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Resumen

Toda actividad musical, incluidos los elementos que intervienen en su construccion social,
estd estrechamente vinculada a la cultura en la que se manifiesta. El estudio de dichos elementos
puede ayudarnos a comprender mejor el funcionamiento de la musica como actividad humana y
apreciar con mayor detalle el contraste entre sus distintas formas de conceptualizacion. El
analisis del ritmo, y mas concretamente del llamado ritmo asimétrico, resulta de especial interés
porque, tras un repaso de las diversas teorias desarrolladas en el &mbito académico, nos sitta
ante perspectivas que responden a diferentes paradigmas musicoldgicos y que en consecuencia,
pueden resultar hasta contradictorias. Partiendo de los planteamientos de la etnomusicologia y de
la antropologia cultural, este articulo pretende aportar algo de luz sobre las relaciones entre uso y
conceptualizacién del ritmo asimétrico en el ambito de la mdsica popular urbana.
Palabras clave: amalgama, aksak, bicronia, ritmo asimétrico, ritmo aditivo, metal progresivo,
etnomusicologia, masica popular urbana

Amalgama vs. aksak. Sobre a conceptualizacdo do ritmo assimétrico na
musica popular

Resumo

Toda a atividade musical, assim como os elementos que intervém na sua construcéo social,
estd intrinsecamente vinculada a cultura na que se manifesta. O estudo desses elementos pode
ajudar-nos a compreender melhor o funcionamento da musica enquanto atividade humana e
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apreciar com maior detalhe o contraste entre as suas distintas formas de conceptualizacdo. A
analise do ritmo, e mais concretamente do chamado ritmo assimétrico, € particularmente
interessante pois a revisdo das diversas teorias desenvolvidas no ambito académico sobre o
assunto, situa-nos ante perspectivas que respondem a diferentes paradigmas musicoldgicos e que
podem mesmo ser conflituantes. Partindo dos enfoques da etnomusicologia e da antropologia
cultural, este artigo procura clarificar as relagdes entre o uso e a conceptualizagdo do ritmo
assimétrico no &mbito da musica popular urbana.

Palavras-chave: amalgama, aksak, bicronia, ritmo assimétrico, ritmo aditivo, metal progressivo,
etnomusicologia, masica popular urbana

Amalgama vs. Aksak. About the Conceptualization of Asymmetric Rhythm in
Popular Music

Abstract

Every musical activity, and the elements that take part in its social construction, are closely
related to the culture in which they appear. The study of these elements can lead us to a better
understanding of the way music works as a human activity and, also, it can help us notice the
contrasts between its various ways of conceptualization. The analysis of rhythm, and more
precisely, of the so called asymmetric rhythm, is particularly interesting because, after reviewing
the different theories that have been developed in the academic field of music, we reach different
points of view that are linked to different musicological models and, therefore, can even be in
conflict. Taking the approaches of ethnomusicology as a starting point, this work aims to clarify
the links.
Keywords: Additive rhythm, bichrony, asymmetric rhythm, progressive metal,
ethnomusicology, popular music
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Introduccion: ritmo aditivo vs. ritmo divisivo

En las Gltimas décadas, el ritmo se ha convertido en un area importante de la investigacion
entre los estudiosos de la musica. Trabajos como los de William Rothstein (1990), Christopher
Hasty (1997) o Godfried Toussaint (2013), demuestran un creciente interés de la disciplina hacia
una renovacion de las herramientas y conceptos relacionados con su analisis. Sin embargo, tales
conceptos siguen siendo abordados por la mayoria de los tedricos desde una posicion de
dependencia respecto a la tradicion de la musica académica occidental y las convenciones
graficas de su escritura. Tal y como denuncia Cristopher Hasty, el ritmo sigue siendo concebido
como un “patrén que se escucha y se mide en relacion a una rejilla métrica rigida y determinista”
(Roeder 1998: en linea). Se trata de una conceptualizacién que nos impide acercarnos a otras
I6gicas ritmicas y condiciona tremendamente cualquier intento de explicar o incluir modelos de
organizacion métrica que escapen a esa rigidez. El ritmo asimétrico es, sin duda, uno de esos
casos.

Antes de introducirnos de lleno en las teorias de los ritmos asimétricos en si, es interesante
tratar la problematica que subyace en los conceptos de ritmo aditivo y ritmo divisivo. Para ello,
nos remitiremos al New Grove Dictionary of Music and Musicians:

Los ritmos aditivos se producen a través de la concatenacion de una serie de unidades, como
en el ritmo 5/8, gque se genera con la alternancia regular de 2/8 y 3/8. Los ritmos divisivos
[...] se producen multiplicando una unidad integra de tal forma que un compas de 2/4 es
igual a 2 x 2/8. Ademés, la logica aditiva se asocia con ritmos asimétricos, mientras los
ritmos divisivos se asumen como simétricos. Como resultado, surgen los primeros problemas
en el caso de los compases ternarios, que pueden ser entendidos como divisivos (por ejemplo
3/4 = 3 x 1/4), pero generalmente conllevan agrupar duraciones desiguales (por ejemplo, una
blanca més una negra, creando una figura 2/4 + 1/4, utilizando términos métricos apropiados:
ver Rastall, A1982). Aungue este problema surge de una combinacion de pulsos métricos
con duraciones ritmicas, existen problematicas mayores relacionadas con la logica aditiva
versus la légica divisiva. Dichas problematicas surgen de dos malentendidos. EI primero es
un fallo a la hora de distinguir entre los sistemas de notacion (que pueden tener tanto
aspectos aditivos como divisivos) y la masica escrita utilizando estos sistemas. El segundo
implica un error en la interpretacion de los aspectos divisivos y aditivos del compas en si.
Muy pocos sistemas de notacion son completamente aditivos o completamente divisivos,
dados los problemas que esos sistemas generan |[...]. Los ritmos aditivos se construyen y se
entienden siguiendo una ldgica bottom-up (de abajo hacia arriba), mientras los ritmos
divisivos se construyen y se entienden siguiendo una l6gica top-down (de arriba hacia abajo).
Los ritmos aditivos y los ritmos divisivos son, pues, manifestaciones de la naturaleza
esencial de la jerarquia ritmica en una pieza o estilo particular (Sadie 1980: 286-287) .

Esta problematica existe desde el momento en el que tratamos de conceptualizar y
representar un elemento musical de forma universal sin tener en cuenta su uso emic en la cultura
en la que se manifiesta. Se trata de una postura claramente etnocentrista que, desde mediados del

1 Traduccion de los autores.
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siglo XX, ha sido denunciada repetidamente por la etnomusicologia y que —sin necesidad de
entrar en un andlisis detallado sobre el pensamiento musical occidental- puede explicarse en
términos de inercia estético-ideoldgica. Historicamente, los compases utilizados en la mdsica
académica occidental suelen presentar una distribucion simétrica de las pulsaciones hasta que, a
finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX, compositores como Béla Bartok o igor
Stravinsky empiezan a dar entrada a nuevas ritmicas asimétricas que en su mayoria provienen de
la danza. En palabras del propio Bartok: “Los compositores sensibles a la influencia popular,
como Stravinsky o los hingaros, se valieron siempre con mayor frecuencia de compases de
ritmos semejantes” (1979: 165). Dado que la academia siempre habia comprendido la pulsacion
como una serie de unidades iguales distribuidas de forma simétrica, la conceptualizacion de estas
ritmicas asimétricas traté de seguir el mismo camino, trabajando con una figura de referencia
(negra, corchea o semicorchea) cuya suma total de pulsaciones en un compas, quedaria partida
de forma asimétrica. De esta forma, un 5/8 formado por 5 corcheas, se convirti6 en una
agrupacioén de 3+2 corcheas o bien de 2+3 corcheas.

La musica tradicional balcanica: el aksak

Fue el mismo Bartdk quien dio especial difusion a los ritmos aksak y a los trabajos que
otros teoricos realizaban sobre los mismos. Gracias a él, se dieron a conocer los trabajos de
autores como Dobri Hristov y Vasil Stoin, quien escribié un tratado (Grundriss der Metrik und
der Rhytmik der bulgarischen Volksmusik 1927) en los que habla de “melodias de un ritmo
singular y de un tiempo insoélitamente veloz” (Bartok 1979: 167) incluyendo numerosos
ejemplos de las mismas.

En su trabajo, Stoin establece una de las primeras definiciones del aksak y advierte una
diferencia fundamental entre esa ritmica y la de la masica culta occidental: en la musica culta los
valores fundamentales del compas son siempre iguales, mientras que en la mitad de los cantos
populares bulgaros que €l recoge, no todos los valores fundamentales de los compases son
iguales, sino que en ocasiones se alargan en la mitad de su valor (Bartok 1979).

En su teoria acerca de estos ritmos, Bartok utiliza el término “ritmo bulgaro”, aunque no
tarda en reconocer que existen ejemplos muy similares en regiones como Rumania, Asia menor
0 Moldavia. Sin embargo, sigue utilizando la misma denominacién porque considera que es en
Bulgaria donde se encuentran mas manifestaciones de este tipo de ritmo (Bartok 1979).

Como cabe esperar, dado que Bartok cuenta con una sélida formacion académica, su
perspectiva no abandona nunca las teorias de la musica académica occidental y, por este motivo,
llega a una definicién en la que trata de ajustarse a las bases de las mismas:

Se podria definir el ritmo bulgaro aun de manera distinta: ritmo bdlgaro es aquella especie de
ritmo en el que el valor dado por el denominador de la fraccion que indica el compas es
extraordinariamente breve (cerca de 300-400 de metrénomo) y en el que tales valores
fundamentales brevisimos, dentro del compéas, no se agrupan en valores mayores iguales,
vale decir, no se agrupan simétricamente (1979: 168).

Si pensamos en las palabras de Bartok y las comparamos con las que antes exponiamos de
Stoin, encontramos dos posiciones opuestas frente a la conceptualizacion de los ritmos
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asimetricos: aquella que defiende que los valores son iguales pero se agrupan de forma
asimetrica (Bartok) y aquella que defiende que los valores fundamentales de cada compas son
desiguales (Stoin).

El choque entre estas dos posiciones marcara la mayoria de trabajos acerca del aksak. En
el ano 1951, encontramos el trabajo de Constantin Brailoiu (1951), quien dedica sus
investigaciones a elaborar una definicion exhaustiva y precisa de estos ritmos, siendo
precisamente él quien establece la denominacion aksak. Brailoiu concluye que el término “ritmo
bulgaro” es inadecuado y, coincidiendo con Adnam Saygun, experto en musica turca, propone la
denominacidn aksak, que en turco significa literalmente cojo (Fracile 2003).

Sin embargo, igual que sucedia con Bartok, Brailoiu adopta una perspectiva
comparativista, pues tiene como punto de partida las bases del sistema ritmico de la musica
académica occidental: un sistema monocrono (que solo utiliza una unidad de tiempo a la vez),
monométrico (que encadena solo multiplos idénticos de dicha unidad) y simétrico. Frente a este
sistema, Brailoiu habla del aksak como un ritmo bicrono irregular, dado que establece dos
unidades bésicas de tiempo: una larga y una breve, siendo la segunda dos tercios del valor de la
primera (Brailoiu 1951). Entendemos asi que la diferencia basica entre el sistema de la musica
occidental y el de la musica aksak radica en las unidades fundamentales del compas: en el
sistema occidental son siempre idénticas (blancas, negras, corcheas), mientras que en el sistema
aksak no lo son (breve y larga).

En su trabajo, aunque sigue la linea de Stoin, Brailoiu siempre tiene presente la otra
perspectiva en el estudio del aksak, la que Bartok propone cuando habla de subdivisiones
agrupadas de forma asimétrica:

Cuando [la velocidad] es moderada, las unidades llegan a subdividirse. Esto es lo que ha
provocado que algunos tomen el valor de subdivision por unidad real y les ha llevado a
confundir, por ejemplo, una medida ternaria que cuenta con una unidad larga con un 7/16 a
la occidental (Brailoiu 1951: 76)>.

Cuatro décadas més tarde, en 1994 Jérdbme Cler continda refiriendo a estos dos enfoques
del aksak en su trabajo Pour une théorie de 1’aksak. En este, a través del estudio de las teorias de
Stoin y Brailoiu por un lado, y de Bartok por otro, presenta dos posibilidades: la primera, en la
que se considera que los valores fundamentales del compas son desiguales y tienen una relacion
de duracion 3:2 y la segunda, en la que una serie de valores fundamentales se agrupan de forma
desigual (Cler 1994). Cler concluye que “la importancia tedrica del aksak se basa en que la
inteligencia musical puede no verse satisfecha solo con ‘simples’ relaciones, sino que integra
también perfectamente la relacion irracional 3:2% (1994: 183).

Como podemos ver, con el paso del tiempo, la teoria desarrollada por Stoin y Brailoiu
cobra peso, alejandose de la perspectiva etnocentrista que trata de equiparar necesariamente

2 “Lorsqu’elle est modéére, il arrive, plus d’une fois, que les unités se subdivisent. C’est ce qui a fait prendre a
certains le valeur divisionnaire pour unité réelle et les a amenés a confondre, par exemple, une mesure ternaire
comportant un temps long avec un 7/16 a I’occidentale”. Traduccion de los autores.

3 “L’importance théorique de ’aksak tient au fait que l'intelligence musicienne puisse en pas se contenter de
‘simples’ rapports (2 ou 3), mais intégre aussi parfaitement le rapport irrationnel 3/2”. Traduccion de los autores.
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cualquier lenguaje musical con el de la mdsica académica occidental. Nice Fracile, en su
publicacion del ano 2003, “The ‘aksak’ Rhythm, a Distinctive Feature of the Balkan Folklore”,
ya se refiere de forma concluyente a que la caracteristica definitoria de los ritmos aksak en
comparacion con el ritmo divisivo es “su fundamental asimetria, reflejada en el uso invariable de
dos unidades de duracidn, una larga y una breve, en lugar de solo una” (198). Habla, al igual que
Cler, de una “relacion aritmética ildgica que les proporciona la caracteristica de cojo o
tambaleante a las melodias aksak™* (Fracile 2003: 198).

Cuando concluimos que el modo de generarse que tiene la ritmica aksak no es el mismo
que el de los ritmos divisivos, necesitamos reformular todo el abanico de herramientas
necesarias para su uso, empezando por la transcripcion.

Brailoiu propone un sistema de representacion “corchea con punto (larga) — corchea
(breve)” (Brailoiu 1951: 76) que trata de reflejar ambas unidades sin necesidad de pensar en su
subdivision. Y es que, sin duda, la transcripcion resulta un problema fundamental a la hora de
conceptualizar esas ritmicas, una transcripcion condicionada por el fuerte grafocentrismo al que
histéricamente la mdsica académica occidental parece habernos condenado y que ni siquiera la
llegada de la grabacion sonora consiguié vencer. Si tal y como Paolo Prato propone, “la
grabacion libera la musica de un fuerte componente ideoldgico™ (1998: 40) deberiamos tomar
consciencia de hasta qué punto la escritura llego a raptar o incluso aniquilar todo aquello que el
canon no contemplaba: inflexiones tonales no temperadas, matices de ejecucion ritmica,
timbrica, dinamica, acustica, etc. Sin embargo, para la representacion grafica de los modelos
aksak en particular, el peso de la conceptualizacién amalgdmica aln es omnipresente y no parece
que la etnomusicologia haya sido capaz de mostrar con contundencia la distancia entre las
I6gicas de uno y otro paradigma. En este sentido, la incomodidad que presentan modelos aksak
como el Sedi Donka bulgaro a la hora de ser representados desde una perspectiva amalgamica
resulta absolutamente paradigmatica:

4 “There is an ‘illogical’ arithmetic relation (2:3 or 3:2) which attaches that ‘lame’ or ‘stumbling’ characteristic to
the tunes in aksak™. Traduccion de los autores.

5 “L’avvento del disco fissa per sempre cio che la notazione aveva scartato su base ideologica”. Traduccion de los
autores.
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Figura 1. “Sedi Donka”. Ciclo de 25 pulsaciones. (§=362).

La figura 1 nos muestra el sonograma del “Sedi Donka” acompafiado por la transcripcion
amalgamica (arriba) junto a una transcripcion basada en el principio de bicronia breve-larga
(abajo). Es aconsejable comprobar auditivamente como la ldgica métrica del “Sedi Donka”
contempla un ciclo de 25 unidades y que la particion en grupos de 7+7+4+7 pulsaciones
responde mucho mas a las convenciones de la teoria ritmica occidental que a una representacion
I6gica de la métrica aksak. Desde una perspectiva emic, el ciclo del “Sedi Donka” funciona
como un encadenamiento de pulsaciones largas (L) y breves (B) siguiendo el patron L-B-B-L-B-
B-B-B-L-B-B, 0, expresado en valores de 3(L) y 2(B), 32232222322. Estamos por lo tanto ante
una contradiccion entre el uso académico y el uso emic de una musica, dado que la teoria
académica occidental concibe como amalgama algo que en su esencia funciona con una logica
mucho mas corporal que visual (recordemos la relacion indisociable entre el aksak y el baile).
Esa relacion entre movimiento y métrica justifica de forma contundente la l6gica bicrénica
frente a la amalgamica: en el baile, buena parte de las pulsaciones largas van acompafiadas por
un salto o desplazamiento, con lo que el movimiento corporal explica de forma tremendamente
organica el modelo de organizaciébn o conceptualizacion bicronica del ritmo. Aun y
contemplando su uso fuera del marco de la danza (por ejemplo, desde la perspectiva de la
interpretacion instrumental) el hecho de que se trate de mdsicas de transmisién oral deberia
alertarnos sobre los peligros de una transcripcion de tipo amalgamica.

Otro ejemplo muy claro de esta ritmica aksak es el “Gankino Horo”, representado en la
figura 2, que nos muestra una distribucion igual a la anterior: la transcripcion amalgamica, el
sonograma y la transcripcion por bicronia:
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Figura 2. “Gankino Horo”. Ciclo de 11 pulsaciones. (§=454).

El ritmo asimétrico en la musica popular urbana

La mdsica popular urbana no se muestra impermeable a las ritmicas aksak y parece
razonable establecer cierta conexion entre la tradicion clasica y la generacion de masicos de jazz
formados poco después de la segunda guerra mundial. Casos como el de Dave Brubeck, alumno
de Darius Milhaud y autor de composiciones iconicas como “Blue Rondo a la Turk”, o el de Don
Ellis, con sus multiples acercamientos a las ritmicas asimétricas, permiten tejer un puente entre
el uso del ritmo asimétrico en la musica clasica y su entrada en géneros como el hard rock o el
rock sinfénico. Tanto Brubeck como Ellis nos brindan buenos ejemplos para el analisis: el caso
de “Blue Rondo a la Turk”, transcrito habitualmente como un compas de 9/8, se organiza por
bloques de cuatro compases siguiendo la l6gica 2223 2223 2223 333:



_ El oido pensante, vol. 4, n°2 (2016) ISSN 2250-7116  A. Gonzéalez Fuentes y J. Roquer Gonzélez. Amalgama Vs.
aksak. Sobre la conceptualizacion del ritmo asimétrico en
Avrticulo / Artigo / Article la masica popular urbana.

Figura 3. “Blue Rondo a la Turk”. Ciclo de 36 pulsaciones. (S=398).

El analisis grafico nos muestra una organizacién ritmica mucho mas cercana a la légica
aksak (abajo) que a un modelo ritmico tipicamente clasico (arriba). Si bien desde la perspectiva
académica el compéas de 9/8 puede parecer l6gico, en realidad no es mas que la mejor opcion
dentro de una lista de posibilidades entre las que no encontramos un modelo que ofrezca una
I6gica orgénica. El 9/8 nos sitla ante una incomodidad innecesaria: encorsetar las primeras seis
corcheas en los primeros dos tiempos del compéas, rompiendo la métrica 222 debido a la
subdivisién ternaria del 9/8, o dicho de otra forma, debido a la naturaleza monocrona que
atribuye un valor unico como pulsacion base del compas. Incluso desde de la perspectiva de la
construccién melddica, la agrupacion por parejas de altura en la que se basa el motivo principal,
resulta mucho mas cercana a la naturaleza bicrona (BBBL) que monocrona:

f) [——— —— g
¥y O | | I I | I I-Iﬂ"""} | } | I | 1T 1 | I | | | I I I I--ﬂl'""} ‘P—'"} I } T 1
i i j ® | I
 ——
- l’! e fe o feo . b! - b! 2 te by 4o .
‘}: 9 L7} L] L") L7} L7} L]
8 I 1 ri ri ri i

Figura 4. “Blue Rondo a la Turk”. Transcripcion del tema principal.

En el caso de Don Ellis —que a mediados de los sesenta estudié etnomusicologia en la
UCLA- encontramos composiciones como Turkish Bath, Bulgarian Bulge, o la pieza 33 222 1
222, cuyo titulo ya es toda una declaracion de principios®. Buena prueba de la influencia de esta

6 Mas alla del uso de un modelo métrico cdmo titulo, nétese la coincidencia en los titulos de muchas de esas
composiciones, todos ellos relacionados con una asociacion entre modelo ritmico y factor geogréfico.
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generacion de compositores sobre el rock sinfénico, es el caso de Emerson, Lake and Palmer,
quienes solian tocar Blue Rondo a la Turk en sus conciertos. La version de EL&P era en 4/4 y
Brubeck, al conocer a Keith Emerson en 2003, le hablo de “vuestra version a 4/4 que yo no
podria tocar” (Emerson 2009) utilizando la ambigiiedad semantica del verbo “poder” de forma
muy elocuente. Tal y como insinGa el propio Keith Emerson, se trata de una posicién que denota
el valor fundamental que Brubeck le otorgaba al modelo asimétrico en su composicion (Emerson
2009). Sin embargo, la inclusion de esas ritmicas en el lenguaje del rock progresivo es del todo
plausible en otros autores como Frank Zappa (“Outside Now”, 3332), John McLaughlin
(“Follow Your Heart”, 22223), Mike Oldfield (“Tubular Bells”, 2232222) o Yes (“Changes”,
2232233) entre muchos otros. La consolidacion del rock progresivo propiciara un aumento de lo
que algunos tedricos describen como “intertextualidad ritmica”, una intertextualidad que se nutre
de interesantes conexiones no solo con la masica clasica, sino también con estilos como el jazz o
el folk (Covach 1997: 22-23). Desde esa perspectiva, los estudios sobre el ritmo en la musica
popular urbana empiezan a tratar mas a fondo conceptos como la polirritmia, la superposicion de
compases 0 la métrica entendida como posible superestructura, generando asi un nuevo marco
tedrico para futuros planteamientos analiticos. Entre los tedricos que mas recientemente han
abordado el estudio del ritmo en la musica popular urbana cabe destacar a Jonathan Pieslak
(2007), Mark Butler (2006), Walter Everett (2007) o David Headlam (2007), quienes emplean
modelos de andlisis basados en las nociones de compas, hipercompéas y disonancia métrica.
Pieslak, en su trabajo sobre los modelos ritmicos utilizados por el grupo de metal Meshuggah,
introduce algunas reflexiones sobre la relacion entre polirritmia, disonancia métrica y asimetria.
A partir del estudio de la superposicion métrica y la mezcla de compases en algunas
composiciones de la banda de metal sueco, sus conclusiones revelan la existencia de
agrupaciones ritmicas y métricas basada en un estructura impar a gran escala (Pieslak 2007).
Aunque dichos modelos representan una nueva perspectiva para el andlisis de la mdsica popular,
debemos reconocer en ellos la herencia directa de musicélogos como Harald Krebs y William
Rothstein, quienes, ya en los afios ochenta, trabajan con algunas de esas ideas en el marco de la
musica clasica, especialmente sobre repertorio del romanticismo’. La base de orientacion
Schenkeriana y el tipo de repertorio utilizado para esos modelos, condicionan inevitablemente
un corpus analitico que se adapta a la asimetria debido a que dicho repertorio apenas presenta
modelos ritmicos de logica bicrona, con lo que el sistema amalgamico resulta relativamente
convincente.

Sin embargo, en géneros como el metal progresivo, igual que el rock progresivo y ciertos
subgéneros del jazz, la presencia de asimetria aksak deja de ser anecdética. Bandas, como
Queensryche, Watchtower, Fates Warning o Dream Theater, constituyen un puente estético y
procedimental entre el rock progresivo de los afios setenta y el metal progresivo de los noventa.
Es precisamente esa intertextualidad resultante de la fusion de elementos extraidos de diferentes

" En Phrase Rhythm in Tonal Music (Rothesein 1990) se plantea una extension del modelo Schenkeriano aplicado a
los procesos ritmicos. Por su parte, Harald Krebs plantea el concepto de disonancia métrica en Metrical Dissonance
in the Music of Robert Schumann (1999). Tales planteamientos a su vez provienen de las teorias que Fred Lerdahl y
Ray Jackendoff proponen en su A Generative Theory of Tonal Music (1983).
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géneros musicales la que nos sittia ante casos como el de Dream Theater®, sin duda digno de
analisis. En el siguiente ejemplo, extraido del tema The test that stumped them all observamos
una utilizacion del patron 223222 como base ritmica de la composicion:
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Figura 5. Fragmento de “The test that stumped them all”. Transcripcion amalgdmica y aksak.

Ya a partir de la década de los noventa y, especialmente, en los Gltimos afios, el metal
progresivo experimenta un apogeo: nacen nuevas bandas como Tool, Opeth, Pain of Salvation,
Anathema, Antimatter, Animals as Leaders, Tesseract y Soen. Con el aumento en el nimero de
bandas dentro de la esfera del metal progresivo, empiezan a surgir nuevas técnicas, sonoridades
e incluso géneros, como el metal técnico, el math metal o el djent®.

La linea que venimos trazando desde las ritmicas asimétricas del rock progresivo hasta el
metal progresivo de nuestros dias puede verse en los ejemplos que hemos analizado, extraidos de
la musica de Tool y de Soen.

En “Fraccions”, el tema del aloum Cogpnitive, de Soen, encontramos distintas variaciones
ritmicas®®, pasando por series que, siguiendo la légica académica, constarian de 7, 12 y 16
unidades agrupadas de forma asimétrica, siendo estas Ultimas las méas frecuentes.
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Figura 6. Fragmento de “Fraccions”. Transcripcion amalgamica y aksak. (0:28 — 1:14)

8 Dream Theater es, incluso para aquellos menos conocedores del género, la banda mas célebre dentro del panorama
del metal progresivo. En su musica muestran influencias directas de los padres del rock progresivo, como los antes
nombrados Yes, con quienes incluso estuvieron de gira.

% El término djent es aln motivo de debate para los conocedores del género. Existe una discusion sobre si deberia
aplicarse solo a la sonoridad a la que hace referencia (surgida del uso del palm muting en una guitarra distorsionada)
o si, en realidad, se deberia hablar de un subgénero del metal progresivo en el que se adscribiria a todas las bandas
que hacen un uso frecuente de esa sonoridad junto con otras caracteristicas como la utilizacion de patrones ritmicos
mas elaborados, polirritmias, etcétera.

10 Las variaciones, sean de caracter timbrico o ritmico, son —precisamente— caracteristicas definitorias del metal
progresivo.
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En la figura 6 podemos ver un ejemplo de esa serie de 16 unidades articulada de forma
asimétrica. Si bien es cierto que, siguiendo en la linea académica, un 16/8 pensado de forma
divisiva se podria corresponder con un 4/4, en este caso observamos como los acentos forman
una métrica 2232232 que se corresponde mucho mejor con una légica de bicronia larga-breve,
quedando distribuida asi: B-B-L-B-B-L-B.
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Figura 7. Fragmento de “Fraccions”. Transcripcion amalgamica y aksak (3:17 — 3:40).

En este otro ejemplo presentamos una serie de 12 unidades articulada con una métrica
32232, que en la logica aksak seguiria un patron L-B-B-L-B.

Como complemento a las transcripciones realizadas de ciertos fragmentos de “Fraccions”,
hemos creado una tabla que recoge el eje temporal de la cancion con sus cambios de compés
siguiendo la I6gica amalgamica y que, ademas, contempla su distribucion en unidades largas y
breves.

Tiempo Distribucion Distribucion
subdivisiones larga - breve
0:00 — 0:28 2-2-3 B-B-L
Compas: 7/8
0:28 - 1:14 2-2-3-2-2-3-2 B-B-L-B-B-L-B
Compas: 7/8+5/8+2/8 (4/4)
1:14 - 1:30 2-2-3-2-2-3-2 B-B-L-B-B-L-B
Compas: 7/8+5/8+2/8 (4/4)
1:30 —2:02 Compas: 8/8
2:02 —2:34 2-2-3-2-2-3-2 B-B-L-B-B-L-B
Compas: 7/8+5/8+2/8 (4/4)
2:34 —2:49 2-2-3-2-2-3-2 B-B-L-B-B-L-B
Compas: 7/8+5/8+2/8 (4/4)
2:49 —3:17 2-2-3 B-B-L
Compas: 7/8
3:17-3:40 3-2-23-2 L-B-B-L-B
Compas: 7/8 +5/8
3:41 - 3:46 3-3-2-2-2 L-L-B-B-B
Compas: 12/8
3:46 —3:52 3-2-23-2 L-B-B-L-B
Compas: 7/8 +5/8
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3:52 -3:57 3-3-2-2-2 L-L-B-B-B
Compas: 6/8
3:57-4:04 3-3-3-3-2-2-3-3-3-3 L-L-L-LB-BL-L-L-L
Compas: 12/8 +4/8 + 12/8
4:04 — 4:57 3-3-3-3-2-2 L-L-L-L-B-B
Compas: 12/8 +4/8

En el siguiente tema analizado, “Schism” de Tool, vemos, al igual que en el de Soen,
variaciones ritmicas entre series de 12, 13, 9, 16 unidades.
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Figura 8. Fragmento de “Schism”. Transcripcion amalgamica y aksak. (0:14 — 1:20).
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Figura 9. Fragmento de “Schism”. Transcripcion amalgamica y aksak. (2:01 - 2:17).

En las figuras 8 y 9 podemos ver las métricas mas comunes dentro de este tema: series de
12 y 13 unidades agrupadas en 23223 y 33223 respectivamente.

Al igual que presentamos en el tema de Soen, en el caso de “Schism” también hemos
confeccionado una tabla con todos los datos sobre las secciones y la métrica en la cancion.



4

El oido pensante, vol. 4, n°2 (2016) ISSN 2250-7116

Avrticulo / Artigo / Article

la masica popular urbana.

A. Gonzélez Fuentes y J. Roquer Gonzalez. Amalgama vs.
aksak. Sobre la conceptualizacion del ritmo asimétrico en

Tiempo

Distribucion
subdivisiones

Distribucion
larga - breve

0:00-0:13

3-3-3-3-3../3-3-3-3-3...

Compés:
3/8

0:14 - 0:40

2-32-2-3

Compas:
5/8 +7/8 (6/4)

B-LB-B-L

0:40 - 1:07

2-32-2-3

Compas:
5/8 +7/8 (6/4)

B-LB-B-L

1:07 - 1:20

2-32-2-3

Compas:
5/8 +7/8 (6/4)

B-LB-B-L

1:20-1:34

3-3-2-2-3

Compés:
6/8 +7/8

L-LB-B-L

1:34 - 2:01

2-32-2-3

Compés:
5/8 +7/8 (6/4)

B-LB-B-L

2:01-2:17

3-3-2-2-3

Compas:
6/8 +7/8

L-LB-B-L

2:18 - 2:29

2-2-2-2-2-2

Compas:
6/4

2:30 - 3:00

2-32-2-3

Compés:
5/8 +7/8 (6/4)

B-LB-B-L

3:00 - 3:12

3-3-2-2-3

Compés:
6/8 +7/8 (13/16)

L-LB-B-L

3:13-3:29

2-2-3

Compés:
7/8
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3:30 - 5:05 3(x3)-3(x7)-2-2-2 L-L-L
B-B-B
Compas:
3/8 +6/8
5:05-5:21 3-3-3-32-2(2-2) L-L-L-L
B-B(B-B)
Compas:
12/8 +4/8 (4/4)
5:21-5:40 3-3-3-33-2-2 L-L-L-L
L-B-B
Compés:
12/8 +7/8
5:41-6:00
6:00 - 6:24 2-32-2-3 B-LB-B-L
Compas:
5/8 +7/8 (6/4)
6:24 - 6:41 3-3-2 L-L-B
Compas:
8/8

Tras analizar estos ejemplos del rock y metal progresivos, podemos ver que efectivamente
existe una linea trazada con caracteristicas ritmicas que une estas musicas no solo entre si, sino
también con la mdsica tradicional y académica.

Conclusiones

Hemos comprobado que la escritura propia del lenguaje musical occidental puede no
resultar adecuada a la hora de representar algunas de las caracteristicas ritmicas en las masicas
tradicionales y populares urbanas. Estas dificultades en la representacion grafica de los ritmos
asimétricos nos conducen a una hipdtesis: la l6gica detras de la construcciéon de los compases
asimétricos en la musica popular se acerca mas a la teoria de la bicronia (dos unidades, larga —
breve) que a las teorias de la musica académica occidental. Como hemos visto, dicha hipétesis
ya se constatd en el caso de la musica tradicional gracias a etnomusicélogos como Stoin,
Brailoiu, Cler o Fracile. Sin embargo, sigue siendo una cuestion inexplorada en el ambito de la
musica popular urbana.

A la hora de representar graficamente el ritmo asimétrico, el peso de la tradicién
académica occidental y su modelo amalgdmico sigue funcionando como estandar. En una
musica como la popular urbana, cuya transmision funciona a partir de la denominada oralidad de
segundo grado, la partitura no representa para nada un modelo de transmisién como en la musica
académica, siendo su presencia mas bien anecddtica. No obstante, en ausencia de otros modelos
de representacion grafica, cualquier aproximacion académica al ritmo asimétrico —ya sea en el
ambito del jazz o en el del rock y sus derivados— tiende a encorsetarse bajo los modelos de
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escritura decimondnicos cuyas contradicciones hemos discutido ya.

A partir de los analisis presentados en este articulo, se pretende reflexionar sobre la
idoneidad del modelo amalgdmico para representar graficamente determinadas organizaciones
ritmicas, sobre todo, en aquellas cuyo proceso de creacion queda totalmente desvinculado de la
partitura. Si bien para ciertos casos, la asimetria puede ser definida a través de un principio
acumulativo de grupos no simétricos pero que no siguen una légica ciclica como en los aksak, en
los casos cuyo modelo métrico si se asimila al aksak, parecer mucho més que razonable optar por
un modelo de légica bicrona y no amalgamica.
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