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La musica, en la seva essencia, és el
gue ens portarecords.

| guan més temps hagi existit

una canco en les nostres memories,

més records tenim d’elles

Stevie Wonder







Abstract

CATALA

En aquest treball de recerca s’hi exposa la meva investigacio sobre com
realitzar un arranjament musical, inspirant-se en una can¢é d'un artista
mundialment conegut. A la part teorica hi trobarem la recerca sobre la canco,
I'artista, el génere i estil i el context en el qual es va crear la cangé original.
També hi he afegqit tots els coneixements teorics sobre masica, concretament
sobre harmonia, per poder explicar correctament que és el que passa
harmonicament en la meva versio de la cancé. De fet, a la part practica hi
trobem precisament aixo: I'aplicacié de la teoria a la meva composicié. A més,
hi he inclos I'analisi de l'estil, els instruments que he utilitzat i tot el que em va
inspirar a crear aquesta versio. Finalment, s’explica com es va gravar la versio i
els processos de gravacio i muntatge del video. Com a conclusions, he apres
molt (objectiu principal i primordial) tant a nivell personal com musical, i estic
molt orgullosa de com ha quedat la gravaci6. Podriem afirmar, doncs, que he

complert els objectius proposats.

CASTELLANO

En este trabajo de recerca se expone mi investigaciéon sobre cémo realizar un
arreglo musical, inspirandose en una cancion de un artista mundialmente
conocido. En la parte tedrica encontraremos la recerca sobre la cancién, el
artista, el género y estilo y el contexto en el cual se cre6 la cancién original.
También he afadido todos los conocimientos teo6ricos sobre musica,
concretamente sobre armonia, para poder explicar correctamente qué es lo que
ocurre armoénicamente en mi version de la cancion. De hecho, en la parte
practica encontramos precisamente esto: la aplicacion de la teoria a mi
composicion. Ademas, he incluido el analisis del estilo, los instrumentos que
he usado y todo lo que me inspird a crear esta version. Finalmente, se explica
como se grabo la version y los procesos de grabacion y montaje del video.
Como conclusiones, he aprendido mucho (objetivo principal y primordial), tanto
a nivel personal como musical, y estoy orgullosa de como ha quedado la
grabacion. Podriamos afirmar, pues, que he cumplido con los objetivos

propuestos.




ENGLISH

In this research project, there is exposed my investigation about how to create a
musical arrangement, getting inspired by a song of a worldwide known artist. In
the theoretical part we will find the research about the song, the artist, the genre
and style and the context in which the original song was created. | have also
added all the theoretical knowledge about music, especially about harmony, so
as to explain properly what happens harmonically in my version of the song.
Actually, in the practical part we find precisely this: the application of the theory
in my composition. Furthermore, | have included the analysis of the style, the
instruments that | have used and all that has inspired me to create this version.
Finally, it is explained how the version was recorded and the processes of
recording and mounting the video. As for the conclusions, | have learned a lot
(which was the first and most important objective), as a person and as for the
music, and | am really proud of my work, so we could say that | have achieved

the proposed aims.
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Introduccio

El meu treball de recerca gira al voltant de la musica, ja que és la meva passio i
m’agradaria dedicar-m’hi en un futur. He decidit fer un arranjament per diversos
instruments moderns, ja que vaig pensar que m’ajudaria a saber escriure
partitures a ordinador, a analitzar harmonicament cancons i a aprendre nous
conceptes tant de ritmica com d’harmonia. A més, ha estat un treball ideal per
desenvolupar la meva creativitat, habilitat que crec que s’ha de treballar i
potenciar sempre, encara que un no es dediqui a la masica o a una feina
creativa.

Vaig comencar a estudiar musica als 6 o 7 anys, de manera ludica i
extraescolar. Als 7 anys vaig comencar a tocar el piano, sempre en un format
bastant classic, interpretant estudis que millorarien la meva técnica i tocant
algunes obres de grans compositors classics (Mozart, Bach...) adaptades al
nivell que tenia aleshores. Fa uns 4 anys, em vaig submergir en la musica
moderna, que em va donar una nova perspectiva del mén de la musica, del
meu instrument, i m’atreviria a dir que de la vida en general. Ha estat durant
aquests ultims anys que me n’he adonat que la musica m’apassiona, que soOc
incapag¢ d’estar dos dies seguits sense tocar el piano, que cada dia tinc ganes
de posar-me els auriculars una estona per desconnectar, que tinc curiositat per
descobrir nous estils i sensacions cada dia, i que és una cosa que em fa
realment felig.

Degut a aquest descobriment, he decidit dedicar el meu treball a un dels millors
artistes dels dltims anys, una persona que ha estat tota una inspiracié per mi i
que m’ha fet gaudir de la musica com mai havia gaudit. Stevie Wonder no és
nomes un gran teclista i compositor, siné que ha donat als teclats i al piano una
actualitzacio bestial, i un paper dins de la musica moderna que ha servit
d’inspiracio a altres grans artistes més actuals (Cory Henry, Chick Corea...). El
seu so de Rhodes tan caracteristic és identificat arreu del mon, i actualment
encara esta sent un dels sons més utilitzats i imprescindibles en els teclats
electronics.

El tema que he escollit i del qual he fet I'arranjament és el faméds | wish, tret

primer com a single i publicat posteriorment en I'album Songs in the key of life,




'any 1976. He triat aquest tema perqué és una can¢o que, des de la primera
vegada que la vaig escoltar, em va fer vibrar, em va fer comencar a seguir el
ritme amb cos i anima, aixi com molts altres temes d’aquest mateix artista. Com
que ja havia tocat altres cangons d’aquest autor i aquesta encara no, vaig
pensar que fer-ne un arranjament seria una experiéncia nova i emocionant. I,
efectivament, aixi ha estat.

Pel que fa a la part practica, també va suposar una experiéncia nova a nivell
personal. Si que havia participat en molts projectes de molta gent, sempre
tocant o el piano o la guitarra (el meu segon instrument). Perd mai a la vida
havia encetat jo un projecte, i mai havia hagut de dirigir jo als musics per tal
gue toquessin com jo volia les partitures que jo els havia fet. El dia de la
gravacio va ser un dia molt intens; vam haver de superar diversos entrebancs
(el cami mai és facil), abans, durant i després de la gravacio, pero tant jo com
tots els que em van acompanyar aquell dia en aquesta aventura estem molt
satisfets del resultat obtingut.

Només em queda agrair a tots els musics i mestres que m’han ajudat a que
aixo pogués seguir endavant i que m’han donat suport al llarg de tot el procés
tant de composicié com de gravacio. Gracies a ells, puc estar orgullosa de la
meva feina i puc presentar un molt bon enregistrament d’'una molt bona cango.
Desitjo que us agradi i que gaudiu escoltant la cancé tant com vam gaudir

tocant-lo.




Part

Teorica







=/

1. Arranjament vs. Versio

QUE ES UN ARRANJAMENT?

Segons el DILC' i el IEC* adaptar (una composicié6 musical) a veus o
instruments per els quals no havia estat originalment escrita.

Segons GDLC?® composicié sobre una melodia o una obra musical donada.
Adaptacio per a veus o instruments diferents dels de I'obra original.

Segons Viccionari®: resultat de fer petits canvis en una composicié musical
per adaptar-la a un altre estil o altres veus.

La majoria de diccionaris coincideixen en que el sinonim més adient per
«arranjament» és «adaptacié». Tot i que els diccionaris catalans només
mencionen el fet d’adaptar-lo a nivell de veus (harmonic), Viccionari afegeix
que també es pot fer un arranjament per adaptar-lo a un estil (és a dir, adaptar-
lo tant harmonicament com ritmicament). Un arranjament implica que hi hagi
partitures escrites que evidenciin i reflexin els canvis que ha sofert la cango i

els instruments que han variat.

La partitura que
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'Diccionari Invers de la Llengua Catalana
®Institut d’Estudis Catalans

*Gran Diccionari de la Llengua Catalana
*Diccionari pertanyent a la plataforma “Wikipedia”




QUE ES UNA VERSIO?

Segons DILC i IEC: estat d’'un film, obra literaria, artistica... que ha sofert
modificacions.

Segons GDLC: Cadascuna de les interpretacions d'un tema artistic, d'una
composicié musical, etc.

A I'hora d’escriure un arranjament, es poden tenir diversos objectius, depenent
de la versio que vulguem realitzar. Podem versionar una cancé de diverses
maneres, pero cal distingir dos tipus de versions.

- Si intentem imitar la cang¢é original tant com puguem (simplement canvia
I'interpret), estarem parlant més aviat d’un cover que d’una versié, ja que
per “cover’ entenem una interpretacié molt ligada a la original, que no
acostuma a necessitar arranjaments escrits i que en la majoria de
vegades es duen a terme per un sol intérpret que toca un sol instrument.

- Si busquem modificar-la tant com es pugui per crear, a partir de
I'original, una can¢6é completament nova i diferent, estarem versionant la
canco i fins i tot podem arribar a comercialitzar amb ella, ja que la
creacio ha estat nostra i només hem buscat inspiracié o idees en la
canco original.

A vegades no esta del tot clar si una cancé és una versio o una cover (tampoc
és essencial saber distingir-los a la perfeccid) i fins i tot poden arribar a utilitzar-
se com a sindnims sense cap problema, ja que no hi ha una linia clara i
determinada entre aquests dos conceptes. El que si que puc assegurar €s que
el meu treball de recerca no consisteix en tornar a escriure una canco
préviament inventada, sind més aviat busca inspirar-se en ella, aportar les
meves propies idees creatives i crear un tema nou, diferent i Unic, sense perdre
de vista I'esséncia de l'original perd a la vegada sense intencié d’imitar-lo.

Per tant, estariem parlant més aviat de versié que de cover (a nivell acustic).
Cal especificar que, en ambdds casos, es poden necessitar composar o
escriure partitures. A nivell d’escriptura, sigui cover i versio, estem parlant
d’arranjament. Per tant, tant en una versié com en una cover hi podem trobar
arranjaments. En el cas de la versié és més freqlent trobar arranjaments, ja
que sovint compta amb la participacié de més d’un instrument i cal indicar-los

quin és el seu paper en la versio, pero no hi ha res que sigui exclusiu per a cap




genere musical. L'enregistrament musical i la interpretacié de I'arranjament
donara lloc a una versié/cover de la can¢d que haguem agafat com a model.
Alguns exemples de versions completament diferents a la canc¢o6 original amb

els que em vaig inspirar podrien ser:

Billie Jean — Michael Jackson // Chris Cornell

Mentre que tots coneixem la ritmica i ballable cang¢d “Billie Jean” de Michael
Jackson, el cantant de heavy metal Chris Cornell la va versionar en directe amb
Gnicament una guitarra acustica, transformant la canc6 en practicament una

balada, amb molta forca i poténcia de veu.

Smells like teen spirit — Nirvana // The bad plus

NIRVANA

.

=

THE BAD PLUS
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El gran éxit del heavy metal de Nirvana ha estat versionat per un trio de jazz
contemporani, “the bad plus”, que sense guitarra ni distorsions aporten una
nova perspectiva harmonica i timbrica de la coneguda canco







2. Canco original

La cancé | Wish d’Stevie Wonder va sortir a la llum com a single, 'any 1976, i

va ser inclosa en I'album Songs in the key of life, publicat el mateix any.

2.1: SONGS IN THE KEY OF LIFE

Tal com el mateix autor afirma, I'objectiu de I'album era parlar sobre la vida i
parlar d’alguns aspectes de la vida relacionats amb les vivéncies i experiéncies
de l'autor.

De fet, si s’escolta el disc de principi a fi, es pot comprovar d’'una manera molt
clara que la musica transporta a l'oient en un viatge per la vida. Stevie va
agafar les seves experiencies personals i les va transformar en cancons, en
melodies. Cada canc6 té una lletra i un significat especial que relaciona
vivéncies de I'Stevie amb aspectes i valors fonamentals a la vida, com poden
ser 'amor pel naixement d'una filla (/sn’t she lovely), la denuncia a les
diferéncies socials entre les persones (Village Ghetto Land), el bon record de la
seva infantesa (I wish)... Tot i que cada canc¢é es diferent, es pot apreciar a la
perfeccié que totes tenen alguna cosa en comd, totes juntes parlen de la vida

d’'una forma diferentment homogeénia.

Caratula del disc “Songs

in the key of life”




Al principi, Stevie es va posar a prova a si mateix i va escriure sobre tots els
temes i aspectes de la vida sobre els quals li agradaria parlar en el seu disc. Va
ser una primera exploracié tan musical com intrapersonal. De fet, en aquest
disc hi trobem molt de treball musical, pero el treball mental i introspectiu és
també una part importantissima del disc (m’atreviria a dir que és la seva

esséncia). Sense aixo, I'album no seria el que és.

El titol del disc no només va suposar un repte per I'Stevie, siné que va donar-li
la oportunitat d’expressar tots els seus sentiments personals sobre la vida i

sobre totes les seves experiéncies.

Ell va composar totes i cadascuna de les cancons del disc, i va participar en les
gravacions com a cantant, teclista principal i bateria. A més, va involucrar-se
molt seriosament en la produccid, puguent aixi donar-li a I'album i a cada cang¢o

el seu toc personal especial.

El disc es va grabar en dos estudis diferents de manera simultania, un a Los
Angeles i l'altre a Nova York. Tot i que a cada cangé hi havia musics o cantants
convidats (diferents en cada cancd), hi havia un conjunt de musics «fixes» que
van grabar la majoria de les cancons, sobretot elements de base (bateria, baix,
guitarres...). Alguns d’aquests musics que van participar de manera meés

rellevant en el disc van ser:

- Nathan Watts — baix

- Dean Parks — guitarra acustica

- Larry Gittens — trompeta

- Raymond Pounds — bateria

- Ben bridges — guitarra

- Hank Redd — saxofon alt

- Ronnie Foster — teclats

- Mike Sembello — guitarra

- Trevor Lawrence — saxofon tenor

- Isiah «Greg» Brown — percussio/bateria




- Steve Madaio — trompeta

- Raymond Maldonado — trompeta/percussié

Ha estat un dels discs més ben valorats tant per les critiques com pels oients,
va ser molt esperat en la seva época, i cangons com Sir Duke o la mateixa |
wish sonaven simultaniament a totes les radios.

Context historic

Va ser un disc molt revolucionari en I'época, ja que no havia sorgit una idea i
una musica similar fins aleshores. Va trencar completament amb tota la musica
que s’havia publicat anteriorment

Tot el conjunt retrata molt bé la societat americana de principis dels anys 70.
Parlar tan clarament d'una época i relatar acuradament un conjunt de
situacions tan relacionades amb la realitat del dia a dia a través de la musica és
molt complicat, perod I'Stevie ho va aconseguir d’'una manrea brillant. No només
estava expressant sentiments a través de la seva mdsica, sind que va
aconseguir que moltissima gent I'escoltés i ballés les seves cangons, ja que
aguestes eren uniques.

Stevie havia tret tres discs en tres anys consecutius®, i va estar treballant

durant 2 anys per treure Songs in the key of life (doble album).

2.3: GENERE | ESTIL DE LA CANCO ORIGINAL

La cangd és una barreja/fusio d’estils entre el funk, el soul i, segons alguns
critics, pop. Anem a veure més d’aprop les arrels d’aquests tres estils per poder

comprendre millor quines caracteristiques té la can¢é de cadascun.

Funk i soul:

“Funk is a music genre that originated in African-American communities in the
mid-1960s when African-American musicians created a rhythmic, danceable
new form of music through a mixture of soul music, jazz, and rhythm and
blues (R&B)”.*

3Talking book (1972), Innervisions (1973) i Fullfillingness’ First Finale (1974)

* “El funk és un génere musical que es va originar en les comunitats Afro-Americanes a mitjans
del 1960, on musics afraomericans van crear una nova forma de musica ballable ritmica,
mitjancant una barreja de soul, jazz i rhythm and blues (R&B).4”




“Soul music (often referred to simply as soul) is a popular music genre that
originated in the African American community in the United States in the 1950s
and early 1960s. It combines elements of African-American gospel
music, rhythm and blues and jazz”.°

En essencia, tant el funk com el soul provenen del blues i del jazz, que a la
seva vegada van néixer de les cancons de treball que entonaven els esclaus
africans portats des de I'Africa als Estats Units, ja des de I'época colonial, al
segle XVI. Ambdos estils estan fortament arrelats a la cultura afroamericana; ja
des de finals del s.XIX, els negres feien els seus propis balls i les seves propies
festes on improvitzaven amb instruments rudimentaris de la epoca. Va ser en
aquesta epoca quan van comencar a popularitzar-se els ragtimes, primeres
expressions de masica negra on ja s’apreciava un caracter sincopat i un interés
especial en la improvitzacié. De la popularitzacié del ragtime i per influéncies
del blues (musica rural també arrelada a la cultura negra), en va néixer i va
anar evolucionant el jazz. Aixi doncs, tant el funk com el soul podrien definir-se
com a “evolucions” del blues i el jazz, com a formes més modernes,

evolucionades i actuals de musica negra.

Esclaus negres
treballant en un
camp als Estats
Units. Les cancons
de treball que
cantaven van tenir
un paper clau en el
naixement del jazz i

del blues

® “El soul és un génere de musica popular originada en les comunitats AfroAmericanes durant
els anys 50 i principis dels 60.Combina elements de gospel Afroamerica, jazz i Rhythm and
blues (R&B).




Podem afegir que, com a caracteristiques generals, a | Wish trobem clarament
un ritme sincopat, unes poderoses linies de baix, patrons de bateria molt ritmics
que fan que la cang¢d sigui facilment ballable (groove, downbeat...), una
harmonia tipica en blues, frases de pregunta i resposta entre instruments i veu,
etcetera.

Pop

“[...Jand in turn the second side starts with a bouncy, horn-heavy (but keyboard-
driven) pop song in "I Wish," where Stevie reminisces about the simpler days of
his childhood [...]"

El critic John McFerrin (cal mencionar que no és un expert en la matéria) li
dona a la can¢d una connotacié de musica pop. Té les seves raons per fer-ho
(moltes vegades, les linies que delimiten els diferents estils s6n facilment
traspassables), sobretot si tenim en compte que posseeix bastantes
caracteristiques d’aquest genere: estructura simple i molt marcada, musica molt
popular durant la seva epoca, molt de ritme, facilment ballable i una harmonia i
melodia enganxoses i simples,facils de recordar i de cantar pels oients. Com
remarcarem en diverses ocasions, en la musica costa molt dir si alguna cosa és
correcta o incorrecta, ja que sén termes molt subjectius. Alguns critics poden
considerar-ho pop i alguns no. Tenint en compte que les etiquetes entre estils
es separen mitjancant una linia molt fina,podem considerar que té una part de
pop, tot i que no és l'estii més remarcable de la cangd ni el més distintiu
d’aquesta. Fonamentalment, és un tema molt arrelat a la cultura afroamericana,
al jazz, blues, funk i soul.

2.4 «|l WISH»

Lletra:

Looking back on when |

Was a little nappy headed boy

Then my only worry

Was for Christmas what would be my toy
Even though we sometimes

Would not get a thing

We were happy with the

®ila segona cara del disc comenga amb una cangd “bouncy”, “horn-heavy” (perd conduida pel

teclat) pop a "l Wish," on Stevie recorda els dies més senzills i simples de la seva infancia




Joy the day would bring

Sneaking out the back door

To hang out with those hoodlum friends of mine
Greeted at the back door

But thought | told you not to go outside

Tryin' your best to bring the

Water to your eyes

Thinkin' it might stop her

From woopin' your behind

| wish those days could come back once more
Why did those days ever have to go

| wish those days could come back once more
Why did those days ever have to go

'‘Cause | love them so

Brother says he's tellin’

'‘Bout you playin' doctor with that girl

Just don't tell I'll give you

Anything you want in this whole wide world
Mama gives you money for Sunday school

You trade yours for candy after church is through
Smokin' cigarettes and writing something nasty on the wall (you nasty boy)
Teacher sends you to the principal's office down the wall
You grow up and learn that kinda thing ain't right
But while you were doin'it-it sure felt outta sight

| wish those days could come back once more
Why did those days ever have to go

| wish those days could come back once more

Why did those days ever have to go

La lletra de la cangd parla dels dies de la infantesa de I'Stevie; ell la recorda
com a bons temps, i es pregunta per qué va passar tan de pressa aquella
epoca on tot era facil, divertit i nou per ell. Tan el ritme com I'harmonia de la
cangd tenen aquest esperit nostalgic, pero alhora animat, lletra i musica

s’uneixen meravellosament i formen un tandem perfecte, ja que tan la musica




com la lletra expressen el mateix sentiment. De fet, molts dels col-laboradors
de I'Stevie que van participar tan en la gravacié del disc com en la seva
produccid, afirmen que, escoltant aguest tema, han tingut també ganes de
tornar als temps felicos de la seva infantesa. Per aix0 és una canc¢o tan Unica,
perqué no només la lletra expressa sentiment, siné també la musica que
'acompanya, i aquest cas demostra que la musica €s més que mai un
llenguatge; no tan sols serveix per divertir-se, escoltar-la i ballar-la, sin6 per

evocar records, sentiments i emocions.







3. Bases harmoniques

En aquest apartat presentarem els conceptes més teorics necessaris per
entendre i interpretar que passa (musicalment parlant) en el meu arranjament.

L ECTURA EN XIFRAT AMERICA

A Europa en general, el sistema de referéncia estandard establert per ordenar
les notes musicals comenca per do (do, re, mi, fa, sol, la, si i do; és 'ordre amb
el qual ens hem apres 'escala musical). Per altra banda, a América, atribueixen
a cada nota de I'escala una lletra de l'alfabet, comencant pel la. Aixi, el la sera
la A, el si serala B... és una altra manera d’ordenar-ho.

Simplement ens hem d’aprendre aquesta equivaléncia, ja que és molt més facil

C D E F G A B C
Do Re Mi | Fa | Sol|La ' Si |Do

i rapid identificar i interpretar els acords en xifrat america que en la nostra
nomenclatura. De fet, és la nomenclatura que he utilitzat a I'hora d’escriure els
acords per la guitarra, i a més de ser facilment interpretables, donen una
informacioé rapida,exacta i precisa de I'harmonia que s’esta succeint a la

partitura en aquell moment.




ALTERACIONS

Una alteracio és un simbol que es posa davant d’'una nota per modificar-ne el
seu so. Hi ha tres tipus d’alteracions:

e Sostinguts: augmenten un semito la nota a la que acompanyen

e Bemolls: disminueixen un semito a nota a la que acompanyen

e Becaires: anul-len els efectes de qualsevol sostingut i/o bemoll

Sostingut, bemoll i becaire

el il

Si alguna nota porta una

do# re# fa# sol# la#

2 : alteracio, direm el nom de la
reb mib solb lab sib
+ + + + +

nota i 'alteracié que porta. En
el piano, trobem que les notes
alterades han passat a ser

notes amb les mateixes

do|re|mi| fa sol| la| si

caracteristiques que les no

alterades.

DISTANCIA ENTRE NOTES

Entre nota i nota, hi ha una variacioé de so que, depen de quina nota partim i en
quina nota caiguem, pot ser de dos tipus. A la distancia més llarga
'anomenarem to i a una més curta, 'anomenarem semito. Si hi ha més d’un to
de distancia entre dues notes, comptarem el nombre de tons i semitons que hi
ha de distancia.

Es com si el to equivalgués a 1, i el semitd equivalgués a %. Si agafem unes
notes entre les quals la distancia és superior a 1, 'expressarem com a 1 to i

mig, 2 tons, 5 tons i mig, depenent de la distancia de la qual estiguem parlant.

T=to
5 = zermitd
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INTERVALS
Quan toquem una nota seguida d’una altra, es genera un interval. Atenent al
gue hem explicat anteriorment, depenent de la distancia que hi hagi entre la

primera nota i la segona, tindrem diferents tipus d’intervals.

Intervalos Justos (J) Menores (m) Mayores (M)

Unisono Ot

2° 0,5t 1t

3° 1,5t 2t

4 2,5t

Tritono 3t

5° 3,5t

6" 4t 4,5t

7° 5t 5,5t

8 6t

ESPECIES D’ACORDS

Un acord és un conjunt de notes tocades simultaniament. L’acord porta el nom
de la nota base o tonica, en xifrat america. Subdividirem els acords en tres
grups:
e Acords triades:sén aquells acords formats només per tres notes (Tonica,
3aiba)
e Acords quatriades: son aquells acords formats per quatre notes (tonica,
3a, 5ai7a)
e Acords amb tensions: son acords que, a meés de les notes de l'acord,
porten certes notes addicionals anomenades tensions (9, 11 i 13) (Els

explicarem més endavant).

Tipus d’acords triades
e Major: acord amb una 3a major i una 5a justa
e Menor: acord amb una 3a menor i una 5a justa
e Augmentat: acord amb una 3a major i una 5a augmentada

e Disminuit: acord amb una 3a menor i una 5a justa




Exemple:

A Perfecte Major Petrfecte menor 5% Disminuida 57 Augmentada
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Tipus d’acords quatriades
Hi ha molts tipus d’acords quatriades, perd com que en l'arranjament només
n’apareixen uns quants, aquests seran els que analitzarem.

e Menor septima (m7): acord amb una 3a menor, una 5a justa i una 7a

menor

e Seéptima (7): acord amb una 3a major, una 5a justa i una 7a menor

e Mac set (Maj7): acord amb una 3a major, una 5a justa i una 7a major

e Augmentat septima: acord amb una 3a major, una 5a augmentada i una

7a menor

TONALITAT

Entenem per tonalitat una jerarquia entre els sons, que serveix per fonamentar
una cancé i donar-li estabilitat musical i auditiva. Es com si fos un eix central
entorn el qual hi giren un conjunt de sonoritats més inestables. Pot ser major o
menor, i es pot representar mitjangant 'escala major (jonica) o menor (edlica).
Es necessari remarcar que la tonalitat pot variar, canviar o modular al llarg
d’'una mateixa cancgo, és a dir, no té perqué mantenir-se fixa.

Per tal que la tonalitat es mantingui, hi ha d’haver certes “normes” que hem de
seguir. Una d’elles és I'armadura, que trobem situada després de la clau de
cada pentagrama, i que ens marca quines notes escrites a la partitura estan
permanentment alterades i quines no.

L’armadura ens indica en quina tonalitat ens trobem, ja que cada tonalitat té

una armadura determinada, és a dir, unes determinades notes alterades.
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Aquestes son les armadures que porten totes tonalitats majors.

Tonalitats relatives

Ja hem vist que cada tonalitat major té una armadura determinada. Doncs el
mateix passa amb cada tonalitat menor. Com que les armadures que hi ha a la
imatge anterior son totes les que existeixen, una armadura pot representar una
tonalitat major o una tonalitat menor, és a dir, cada tonalitat major té una
armadura concreta i té una tonalitat menor amb la mateixa armadura. Quan una
tonalitat major i una menor tenen la mateixa armadura, direm que son tonalitats
relatives. Per tant, si diem que la tonalitat de do major i la menor sén relatives,
voldra dir que les dues tonalitats major i menor tenen la mateixa armadura (en

aguest cas concret, cap nota alterada).
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Acords diatonics d’una escala major
Son els acords que es formen amb les notes de la tonalitat, partint de cada nota
de I'escala major. Se’n diuen diatdnics perque, al formar-se amb notes del to,

no surten d’aquest. Tot seguit els analitzarem i en determinarem les espécies.
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ESCALES

Anomenem escala musical a una successio concreta de notes, entre les quals
hi ha unes distancies concretes, determinades i estandarditzades. Cada escala
té un so caracteristic, molt lligat a la cultura, la tradicio i el folklore que les ha
utilitzat més en les seves cangons populars i tradicionals. Per posar uns
exemples, tots podriem afirmar que I'escala major és una escala “alegre” i que
la escala menor és una escala “trista”, encara que ningu no ens ho hagi
ensenyat com a tal. Es tracta d’'una associacié arbitraria que dependra de la
nostra cultura i tradici6. També passa aixo amb altres escales musicals;
acostumem a associar la pentatonica amb un aire oriental (xinés), la menor
harmonica amb la cultura arabiga, les pentatoniques del blues amb la cultura

americana, i un llarg etcétera.
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Aquesta és l'escala menor harmonica. La diferéncia entre aquesta i I'escala menor
natural(la més habitual per nosaltres) rau en el to i mig de distancia que hi ha entre la
6a menor i la 7a major, que li dona una sonoritat molt tipica de la cultura arab.

Perque una escala pugui anomenar-se d’'una manera determinada, ha de tenir
uns intervals concrets, propis de cada escala. Les escales van molt lligades als
acords: cada acord porta una escala associada a el i,, depenent de I'especie de
I'acord i del grau que ocupi dins I'escala del to en el qual ens trobem, un acord
portara una escala o una altra.

Escales diatoniques d’una escala major i la seva relacié amb els acords
diatonics

En la imatge que hi ha a continuacié hi ha totes les escales que podem formar
amb les notes de la tonalitat (do major, en aquest cas) i I'acord al qual van
lligades. A sota de cada nota hi ha l'interval que la separa de la primera nota de
I'escala (la tonica de I'acord). Cada escala té un nom diferent segons els seus
intervals, i cada escala té un so Unic, com ja hem remarcat anteriorment. Si ens
fixem Unicament en les notes, veurem que totes les escales porten les mateixes

(és més, en el mateix ordre), pero la tonica és diferent en cada acord, i aixo fa

variar els intervals que hi ha entre les diferents notes de I'escala.




MODES

Es una successio d’acords en la qual s’hi pot apreciar el so caracteristic de les
escales. Normalment, tenen la nota més greu (tonica) fixa en una sola nota
(d’aquest fenomen se’n diu pedal). Degut a que les escales i els acords estan
molt lligats, els modes s’anomenen igual que les escales, és a dir, si en un
fragment d’'una canc6 predominen els acords que porten I'escala frigia, direm

qgue el mode és el frigi.

Pedal de TOMICA con las tres funciones principales
A E/A D/A E/A A
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Exemple de pedal. Com podem observar, la ma esquerra del piano (baix)
manté permanentment la nota “la”. Com que estem en la tonalitat de la major,

podem determinar que es tracta del mode jonic (o major).

*No confondre modes amb escales!

Una escala és una successio ordenada de notes, mentre que el mode és una
successio d’acords, una «climax» que es crea, és el conjunt de tota 'harmonia
(perqué ens entenguem, com una petita tonalitat), el conjunt de la sonoritat que
adopta un fragment o tota una cancoé. A vegades es poden prestar confusions
degut a que les escales i els modes porten els mateixos noms, pero no és el
mateix una escala menor que el mode menor. Dins del mode menor (format per
acords que porten les notes de I'escala menor) s’hi pot apreciar un so menor,
perd s’han de tenir molt clares les diferéncies entre «escala» i «mode» i saber
diferenciar els dos conceptes, ja que no sempre son equivalents.

Quan en una canco o estil de musica hi predomina un mode en concret, parlem

de musica modal.




FUNCIONS TONALS

En l'apartat seguent deixarem de banda els conceptes més técnics de la
masica en si i ens centrarem a parlar d’'un aspecte fonamental en la musica i
que és tant o més important que els conceptes teodrics i técnics de I’harmonia.:
la sonoritat. . De fet, I'objectiu de la musica és provocar sensacions en l'oient a
través del so, d’altra banda, no tindria sentit ni fer ni escoltar musica. Es tan
essencial que portem parlant implicitament de sonoritat i de so des de que
hem explicat el concepte de tonalitat, i els seguents punts, o sigui que cal tenir
molt present que tot el que aqui s’explica no té sentit si no s’escolta..

Les funcions tonals tenen a veure amb el que nosaltres sentim quan escoltem
un acord o bé un altre, és a dir, les sensacions que ens produeix ’harmonia en
si Per posar un exemple, tots nosaltres captem perfectament quan s’ha acabat
una can¢d i quan no. A vegades no en som del tot conscients, pero Si
acabéssim una can¢é amb un acord que no és el que la nostra orella espera,
no tindriem la sensacié de que la can¢o realment ha acabat. Per tant, dins la
tonalitat hi haura acords més inestables i acords més estables. L’estabilitat
absoluta (és a dir, 'acord concloent d’'una cangd) seria el de la tonalitat en la
gue ens trobem (si estem en do maijor, I'acord concloent seria el de do major).
Degut a aquestes sensacions que ens provoca la musica, existeixen unes
jerarquies, distingim tres tipus d’acords segons la forgca que tinguin dins la
tonalitat. Esta clar que no tots els acords tenen la mateixa forga a I'hora de
resoldre una cancé o frase (auditivament parlant). Hi ha acord més debils, que
necessiten caure sobre un acord més fort per tal que la nostra orella senti la
frase o 'harmonia (també anomenada cadéncia) resolta. Aquesta “forca” que té
cada acord dins la tonalitat s'Tanomena funcié tonal.

Cada grau de l'escala de la tonalitat en la qual ens trobem tindra una funcio

tonal o una altra.
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- Els acords de tonica (graus I, 1l i VI) son els que més forca tenen dins la

tonalitat i, per tant, els més concloents.




- Els acords de dominant (graus V i, de vegades, VII) son els meés
inestables i els que exigeixen una resolucié cap a un acord meés fort.

- Els acords de subdominant (graus Il i IV) no sén ni excessivament forts
ni deébils, es troben entremig de les dues funcions anomenades
anteriorment. Poden resoldre sobre un acord de tonica o un de

dominant.

Nota: en la muasica no hi ha res que estigui ni bé ni malament, simplement hi ha
acords o maneres de distribuir-los que ens poden sonar més o menys familiars.
Com que els termes de “millor” i “pitjor” sén molt subjectius, evitarem utilitzar-
los per designar conceptes auditius. Les funcions tonals i la tonalitat només
reflexen el que la nostra oida troba més “normal” o habitual, pero aixo no vol dir

gue siguin unes normes universals i intransgredibles.
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4. Aplicacio de les bases teorigues
al meu arranjament

Ara que ja coneixem tots els conceptes teorics que necessitem, anem a
analitzar harmonicament el meu arranjament per saber que hi passa realment,
(quins acords hem utilitzat, quines escales porten...).

TONALITAT

Comencarem identificant-ne la tonalitat. Per fer-ho, ens fixarem en I'armadura,

que és la seguent:

Les notes alterades en el meu arranjament son: si, mi la

re sol i do
Q_b_kjjz Aix0 fa que la tonalitat sigui la de Eb menor, tonalitat
Y, relativa de Gb major. Per saber si la tonalitat és major o

menor, hi ha diverses maneres de determinar-ho.
Podem senzillament escoltar la canc¢o i fixar-nos en la seva sonoritat o podem
donar un cop d’ull a 'harmonia o partitura i fixar-nos en quin acord o nota
acaba, per exemple. Com que el final ha de ser concloent i acabar amb 'acord
de tonica, si I'tltim acord és major estara en major i, si és menor, estara en
menor. En aquest cas en concret, si observem la partitura veurem que no hi ha
cap acord de Gb major, o sigui que és impensable que estigui en Gb major,
estara en Eb menor.

L’escala d’aquesta tonalitat és la seguent:

I I I !
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ANALISI HARMONIC (ACORDS | ESCALES)

A continuacio, hem d’analitzar quin grau ocupen els acords en aquesta tonalitat
i atribuir-los-hi una escala

Acords de la part A

Escala dorica de Eb (sobre I'acord de Eb-7, primer grau de la tonalitat de Eb

menor)
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2 b3 4 5 6 b7 8

El do pot ser becaire o no. Si és becaire, sera I'escala dorica, pero si no porta
becaire i tenim un do bemoll, I'interval no sera de 6a major, siné de 6a menor, i
'escala no sera la dorica, sind que sera la edlica o menor. Aquest acord pot

portar dues escales, ja que no he especificat si la 6a ha de ser major o menor).

Escala mixolidia de Db (sobre I'acord de Db7, grau bemoll set)
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Escala lidia de B o de Cb (sobre I'acord de Cb, grau bemoll sis)
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Escala mixo de Ab (sobre 'acord de Ab7, acord que no és del to)
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Aquest acord de Ab no pertany a cap grau de I'escala. A més, inclou la nota “do
becaire”, que no forma part del to, per tant, no el podem analitzar de la manera
convencional 8és a dir, com un acord de la tonalitat, indicant el grau que ocupa.

A més, no porta cap escala diatonica).




Aquest acord és un acord d’intercanvi modal. L’intercanvi modal es produeix
quan agafem un acord d’una escala paral-lela’ a la de la tonalitat a la que ens
trobem i l'incloem en aquesta tonalitat.

Aquest acord en concret ’'hnem agafat de I'escala dorica de Eb

Aquesta és I'escala de Eb dorica i els acords diatdonics que es formen. L'acord
de Ab7 I'hem agafat d’aquesta escala i 'he posat a la meva versid, que esta en
la tonalitat de Eb menor. Aixd fa que I'acord Ab7 no sigui del to en el qual ens
trobem, pero ha de quedar clar que aquest acord no canvia la tonalitat. Es troba
fora d’aquesta, pero no la canvia.

En aquesta part A, hem comengat amb l'acord de tonica (Eb-7) i hem anat
baixant de to en to amb acords de la tonalitat (Db7, Cb). La roda d’acords
acaba en Ab7, acord d’intercanvi modal (anomenat quart grau de blues, per ser
molt tipic en progressions de blues), que és 'acord que també utilitza I'Stevie.
Es una roda de quatre acords que es va repetint, a diferéncia de la cango
original de I'Stivie, repeteix una roda de dos acords (Ebm7, acord de tonica, i
Ab7, quart grau de blues). La meva rearmonitzacié ha consistit en afegir dos
acords “de pas”per anar del Ebm7 al Ab7.

Acords de la part B

Escala dorica de F (sobre Fm7)
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’ Una escala dues escales sén paral-leles quan tenen la mateixa tonica, pero diferent
estructura. Per exemple: do major i do menor sén paral-leles, perd I'escala menor portara
certes notes de I'escala diferents a les de la major, ja que cada escala ha de complir amb la
seva estructura per tal de ser d’un tipus o un altre (major, menor, lidia, frigia...).

BEym?7 Fm7 GbMaj7  Ab7 Bbm?7 Cm7p5 DbpMaj7  Ebm7
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El sol i el re poden ser tots dos becaires o poden no ser-ho, ja que no sén notes
que pertanyin a I'acord i no esta especificat si la segona i la sisena han de ser
majors o menors. En el cas de la frigia, sbn menors, pero si fossin majors,
estariem parlant de I'escala dorica de G, que també podria anar associada a
aguest acord.

Escala lidia de Db (sobre I'acord de DbMaj7)
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L’acord de BMaj7 o CbMaj7 porta associada I'escala lidia de B o Cb, de la qual
ja hem parlat en el tercer acord de la part A.
Escala lidia de Bb (sobre 'acord de Bb+7)
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En aquesta part B no he posat el grau que ocupen els acords dins de I'escala
perqué no es cenyeixen al patré de I'escala de Eb menor. Com hem dit abans,
la tonalitat pot canviar o modular en alguns casos. Doncs aquest és un d’ells.
Mentre que en la part A ens trobavem en Eb menor, en aquesta part B la
tonalitat ha modulat cap a Eb major, que no és la tonalitat relativa de Eb menor,
siné que és la tonalitat major que parteix de la mateixa nota que la tonalitat

menor en la que ens trobavem anteriorment. L'escala de Eb major és la

seglent:
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Per tant:
- Fm?7 és el segon grau de I'escala (per aixd porta I'escala dorica)
- Gm7 és el tercer grau de l'escala, (per aixod porta I'escala frigia o la
dorica, com ja hem explicat anteriorment)
- Db7 és un acord d’intercanvi modal, que és el seté grau bemoll de
'escala edlica de Eb (que és la tonalitat a la que ens trobavem

anteriorment).




- BMaj 7, en aquest cas,és un acord d’intercanvi modal. Es cert que ens
I'hnem trobat en la art A i 'hem qualificat com a acord del to, perd com
que en aquesta part B la tonalitat ha modulat, en aquest context sera un
acord d’intercanvi modal, concretament el sisé grau bemoll de ‘escala
eolica de Eb

Tot i que la tonalitat hagi modulat temporalment (només durant els dos primers
acords de la B), el tercer i quart acord de la primera volta torna a la tonalitat
original (Eb menor o edlic, que preval sobre la modulacié). Resumint, en
aguesta part B ha passat el seglent:

- Veniem de la tonalitat de Eb menor, on prevalia I'escala edlica de Eb

- Ens hem trobat els acords de Fm7 i Gm7, que pertanyen a un altre mode
de Eb (el jonic o major)

- Finalment, hi ha els acords de Db7 i BMaj7, que estan novament en la
tonalitat de Eb menor

Si tenim en compte que, al comencar la part B, hem passat d’'una tonalitat
menor a una de la major i considerem que Fm7 i Gm7 estan dins de la nova
tonalitat major, aquests dos acords seran del to (Eb major) i els altres dos
acords seran intercanvis modals (com ho he explicat anteriorment).

També podriem considerar-ho a la inversa: que la tonalitat no varia. En aquest
cas, Fm7 i Gm7 serien acords fora del to (considerant-los acords d’intercanvi
modal) i els acords de Db7 i BMaj 7 serien acords del to (igual com els hem
analitzat a la part A).

Pel que fa a I'acord de Bb+7, és senzillament un acord que ens serveix per unir
la part B amb la A i retornar definitivament a la tonalitat de Eb menor. En la part
del chorus, que conté els mateixos acords que la part A, I'he utilitzat també per
passar del chorus cap al bridge (que no és res més que un pedal en Eb menor.
Degut a la versatilitat d’aquest acord i a que ens serveix per passar tant de la B
ala A, com de la A (chorus), al bridge, direm que és un acord pivot, ja que fa de
pont entre dues parts de la cangé i té la capacitat d’'unir-les. . Com que és un
acord que només és aqui per fer aquesta funcié determinada, no el qualifiguem
ni com a intercanvi modal ni com a acord delto (ja que no ho és). De fet,
'escala que li correspon (lidia) és purament orientativa i, en aquest cas, no té

gaire importancia).




Acords amb tensions

Com hem dit en l'apartat dels acords, poden ser triades o quatriades i es
caracteritzen per portar certes notes addicionals, anomenades tensions. Per no
confondre les notes dels acords amb les tensions, anomenem les tensions amb
el nimero que li correspon per sobre de la octava, és a dir, la segona nota de
'escala que li toca a I'acord passara a ser la novena tensio; la quarta nota
passara a ser la novena tensio i la sisena nota passara a ser la tretzena tensio

(la resta de notes formen part de I'acord).
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Aquestes son totes les tensions que poden portar els diferents tipus d’escala
qgue he utilitzat en el meu arranjament. Les notes a sobre de les quals hi ha
escrites les lletres “sb”, vol dir que sbén notes a evitar, no considerades
tensions, ja que es troben a mig to de la nota anterior i aix0 crea una

dissonancia.
En el meu arranjament, la majoria d’acords sén sense tensions. A la part B, el
piano inclou tensions en els acords escrits (tot i que no estiguin escrits en

xifrat). La majoria d’aquestes tensions son novenes (9).

Dp7 En I'acord Db7 de la part A, el piano hi inclou un Eb, que seria la

g novena tensio d’aquest acord.

===
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novena en aquest acord (seria la nota “fa”. El piano també la inclou en el
primer acord del 2n compas del bridge. La sisena és nota de l'acord, com
s’indica en el xifrat, per tant no és una tensié (no és la 13a tensid), sind que és
la sisena, ja que forma part de I'acord.

COMPAS

La paraula “compas” pot fer referéncia a dos conceptes:

- El compas que fa referencia a la ritmica, una mesura per controlar el pas
del temps i dividir-lo en so i pausa, formant aixi el concepte de ritme. Es
la indicacié que trobem després de I'armadura, i que ens diu quants
temps caben en una fraccié concreta de temps

- El compas que fa referéncia a un espai de temps concret. Una cangé
esta formada per un determinat nombre de compassos, en els quals s’hi
distribueixen els ritmes, les notes i les duracions d’aquestes, juntament
amb les pauses (silencis)

Ara, pero, ens centrarem en el primer concepte de compas i explicaré quin
compas he utilitzat en el meu arranjament i com interpretar-lo.

He utilitzat un compas de 12/8. Aquest 8 que hi ha sota el 12 ens indica que és
un compas compost, no simple. El compas compost es caracteritza perla
subdivisio a tres corxeres que hi ha en cada temps. El12 ens indica que a cada

compas hi caben 12 corxeres. Si a cada temps hi caben 3 corxeres (ja que es




tracta d’'un compas compost) i a cada compas hi caben 12 corxeres, realitzem
la divisié de 12/3 i ens surten 4 temps per compas. Com a conclusid, doncs, el
12/8 és un compas compost quaternari (de quatre temps).

Els accents estan distribuits de la manera seguent:
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Cada grup de 3 corxeres és un temps. Hi ha quatre temps en cada compas.
Com que volia donar-li un aire diferent a la meva versio, no només vaig canviar
de compas simple a compas compost, siné que vaig decidir que volia que la
primera corxera de cada temps estigués accentuada (és a dir, sonés meés fort,
més marcada que la resa de corxeres).

Per saber interpretar i llegir ritmes, és important conéixer les figures ritmiques i

saber el seu valor®:

o) .
v i} - La rodona equival a 4 temps simples
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2 = La blanca equival a 2 temps simples
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m; La corxera: equival a ¥2 temps simple
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Si trobem una figura acompanyada d’'un punt, hem de sumar a la figura

afectada la meitat del seu valor.

~ Negra amb punt equivaldria a 1 temps i mig

eJ

®Ales imatges apareixen primer la figura de la nota i després la figura del silenci.




5. 1 Wish, la meva versio

INFLUENCIES

Quan vaig decidir enfocar el meu treball de recerca cap a la musica i vaig
decidir versionar aquesta cango de I'Stivie podriem dir que no sabia ben bé per
on comencar, ja que mai havia fer res semblant i tampoc sabia ben bé en que
volia convertir el tema original. Se’m va passar pel cap la idea d’intentar
simplement imitar la can¢o original, pero finalment vaig decidir intentar anar una
mica meés enlla i fer treballar la meva creativitat.

Aquesta qualitat, perd, no és com una mena d’inspiracié divina, que t'agafa un
bon dia per sorpresa i et truca a la porta. La creativitat es potencia agafant
referéncies, intentant imitar als millors, agafant idees d’altres persones i
utilitzant-les. | a partir d’aquestes idees, tu pots desenvolupar-les i crear-ne de
noves. Es tracta d’agafar el que més t'agradi de cada artista i incloure-ho dins
de la teva musica. | és aqui on rau la meva creativitat a I’hora de crear aquest
arranjament.

Si volia crear una peca nova a partir d’'una altra, havia d’agafar la original i
comencar a canviar-li coses. | una de les primeres coses que volia canviar és el
compas. L’Stevie utilitza un compas a 4/4 (és a dir, un compas simple, on en
cada compas hi caben quatre temps, comptant que cada temps és una negra).
Per canviar-li completament I'enfoc, vaig pensar que la meva versié podia tenir
també quatre temps, perd en comptes de ser un compas simple, seria un
compas compost. Jo ja havia sentit diverses cancons que estaven escrites en
un compas compost de 12/8, perd sobretot em va influenciar la cangé de “21st

century blues”, del grup America “Toto”.

Caratula del disc “Toto XIV”, on s’hi troba la cancdé

“21st century blues”




Altres cancons que havia escoltat en aquest compas son “Dangerous”, o “The
way you make me feel” de Michael Jackson, “Please hold on”, de Chicago,
entre molts d’altres.

Pel que fa a I'harmonia, és forga tipica en diversos temes que havia escoltat i
que son forgca coneguts Em trobava davant d’'una tonalitat menor, que en aquell
moment no havia estudiat gaire en profunditat, perd que havia tocat en
innumerables cancons. Agafant de referéncia cangons potents com podrien ser
“Seven nation army” dels “White Stripes”, “Stayin’ alive” dels “Bee Gees”, “How
long” de Charlie Puth, i moltissimes altres cancons i artistes que han influit en
la meva musica de manera indirecta, perd molt efectiva, vaig provar de realitzar
aquesta baixada per tons (en el baix i I'hnarmonia en general) en la part A, i
mantenir el 4t grau de blues (utilitzat en la cangd original de I'Stivie, seria
'acord de Ab7) per no anar-me’n totalment de la cangé original i recuperar-ne

una mica I’harmonia.

Membres del grup
“White Stripes”. Jack
White i Meg White

ESTIL | GENERE

Si la cangd de I'Stevie seria qualificada com a una cangdé més de funk, pop i
soul, la meva versio gira més al voltant del mén del blues, amb un aire més
melancolic i trist, ja que, sobretot en la part A, em mantinc bastant dins de la
tonalitat menor i aixo li dona un aire meés trist a la can¢o. A més, s’hi intueix una
tendéncia a sincopar les notes, fruit del meu interés pel jazz i la influéncia que
aquest estil ha tingut sobre mi. Si I'Stevie recordava amb alegria els temps

passats, podriem dir que jo els recordo amb meés enyoranca, melancolia i




tristesa. Al canviar ’harmonia, també he canviat la perspectiva vers la vida, el
plantejament i el proposit emocional de la cang¢d. Tot i aixi, tampoc vaig voler
que el tempo (velocitat) de la can¢6 fos massa lent, ja que aquesta tristesa no
impedeix que no es pugui disfrutar de la vida sense els bons moments de la
infantesa i que, malgrat que les coses no siguin com abans i les recordi amb
enyor, la vida que porto actualment no em desagrada i no em priva de gaudir i
(per qué no?), ballar al ritme de la musica de la vida.

INSTRUMENTS UTILITZATS

En la meva versié he utilitzat només 5 instruments: bateria, baix, piano, guitarra
i violi. Vaig canviar també el plantejament de I'Stevie al no posar veu a la meva
versio (per tant, tampoc lletra), i convertir-la en un tema instrumental. Aixo tenia
els seus riscs: havia de fer que la peca no fos avorrida d’escoltar per l'oient,0
sigui que havia d’anar jugant amb les dinamiques (forts i fluixos), els patrons de
bateria, entrada i sortida d’instruments, frases rapides i lentes, adaptar la
melodia al nou compas, i molts altres aspectes que vaig anar canviant per crear
una peca el més dinamica possible. A continuacié analitzarem els instruments
que van participar en la gravacioé i comentarem quin paper juga cadascun d’ells:
Bateria

Per poder entendre’ns, crec convenient deixar a continuacié una imatge de la
bateria identificant-ne les seves parts, i aixi sabrem de quin element de la

bateria estem parlant en tot moment.
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A la bateria vaig escriure-li diversos patrons diferents al llarg de la canco. A la
part A tenen un caire més d’estil “shuffle”, molt centrar en accentuar bé cada
primer temps del compas compost i en mantenir bé el ritme. Si alguna cosa
vaig tenir clara des del principi va ser que la bateria havia “d’empényer”’ la
canc¢o, havia de ser el motor de tot plegat, i el ritme havia de “caminar”, havia
d’incitar als que estiguessin escoltant la cangd a ballar i moure’s al ritme de la
musica. En la part B, com a petita variacio del patré original, en comptes de
picar I'accentuacié del primer temps sobre el “hit-hat”, li vaig proposar marcar-
les sobre un plat, concretament sobre la part superior, que té un so més
metal-lic i curt que picant sobre la superficie gran del plat en si. En la part del
chorus volia baixar la dinamica de la musica, treure instruments i so en general.
Al principi tenia la idea d’eliminar la subdivisid de corxeres de bateria i deixar
anicament bombo, i caixa i “hit-hat” obert en moments molt puntuals. Finalment,
pero, el mateix dia de la gravacié, el Joan, el professor que m’estava ajudant a
tirar endavant tot el projecte em va donar la idea de fer una espeécie de patrd

similar al del reggae, accentuant només la primera corxera dels temps 2 i 4.

També em va donar la idea de fer, en el bridge, un patré basat en mantenir el
bombo a negres i picar sobre la caixa amb un ritme concret anomenat
“cascara’, tipic de musica llatina. Aquests patrons es van repetint al llarg de la
canco; en linterludi i els solos, el patrd és el mateix que en la part A. A la frase
de sortida del final, la bateria empeny la sortida fent negres amb el bombo,
caixa i goliat (o tom base).

Vaig deixar uns espais en blanc en la partitura de bateria i hi vaig indicar que
fes un break. Hagués pogut escriure amb notes que el bateria fes el mateix
break sempre, pero el Joan em va recomanar que no ho fes, ja que com més
libertat donés al bateria a I'hora de fer patrons i breaks, millor seria el seu
rendiment, i més autentic quedaria tot plegat. Per aixd no he escrit els breaks ni
vaig posar molt émfasi en que toqués estrictament els patrons que hi havia
escrits, sind que volia donar la maxima llibertat possible per potenciar

I'autenticitat de la interpretacio.




Baix

El baix és un instrument molt similar a la guitarra, pero amb cordes molt més
gruixudes i un registre moltissim més greu. El baix fa, en tota cangd, la funcio
d’unir el ritme de la bateria amb I’harmonia dels instruments polifonics sobre la
qual es construeix tota la cango, i hi reposa la melodia. En la meva versié vam
utilitzar un baix de 5 cordes, a diferencia dels més convencionals, que en tenen
4. La cinquena corda se li afegeix a la part superior, i passa a ser la més greu
de totes, amb una afinacié de la nota si. D’aquesta manera, el baix va poder
tocar notes molt més greus de I'habitual, i la can¢gd va guanyaren gravetat i

profunditat.

Baix eléctric de 5 cordes, marca
Marcus Miller, model V3 5BK, el que

vam utilitzar el dia de la gravacié

Per al baix li vaig escriure una linia repetitiva de dos compassos per la part A. A
la part B li vaig escriure una linia diferent, basada en anar pujant tant d’altura
de notes com d’intensitat musical.

El baix també és el responsable d’efectuar el pedal del bridge. En l'interludi, el
baix fa la mateixa linia que feia en la part A. | en els solos, no li he escrit res, ja
que el baix, igual que la resta d’instruments, varien 'acompanyament en funcio
del que faci el solista en cada moment. En la part final, el baix fa una pujada
seguint el mateix ritme a negres que fa la bateria, empenyent harmonicament

també la frase de sortida.




Guitarra

Es un instrument polifonic, que pot fer tant acords com melodies i solos,

Fender
Stratocaster,
’P’,,
e T AX model que
== :f’ e 2
po—g— i e ) vam utilitzar

en la

gravacio

Per la guitarra tenia pensat un paper basat en contrapunts ritmics, cops secs
que aportessin més ritme encara a la cangoé. A la part A i a I'interludi, la guitarra
sempre entra anticipadament al compas, i aguanta l'acord fins entrar
anticipadament a l'acord segiient. Es a dir, entra en els temps 1 i 3
anticipadament, amb l'acord que toqui. En la part B, hi vaig escriure unes
marques per omplir espais buits que hi poguessin haver entre la melodia i
I’'harmonia que manté el piano. En el bridge li vaig especificar a la guitarra que
volia que toqués la novena tensié en I'acord que s’aguantava en el pedal, i
també li vaig indicar (el dia de la gravacio) que anés canviant les disposicions
dels acords a cada rascada, per tal d’aportar una subtil diferéncia de sonoritat.
La guitarra va participar en un solo, i 'acompanyament que va fer durant el solo
de piano no esta escrit, ja que, com hem dit amb el baix, es va modificant
segons el que vagi fent el solista. Al final, juntament amb el piano i el violi, fa
una frase de sortida que es basa en la pentatonica de Eb menor.

Piano

Teclat Nord electro 5 HP, utilitzat en la gravacio




El piano, juntament amb la guitarra, s’encarrega de mantenir I’harmonia. Com
que els dos instruments fan la mateixa funcié, un d’aquests ha de fer una funcio
més ritmica i l'altra ha d’aguantar els acords d’'una manera més passiva
ritmicament. En la part A, el piano fa un ritme molt repetitiu i la guitarra entra
anticipadament, perd manté l'acord aguantat al llarg de tot el compas. Per
contra, a la part B, és el piano qui aguanta I'harmonia amb acords placats i és
la guitarra qui té més llibertat ritmica. Al bridge, el piano té escrita la novena
tensid i harmonitza la frase que fa el violi al final d’aquesta part. Al igual que la
guitarra, el piano també fa un solo, i acompanya espontaniament al solo del
guitarrista, tot adaptant-s’hi. Participa en la frase que es fa en uniso al final de

la cancgd, que serveix per acabar el tema.

Violi
El violi ha estat I'encarregat de tocar la melodia de la cangé i fer de fil conductor
al llarg del tema. Vaig adaptar la melodia que canta I'Stevie al nou compas

compost de 12/8, o sigui que ritmicament li vaig donar molta llibertat.

No va participar en el solo ni va acompanyar-ne cap, ja que és molt dificil per a
un violi fer acords. Es limita més aviat a fer melodies, contrapunts o notes
soltes. A més de la melodia, fa també els contrapunts d’aquesta. A vegades no
gqueda del tot clar que és un contrapunt o resolucié i qué és la melodia en si, cal
haver escoltat el tema original i tenir-lo present quan s’escolta aquesta versio.
No és essencial que es reconegui la melodia (de fet, la intencionalitat principal
no era aquesta), pero si s’ha escoltat préviament la cango original de I'Stivie,
s’entendra millor el procés de versionament i s’hi trobara certa relacié amb

ambdues melodies.







6. Gravacio de I'arranjament

MATERIAL

A més dels instruments, vam necessitar material especific de gravacio per tal
d’aconseguir un audio decent, que se sentis nitidament i en el qual cada
instrument estigués equilibrat a nivell de volum, greus, aguts, reverberacions...
La gravacio la vam realitzar al barraco de I'escola de musica Robert Gerhard de
Valls, on ja hi havia amplificadors de I'escola, microfons, bateria, cablejat i la
gran majoria de material que necessitavem. Aquest va ser el material que va
utilitzar per gravar el so:

- Microfon d’ambient unidireccional per gravar el violi

- Microfon shure SM 57 per 'amplificador de guitarra

- Microfon shure SM 57 per la caixa de la bateria

- Microfon shure SM 58 per al bombo de la bateria

- Els respectius peus que subjectaven cada microfon

- Els cables que connectaven tots aquests microfons, el baix i el teclat

electric a la taula de so
- Taula de so

- Gravadora que funciona com a microfon d’ambient

GRAVACIO | MUNTATGE

El procés que es porta a terme en qualsevol gravacido és: gravacio, edicio,
mescla i remasteritzacié. Anem a explicar cadascun d’aquests processos:
Gravacio

Per gravar tots els instruments d’'una forma nitida vam connectar-los tots cap a
la taula de so, on podiem controlar el volum i la equalitzaci6 de cada
instrument. D’aquesta taula de so en sortia un cable que portava el so general
(de tots els instruments que hi havia connectats) cap a dos altaveus més grans
(baffles), per tal que ens poguéssim escoltar-nos a nosaltres mateixos mentre
tocavem. De la taula en sortia un segon cable, que anava cap a la gravadora,
gque emmagatzemava tot el so que sortia pels baffles d’'una forma molt més
nitida. Vam utilitzar microfons pel violi, guitarra i bombo i caixa de bateria. El

piano i el baix electric anaven directament endollats a la taula de so, o sigui que




no vam necessitar més que tres cables per connectar-los a taula (1 cable pel
baix i 2 cables pel piano, que sortia en estereo).

A més, la gravadora la vam situar a prop de la bateria i la vam fer funcionar
com a microfon d’ambient dedicat exclusivament a gravar la bateria. O sigui
que, en resum, el so dels instruments va quedar emmagatzemat a la
gravadora, a la vegada que aquesta emmagatzemava el so de la bateria
funcionant com a microfon d’ambient. O sigui que tot va quedar gravat a la
bateria, que gravava el que sortia de la taula de so i la bateria en ambient
simultaniament.

A I'hora de gravar ho vam fer completament en directe i per tomes,és a dir,vam
gravar varies vegades la can¢d sencera i després vam seleccionar la toma que
meés ens agradava, la que havia quedat millor.

Edicio

La edicid consisteix en editar I'audio, anivellar el so de tots els instruments per
tal que soni d’'una manera homogénia i compacta. Aquest procés d’edicio el
vam fer en el moment abans de gravar, ja que un cop gravat el so, no es podia
editar cada instrument per separat, siné que teniem el so gravat de tots els
instruments junts. Normalment s’edita una gravacié quan es grava per pistes
(és a dir, es grava cada instrument per separat i es pot editar cada instrument
sense afectar als altres).En aquest cas, pero, la gravacié no va ser per pistes, o
sigui que I'edicié va consistir en anivellar els sons abans de gravar per tal que
no calgués modificar-los més endavant.

Mescla

Un cop vam haver gravat i vam haver decidit quina toma era la millor, vam
procedir a mesclar. La mescla consistia basicament en equilibrar el que havia
captat la gravadora pe microfon d’ambient (és a dir, el so de la bateria) amb la
resta d’'instruments que havien estat passats per la taula de so. Per fer-ho, vam
utilitzar el programa “Studio One”, en el qual hi havia uns present preestablerts
que anivellaven el so de 'ambient i de les entrades per taula. Vam modificar
I'equalitzacioé general de la cango, i li vam aplicar un compressor de so. També
vam apujar el volum del piano en el moment del solo, ja que en comparacio en
la guitarra ens va quedar una mica fluix. També vam posar una mica de reverb

en general, per donar volum a la cancé.




Remasteritzacio

Aquest procés consisteix en fer que la gravacio, ja gairebé acabada, soni el
millor possible. Com que ja haviem buscat aixd mentre féiem la mescla, no ens
va caldre dur a terme aquest procés, que esta més pensat per a les
companyies discografiques o per si es vol treure una canco al mercat (no és el
meu cas, per tant, vam obviar aquest pas). O sigui que un cop acabada la
mescla, ja vam tenir 'audio desitjat.

VIDEO

Per acompanyar el so, vaig pensar en fer un video en directe on es veiés la
comunicacio real que hi ha entre els musics a I'hora de tocar. El mateix dia de
la gravacio vam gravar audio i imatge simultaniament. Un cop vam tenir 'audio
acabat de mesclar, vam unir I'audio amb les imatges reals, on se’ns veu a
nosaltres tocant 100% en directe. Per gravar el video vam disposar del material
seglent:

- Dues cameres gopro (una pel pla de bateria i I'altra per al del piano)

- Una Canon 700D per al pla de bateria + guitarra + baix
- Una Canon 1200D per al pla de piano, baix i violi




CREDITS

Vaig tenir la gran sort de poder comptar amb les seglients persones, que van

ser essencials per tal que el projecte pogués tirar endavant:

El Marc Lopez va ser el violinista

L’Arnau Benet va tocar el baix

El Gabriel Llorach va tocar la guitarra en I'arranjament i va dur a terme
tot el procés de muntatge de microfons, edicid i enregistrament de
I'audio.

El Roger Recasens va tocar la bateria i es va encarregar de
I'enregistrament i el muntatge del video.

El Joan Casellas em va ajudar a fer les partitures, em va resoldre els
dubtes que tenia sobre harmonia i em va ajudar a organitzar i donar

indicacions als musics el dia de la gravacio.

No em cansaré mai d’agrair-los tot el que van fer per mi. Sense ells, aix0 no

hauria estat possible.

Imatge de la gravacié en directe (mentre tocavem, s’estava gravant I'audio).

Vam gravar so i video simultaniament a les instal-lacions de I'Escola Municipal

de musica Robert Gerhard d’aqui a Valls.




Conclusions

D’aquest treball de recerca n’he extret moltes conclusions tant a nivell musical
com a nivell personal.

Musicalment parlant, m’ha ajudat a explotar la meva creativitat. També he
apres a fer servir un programa per fer les partitures (musescore 2), a escriure i
interpretar millor notes, ritmes, el compas, les dinamiques, etcetera.

Les bases harmoniques i la teoria sobre harmonia i mdsica moderna inclosa en
aquest treball la vaig anar aprenent al llarg de tot I'any passat. Totes les
definicions que apareixen en aquest treball (o si més no, la gran majoria), sén
originals meves, i he intentat evitar buscar-les per internet. Aixd m’ha ajudat a
consolidar més fermament els conceptes teorics i a resoldre dubtes sobre
aquests, per tal d’oferir una definicid el més precisa, real i veridica possible.
Perd aquestes bases teoriques nomeés serveixen per explicar qué hi passa en
'arranjament. T¢é la seva importancia, pero la part essencial del treball és que jo
no vaig pensar en I'harmonia mentre estava composant i/o reharmonitzant el
meu arranjament. Senzillament, jo em vaig deixar guiar per la meva intuicio, les
meves influéncies musicals, la meva creativitat i inspiracio, i d’aqui en va sortir
I'arranjament. La teoria sobre aix0 i el seu analisi corresponent venen després
de la creacid. L’essencial del treball és haver composat una versié totalment
diferent a l'original deixant-me guiar pel meu instint i els meus gustos musicals.
De fet, el que més m’ha agradat d’aquest treball és la llibertat que m’ha donat a

I'hora de tocar, imaginar, composar, escriure i tocar el que jo volia com volia.

El dia de la gravacio vaig convocar als musics que havien de tocar el meu
arranjament per assajar la cancO, muntar-la, aclarir possibles dubtes que
poguessin tenir pel que fa a la interpretacio i, finalment, gravar el tema. Fer-ho
tot en un dia era forca arriscat, ja que, un mati per muntar la cang6 sencera i
gravar-la quan no I'haviem tocat mai tota tots junts, era molt poc temps. No
hauria de sorprendre, doncs, que la gravaciO no hagi sortit perfecte, pero
malgrat les circumstancies, els riscs i els entrebancs, vam aconseguir tirar el
projecte endavant fins al final, i el resultat obtingut ha estat for¢ca digne; tots els

musics que hi vam participar n’estem molt orgullosos.







Glossarl

Arranjament: “conjunt de modificacions a qué se sotmet una composicid

"(es refereix sobretot a la composicié que esta escrita en paper, a la

musical
partitura que s’ha hagut de fer)

Bouncy: de la paraula “rebot” en anglés, en termes jazzistics es refereix al
rebot amb el qual han de sonar les notes per tal de swingar, és a dir, per donar-
li un fort caracter sincopat a la interpretacié del muasic de jazz

Break (bateria): «Un pasaje improvisado, especie de cadencia breve, que
interpreta un solista 0 grupo de instrumentos mientras el resto de la banda

° En el meu

permanece callado durante unas pocas notas 0 compases.»’
arranjament, la bateria fa petits “breaks” espontanis que, al ser improvitzats, no
vaig ecsriure amb notes.

Cover: enregistrament musical no original que intenta assemblar-se o imitar a
la versio original (similar o igual a versio)

Downbeat: terme en anglés que es refereix al primer temps de cada compas.
Es refereix també a la caracteristica musical de marcar destacadament el
primer temps de cada compas en una peca musical, cosa que fa que una
canc6 amb downbeat (primer temps del compas accentuat) sigui facilment
intel-ligible, entenedora i amb un ritme facil de seguir i ballar.

Equalitzacié: procés en el qual es compensen irregularitats en el so per tal que
aquest se senti més nitid,o bé per potenciar-li unes caracteristiques desitjades
Tonalitats relatives (major i menor): s6n dues tonalitats (una major i una
menor) que porten la mateixa armadura (és a dir, tenen les mateixes notes
alterades)

Estéreo: sistema de sortida de so amb la peculiaritat que, en comptes de sortir
per un sol lloc (com podria ser un sol altaveu), surt dividit en dues sortides (amb
diferents caracteristiques) com podrien ser dos altaveus (una a la dreta i l'altre
a I'esquerra). Aixo fa que I'audio se senti molt millor i omple un ventall d’efectes
amb els quals es pot jugar (fes que se senti només el dret, només 'esquerre,

canviar propietats del so que donen una altra perspectiva sonora, etcetera.

° Definici6 Viquipédia
1% Segons la definicié classica de Clayton i Gammond




Groove: és la sensaci6 ritmica del swing, creada per la perfecta interaccio i
compenetracio ritmica i harmonica de tots els musics que estan tocant (jazz) en
aguell moment

Harmonia: ” engloba tot el que es refereix a sons simultanis en la musica” **
(quan sonen diverses notes a la vegada, es crea I'harmonia).

Horn-heavy: es refereix a la gran quantitat (*heavy”) d’instruments de vent
(*horn”) que toquen a la vegada en la versioé de I'Stivie i que li donen un so del
tipus “horn-heavy” (carregat de vents metall), estrident, jazzistic...

Improvitzar: sobre uns acords o una estructura determinada, qualsevol
instrument improvitza si crea melodies espontaniament, amb més o menys
sentit, més o menys lligades a la tonalitat i als acords sobre els quals esta
tocant

Microfon unidireccional: microfon orientat especificament cap a una sola

direccié

Ritme: engloba tot el que fa referéncia a la distribuci6 a les notes en un espai o
un temps determinat

Score: partitura “general”, on hi apareixen en un mateix paper totes les notes
escrites gque han de tocar tots els instruments que participen en una orquestra,
grup d’instruments (combo...)

Single: és un single una canco llancada ella sola al mercat, sense pertanyer a
cap disc ni grup de cancons

Swing: fa sobretot referencia al fort caracter sincopat que presenta el jazz

To i semito: diferents distancies que hi ha entre les notes. El semito equival a

Y del to (que seria com1 unitat)

! Definicié Viquipedia




Uniso: un unisd es produeix quan un grup d’instruments toquen les mateixes

notes a la vegada
Versio: enregistrament musical no original amb la intencié d’'innovar una cango

original d’'un altre artista







Webgrafia

Diccionaris en linia consultats:

http://dilc.org/arranjar/ (DILC)
https://dic.iec.cat/results.asp?txtEntrada=arranjar&operEntrada=0 (IEC)
https://ca.wiktionary.org/wiki/arranjament (Viccionari)
http://www.diccionari.cat/lexicx.jsp?GECART=0012080 (GDLC)

Documental Songs in the key of life, pertanyent al programa televisiu
Classic albums:

https://www.youtube.com/watch?v=pgKjpivQUfk

Historia del blues
https://hmusicapop.wordpress.com/2015/06/20/inicios-del-blues/

Blog del critic John McFerrin:

http://www.johnmcferrinmusicreviews.org/wonder.htm#sitkol



http://www.johnmcferrinmusicreviews.org/wonder.htm#sitkol
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