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Editorial BoileauII. Melodia

Examinem les característiques de la melodia a l’obra de Nakamura per entendre la sensació musical que pretén 
transmetre en aquesta secció del videojoc. Abans de començar l’anàlisi melòdica, és essencial observar el 
moviment del baix, ja que és crucial per entendre les relacions intervàl·liques generades per la melodia i, d’aquesta 
manera, establir una connexió amb el nivell de dissonància o consonància present en aquest fragment. A primera 
vista, podem notar que no s’observen alteracions, la qual cosa ens permet deduir ràpidament que el fragment es 
desenvolupa íntegrament dins d’un marc diatònic en la tonalitat seleccionada. En aquest cas, les dues tonalitats 
possibles són C i el seu relatiu menor, Am. Aquest tipus de mecanisme s’hauria d’introduir aviat en les nostres 
tècniques d’anàlisi, ja que agilitza considerablement el procés i facilita la claredat en la tasca.

El baix d’aquest fragment es pot analitzar ràpidament si tenim en compte que segueix un patró constant. Les notes 
repetides al baix proporcionen informació clau sobre la tònica de l’acord a través del qual es mou la peça, cosa 
que podem confi rmar un cop analitzem el comportament de la melodia, un enfocament similar al que vam utilitzar 
en l’anàlisi de la peça de Bach, tal com es va veure a la secció anterior. Per tant, una deducció inicial podria ser la 
següent: el baix està marcant una tonalitat establerta, i la repetició de les seves notes suggereix una tònica clara, 
que es veurà refl ectida en la seva interacció amb la melodia.

b) Sonic: The Hedgehog | Green Hill Zone - Masato Nakamura

051 

A primera vista, l’anàlisi del baix d’aquest fragment podria seguir l’enfocament indicat anteriorment. Tot i que 
encara no hem examinat detalladament què passa amb la melodia, és probable que això correspongui d’alguna 
manera al xifrat que hem deduït fi ns ara. Un aspecte notable d’aquesta anàlisi és la inversió de l’acord C/E. 
Es pot deduir que Nakamura fa servir aquesta inversió observant el salt a la nota Do des de la nota Mi, amb el 
Re funcionant com a nota de pas. Aquest tipus de salt intervàl·lic, juntament amb la nota de pas, reforça tant 
l’estructura com la claredat harmònica. Com que no hi ha moviments intervàl·lics estranys que puguin difi cultar 
la comprensió de l’acord —com ara, per exemple, salts a dissonàncies de l’acord—, el passatge es benefi cia d’una 
major transparència. Aquesta claredat permet a l’oient seguir fàcilment la progressió harmònica, la qual cosa 
millora la percepció i la comprensió de l’obra.

Observem a continuació què executa la melodia per verifi car el nostre xifrat. L’incloc aquí per facilitar el seguiment 
de l’explicació.

c) Sonic: The Hedgehog | Green Hill Zone - Masato Nakamura

052 

En analitzar els primers compassos, podem veure que tot fl ueix d’acord amb les característiques melòdiques 
que hem detallat anteriorment. En altres paraules, si trobem notes que no pertanyen a la tríada o a l’estructura 
intervàl·lica del passatge, aquestes corresponen a una de les formes explicades, com ara una nota de pas, una 
brodadura, etc.

Al segon compàs, per exemple, trobem una nota que no pertany a l’acord: el Do. Aquesta nota es atacada i resolta 
com una brodadura, mentre que el salt melòdic al Sol es justifi ca dins de l’acord de C/E. Al compàs següent, 
observem una appoggiatura al Re a través del Mi. Aquesta tècnica ens ofereix una doble lectura de l’harmonia: si 
considerem el Mi com l’appoggiatura i el Re com la nota de l’acord, podríem trobar-nos davant un Dm/F. Tot i que 
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En aquest cas, recomano que el lector experimenti amb les cadències que li semblin interessants, ja que en 
innombrables ocasions m’he trobat gaudint de cadències que, segons els llibres tradicionals d’harmonia, no eren 
aconsellables. És essencial desenvolupar la capacitat de discernir el que ens agrada i el que no, ja que crec que 
l’evolució, ja sigui musical o en qualsevol altre camp, passa per explorar totes les possibilitats, fi ns i tot aquelles 
que la teoria podria considerar incorrectes. Tanmateix, hi ha un concepte fonamental que hem de tenir clar sobre la 
cadència: no és res més que el camí que recorre l’harmonia, organitzat jeràrquicament segons la quantitat de tensió 
present a l’estructura. En aquest sentit, la tensió s’associa amb la dominant, mentre que la distensió o el repòs es 
vincula amb la tònica.

Exemple: III.1.41.
Super Mario 64 | Piranha Plant’s Lullaby - Koji Kondo 
168 

A «Piranha Plant’s Lullaby», veiem com el compositor desenvolupa una progressió harmònica dins la tonalitat de 
G. La successió d’acords és la següent:

Cmaj7 – D7 – Bm7 – Em7 – G/A – D7 – G

Si traduïm aquests acords a graus de l’escala, obtenim:

IV – V – III – VI – II (V/V) – V – I

Seguint la lògica vista anteriorment, podem analitzar-ne les funcions tonals. El compositor obre amb un acord de 
IV grau, establint un punt de partida en el grau de subdominant de la tonalitat, que a la vegada ajuda a cadenciar 
cap al grau V. Aquest acord es mou cap a la dominant (V), que al seu torn resol en un acord de tònica substitutiva, 
en aquest cas el grau III (Bm7), generant així una primera cadència trencada, ja que no conclou sobre l’I. A 
continuació, el III es desplaça cap al VI (un altre acord de tònica), prolongant així la funció tonal del compàs 
anterior i preparant la cadència fi nal. Aquesta cadència fi nal segueix un esquema clàssic de resolució tonal, tot i 
que està lleugerament adornada gràcies a l’acord amb baix canviat G/A, que en aquest cas funciona com a V/V, 
essent un acord d’A7sus4add9:

V/V (dominant secundària) – V (dominant) – I (tònica) 

L’exemple musical és l’acompanyament perfecte per a 
l’escena en què apareix. «Piranha Plant’s Lullaby» és la 
música que sona quan ens acostem a les nombroses plantes 
carnívores que habiten els nivells de «Super Mario 64».

Aquests enemics semblen estar adormits, però si els 
toquem o els molestem, es despertaran i atacaran sense 
pietat. La música d’aquest fragment funciona com una 
cançó de bressol per a ells, reforçant l’atmosfera de 
calma momentània. Només la sentim quan en Mario 
s’acosta, la qual cosa intensifi ca la sensació de sigil i 
fragilitat en l’escena. 

En aquest cas, l’ús de sèptimes atorga al fragment una 
sofi sticació sonora que enriqueix el seu caràcter. De 
fet, la cadència emprada podria encaixar perfectament 
en un context «jazzístic», gràcies als tipus d’acords utilitzats i a la sonoritat característica que proporcionen 
les sèptimes.

Super Mario 64 | Nintendo
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Plantejarem l’arranjament amb la intenció d’adaptar-lo per a un quartet de corda, on el Violí I tocarà la 
melodia, i el Violí II, la Viola i el Violoncel s’encarregaran de realitzar l’harmonia utilitzant la tècnica de 
les tres veus.

En primer lloc, identifi quem l’harmonia i busquem una línia de baix tan homogènia com sigui possible. De 
moment, ometrem les tensions introduïdes pel compositor, reduint la informació a tríades o, si no és possible, 
a quatríades.

Exemple: IV.1.6.
a) Arranjament per a corda del «Main Theme» de «Xenoblade Chronicles 3»
320 

El baix original de la peça representa aquesta harmonia. Veiem que la línia ja és bastant homogènia i es manté dins 
dels límits establerts, però encara la podem adaptar per fer-la més estàtica i, en conseqüència, refl ectir amb més 
fi delitat la tècnica cercada. En aquesta fase, el nostre únic objectiu és crear estructures verticals sense moviment 
que serveixin de suport harmònic per a la peça. Més endavant, veurem com moure les veus per afegir dinamisme 
a l’arranjament.

b) Arranjament per a corda del «Main Theme» de «Xenoblade Chronicles 3»
321 

Observem com els canvis realitzats mitjançant les inversions funcionen en la direcció desitjada. En aquest punt, ja 
hem de pensar en l’intèrpret: aquesta línia de baix podrà ser interpretada amb facilitat i de manera expressiva pel 
violoncel. Presentar un moviment tan estàtic ens permetrà introduir, més endavant, notes estranyes —notes de pas, 
brodadures, etc.— que enriquiran la línia, mantenint sempre la solidesa harmònica desitjada. 

Realitzem ara la progressió a tres veus:

c) Arranjament per a corda del «Main Theme» de «Xenoblade Chronicles 3»

322 

A+D B+D A+D B+D B+D B+F B+D B+F

Un cop tenim la progressió escrita, és hora de repartir les diferents veus entre els instruments que conformen la 
plantilla per a la qual volem escriure. En aquest cas, com he indicat, la formació escollida és el quartet de corda. 
En aquest punt, animo el lector, a més de consultar els exemples, a començar a treballar-los també en la seva pròpia 
DAW («Digital Audio Workstation») per anar practicant la tècnica.

Abans de començar, és essencial assegurar-nos que els instruments escollits siguin capaços de reproduir les 
diverses línies que se’ls han assignat, especialment en el registre greu. Els instruments tenen un nombre limitat 
de cordes: si una nota queda fora de l’abast de la corda més greu, caldrà descartar l’instrument o, el que és més 
comú, caldrà modifi car-ne la disposició. Tot i que això pot semblar obvi, ho menciono perquè moltes llibreries 
de sons ofereixen mostres que un instrument real no pot executar, la qual cosa fa un mal servei a un estudiant 
que s’inicia en la matèria.

Hem de ser conscients en tot moment de les limitacions dels diversos instruments. Recordem que l’objectiu hauria 
de ser enregistrar amb músics reals, encara que això no sempre sigui possible. Per tant, no podem presentar-nos a 
una sessió de gravació amb instruments que estiguin fora del seu rang.
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Aquest instrument funciona especialment bé en textures de «solo», quan volem que les seves qualitats tímbriques 
brillin amb intensitat. Una peça excel·lent per il·lustrar aquest ús és «Gabriel’s Oboe», composta pel mestre Ennio 
Morricone. Hi podem veure com el compositor manté l’instrument dins de la tessitura recomanada, és a dir, just a 
la zona mitjana del sistema en clau de Sol.

L’arribada a la dinàmica «forte» es produeix precisament quan la melodia ascendeix en tessitura, la qual cosa 
demostra una comprensió perfecta de les qualitats naturals de l’instrument. Vegem l’exemple:

Exemple: IV.3.68.
The Mission | Gabriel’s Oboe - Ennio Morricone

450 

451 

Per concloure la secció de la fusta, abordarem l’ús de la fl auta, un instrument que dobla amb el piccolo i que, a més, 
és capaç d’assolir els registres més aguts de tota la família.

La fl auta és, com a regla general, l’instrument més àgil de la secció, característica que comparteix amb el clarinet. 
En la seva tessitura òptima, pot interpretar passatges «legato» amb una expressivitat i una fl uïdesa excepcionals. 
En altres articulacions, com l’«staccato», la fl auta, tot i ser incisiva, tendeix a passar més desapercebuda que 
l’oboè, tot i que, naturalment, això dependrà de l’altura a la qual estigui escrit el passatge.

Exemple: IV.3.69.
Home Alone | Somewhere In My Memory - John Williams

452 

La fl auta és útil tant en funcions melòdiques 
dins de la seva secció com en tasques de 
doblatge de la corda.

El doblatge més habitual és amb el violí I, ja que 
proporciona un reforç enorme a la melodia. Per 
tant, i per recapitular el que hem vist anteriorment, 
és habitual trobar la melodia doblada a l’uníson 
entre la fl auta i el violí I, mentre que el clarinet 
dobla la mateixa línia una octava per sota.

Vegem el registre idiomàtic de la fl auta:

Exemple: IV.3.70.
Registre idiomàtic de la flauta

Encara que la fl auta es pot escriure per sota de l’indicat aquí, es considera 
poc idiomàtica en aquest registre greu. Tot i que és possible utilitzar-la en 
aquesta zona per aconseguir un color específi c, he de remarcar que la fl auta 
ofereix els seus millors resultats des del Re4 cap amunt.

Hi ha alguns models capaços d’arribar al Si2, però de cap manera és aconsellable escriure aquesta nota, ja que es toca 
amb una clau que no està present a totes les fl autes. Com que és una tessitura incòmode i, a més, no es pot tocar en 
tots els models, considero innecessari incloure’l dins del rang pràctic de l’instrument.

La fl auta, en una tessitura adequada i tal com he explicat a la pàgina anterior, pot assolir grans velocitats d’execució. 
Per tant, línies com la de l’exemple següent són perfectament idiomàtiques.

a)

b)
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VI. De la idea musical a
Descriure un procés creatiu dins de qualsevol forma d’art és, per la seva pròpia naturalesa, una tasca complicada. 
En altres paraules, des del meu punt de vista, quelcom abstracte no es pot descriure de la mateixa manera que una 
progressió harmònica o qualsevol altre element categoritzable. Per tant, el que s’exposa en aquest capítol s’aplica 
a la meva manera personal d’entendre i viure l’art de la composició; per tant, el lector pot estar totalment d’acord 
o en desacord amb el que s’expressa a continuació.

Em sembla interessant incloure aquest capítol com a tancament d’aquest llibre, ja que hi intentaré expressar, tan 
sincerament com sigui possible, aspectes que es poden considerar extramusicals i que no són menys importants 
que qualsevol de les tècniques compositives descrites en els capítols anteriors.

1. PASSOS PREVIS A L’ESCRIPTURA MUSICAL

Qualsevol encàrrec, sigui quina sigui la seva naturalesa, desencadena en nosaltres, com a artistes, una sèrie de 
reaccions que és important tenir presents per tal de gestionar l’inici de la nostra feina de manera correcta i coherent.

Per tant, no recomano escriure ni una sola nota fi ns que les referències estètiques no estiguin clares. Com a mínim, 
personalment, no escric res que no estigui fonamentat en una convicció sòlida que doni suport a la decisió musical fi nal.

L’ordre és primordial i, en aquest cas, el primer que hem de fer per abordar el projecte de manera coherent és 
submergir-nos completament en el procés creatiu, amb tot el que això comporta. En aquest procés, busquem, 
sobretot, una cosa: la inspiració. Això ens portarà a reconsiderar altres qüestions d’igual o major importància: 

• Quina estètica hauríem de seguir?
• Quina instrumentació hauríem de triar?
• Tindrà la música un paper narratiu dins la història?

VI. De la idea musical 
a l’enregistrament
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