm Fm Fm Cm
2 M =
o LY { ]I (& ] ]I JII —r | = ¥
que o__ fra co-saes - un  ar - bol__ mas
IVm Im IVm cadencia modal
35 Bbm Fm Bbm eolica Fm
n — — — S | 1 | | r==| — — - — | ﬂ F-J |
S LY 1 | - | 1 | - — ]I | 1 [ < -'l [ - |
._j I —— L.-‘ — W I — —_—
_ que i - ber - tad__ y si tea - bra - zo__ es pa-ra___ sen___ ti-i-ir___
pivot cadencia modal
Vm modulacion bVII IVm elalica Im
w0, Gm  Ceolico Bbm Fmo Cm
4 LY | | | | | 0 L
= - | | . P | F 20 |
o T p— s i
.—j q L4 | F I — & = &
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
B Modal Fa edlico Im IVm Vm Verso secundario

- SECCION C: Seccién que contiene la melodia del coro o estribillo de la cancién, y se
encuentra construida con los acordes Cm, Fm, Bb, Gm, funcionando respectivamente
como Im, IVm bVIl y Vm.

Su principal caracteristica reside, en contener el blllm funcionando como Intercambio
modal de Fa locrio, y poseer su centro modal en Do edlico.

;;i]vnt odulaci BVII cadencia modal !
m modulacion IVm eolica m
) ; i C
o, Gm  Ceolico Bom Fm m
e y 20 M ] | — [ I FI.:F':;‘ ——1—— I y 20 )
= - | = | = I = | i T | I .Y | - T
LIV = L 1 | 1 1 1 1 | | = &
oJ "L —— F—— = - 2 -
ya mnues-troa mor nn-ca__ po dran sa - car - lo de__ ra - iz sa-
RAIZ
2 intercambio modal . ivot retorno a Puente 2
cadencia modal PIVOU  [_..  oolico F eolico
bIIl i ) . SOLO 2
45 terw— o IBVE;’ . eﬂlgﬂ {:'r‘: Vm:F eolico Frm cm
ﬁ:}ﬁ C 1 I I -  —— — 1 I
: e e i 1 | 1 f H T T —
o) 4
car - lo_ de__ a-1 - 1 - iz
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES INTERCAMBIO | CONTENIDO
MODAL
C Modal Do edlico | Im IVm Vm bVl bllim Coro

- PUENTE 2: Seccién instrumental que funciona como conector entre C y su Re-exposicion,
armonizada con las estructuras Im, IVm y Vm. Configura el retorno almodo edlico de Fa.

108



RAIZ

. . retorno a Puente 2
cadencia modal PiVOt .. & ifico " e

2 intercambio modal

F eolico
T . . SOLO 2
5, l:gjLIm IB\bmm eolica {-:'::- Vm:F eolico Fm Cm
=
U ob —— = 2 i I T T —1 f ]
G0 e od s e == fe= |
z — I i f 1 il A e a—

E [ ]
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
Puente 2 Modal Fa edlico Im IVm Vm Solo

Una vez analizado cada una de las secciones que conforman la cancidn, procedemos a realizar el

analisis desde la éptica de Gran dimensidn que posee la obra.

MOVIMIENTO

El movimiento de la obra se encuentra sintetizado a partir del siguiente esquema formal, el cual
especifica la distribucién de las secciones a lo largo de la pieza, y la textura armdnica que se

desarrolla en cada una de ellas.

SECCION TEXTURA CENTRO CONTENIDO
INTRODUCCION Modal F edlico Instrumental
A Modal F edlico Verso Principal
A Modal F edlico Verso Principal
Puente 1 Modal F edlico solo
B Modal F edlico Verso secundario
C Modal C edlico Coro
Puente 2 Modal F edlico solo
C Modal C edlico Coro

Del anterior esquema, y tomando como referencia el andlisis de cada una de las secciones, se

puede concluir, que existe un predominio del centro modal de Fa edlico, a lo largo de la obra, y
una modulacion modal, presentada entre las secciones B y C, determinando el cambio de Fa
edlico a Do edlico. La caracteristica principal de esta modulacién, es su llegada a B, desde un

acorde Pivot (Gm), el cual, (Herrera, 1986) clasifica como aquel acorde que se encuentra
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relacionado con los dos tonos a los que sirve de unidn. En nuestro caso, Gm es visto desde Fa
edlico como lim, y como Vm, desde el modo edlico de Do. Una vez utilizado el pivot, la modalidad
de Do edlico es sugerida, desarrollada a través de las estructuras bVIl y IVm, y ratificada en el Im

del compas 44.

Por ultimo se resalta la seccidon &, en la primera mitad de la cancidn, mientras que C, toma el

protagonismo en la segunda mitad de esta composicién.

A continuacién es presentada la trascripcidn de, Raiz, que ha servido como herramienta musical,

para el desarrollo analitico de la composicion.
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Score RAI Z

Gustavo Cerati

transcripcion-Nelson Rodriguez Ramirez

Cm Bbm Gm Ebm
@3&. @ @3 fr. ﬁ&&.

N

« =100
RITMO 1
Fm Cm Bbm Fm Bbm Fm
—
Ao, o o o o
R — oy f 4 — I —  — i
Vocals L T e e | I I 1 1
)4 I 1 1 I I I I 1l
el
VERSO 1 CONT. RITMO 1
Bbm
J: = I D ——
1 —" L...J
si-go__
I\
T — ]
Co— S — ] 'IE' F g ﬁ
m I
dei__ lu - sion
Bﬁn Fm Bbm Fm
[ 1
|| | | L] E— — . | | || Y | 13 Y 1
e e e e e e e e e R
S b I | I | I | d | 1 [ ] 1 1l
sue - fio # - bio pa- los dos he
Puente 1 SOLO
25 Fm Cm Bbm Fm
9 7 5 = 1 T  — H | —" = § — 1% n
A e g e e e e eaa e | .
AN 7. 0 11 - i | 1 | | | .| | | L |
o) I | I--ﬂ ! I r
3r:'n Bbm Fm Fm Cm
b vl T -t I — f
1 1 = =
N3 1 I 5 3 i it —
T L4
que o___ ira co-saes - un ar - bol__ mas
35n Bbm Fm Bbm Fm
b= . " —— — —— s _— I 1T 7 ]
: = | S
PR N =
_ y sl tea - bra - zo__ es pa-ra___ sen___ ti-i-ir___
40 Bbm Fm Cm
[+ I —
= —t y e —
G H e
!,:l d F I —_— > = -
ya nues-troa mor nun - ca po dran sa - car - lo de__ ra - iz sa-

correo:musicaparaseiscuerdas@gmail.com
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RAIZ

Puente 2

Cm

SOLO 2

Fm

Cm

Bbm

Ebm

45

I -
4

ra

car - lo___ de__

|W

L% ]

Cm

sa-

nun-ca__ po dran

ya nues-troa mor

MISMO ACORDE HASTA EL FINAL

Fm

Cm

Bbm
=

Ebm

a - i

car - lo_ de___

70

]
¥ 0 h

[ i o L ]
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APLICACION 2. DEL MODO EOLICO, EN LA MUSICA DE SODA STEREO

La canc

SIGNOS

ion SIGNOS, de Soda Stereo, presente en su trabajo signos, publicado el 28 de Junio de

1986, es una composicion atribuida totalmente a Gustavo Cerati, y elaborada, a partir de tres

secciones bdasicas, denominadas, %, B, C, D, dos puentes instrumentales, una introduccidn, y

finalme

nte una CODA. Es a su vez, una composicién que transita en varios centros modales, lo que

define su particular forma de sonar.

A conti

nuacion se realiza el analisis de la Dimension media de la cancion, describiendo el

comportamiento de cada una de las secciones, sin embargo, es preciso aclarar, que en la partitura

de signos presente en este trabajo, se ha prescindido de incluir el solo inicial, encontrado en la

version

original de estudio.

INTRODUCCION: La seccidon cuenta, con una melodia bdésica, funcionando como
introduccion, y eventualmente, sera re-expuesta, en un punto determinado de la cancion.
Se halla construida con base en tres estructuras basicas, las cuales, dos de ellas, forman el
esqueleto armdnico del modo edlico de La (Im, bVI), y otra, se encuentra categorizada
como acorde no de tdnica (bVIl). Una particularidad de esta seccidn, es resaltar la tension
11#, en el acorde mayor de F, aprovechando el color lidio que se genera, sin embargo es
preciso aclarar, que Fmaj7 (11#), funciona como acorde caracteristico o cadencial, dentro
de la modalidad edlica de La.

Por ultimo, se puede observar la utilizacién del bVIIm (Gm), intercambio modal de A locrio,
como acorde de enlace hacia la cadencia edlica, representada por el movimiento arménico
del bVI hacia el Im.

Dm  Dsus2 Cl E
MELODIA INTRODUCTORIA @ % @ ﬁ
Im } . bVl Im I susd
., A RI;[:!O riG.1 bYII Fona 7(411) __Am Asusd
7 — '
Vocils ik =——o W = i [ I vo wiPwpg I
AN 3 I 17 1 i 1 1 1 | 17 l-d [P Lol
[ F 1 [ F [
intercambio modal cadencia eolica
1 1 . . .
bVIIm bV Im VERSO 1 BVII bVI cadencia eolica
p Gm Fmaj7(#11) Am G Fimay7 (#11) _
F 1 : - 1 r ] P
fm—o ] ! Y — N —  ——— e — . a—— | ——
WA - [ = | | | | 1 1 | |
(Y] = Y J o
Esquema descriptivo de la seccidn.
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES INTERCAMBIO CONTENIDO
MODAL
Introduccion Modal La edlico Im bVIl bVI bViim Instrumental
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- SECCION A: Seccién ambientada, bajo la sonoridad edlica de La, y estructurada con los
mismos acordes de la INTRODUCCION, Am, G, Fmaj7 (11#), A sus4 y Gm, funcionando
respectivamente, como Im, bVII, bVI, | sus4, y bVIIm. Es, a su vez, la encargada de contener
la melodia basica de los versos presentes en la cancién.

-t
intercambio modal ) )
cadencia eolica

VERSO 1 cadencia eolica
bVIIm bVI Im bVII bVI
7 o Gm Fmaj7(#11) Am G Fmaj7 (#11)
p- A | i | 1 I | | — |
FL 1 1 | 1l I [T =
| . T ) | = | 1l 1 ri | .
S b | I [ I | | | 1] | | ] | | | I | ! |
Py = = 1
nohay un mo - do nohay un pun toe - xac - to
intercambio modal Puente 1
Im Isus 4 bVIIm bVl Im I sus4
.e’_'?n Am Asusd Gm Frnaj'?{l#ll} Am Asusd

|
T
1
1

7
r

| 1 | |

i' 1 1 1 |
te doy to_ do__ y siem-pre__ guar___ do al go

Esquema descriptivo de la seccién

SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES INTERCAMBIO CONTENIDO
MODAL
A Modal La edlico Im bVil bVi bViim Versos

- SECCION B: Seccién encargada de contener el coro o estribillo de la cancién, y ambientada

sonoramente, sobre la modalidad dodrica de La, lo que nos permite comprobar, que la
seccion presenta un cambio de centro modal, hacia la modalidad dérica.
B, se encuentra desarrollada, con base en dos estructuras bdasicas, que representan el
esqueleto armédnico del modo ddrico de La (Im, IV), y un acorde categorizado como no de
ténica (bVIl). Es posible observar cadencias ddricas, representadas por el movimiento
armonico del IV hacia el Im, (D hacia Am).
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Im
23 Am Asusd Gm Fmaj7(#11) E Am CORO
e
A .
Mmea-mas aos - cl ras __ duer-mes en - wvuel - taen re - des sig - nos
IV Im v bIII Im IV
30 D Am D C Am D
| A " A P
7 4 AT P B VR e . o e e
o W E— - r 1 i i f o — — T—1 T i
AN ——  —— —— 1 I — — ] ¥ ]
Y] — — — b — R r t f
mi par-tein - se - gu ra ba-ju-na lu nahos til
, Im IV  bIIl 1 PUENTE 2 |
Am7 D
ml ¢ F W 4# F ™ 4# _— 4
- F= [ ool = 7 ool *IF o0 | # s |
:  d—1 T - i — | i ] I ] i |
o —- 1= jl 7= —¥ = j' 7
sig - nos_— ho
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
B Modal La dodrico Im IV blll Coro

- PUENTE 1: Seccidn instrumental de la cancidn, y encargada de crear una pequefia

transicion de & hacia su re-exposicion en el compas numero21.
Se encuentra armonizada por las estructuras armoénicas, Im, bVIl y bVI, esta ultima,

funcionando como acorde cadencial hacia el Im de la ya mencionada re-exposicion de .

intercambio modal Puente 1
Im Isus 4 bVIIm bVI Im sus4
13 . Am Asusd Gm Frnaj?{l#l 1) Am Asusd
] ————
i i I
te doy to__ do__ vy slem-pre_ guar__ do al go
bVII bVl A VERSO 2
19(‘1 G Fmaj7(#11 Am G Fmaj7(#11)
— 1L [
P A |
6G— === —==c==o =—=—===srs==
Y] —— —_— e - ¥
sies-tas o-cul ____ ta___ co-mo sa-bre____quien e - res
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
Puente 1 Modal La edlico Im Isus4 bVIl bVI instrumental

- PUENTE 2: Seccion instrumental que funciona como conector entre la seccion B y la

Introduccion.
Su principal caracteristica es la utilizacién del modo lidio de Fa, como ambientacidn
sonora, a través de la utilizacién melddica de la nota caracteristica (44#), contra el Unico

acorde mayor, que domina la seccion.
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L, Im IV  bIII 1 PUENTE 2 I
Am7? _ [l C F . M 4# Ff' 4 e 4#
fs——F—F—+—= o —  ——” — .  —
S LY ¥ | " | i | | I | I | | T | I 1
o) ' ' I ¥l f ¥l I ¥ I r o
sig - nos___ ho j J
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
Puente 2 Modal Fa lidio / Instrumental.

- SECCION C: Seccién instrumental construida con dos estructuras armonicas, Dmy C, que
funcionan respectivamente como Im y bVIl en la modalidad ddrica de D. su funcién
principal, es servir de colchén armdnico, a las melodias que alli se desarrollan.

PUENTE

89 Hrlnm ? = Am Dm Dsus2? Dm  Dsus?
ol oroprs of o rlorors of ol ' -
A e e e e P
N 1 I | | 1 1 |
)]
bVII PUENTE climax mas alto de la cancion
95 Cl s » s »
o) — te & = =
G - | - i el Lefrelie T | Tre e
e = =]
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
C Modal Re dodrico Im bVl Instrumental

- PUENTE 3: Seccion, cuya principal labor es funcionar como cordén conector, entre el
PUENTE 2 vy la seccién C.
Se caracteriza por una relajacion sonora, producto del silencio de los instrumentos que
conforman el background arménico de la cancidn, y por permitir el protagonismo de la
guitarra eléctrica, como instrumento lider en el desarrollo de esta seccidn.
Se encuentra construida, con un solo elemento arménico, representado por el acorde Am,
que sugiere el acorde Im, de la tonalidad de La menor.

PUENTE

3
89 Arlnm s PE Almm > s E 1
ool oy el il eFroflofy oo

I | | | T | ] | . | I I I ] |

| | | | | 11 1 1 | ] 11 | Wl

AN 1 — — H

(Y]
Esquema descriptivo de la seccién

SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
Puente 3 Tonal La menor Im Instrumental
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- PUENTE 4: Seccidon encargada de funcionar como puente conector entre las secciones C y
B, y caracterizada por el protagonismo melédico de la guitarra eléctrica.
El discurso se desarrolla a partir de un patrén ritmico, determinada por un movimiento
melédico ascendente, lo que proporciona la creacién del pasaje con el punto maximo de

tension en la obra.

bVII

climax mas alto de la cancion

PUENTE
95 Cl1 - s »
e e e e e
o) : e e—oo—
o = =
. . CORO
— e e fe e - r
fﬁ—#ﬁs :F -’.‘::f_.=F: ::==F: :5.9.. .'\.DJ. K .
ey i o — —— i — 'fr-"la‘ o —
sig - nos
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
Puente 4 - - - Instrumental

- CODA: Seccion que funciona como colchén armdnico para la melodia final de la cancidn,

liderada por la guitarra eléctrica.

Se encuentra armonizada con los acordes Am, D, y C, funcionando respectivamente como
Im, IV y blll, configurando el esqueleto arménico del modo dérico de La.

sig - nos

u-nien-do fi-su

fi-gu-ras__ sin____de - fi-mr___

con Im v Im v bIIl
15 Am7 D C Am. f,__HD Am. D C
e P P f e o T o P T P
{1 7 F— ' — ——— - — r—i 7
;jl} r | il | | |
sig - nos___ wo
Im v Im IV bIII
Am D Am D C
o P SH N N p- &
i  — — — 1  — T — —
\Rih — - .
(3]
Esquema descriptivo de la seccién
SECCION TEXTURA CENTRO ACORDES CONTENIDO
CODA Modal La dorico Im IV blll Instrumental
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Una vez analizado cada una de las secciones que conforman la cancidn, procedemos a realizar el

analisis desde la dptica de Gran dimensién que posee la obra.

MOVIMIENTO

El movimiento de la obra se encuentra sintetizado a partir del siguiente esquema formal, el cual
especifica la distribucion de las secciones a lo largo de la pieza, y la textura armdnica que se

desarrolla en cada una de ellas.

SECCION TEXTURA CENTRO CONTENIDO
INTRODUCCION Modal A edlico Instrumental

A Modal A edlico Verso
PUENTE 1 Modal A edlico Instrumental

A Modal A edlico Verso

B Modal A Dérico Coro
PUENTE 2 Modal F lidio Instrumental
INTRODUCCION Modal A edlico Instrumental

A Modal A edlico Verso
PUENTE 1 Modal A edlico Instrumental

A Modal A edlico Verso

B Modal A ddrico Coro
PUENTE 2 Modal F lidio instrumental
PUENTE 3 Modal A edlico instrumental
C Modal D dérico Instrumental

PUENTE 4 - - -

B Modal A dorico Coro

CODA Modal A dorico Instrumental

Del anterior esquema, y tomando como referencia el andlisis de cada una de las secciones, se
puede concluir, que existe un predominio del modo edlico a lo largo de la cancidn, y una sonoridad
contrastante entre las secciones & y B, destinadas a contener los versos y el coro,

respectivamente.

A su vez, se puede observar un cambio de centro modal, entre las secciones & y B, desplazandose
de una sonoridad edlica, a otra ddrica, y una alternancia entre modalidades, a partir de los

diferentes puentes de la cancién.

A continuacién es presentada la trascripcion de, Signos, que ha servido como herramienta musical,

para el desarrollo analitico de la composicidn.
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Seore SIGNOS

Soda Stereo
Transcripeion-Nelson Rodriguez Ramirez

Fmaj7(811) Asusd Gm D C Am7 F
ﬁ % i ﬁ @”’ % B
Dm
MELODIA INTRODUCTORIA @ @ % ﬁ
Am RITMO FIG.1 G Fmaj T(#11) Am Asusd
f) o j— ,
x i T T T 7 —
Vocals AN i ui i- .;? Tt 1 1 — w >
—r — ==
VERSO 1
7 p Gm Fmaj7(#11) . Am G Fmaj7 (#11)
4 1 T . T 3 i — i -
Y o —1 I i [ " =
/a1 = 1 || 1 i =
AN I = [ ] | = ] | | 11 | | 1 || | I | h |
o = ¥y - 1 o
nohay un mo - do nohay un pun____ toe- xac - to
Puente 1
Hﬂ Am Asusd Gm FrrLaj?{l#]l) Am Asusd
i - I - |
1 I 1
N B | i 1 - Il 1 |
o LA T —— r
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MODO LOCRIO

El modo locrio, a pesar de que algunos compositores han sacado provecho de su sonoridad, es,
seguin muchos tedricos, un modo sin la estabilidad armdnica basica para la composicién, por ende,
es dificilmente encontrado en temas escritos bajo el &mbito modal. Tomando como referencia, las
muestras musicales incluidas en esta monografia, pertenecientes a Soda Stereo y Gustavo Cerati,
se pudo evidenciar que fue nula la utilizacién del locrio, como elemento compositivo, mientras
gue atmosferas ddricas, edlicas, y mixolidias, captaron toda la atencion requerida, permitiendo
afirmar, que estas son inherentes a su estética sonora particular.(Herrera, 1986) Se refiere al

modo locrio mediante la siguiente afirmacion:

- “El modo locrio estad formado por un tetracordio frigio sequido de uno tonal. El modo
carece de dominante ya que su quinto grado se encuentra a distancia de quinta disminuida
de la ténica. La nota caracteristica es el grado bV y el acorde de tdnica y el a evitar son el
mismo. Asi pues, este modo es considerado impracticable”.(p, 186)

A pesar de las consideraciones expuestas, material sonoro elaborado de manera parcial o
completa, puede ser encontrado. A continuacién se muestra una lista de composiciones
elaboradas a partir de la sonoridad locria, y clasificada por el compositor (Persichetti, 1961), en su

libro “Armonia del siglo XX”.

- ESCRITURA LOCRIA

Béla Bartdk, Mikrocosmos.

Carlos Chavez, Preludios para piano.

Claude Debussy, Sonata para flauta, viola y arpa.
Klaus Egge, Sinfonia n. 1

Paul Hindemith, Ludus Tonalis

Goffredo Petrassi, Manificat

N o »n A~ W N R

Jean Sibelius, Sinfonia n. 4

Una vez revisada la aplicacién practica de la modalidad en el ambito del Rock-Pop, ejemplificado
en la Figura de soda Stereo, el estudiante esta en la capacidad de encontrar herramientas modales
compositivas, que puedan beneficiarle en su desarrollo como musico, pedagogo y compositor,
permitiéndole desarrollar cualidades auditivas, que sensibilicen su percepcién hacia las musicas

enmarcadas en una sistematizacion modal.
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La modalidad, es un recurso musical que explota sonoridades ajenas a la tonalidad, y que permite
la creacién de ambientes exdticos cargados de sofisticacién, es, por ende, una de las tantas
herramientas musicales, que han de estar incluidas en la paleta musical del futuro docente y

compositor.

Como punto final, se hace indispensable mencionar nuevamente, la necesidad de comprender el
propdsito de un determinado sistema musical, con el fin de proyectar posibles composiciones
hacia una sonoridad en especial. Esto no excluye, sin embargo, la posibilidad de incluir dos

sistemas musicales en la elaboracidon de una sola cancion.

- 3.4. ELINTERCAMBIO MODAL

Como se observé en el apartado anterior, la modalidad nos ofrece recursos sonoros, a los cuales
no podriamos acceder por medio del sistema tonal, que por medio de una serie de procedimientos
musicales?® le permite sonar como lo hace. Sin embargo, dicha sistematicidad modal permite
obtener relaciones armodnicas que no aparecerian en las derivadas de una escala mayor, menor
melddica y menor armédnica. Esto, como veremos mas adelante, se convierte en uno de los
mayores aportes del sistema modal al campo de la composicién, ya que mediante el empleo de
acordes de uno o varios modos, es posible realizar productos musicales, con una riqueza armadnica

especial.

Como punto inicial para entender el intercambio modal, el estudiante debe comprender que un
determinado centro tonal o modal, puede ser paralelo a muchos otros, y entiéndase aqui el
término de paralelo, como las diferentes relaciones armdnicas que puedan existir sobre un mismo
punto gravitatorio, el cual puede diferir en especie (mayor o menor). Las siguientes graficas,

explican lo mencionado:

% Procedimientos musicales tales como dominantes secundarios, sustitutos tritonales, cadencias rotas,
plagales y auténticas, sustituciones funcionales, entre otros.
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Grafica 6.

CENTRO

MODOS PARALELOS

C mayor

C menor

C Dérico

C Frigio

C Lidio

C Mixolidio

C Edlico

C Locrio

Como la gréfica deja ver, la tonalidad de Do mayor puede ser paralela, a |la tonalidad de Do menor,

o a cualquiera de las modalidades que de Do se deriven (Do dérico, Do frigio, etc.).Bajo esta

premisa se estara en capacidad de comprender las posibilidades que ofrece el intercambio modal.

A continuacidon se mostrara cada uno de estos modos paralelos, con sus respectivas relaciones

armonicas.
Grafica 7.
CENTROS PARALELOS RELACIONES ARMONICAS
Do mayor I Hm lllm IV V7 VIm VII°
Do menor Im 11I° 1Im blll blll+ IVm IV Vm V7 bVI VI° bVII VII°
Do Dérico Im llm blll IV Vm VI° bVII
Do Frigio Im bll blll IVm V° bVI bVIim
Do Lidio [ Him #IV® V VIm Viim
Do Mixolidio [ Im [11° IV Vm VIim bViIl
Do Eélico Im 11° blll IVm Vm bVI bVII
Do Locrio [° bll bllim IVm bV bVI bVlim

Tomando la tabla anterior, y presentado los acordes correspondientes para cada centro modal

desde Do, obtendriamos las siguientes relaciones armodnicas:
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Grafica 8.

CENTROS PARALELOS RELACIONES ARMONICAS
C mayor C DmEm F G7 Am B°
C menor Cm Dm°® Dm Eb Eb+ Fm F Gm G7 Ab A° Bb B°
C Dérico Cm Dm Eb F Gm A° Bb
C Frigio Cm Db Eb Fm G° Ab Bbm
C Lidio C D Em F# G Am Bm
C Mixolidio C Dm E° F Gm Am Bb
C Edlico Cm D° Eb Fm Gm Ab Bb
C Locrio C° Db Ebm Fm Gb Ab Bbm

Como vemos en esta grafica, se pueden generar relaciones armdnicas diferentes con respecto a un
mismo centro gravitatorio, que, segun Herrera (1986), permite la posibilidad de tomar elementos
armonicos de un modo y utilizarlos en otro, con la intencidn de generar combinaciones armdnicas
originales, alejadas de los patrones armdnicos repetidos en muchas canciones de indole popular.

Este hecho, puede configurarse como la esencia basica del intercambio modal.

Una vez comprendido los conceptos de paralelismo e intercambio modal, con respecto a un centro
Tonal fijo, se procede a determinar en qué casos es mas frecuente el uso del intercambio, para

esto es pertinente remitirnos a (Herrera, 1986), mediante su siguiente afirmacion:

- “El intercambio modal se produce al usar acordes diatdnicos a un determinado modo en
otro modo paralelo. El caso mds frecuente de intercambio modal es el que se produce en el
tradicional modo mayor al usar acordes del modo eolio, a los que se denomina de
“subdominante menor”.., Las posibilidades del intercambio modal son, sin embargo,
mucho mayores que el simple hecho de usar acordes de subdominante menor; de hecho, se
puede usar cualquier acorde diatonico a un modo en cualquiera de los modos paralelos, es
decir, en el modo Do ddrico se pueden usar los acordes de Do jonico, Do frigio, Do
mixolidio, etc.”.(p,186)

Bajo esta premisa, si tomdsemos como base la tonalidad de Do mayor, estariamos en capacidad
de crear el esqueleto armdnico de cualquier cancidén con los acordes que son inherentes a ella, o

sea, podriamos utilizar C, Dm, Em, F, G7, Am y B°.
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Ahora, al clasificar estos acordes en funciones especificas, obtendriamos el siguiente resultado:

- TONICA C Am Em
- SUBDOMINANTE Dm F
- DOMINANTE G7 B®

Como se puede observar, los acordes funcionales bdsicos?® de una tonalidad, son limitados, por
ello, se elaboraron nuevas técnicas compositivas que ampliaran el discurso musical, una de las
cuales ya hemos mencionado como intercambio o préstamo modal. Asi, si a nuestra tonalidad de
Do mayor, decidiésemos ampliarle el espectro armdnico de posibilidades, estariamos en capacidad

de utilizar cualquier acorde con funcidn de subdominante, de una tonalidad menor paralela a Do.

Pero, ¢Por qué utilizar acordes por intercambio, solo en la regién de subdominante? Recuérdese,

gue este ejemplo se halla inmerso en una légica tonal ,y no modal, por ende, existira la funcion de

Dominante, que como Piston (1991) explica, es omnipresentemente en la tonalidad, y se
encuentra representada por el acorde V7, indispensable en cualquier tonalidad mayor o menor
para funcionar. Para nuestro caso, el C7 es el factor que no puede ser intercambiado por otro

acorde, a menos que fuese el VII°, que no es otra cosa mas, que el mismo V7 sin fundamental.

Ahora, el sentido comun nos lleva directamente a la funcién que determina también el centro
tonal, es por supuesto la funcion Ténica, que se halla representada por el acorde I, o Do mayor
para nuestro ejemplo. Los acordes Illm, (Em) y VIm (Am), segun Pistén (1991), son utilizados en
principio, como factor de llegada de una cadencia rota?’, o para dar un color armdnico diferente a

la funcidn ténica, en ciertos puntos de la progresion.

IM

Esto nos deja finalmente, y seglin Herrera (1986), a la funcion subdominante como el “comodin”
de la tonalidad, que aunque define en cierta medida el comportamiento tonal, no posee la
suficiente fuerza armdnica del V7, por ende, es una funcion maleable entre los ejes de Tdnica y
Dominante. Para el ejemplo dado en la tonalidad de Do mayor, los acordes Ilm (Dm), y IV (F), son

los que representan la funcién de subdominante, y cualquiera de estas estructuras, podra ser

26 No olvidemos que aparte de las funciones Ténica, Subdominante, y Dominante, que son distinguibles en
la tonalidad, también podremos ampliar el espectro funcional, a Dominante de la Dominante, o Dominantes
secundarias de cada uno de los acordes diaténicos a dicha tonalidad, exceptuando por supuesto el VII°.

27 pistén 1991 explica, que una Cadencia rota o engafiosa, es aquella que viene antecedida por el acorde
dominante, dando a entender que se aproxima el reposo sobre el acorde |, pero lo que sucede es un
movimiento hacia el Ill o VI de la tonalidad. El efecto que se consigue en el escucha, es una resolucidn
melddica y armdnica inesperada.
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remplazada por cualquier acorde con funcién de subdominante, que se halle en la tonalidad de Do

menor.

Para este fin, Herrera (1986) nos recuerda, que son dos escalas menores bdsicas las que
determinan la tonalidad menor, nos referimos a las escalas menor armdnica - menor melédica, y a
partir de ellas, se crean diferentes estructuras armdnicas, que el compositor puede alternar a su

gusto, en un discurso musical de caracteristica tonal.

A continuacién, se muestran los componentes arménicos de cada una de estas escalas, desde un

centro tonal fijo.

ESCALA MENOR ARMONICA NOTAS ACORDES

Do do re mib fa sol lab si do Cm (Im)

Dm® (lidim)

Eb+  (blll+)

Fm (1Vm)
G7 (V7)
Ab (bVi)
B° (Vildim)
ESCALA MENOR MELODICA NOTAS ACORDES
Do do re mib fa sol la si do Cm (Im)
Dm (llm)

Eb+ (blll+)

F (IV)
G7  (V7)
A° (Vidim)
B° (Vildim)

Ahora, partiendo de la siguiente premisa, se podran clasificar los acordes con funcion de

subdominante, que se encuentren asociados a una escala menor arménica o menor melddica.

“las notas caracteristicas del modo menor son los grados blll y bVI. Asi los acordes que
contienen el blll y no el bVl son de ténica menor y los que contienen el bVI son de
subdominante menor” (Herrera, 1986, pag. 108)
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ACORDES EN REGION DE SUBDOMINANTE

ESCALA MENOR ARMONICA lldim IVm bVI

ESCALA MENOR MELODICA ) v

Una vez realizada la clasificacién de acordes que pertenecen a la region de subdominante, de una
tonalidad menor, el compositor estard en la capacidad de utilizar cualquiera de estas estructuras,

como intercambio modal, sobre una tonalidad mayor.

Es importante recalcar, que los acordes Il y IV, encontrados en la escala menor melddica de Do,
corresponden al Il y IV del modo paralelo mayor, por consiguiente, Herrera (1986) considera que,
“estos acordes pueden funcionar como subdominantes, aunque al no contener ninguno de ellos el
grado bVI, caracteristico del drea subdominante menor, su funcién queda diluida y suenan mas

como subdominante del modo mayor”. (p, 112)

Finalmente, para nuestro ejemplo, se podran utilizar los siguientes acordes sobre la regién de

subdominante, en la tonalidad de Do mayor:

- TONICA C Am Em
- SUBDOMINANTE Dm F Dm°® Fm Ab
- DOMINANTE G7 B°

Como dato final, una vez se ha comprendido el funcionamiento del intercambio modal, y se ha
reconocido la regién donde suele usarse con mayor frecuencia, se estard en capacidad de utilizar
cualquier acorde de un centro modal paralelo, que propiciara progresiones armonicas diferentes y
originales, dotando a la musica, con una caracteristica sonora particular (para esto, ver Grafica 7).
Como ejemplo, podemos citar las composiciones de Gustavo Cerati para Soda Stereo, quien utilizo

el intercambio modal como técnica compositiva, a lo largo de su carrera.

Una vez discutido el funcionamiento del intercambio modal, se hace necesario evidenciar este
recurso compositivo, en una cancion de Soda Stereo, con el objetivo de encontrar aquellas

caracteristicas armodnicas, presentes en su obra.
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APLICACION DEL INTERCAMBIO MODAL EN LA MUSICA DE SODA STEREO.

- TRATAME SUAVEMENTE.

La canciéon Trdtame suavemente, es una composiciéon de Daniel Melero del afio de 1984 y
versionada por Soda Stereo en el aloum “Soda Stereo” de ese mismo afio. La composicidon permite
observar, los conceptos que hasta aqui se han desarrollado en torno al intercambio modal. Para
ello se muestra a continuacion la transcripcién de, Trdtame Suavemente, que ha servido como
herramienta musical, para el desarrollo analitico de la composicién, y que sera presentado

posteriormente.
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Seore TRATAME SUAVEMENTE

Soda Stereo
Transcripcion-Nelson Rodriguez Ramirez
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La cancién, Trdtame suavemente, es una composicion de tipo tonal, que permite identificar
facilmente las estructuras I, IV, y V, tan importantes en el sistema tonal, en las secciones &, By C.
sin embargo, la pieza utiliza dos intercambios modales, siendo apreciable uno de ellos en la
seccién &, responsable de contener la melodia basica para los versos de la cancién. El intercambio
modal que se presenta en esta seccidn, se encuentra representado por el acorde Cadd9 (bVll), del
compas numero 15, siendo este un préstamo del modo Re mixolidio, y con una clara funcién de
subdominante, antecediendo la dominante, del compds numero 16.
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El segundo intercambio modal que se puede encontrar en la pieza, es el observado en el compas

32 de la seccidon B, la cual se halla inmersa en una légica tonal, al utilizar las estructuras I,IV y V
para funcionar, y la utilizaciéon de cadencias rotas a lo largo del discurso musical.

El intercambio modal de esta seccidn, se encuentra representado por el acorde E (), siendo este,
un préstamo del modo Re lidio. Funciona aqui como armonia de reposo, para la primera
Semifrase de la seccién.
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CONCLUSIONES

El desarrollo de la presente monografia, permitié encontrar una serie de conclusiones que
responden a los diferentes cuestionamientos propuestos en el trabajo, los cuales giran alrededor
de la musica de Soda Stereo, y el impacto del contexto social, en el imaginario creativo de los

artistas.

Primero, el proceso de ensefianza del capitulo uno, le posibilita al docente, generar en sus
estudiantes un pensamiento critico y social en torno a las actividades que realizan como artistas,
puesto que les permite asimilarse como seres politicos y sociales, trasformadores y gestores del
mundo que les rodea, a su vez que incentiva en ellos, una visidon optimista en torno a sus derechos
y deberes como artistas-ciudadanos, de un pais que haya ponderado la democracia como principio
de libertad. Lo anterior puede ser ejemplificado, a través de comprender como la dictadura de
Rafael Videla, condiciond y atropello las prdcticas sociales de la Argentina entre los afios 1976 —
1983, propiciando una revolucidon artistica que se vio reflejada en el nacimiento del Rock, como
movimiento contestatario y contracultural entre la juventud de aquella época, gestando los rasgos
caracteristicos que definieron a los musicos del periodo dictatorial, los cuales, encaminaron su
visién creativa en la denuncia de atropellos de indole social, permitiendo entender que los
discursos liricos del rock de este periodo, se constituyeron a partir de unos valores e ideales,
arraigados en la memoria colectiva de los jévenes de aquella generacién, que respondian a un

imaginario comun, en torno a la injustica y la represidn.

En el capitulo dos, el docente se encuentra con la oportunidad de plantear a sus estudiantes, los
contrastes politicos, estéticos, sociales, y econdmicos, que configuran la musica de un periodo
particular, el cual se halla representado para nuestro caso, en la década de los 80’s, época que
veria nacer a Soda Stereo a través de movimientos musicales de estética punk, y movimientos
econdmicos que anunciaban la posmodernidad en el mundo, los cuales llevaron al rock Argentino,
hacia un fendmeno de masas. Esto permite crear en el estudiante, una conciencia de relacién
entre tiempo y espacio con cada uno de los movimientos artisticos que la historia ha visto nacer.
Para ello, y tomando como referencia las ldgicas discursivas de los musicos pertenecientes a la
época dictatorial, se pudo comprobar una concepcién diferente y radical, en el ejercicio politico
qgue proponian las liricas del rock del periodo “democratico”, contribuyendo a confirmar un

cambio en las practicas sociales en la Argentina, tras la salida del régimen militar posicionado en el
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gobierno desde 1976. Este cambio, en el imaginario de la juventud de los 80’s, puede ser
identificado tras las secuelas que dejo el conflicto de las Malvinas en la nacidn, y que permitié
convertir al Rock, de un fenédmeno social y cultural, a un fendmeno de masas en toda Suramérica.
Para esto, fue preciso echar una mirada a la figura de Soda Stereo, como artista aglutinador de
multitudes, que permitié identificar los valores, intereses e ideales, de la juventud argentina del

periodo post-dictatorial.

Finalmente, el capitulo tres del presente trabajo, configura las herramientas musicales que el
docente en pedagogia necesita, para desarrollar en sus estudiantes los conceptos, aplicaciones y
funcionamiento del sistema modal, en estilisticas musicales vinculados con la estética Pop-Rock.
Para ello, se necesité encontrar a través del andlisis de nueve composiciones de Soda Stereo, los
procedimientos armdnicos que describen el sistema modal, con el propésito de brindarlos como

un soporte analitico, para aquellos estudiantes que se encuentren en un periodo de formacion.

Esto solo fue posible, a través de la descripcién analitica de musica concerniente a la figura de
Soda Stereo, la cual confirmo la existencia de una ldgica compositiva, en los pardmetros armdnicos
del sistema modal, donde se resaltaron las modalidades déricas, edlicas, y mixolidias, como
sonoridades dominantes, y una constante interacciéon entre las secciones que conforman sus
piezas, dotando a su musica de una sonoridad Unica y caracteristica, que la hicieron sonar acorde a
un periodo musical especial(new Wave). Cabe resaltar, que en la musica analizada para esta
monografia, se evidenciaron a su vez, elementos modales y tonales sobre una misma composicidn,
permitiendo concluir, que es posible la utilizacién de dos sistemas armédnicos, sobre un mismo
ejercicio musical, como técnica compositiva. Esto permitié corroborar, que los procedimientos
modales que los tedricos han podido clasificar, se encuentran vinculados con estéticas musicales
de indole popular, tales como el Rock o el jazz, y que Soda Stereo, puede ser considerada como
una banda que utilizo herramientas musicales vinculadas con la modalidad, como parte de su

concepcidon musical.
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