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INTRODUCCION

El presente trabajo escrito se desarrolla para optar por el titulo de Licenciado en Musica
en la Universidad Pedagdgica Nacional. Este es el resultado de un ejercicio investigativo
sobre dos estilos musicales tradicionales de dos ubicaciones geograficas diferentes, el
bambuco y el jazz, para reconocer e integrar elementos musicales estructurales

caracteristicos de cada uno.

A su vez, dicho trabajo es el proceso de documentacién de una labor de analisis,
extraccién de materiales musicales, a partir de las obras analizadas, y su aplicacién para la

creacién de una composicién original para formato de big band.

Para dicha composicion se interpretan e integran todos aquellos elementos
caracteristicos encontrados en los dos estilos musicales anteriormente mencionados,
buscando aportar a la construccion de un lenguaje compositivo propio del investigador y
en la consolidacion de un repertorio, que acerque a los integrantes del conjunto
institucional ‘Nogal Jazz Big Band’ a la fusion de lenguajes musicales extranjeros con los

regionales.

El desarrollo del trabajo se divide en 5 capitulos. El primero presenta el anteproyecto,
alli se enuncian los objetivos, la justificacidn, los antecedentes y referencias para la
elaboraciéon del mismo; en el segundo se encuentra el marco referencial, alli se abordan
tanto los contextos culturales y el desarrollo de los estilos musicales a trabajar, como las
técnicas y procedimientos técnicos para la orquestacion del formato de big band; el tercero
describe la orientacion metodologica y la justificacion del ;por qué? se enmarca el presente
trabajo dentro de un ejercicio de investigacion artistica; el cuarto capitulo presenta todo el
desarrollo de los ejercicios de analisis como insumo primario para la extraccion de
informacion musical de los estilos, ademas, documenta el proceso de composicion, arreglo,
orquestacion, preparacidon y montaje de la obra; el quinto y ultimo capitulo aborda las

conclusiones y reflexiones sobre el aprendizaje y logros alcanzados con el trabajo.



1.PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

1.1 Descripcion del Problema

El presente trabajo de grado se enfoca en la documentacion del proceso de
investigacion-creacion de una obra para formato de big band, extrayendo y fusionando
elementos estructurales caracteristicos del bambuco colombiano, tales como la
construccion melddica, la armonia, el ritmo y la forma, con elementos del jazz para big
band, como la armonizacion, la orquestacion, la instrumentacion y la forma, teniendo en

cuenta la concepcion estética del compositor y arreglista Thad Jones (1923-1986).

Durante el proceso de formacién como pianista del conjunto ‘Nogal Jazz Big Band’ de la
Universidad Pedagogica Nacional, el investigador mantuvo estrecho acercamiento al
lenguaje del jazz de diferentes épocas, a través del estudio y montaje de obras con el
conjunto. Sin embargo, la adquisicidn de un lenguaje musical “no nativo”, es decir, que no
hace parte de nuestro contexto cultural, y que no se limita a la lectura de un arreglo u obra,
pues va mas alla, puesto que implica tanto un proceso de inmersion y estudio profundo del

estilo, como un acercamiento y apropiacion del lenguaje musical especifico.

Es por esto, que el presente trabajo de investigaciéon-creacion, pretende sintetizar por
medio del andlisis y la composicién de una obra, los elementos de un lenguaje musical
como el jazz, con uno de los ritmos regionales mas representativos del interior del pais, el
bambuco. Todo esto, teniendo como referencia el manejo del lenguaje musical dentro del

estilo para big band del compositor Thad Jones.

Si bien, no es la primera vez que se adelanta un trabajo de investigacion bajo estas
condiciones, la cantidad de obras publicadas, con este enfoque hacia la fusién, atin no logra
igualar la produccidn artistica que ha sido tradicién desde el siglo pasado para el formato
de la big band. Por tanto, se pretende aportar a la consolidacién y construcciéon de un
repertorio que resulte provechoso, no solo para el conjunto institucional, sino para otros

que deseen apropiar el lenguaje del jazz fusionado con nuestras musicas tradicionales.



A partir de lo anterior, surge la pregunta que sera el punto de partida en el rumbo del

presente trabajo de investigacion:

- (Como fusionar los elementos caracteristicos del jazz para big band, como la
orquestacion, los procesos armonicos y la construccion de la forma, con los
elementos caracteristicos presentes en el bambuco andino colombiano, tales como la

construccion melddica, la armonia y la forma?

A partir de este momento se enfoca el presente trabajo a la documentaciéon del proceso
que busca dar respuesta a la pregunta generada. A su vez, la creacién resultante de la
investigacion busca aportar a los musicos integrantes del conjunto institucional, a la
inmersion en el estilo del jazz y al uso de elementos del lenguaje, como la improvisacién o
la re-armonizacion, por mencionar algunos, y en el contexto de las musicas tradicionales
colombianas, ademas de presentar un propuesta que permita poner en evidencia una de las
muchas posibilidades sonoras que se pueden conseguir fusionando estos dos estilos

musicales.

1.2 Objetivo General

Fusionar los elementos caracteristicos presentes en composiciones de bambuco

colombiano y de jazz para big band aplicandolos en una composicion para dicho formato.

1.3 Objetivos Especificos

- Incorporar elementos representativos del tratamiento dado por el compositor
Thad Jones a la orquesta de jazz en su obra “Tree and One” (1966), en cuanto a los
voicings, backgrounds, solis y desarrollo de la forma, con el fin de nutrir la

busqueda del lenguaje compositivo propio.

- Identificar los elementos estructurales caracteristicos del bambuco andino
colombiano tales como la forma, la armonia, la melodia y el ritmo para su

incorporacion en la composicion resultante del presente trabajo de investigacion,



a partir del andlisis de las obras “No voy a quedarme” (Doris Zapata 2010) y “Muy

Antioqueno” (Héctor Ochoa)l.

- Componer para formato de big band una obra, fusionando los recursos melédicos,
armonicos, ritmicos y texturales resultantes del andlisis de los dos estilos

mencionados anteriormente.

1.4 Justificacion

El presente trabajo de grado se lleva a cabo con el fin de lograr un acercamiento a dos
estilos de composicion, a partir de la escucha y revision del tratamiento arménico,
melddico y textural en las composiciones de arreglistas como Thad Jones, Juan Andrés
Ospina o Javier Pérez Sandoval. Con el propdsito de apropiar ciertos elementos
caracteristicos del lenguaje del jazz para big band, como los voicings, la forma o la re-
armonizacion, por mencionar algunos. A vez, la articulacién con el bambuco andino
colombiano permite abordar musicas populares que, en ocasiones se dejan de lado en el
proceso de formacién dentro de la Universidad, en este caso particular, el area de Piano

principal de la licenciatura.

Ademas, la presente investigacion es relevante en tanto que, fusiona los elementos
caracteristicos de un compositor especifico del estilo del Hard Bop con los ritmos del
bambuco andino colombiano, pues a pesar de que anteriormente se hayan realizado
composiciones con enfoques similares, no existe un repertorio idéntico al que se propone
en el trabajo desarrollado a continuacion por el investigador. Por otro lado, del grupo de
composiciones que fusionan estos dos estilos, son ain mas pocas las que tienen un trabajo

de investigacion y documentacidn que las sustentan.

Ahora, se hace necesario delimitar la seleccion de obras, pues es indiscutible la gran
cantidad de composiciones y arreglos para diferentes formatos hechos a partir de estos dos

estilos musicales (Jazz - Bambuco). Sin embargo, de esta extensa discografia se han tomado

1 La obra seleccionada no tiene registro de afio de composicién.



tres obras como referencia para la presente investigacion. Dos seran bambucos y una

composicion para big band.

La obra de mayor peso referencial, en términos compositivos, para el proyecto sera
“Three and One” (1966) del compositor Thad Jones, que hace parte del album Presenting
Thad Jones/Mel Lewis and the Jazz Orchestra. Trabajo en el que Thad debutaria con su
propia big band luego de abandonar su puesto en la orquesta de Count Basie (1904 - 1984).
Es relevante en tanto que, permite distinguir diferentes elementos propios del lenguaje de
jazz para big band mas clasicos, ademas de propuestas armoénicas o melddicas mas

modernas e innovadoras como las que buscaba Thad Jones.

En el estilo del bambuco, se escogieron las obras “No voy a quedarme” de la cantautora

Doris Zapata y “Muy antioquefio” del compositor Héctor Ochoa Cardenas.

Por otro lado, las implicaciones a futuro para el desarrollo profesional del investigador
seran de lleno positivas, ya que, los elementos que se abordaran mas adelante dotaran de
herramientas practicas, adaptables a otros contextos similares, en los que éste se vea
inmerso. A su vez, la presente investigacion puede contribuir a cualquiera que desee
profundizar en dicho trabajo, pues este podra actuar como una guia, en términos de las
metodologias de analisis utilizadas o en los procesos de documentacion de la creacion del

producto artistico.

La apropiaciéon de un idioma musical adecuado, en términos de orquestacion, —no solo
para big band—, puede ser la puerta de entrada al ejercicio de la creacion de arreglos o
composiciones, que, entre otras cosas, es también una herramienta para el pedagogo
musical, ya que, muchos de estos elementos pueden trasladarse a otros formatos que

utilicen instrumentaciones similares.

Por ultimo, el presente proyecto de investigacidn se constituye como un aporte a la
formacidn de nuevas generaciones de musicos que hagan parte del conjunto ‘Nogal Jazz Big
Band’ de la Universidad Pedago6gica Nacional. Ya que, la composicion puede acercarles a
lenguajes musicales colombianos, sin llegar a perder la esencia del sonido esperado como

orquesta de jazz.



1.5 Antecedentes Investigativos y Artisticos

A partir de la busqueda bibliografica y discografica, se han encontrado autoresy
compositores que aportan con sus experiencias al presente trabajo de investigacion, puesto
que han sentado un precedente como punto de partida para la elaboracién del mismo. A
continuacidn, se enlistardn una serie de trabajos de grado que se han desarrollado dentro

de un campo de accidn cercano al del presente trabajo de investigacion:

Uno de los primeros documentos que vale la pena rescatar es la tesis de grado
presentada por Alber Fair Corredor para optar por el titulo de licenciado en musica en la
Universidad Pedagdgica Nacional titulada Entre bambucos y pasillos, una perspectiva del
estilo musical de Adolfo Mejia (2018). Este trabajo de investigacion propone un
acercamiento al arreglo de musicas tradicionales colombianas, como el pasillo y el
bambuco a un formato ajeno al cominmente utilizado en estos estilos, siendo estos
arreglos para el conjunto de Jazz Rock la Universidad Pedagdgica Nacional. Propuestos
desde una vision analitica del compositor —Adolfo Mejia (1905-1973)—, permitiendo el

acercamiento de estas musicas a otros formatos.

Otro trabajo de investigacion mas cercano fue el realizado por David Fernando Valencia
para optar por el titulo de Profesional en Musica en la Universidad Distrital Francisco José
de Caldas titulado Retazos del carnaval composicién para big band sobre temas en las
murgas del carnaval de negros y blancos de pasto (2015). Directamente el autor de este
proyecto propone la exploracion de las sonoridades de las murgas del carnaval y, a partir

de estas, la utilizacion de la orquesta de jazz para su composicion.

Cerrando el apartado documental de trabajos previos es importante mencionar el
trabajo realizado por el Maestro Javier Pérez Sandoval y la Maestra Francy Montalvo para
la convocatoria “Estimulos para la publicacién de materiales pedagdgicos o musicales para
procesos de formacién”, del que resultaria ganador. Este trabajo se titula “17 obras para
formato de big band (pasillos, bambucos, guabinas)” (2019). Aqui se presenta una
adaptacién completa de los lenguajes compositivos de 3 estilos musicales regionales para
el formato de big band. Siendo este el referente estético principal para el resultado que se

espera con el producto artistico del presente proyecto de investigacion.



Ademas, de los trabajos documentados de forma escrita, hay una serie de albumes
lanzados por dos compositores (Duke Ellington y Juan Andrés Ospina), de dos épocas
diferentes, en contextos disimiles, pero que apuntaron a lo mismo. Es decir, la inclusién de
lenguajes musicales regionales —no solo de Colombia, como es el caso del primer

compositor— en el contexto del jazz, sino con los de otras regiones de Latinoamérica.
Esta discografia es la siguiente:

“Latin American Suite” - Duke Ellington (1972), este disco fue el resultado de su
gira por Latinoamérica y de su fascinacion por ciertos lenguajes musicales como
el tango, samba, por mencionar algunos.

- “BBB” -Juan Andrés Ospina (2009), este disco fue el resultado de su estadia en
Barcelona, Bogota y Boston, y del compartir de experiencias musicales en estos
lugares, esto lo llevé a arreglar para el formato de sexteto de Jazz canciones como
“Muy antioquerio” y componer otras como “Todavia no”, “Al Chicamocha”, entre
otras. Varias de estas serfan arregladas por él y grabadas por una big band.
Siendo este otro importante referente auditivo de la fusién de musicas

tradicionales y el jazz moderno.



2.MARCO REFERENCIAL

2.1 Las Big Band

La big band, orquesta de jazz por excelencia, es un formato instrumental resultado de

diferentes acontecimientos de la época, especificamente antes y durante los afios 20.

Durante el comienzo de siglo XX, y gracias a la previa llegada de instrumentos europeos
a varias ciudades en Estados Unidos, se comenzaron a formar lo que serian las primeras

jazz bands, siendo New Orleans uno de los lugares mas importantes para este desarrollo.

Estos primeros conjuntos eran pequenos, formados principalmente por clarinete,
trompeta, tromboén y percusién —normalmente estos conjuntos se desplazaban simulando
lo que hacian las bandas marciales— en ocasiones, cuando se encontraban en recintos
cerrados se incluia el piano y el banjo. Este formato destaca por la improvisacion colectiva y

four beat?.

Por diversas situaciones, muchos de los habitantes, entre estos, musicos, tuvieron que
migrar a ciudades como New Yorky Chicago. La convergencia de los estilos musicales que
venian de New Orleans con los que se encontraban en estas ciudades, dot6 de gran
popularidad a los conjuntos de jazz, propiciando el aumento en la cantidad de musicos que
los conformaban. Esto llevd a buscar una escritura especializada y detalla donde se
aprovechara al maximo las posibilidades que tenia la orquesta, es aqui donde surge la
figura de arreglista para big band, como Don Redman, quien fue el pionero de la escritura

para dicho conjunto.

El conjunto continud su desarrollo siendo participe en diferentes épocas del jazz, como
el Swing, Be-Bop, Cool Jazz y Hard Bop. Y dejando a su paso referentes como Count Basie o

Benny Goodman3.

2 Este es un estilo de interpretacion del early jazz o jazz “primitivo” en el que, a diferencia del jazz actual, los cuatro
tiempos del compas se acentuaban de la misma manera.
3 Si se desea profundizar en el desarrollo del estilo del jazz y el formato de la big band se sugiere el texto “El Jazz de

Nueva Orleans al Jazz Rock” (Berendt, 1962).



2.2 Thad Jones

Thaddeus Joseph Jones, conocido como Thad Jones, fue un musico, trompetista,
arreglista y compositor de las épocas del jazz de Count Basie hasta el Hard Bop, por tratar
de enmarcarlo dentro de un periodo estilistico particular, ya que, igual que otros musicos
tomo parte de varias corrientes para la construccidn de un estilo propio, sin embargo, “si
figur6 dentro del grupo de arreglistas y compositores mas importantes del periodo del
Hard Bop, con otros nombres como el de Horace Silver, Wayne Shorter y Sonny Rollins”.

(Erlewine, 1996, pag. 837).

Como se menciond anteriormente estuvo en la big band de Basie aproximadamente
desde 1954 y fue alli donde gané gran popularidad como trompetista por sus solos en los

temas “Pop Goes the Weasel” o “April in Paris”, pero sobre todo como arreglista de la banda.

Posterior al desarrollo del Be-Bop muchos musicos, quiza un poco abrumados por el
estilo virtuoso, rapido y complejo de esta corriente, decidieron volver a un estilo mas
tranquilo e influenciado mucho mas por el gdéspel y el blues, pero sin perder ciertos
elementos caracteristicos del Be-Bop, como el manejo armdnico o recursos melddicos, tales

como, las escalas y el fraseo al momento de improvisar.

Fue entonces Thad Jones uno de estos musicos que mantuvo un arraigo con cierta
tradicion del jazz, pero que buscé innovar siempre en sus obras incluyendo elementos
tanto del Be-Bop como de corrientes previas. Si bien, estando en la orquesta de Basie
participd como arreglista, muchos de estos arreglos distaban del sonido que esperaba
Basie. Eran arreglos con mucha complejidad arménica y construcciones melddicas
ciertamente diferentes a las acostumbradas, ya que, se alejaban de la idea del riff como
elemento estructural en la construccidn de la obra —sin desmeritar de ninguna manera el
trabajo desarrollado por la orquesta de Basie— y se acercaba a melodias con mas

dificultad, tanto en su elaboraciéon como en su interpretacién.

A parte de elecciones instrumentales poco convencionales, como el uso del saxof6n
soprano como lead o lider de la cuerda, reemplazando el rol que acostumbraba a tener el
saxofon alto, un ejemplo de esto es el tema “Groove Merchant” del compositor Jerome

Richard arreglado por Thad Jones para big band, obra que seria grabada en 1969.
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Es por eso que Thad Jones es considerado parte del grupo de arreglistas para big band
que marcaron un antes y un después en el desarrollo de composiciones y arreglos para

dicho conjunto.

2.3 El Formato de Big Band

De la misma manera que el jazz como estilo se transformaba conforme pasaban los afios,
lo hacia el formato de la big band, ya que, se empezaron a reemplazar, o incluir, algunos
instrumentos, que, ciertamente no eran parte del formato original, algunos de estos son el
clarinete bajo o la flauta, algunos eléctricos como el sintetizador, el Rhodes o el bajo
eléctrico, en la parte de percusion el vibrafono y la marimba, por mencionar algunos. Sin
embargo, a continuacidn, se presentara y abordarj, a grandes rasgos, el formato tradicional

de la orquesta de jazz usado por Thad Jones en su primer disco debut para big band.

El primer elemento es la divisidn del instrumental, este se encuentra formado por tres

grandes partes distribuidas de la siguiente manera:

- Reeds Section o seccidon de maderas cuenta con cinco saxofones. Un baritono, dos
tenores y dos altos, o un alto y un soprano.

- Brass Section o seccion de metales esta conformada por cuatro trombones —uno
de estos puede ser trombdn bajo— y 4 trompetas, el uso del Fliigelhorn es comuin
reemplazando una o todas las trompetas.

- Rhythm Section o seccion ritmica consta de piano, guitarra, bateria —aqui puede
incluirse el uso percusion menor o demas instrumentos segun el estilo que se
desee interpretar— y por ultimo bajo eléctrico o en el formato convencional

contrabajo (double bass).

Las primeras big bands estaban conformadas por entre 10 u 11 musicos, en la actualidad
el formato se compone por 17 instrumentistas organizados como lo muestra la imagen a

continuacion:
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Imagen 1 Rogers, Evans. Distribucién de la big band. Big band arranging.

La seccién de metales y maderas es conocida de manera conjunta como la Horn Section,

alli internamente se asignan y distribuyen ciertos roles a cada instrumentista. El arreglista

y compositor Evan Rogers lo plantea de la siguiente manera:

- Lead Roles: A este grupo pertenecen el saxo alto 1, el trombé6n 1y la trompeta 1,

son estos tres instrumentistas quienes comandan cada cuerda y quienes, a su vez,

deben mantener una homogeneidad en términos del fraseo, el balance y la

afinacion.

- Solo Chairs: Aqui se encuentran los instrumentistas que comunmente se encargan

de realizar improvisaciones sobre secciones de la forma general del tema.

- Section Players: Estos ultimos, pero no menos importantes, son aquellos que

soportan secciones armonicas (backgrounds o pads) y aportan a la construccion

general del sonido de la banda.

En la siguiente tabla se presentan los roles para cada instrumentista de la Horn Section

propuestos por Evan Rogers:

Instrumento

Rol
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Saxofon Alto 1 Solo Chair - Section Leader

.§ Saxofén Alto 2 Section Player

§ Saxofén Tenor 1 Solo Chair

§ Saxofén Tenor 2 Section Player

= Saxofén Baritono Section Player
Trompeta 1 (Lead Trumpet) | Brass Section Leader
Trompeta 2 Solo Chair

= Trompeta 3 Section Player

§ Trompeta 4 Section Player

@ | Trombon 1 (Lead Trombone) | Section Leader

S Tromboén 2 Solo Chair
Trombén 3 Section Player
Trombodn 4 (Bass Trombone) | Section Player

Tabla 1 Rogers, Evans. Adaptacién tabla de distribucion de la big band. Big band arranging

Teniendo conocimiento de lo mencionado anteriormente, es importante conocer
también las técnicas mas utilizadas, a lo largo de la consolidacién del formato, para la

orquestacion de arreglos y composiciones.

2.4 Técnicas de Arreglos y Orquestacion

“Son aquel conjunto de técnicas y conceptos fundamentales que todo arreglista o
compositor debe tener a su disposicion en su cintur6n de herramientas al momento de
escribir” (Lowell & Pulling, 2003, pag. 5). Si bien, estas dependeran del estilo que se esté
apropiando para el arreglo o composicidn, tener claros estos elementos tedricos permiten
al arreglista una mejor fluidez y concordancia con el lenguaje de la obra en la escritura
musical. Para el presente proyecto de investigacion es importante conocer algunas de las
técnicas mas utilizadas para la creacion de arreglos y composiciones para el formato de big

band, con el fin de conservar la sonoridad propia del estilo.

Como punto de partida, es importante manejar los siguientes conceptos que seran claves

al momento de citar los pasos de elaboracién del producto artistico en el desarrollo del
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presente trabajo de investigacion, estos son: densidad, que es la cantidad de voces sonando
en simultaneo, no importando si éstas se encuentran repitiendo notas. Peso, es el efecto
producido por la duplicacién de la misma nota tocada por varios instrumentos. Amplitud,
entendida como la distancia entre la nota mas aguda y la méas grave sonando al mismo

tiempo. (Herrera, Técnicas de arreglos para la orquesta moderna, 1987, pag. 98)

Un elemento clave para el desarrollo de un arreglo o composicion para este formato es
entender la banda no como una agrupaciéon de 17 o mas musicos, sino como un ensamble
de 4 instrumentos (haciendo referencia a las 4 secciones de la big band). Esto se dara en
determinados momentos de las piezas musicales, pero es un elemento caracteristico a
tener en cuenta como parte del estilo, para ello se utiliza, en la mayoria de los casos, la
armonizacion de la melodia de manera descendente, en bloque o block voicing. Es alli
donde se concibe cada seccion no solo como una serie de instrumentos melédicos —es una
concepcidn valida y util— sino como un solo instrumento (o seccién) con amplias

posibilidades armonicas.

Hay que partir de un procedimiento previo al de armonizacion, y es el de analizar la
funcién que cumple cada nota en la melodia respecto al cifrado, como lo muestra el
siguiente ejemplo, en tonalidad de F Mayor, se tiene una melodia que ha sido analizada de

la siguiente manera:

F7 D7 C 7sus4 Bb7susd 6
32deF a 32deF
A | 78de D 92 de C 92deBb N 2
7 i = Y
y - r [V e ) T ] |
2 4t - f T - ] | S *
PY) \ I k ! I ]

Top notes

A J /1

Imagen 2 Pease, Ted; Pullig Ken. Cifrado y andlisis de funcién melddica. Adaptado de modern jazz voicings 2001 pg. 24.

A partir de este analisis se pueden aplicar los siguientes procesos:

2.4.1 Block Voicing (armonizacidn en bloque) Consiste en armonizar, a partir de la

melodia (top note), agregando de forma descendente notas que correspondan a la armonia
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dada en el cifrado. La imagen a continuacién puede servir de ayuda para la comprender el

orden en el que se agregan las notas:

Fundamental

7a
5a
3a

Fundamental

Za

(Etc).

Imagen 3 Lindsay, Gary. Orden de notas para block voicing. Arranging from quartet to big band 2005 pg. 99.

Las notas de un acorde son las notas de la escala o modo sobre el que se esté trabajando,

pero organizadas —en este caso— por terceras, por ejemplo, las notas del acorde de C son

C-E-G-B-D-F-A. “A la triada basica se le llama estructura, la triada que forman los 3 sonidos

mas agudos se le llama superestructura y las 72 que se encuentra en medio de estas dos se

le llama soporte” (Jaramillo, Teoria del jazz, conceptos teoéricos utilizados desde el Early

Jazz hasta el Postbop, 2014). Dentro de la técnica mencionada se busca que el acorde

resultante contenga una nota de cada categoria, sin embargo, las notas de la estructura

pueden ser reemplazadas por notas de la superestructura segtin el desarrollo arménico y la

sonoridad que desee con cada acorde. En la siguiente tabla se ejemplifican los reemplazos

mas comunes:

Categoria estructural Soporte
Raiz (fundamental) Tercera Quinta Séptima
o Maj7 92 s #11 62
=
= m7 92 = 11 62
Q
s m7( b 5) 9a - 11* -
=
= 7 92, b 92, #92 - #11,13,b 13 )

Super Estructura

*en este acorde la quinta no es reemplazada, por el contrario, se suma a estala 11.

Tabla 2 Reemplazos y tensiones disponibles. Elaboracion propia.
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Los acordes resultantes de este proceso pueden ser de disposicién cerrada, Four Way
Close*, (cuando el rango entre la nota mas baja y la melodia no supere la octava) o abierta
(cuando el rango entre la nota mas baja y la melodia sea superior a una octava) aqui se
encuentran los voicings conocidos como drop 2, drop 3 drop 2+4 los cuales seran el
resultado de modificar la disposicion cerrada de los acordes, estos se consiguen

desplazando, una octava mas abajo, una o varias notas del acorde. A continuacion, algunos

ejemplos:
For Way Close:
F7 D7 C7sus4 Bb7sus4 Fe6

N | | N | N 2
o/ I [ — 1 v I T T

P 1 v oy e e - 1 i
AN3Y by . " T = = l
) & N = — :

Imagen 4 Pease, Ted; Pullig Ken. Ejemplo four way close. Modern jazz voicings 2001 pg. 24.

Voicing Drop 2: Transposicidn Unicamente de la segunda voz una octava abajo.

F7 D7 C7sus4 Bb7sus4 Fe

Imagen 5 Pease, Ted; Pullig Ken. Drop 2. Modern jazz voicings 2001 pg. 24.

4 Este técnica es utilizada para la escritura a 4 voces, sin embargo, hay varias opciones al momento de trabajar una
escritura a 5 voces como la duplicacién de la melodia principal una octava abajo. Para ahondar en este tema se sugiere
revisar el material bibliografico tedrico citado en el presente trabajo de investigacion, especificamente: “Morden Jazz

Voicings” (Pease & Pullig, 2001).



Voicing Drop 3: Transposicion Unicamente de la tercera voz una octava abajo.
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F7 D7 C 7susd Bb7sus4 Fé6

91 } | h | Ik\ 2
o g 3 — 5 — — —— :
A3V 4 1

Py} '\ » \ af” \

) ) - J / 2

0 | % g.! P’ [} 2V 7
v ¥ | H (7] 9. (7] 1 | [ ad | |
7 b 2 Ji I '\‘ 7 I'/ I I = I 1

Imagen 6 Pease, Ted; Pullig Ken. Drop 3. Modern jazz voicings 2001 pg. 25.

Voicing Drop 2+4: Transposicion de la segunda y cuarta voz una octava abajo.

F7 D7 C7sus4 Bb7sus4 Fé
A ; | | N 2
l)\'i; o ] o e 0 —h T
O 4 T fes T e —S=
o / VY /) / \
ARV IR AN, 2
6\0 \ Py 4 \ ™Y I\g S \ al .
F, kT SET S T e NET ]
| ! ' Y

Imagen 7 Pease, Ted; Pullig Ken. Ejemplo four way close. Modern jazz voicings 2001 pg. 25.

Los drops podran ser aplicados siempre y cuando los registros de los instrumentos que

tengan el block voicing lo permitan.

Estos voicings tienen otra variacion conocida como el double lead, consiste en duplicar la

nota de la melodia una octava abajo, que resulta dtil al manejar una escritura para 5

instrumentos.
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2.4.2 Approach Techniques Al momento de realizar el analisis melédico —previamente
mencionado— es posible encontrar algunas notas que no formen parte de la categoria
estructural o soporte del acorde dado en el cifrado —tensiones no disponibles segun el
cuadro presentado previamente— o simplemente su busca mayor variedad en la
armonizacion, en cualquiera de estos casos se aplican las técnicas de approach
(aproximacion), Chromatic, Parallel, Dominant, Diatonic y Diminished. Para su
implementacion se deben seguir tres pasos: 1. Identificar la non-chord tone (nota extrafia,
tension no disponible) o approach tone (nota de aproximacion); 2. Identificar el target
voicing (siguiente voicing); 3. Aplicar el Approach deseado. A continuacion, un ejemplo de

este analisis y los tipos de aproximacién comunes en el estilo:

F maj7 /
A —
| N
%—b‘! s I
e

Imagen 8 Lindsay, Gary. Approach andlisis. Arranging from quartet to big band 2005 pg. 116.

Chromatic Approach (cr): Para utilizar este recurso la n.c.t.> debe presentar movimiento
de medio tono (ascendente o descendente) entre la nota del acorde y la t.v.6 como es el caso
de la imagen anterior. Primero se realizara la armonizacion del t.v. para luego a partir de
las notas resultantes realizar la armonizacién de la n.c.t. respetando el movimiento de

medio tono presente en la melodia:

5 Non chord tone.

6 Target voicing.
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- B TY

e

Imagen 9 Lindsay, Gary. Chromatic approach. Arranging from quartet to big band 2005 pg. 116.

Q) p 4

Parallel Approach (pa): En este caso la a.t.” debe presentar movimiento de 22 mayor
hacia la nota del t.v. ya sea ascendente o descendentemente. Posteriormente, se realiza la
armonizacion de la t.v, dependiendo de la distribucion de las notas resultantes el acorde

anterior respetara al movimiento hacia dichas notas:

Am7 Am7
0

ﬂ - o 48 :

Imagen 10 Lindsay, Gary. Parallel approach. Arranging from quartet to big band 2005 pg. 117.

Dominant Approach (dt): La a.t. debe presentar movimiento de 22 Mayor o menor
(ascendente o descendente) con relacion al t.v. Este recurso consiste en convertir la a.t. en la
dominante del t.v. siendo posible, la utilizacién de tensiones disponibles para acordes
dominantes —presentadas anteriormente—. Puede suceder que las voces internas del dt no

resuelvan al siguiente acordes siguiendo el mismo movimiento presente en la melodia

7 Approach tone.
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principal, ademds es importante determinar la disposicion del t.v. para asi encontrar la mas

adecuada para el dt:

Cmaj7

1 M
i

Imagen 11 Lindsay, Gary. Dominant approach. Arranging from quartet to big band 2005 pg. 118.

Diatonic Approach (di): Consiste en armonizar la nota escogida como aproximaciéon
agregando notas siguiendo la intervalica del acorde objetivo. Esto se hace respetando la
escala o modo en el que se encuentra la pieza o el segmento de la misma. Para ésta

aproximacion las voces internas respetaran le movimiento de la melodia principal:

(,maﬂ Cmaj7
o/ (Dm7)

1

T

T
]

FE
!

l

Imagen 12 Lindsay, Gary. Diatonic approach. Arranging from quartet to big band 2005 pg. 119.

Diminished Approach (dm): Esta aproximacién se da cuando la a.t. se encuentra a medio
tono o un tono del t.v. y cumple con el requisito de ser uno de los siguientes grados de la
escala correspondiente del objetivo en cuestién 22, 42, 62, o 72 maj. Puede suceder que las
voces internas del voicings no presenten el mismo movimiento de la melodia principal,

incluso que entre los dos acordes pueda haber notas repetidas.
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Am7 Am7 .
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Imagen 13 Lindsay, Gary. Diminished approach. Arranging from quartet to big band 2005 pg. 120.

Aunque el block voicing sea una herramienta ttil en la creacién de secciones armonicas,
también es necesario crear soportes o backgrounds, que permitan momentos de mayor
amplitud en el sonido de la big band, acrecentar la dindmica a través de la inclusiéon de mas
instrumentos, acompanar un soli, una improvisacién o para la creacién de transiciones

entre secciones de una pieza musical.

2.4.3 Background Su traduccion literal es ‘fondo’, su implementacién proviene de la

época de los riffs® en la creacion de arreglos o composiciones para el formato. Este consiste
en crear melodias o motivos que soporten —en un plano secundario— lo que esta
sucediendo en otras secciones de la big band en éste caso. A continuacion, un ejemplo de
background aplicado por el compositor Juan Andrés Ospina en su tema “102 Fahrenheit” en
la horn section entre los compases 45 al 50, aqui son los trombones son quienes se

encargan de acompafar la melodia del tema principal interpretada por el saxofén alto 2.

8 El riff es un motivo o idea musical que se repite en una cancién y que tiene un patrén ritmico muy bien definido.
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Imagen 14 Ospina, Juan. Compds 45 a 50. 102 Fahrenheit 2018.
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Depende de lo que busque el compositor o arreglista el background puede sonar en

segundo plano o llegar a compartir el mismo nivel de importancia que el o los solistas.

(Lowell & Pulling, 2003, pag. 139)

Es comun que el background de un solo se de en la segunda repeticidn de la forma o
hacia el final de una seccién especifica, con el fin de crear puntos de interseccién entre
partes de la obra, para obtener, a partir de esto, transiciones conducidas menos drasticas o
aportar a la construcciéon de momentos climaticos de la pieza. A continuacion, se

mencionaran tres de los backgrounds comunmente utilizados en el estilo:

Rhythm Section Background: Podria considerarse como el mas basico de los tres, ya que,
se vale de la utilizacién de la rhythm section, especialmente el piano y la guitarra, para el
comping?®. Se da un cifrado acorde a la melodia o solo, y es el instrumentista quien se
encarga de acompafiar y llenar los “huecos meléddicos” —en palabras de Enric Herrera—.

Este background aporta una menor densidad y mayor intimidad melédica al imitar un

formato de caAmara.

Melodia -g—1
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- £ =
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A7 | Ab Maj

by n - >4 -
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Imagen 15 Herrera, Enric. Background ritmo arménico. Técnicas de arreglos para la orquesta moderna 1987 pg. 117.

9 Acompafiamiento ritmico y arménico realizado por algin instrumento de la seccién ritmica.
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Soporte Armonico: O background pasivo se da cuando una o mas voces acompafian la
melodia definiendo la armonia con movimientos de nota guial® a nota guia y
preferiblemente por grados conjuntos. Por lo general maneja una figuracién pasiva, notas

largas o patrones ritmicos que cubran la melodia, muy util al tener melodias activas

ritmicamente.
D-7 G7 (I F7 Bb Maj 7
- — ~
Melodia ? = — —=
reg 7 r 4 g o
a 3a 3a 3a 7a
___F bR (- S < B>
Back SAE ‘*5 ¥ ! L! —

Imagen 16 Herrera, Enric. Background soporte armdnico. Técnicas de arreglos para la orquesta moderna 1987 pg. 118.

Melodic Background: O contramelodia, es una idea, ya sea original o basaba en algin
fragmento de la obra, que aparte de acompanar la melodia principal, se encarga de rellenar
los espacios que se den entre frases de la misma, creando momentos de pregunta -

respuesta.

D-7 G7 sus 4

3 —f 1Y ;“ jlr 17T :
Meiodia [ : P - )

Contramelodia

-

Imagen 17 Herrera, Enric. Background melddico. Técnicas de arreglos para la orquesta moderna 1987 pg. 120.

A continuacidn, se abordaran de manera superficial dos elementos que nos son
considerados propiamente técnicas para orquestar, pero que si poseen un importante
papel en el estilo y desarrollo de la forma. Mas que procedimiento técnicos, son espacios

que se encuentran presentes en varias de las composiciones para big band, estos aportan

10 Son aquellas que definen la cualidad del acorde, usualmente se usan la tercera y la séptima.



24

definicién a la forma de la obra, separando secciones y siendo puntos de partida y llegada

respectivamente en la construccion del discurso musical.

2.4.4 Soli: Esta seccion del desarrollo de la obra —depende de la época o compositor—
podria estar ubicada después del tema principal, antes de los solos o después de estos. Es
una especie de solo, pero no con un sino con varios instrumentos armonizados con las

técnicas mencionada anteriormente. Usualmente se parte de la construccion de una

melodia principal:

{Med. Swing)
Fmaj7 D7(b9) G-7 7 A-7 Abmaj7 G-7 Cc7
A "
e T P 1
5 - I
D-7 Dbmaj7 Bb-7 Eb7 G-7 7 F6
 — o — —t f Y T n
F ER A jo m e - o o i
o I I " I 1 T 4 - - [ —— ) 1

Imagen 18 Lowell, Dick; Pullig, Ken. Lead sheet soli. Arranging for large jazz ensemble 2003 pg. 132.

Luego se genera una “parafrasis” agregando elementos que un intérprete usualmente
realiza en una improvisacion, tales lo son las aproximaciones, notas de paso, escapes u

otros ornamentos que embellecen y complejizan, de alguna manera, la melodia:

Fmaj? D7(»9) G-7 C7(b9) A7 Abmay? G-7 C7(§9)

T

D-7 Dbmaj7 Bb-7 Eb7 G-7 C7 F6

‘F
t
|

Imagen 19 Lowell, Dick; Pullig, Ken. Pardfrasis melodia soli. Arranging for large jazz ensemble 2003 pg. 132.

Lo mas comun es encontrar estos solis en la reed section (saxofones), pero también se

pueden trasladar a otras secciones de la big band o crear combinaciones entre
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instrumentos, como por ejemplo saxo 1y 2 con trompeta 1y 2 y piano, o cualquier otra que

el arreglista considere. A continuacion, el resultado de la melodia presentada

anteriormente luego de aplicar el proceso de armonizacion. En este caso el soli fue pensado

para la seccion de saxofones:

]
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Imagen 20 Lowell, Dick; Pullig, Ken. Armonizacién soli. Arranging for large jazz ensemble 2003 pg. 133.

Para la construccion de estos solis se utiliza en mayor medida el block voicing, la

armonizacion cuartal, el spread, los drops, clusters, etc. Sin embargo, existen solis

contrapuntisticos que funcionan muy bien dentro del estilo.

2.4.5 Shout Chorus: Esta es una seccién climatica al final o cerca del final de la obra, aqui

es usual la utilizacion de toda la banda creando momentos de mucha densidad y variacion

textural. Normalmente con una dindmica elevada, en comparacién al resto de la obra, y

tomando también fragmentos de la melodia principal. Es comin que luego del shout se

haga una pequefia recapitulacion del tema para ir a la coda.
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Imagen 21 Jones, Thad. Shout chorus compds 150 a 157. Three and One.

2.5 Bambuco Andino Colombiano

Otro de los ejes sobre el que se desarrolla el presente proyecto de investigacion, es el

estilo y gestos mas comunes de composicion presentes en el bambuco andino Colombiano.

Si bien, hablar de su origen exacto podria resultar algo confuso, por las diversas teorias que

existen, es posible rescatar dos. Una es sostenida por el poeta Jorge Isaacs, en su obra “La

Maria”, alli se hace referencia al origen del ritmo, no exactamente igual al que conocemos

hoy dia, en Africa Occidental por su musica danzable y muy ritmica, ademas menciona su

nula relacién con la musica Americana de aquel entonces.

[...] “Siendo el “Bambuco” una musica que en nada se asemeja a la de los aborigenes americanos

ni los aires espafioles, no hay ligereza en asegurar que fue traida de Africa por los primeros esclavos

que los conquistadores importaron al Cauca, tanto mas que el nombre que hoy tiene parece no ser

otra que el de “Bambuk”, levemente alterado” [...] (Isaacs, 1867, pag. 262).
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[..]El le ensefiaba las danzas de su tierra natal, los amorosos y sentidos cantares del

pais del Bambuk [...] (Isaacs, 1867, pag. 409).

Otra teoria propone su aparicién como resultado de la integracion entre ritmos
regionales Caucanos y aires Vascos como el Zortziko, que, al ser escuchados actualmente, se
acercan al bambuco, en tanto que, presentan rasgos armonicos, melédicos y de compas

muy similares a este.

Si bien, no es de vital importancia para la investigacién conocer al detalle su origen, el
acercamiento a estas teorias permite inferir elementos tales como, la relacién entre los
ritmos africanos que, debido a la esclavitud y diferentes movimientos migratorios,
aportaron en la consolidacién del Blues y Gospel en Norteamérica y los presentes en
Bambuk considerados como antecesores del bambuco en nuestra region. Otro puede ser la
intervenciéon Europea en cuanto al uso de ciertos instrumentos utilizados para interpretar

esta musica, el bambuco, de la misma manera que sucedi6 con el Jazz en los afios 20.

Actualmente, es considerado como aire regional y un estilo musical que ha trascendido a
diferentes lugares del territorio Colombiano, y que, a su vez, ha sido moldeado y
transformado conforme a las necesidades propias de los contextos en donde es
intervenido. Aunque, a ciencia cierta, no es posible identificar su lugar exacto de su
nacimiento, si es posible reconocer que, en regiones como el Tolima, Huila, Cauca o
Cundinamarca, se le ha dado mas importancia al estilo, logrando asi, consolidar esta musica

como parte de su tradiciénil.

Para la investigacion, es pertinente conocer, de forma general, algunos elementos
musicales del estilo — tales como el acompafiamiento, la armonia, el compas y la forma—a
partir de diferentes documentos académicos que han recogido esta informacion, ademas de
esto, se llevara a cabo un proceso de andlisis especifico, segin las necesidades de la

investigacion, este se desarrollara en el capitulo 4 del presente documento.

11 Se invita al lector a profundizar en el desarrollo del bambuco segiin su ubicacién geografica bajo la mirada de Carlos

Mifiana en su obra “Los Camino del Bambuco en el Siglo XIX” (1997)
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2.5.1 Formato del Bambuco: Este estilo musical se ha expandido debido a su inclusién en
practicas académicas y la apertura de espacios de interpretacion fuera de su centro de
consolidacion, a su vez, ha llegado a diferentes formatos incluidos los orquestales, como se
puede apreciar, por ejemplo, en obras de los Maestro Victoriano Valencia, Andrey Ramos,

Jaime Jaramillo o Javier Pérez Sandoval, por mencionar algunos.

Usualmente, el bambuco es interpretado por el llamado ‘trio andino’, conformado por
guitarra, tiple y bandola, la mayoria de las veces acompafiado con voces a dueto. Este es
conocido como el bambuco de salén o bambuco de camara. Regularmente la bandola es la
encargada de llevar la linea melddica, mientras el tiple y la guitarra funcionan como
acompanantes llevando la armonia y los bajos respectivamente, cabe aclarar que se habla
de la concepcidn mas basica de la agrupacion, ya que, actualmente, el instrumental es
utilizado de diferente maneras logrando mayor versatilidad en los arreglos. Ademas, el uso
de voces incrementa las posibilidades armdnicas al tener lineas meléddicas construidas por
terceras o sextas, y las secciones contrapuntisticas entre las cuerdas cada vez son mas
comunes. Actualmente es normal encontrar bambucos, de este tipo, trasladados a otros
formatos, también pequefios, que incluyen piano, flauta, violin, guitarra eléctrica, incluso
llegando a tener contrabajo o bajo eléctrico. Esto se puede evidenciar en producciones

como “En Esencia” - Carrera Quinta (2019) o “Camaleonte” - Palos y Cuerdas (2006)

Otro tipo de bambuco, cominmente interpretado por agrupaciones mas grandes, es el
llamado bambuco fiestero o de calle, este involucra el uso de secciones de percusion e
instrumentos de viento, formato similar el de la banda fiestera, ademas, de ser ejecutado a
una mayor velocidad (Sanchez, 1987). Segun Carlos Mifiana, en su obra “Los Camino del
Bambuco en el Siglo XIX", se concibe al bambuco como musica de guerra por su similitud,
en término del formato, con las bandas de marcha o marciales, que, entre otras cosas, [...]

“acompafiaban los ejércitos en esas convulsionadas épocas” [...] (1997, pag. 4).

Otras dos distinciones o variaciones del estilo pueden ser el sanjuanero y la rajelefia —
como subgéneros del bambuco—, este primero se considera tipicamente huilense y

enmarcado mayormente en la fiestas San Pedro o San Juan, aqui prima el uso de la tambora
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y demas instrumentos de percusion. El segundo perteneciente al género vocal con caracter

improvisador (Sanchez, 1987).

Un ultimo tipo, pero no menos importante, es el bambuco patiano, nacido en el valle del
Patia, al sur del departamento del Cauca. Este comparte raices con el currulao o el llamado
bambuco viejo (Rojas, 2001, pag. 7). Era interpretado por una mezcla de instrumentos
hispanos con los nativos como las tamboras, los cununos o el violin caucano. Estos
bambucos se desatacan por relatar, a través de las letras, la cotidianidad de sus vidas. Por
lo tanto, poseen una carga emocional y un caracter histérico importante, ademas es
resultado de los procesos de movilizacién de grupos de personas, causado por la esclavitud

en la época.

Es importante mencionar otra clasificacion, a partir de ciertas relaciones arménicas,
encontrada en el trabajo de investigacidn titulado “El bajo eléctrico en el género bambuco
de la musica andina colombiana” (Cortes, Pedro 2013). Alli el autor a partir del estudio de
la obra de Francy Montalvo!? y Carlos Mifianal3 menciona 4 momentos en el desarrollo de

este estilo:

- Los bambucos interpretados por indigenas, negros y mestizos. Empleando
escalas pentatonicas, con construcicon melédico de 2 hasta 4 compases por
grados conjuntos saltos de terceras y cuartas ascendentes y descendentes.

- Los bambucos diatonicos tonales sin modulacion, con construcciones melddicas a
partir de arpegios y grados conjuntos, repeticion de notas y saltos por terceras.
Hacen uso de la sincopa caudal, escritos en modo mayor y con un desarrollo
armonico de tonica - dominante en su mayoria.

- Los bambucos tonales con modulacioén, utilizan en mayor medida las alteraciones

accidentales en la construcciéon melddica sin estructura armoénica estandarizada y

12 “Aplicaciones del concepto de improvisacion en el pasillo y el bambuco de la region andina colombiana” (Montalvo
& Perez, 2006).
13 “De fastos a fiestas navidad y chirimias en Popayan” (Mifiana, De fastos a fiestas navidad y chirimias en Popayan,

1997).
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presentados en formas de 3 partes (A-B-C) cada una normalmente de 16
compases.

- Los bambucos fusion, estos incorporan nuevos elementos como frases
asimetricas o ciclos armdnicos influenciados por el jazz. En su construccion
melddica emplean el uso de notas de la superestructrua y mayor cantidad

cromatismos.

2.5.2 Caracteristicas Ritmicas del Bambuco: Si bien, como muchas musicas, el bambuco

no fue escrito desde el primer dia que se comenz6 a tocar, sino mas bien, su expansién se
dio en principio por la tradicién oral, fue a Pedro Morales Pino a quien se le atribuye en
cierta medida la escritura, en la notacién musical conocida actualmente, del bambuco, sin
embargo, en su momento este lo hizo en compas de 3/4, que, aunque en cierta medida,
funcionaba los acentos del compas, no coincidian con el ritmo prosddico de las melodias,

usualmente cantadas, por lo que se opt6 también por una escritura a 6/8.

Gracias a esta doble posibilidad métrica para la escritura del estilo mencionado, es pues,
la hemiola, entre 3/4 y 6/8, uno de los rasgos caracteristicos mas importantes en el
bambuco. Esta polirritmia se encuentra presente entre la melodia y el acompafamiento
como se oberva en la siguiente imagen donde la melodia (corcheas) acentuan el 1ery 42
tiempo del 6/8, casi como si fuera un 2/4, y el bajo (negras) acentia el tiempo 3y 5 del 6/8,

dando la sensacion del 3/4, obteniendo la polirritmia ya mencionada.

e J J

= =

Bajo

Imagen 22 Adaptacién 6/8 sobre 3/4 en el bambuco. Revista a contratiempo N°1. Pg. 47

Esta interaccion entre las dos métricas se da en varios niveles, usualmente a nivel
melddico se mantiene la sensacion estricta del 6/8, con la posibilidad, segiin el compositor,

de incluir la acentuacién a 3/4. Sin embargo, esta polimétrica es mas evidente en la
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percusion, donde la tambora combina, entre el parche y la madera o aro, las dos

acentuaciones.

El golpe en el parche de la tambora es acompafado por un golpe en el aro teniendo el
siguiente patrén recurrente en ritmos como el bambuco fiestero, la rajalefia o el
sanjuanero, siendo el ritmo del golpe del aro muy similar al del pasillo si se observa desde
un compas de 3/4. Con esta afirmacion, ademas, se evidencian las similitudes entre
diferentes musicas nacionales, dando cuenta del proceso de adaptacién y desarrollo segin

su ubicacion geografica.

ag M N
"Wt

Parche

Imagen 23 Adaptacion golpe de tambora en el bambuco. Revista a contratiempo N°1. Pg. 53

El patron presentado anteriormente es el mas basico aplicado a la tambora, sin embargo,
existen algunas posibles variaciones, por ejemplo, Mifiana plantea las siguientes a partir de
diferentes momentos del desarrollo del estilo. En primera instancia observamos los golpes

usados por agrupaciones cerca de los afios 40:

e s lf e ey

- yrer

Imagen 24 Adaptacion golpe de tambora en el bambuco, afios 40. Revista a contratiempo N°1. Pg. 52



32

Allf se observa como llega a predominar la sensaciéon de un compas de 3/4, ademas, se
observa un comienzo anacrusico caracteristico del estilo, rasgo que va muy de la mano con

la construccion melddica, de la que se hablara mas adelante.

Otra variacion del golpe basico de la tambora es el utilizado actualmente, segiin Mifiana,
por grupos tradicionales de adultos y nifios. En este caso, es mas evidente la polimétrica
mencionada anteriormente consiguiendo la hemiola del 6/8 sobre el 3/4, esto al tener
golpe en el parche en los ultimos dos tiempos del 3/4 y el aro en 12y 42 del 6/8, creando

una sensacion sincopada.

—
—
L.

L )L7
o
.
>L_7
=

Imagen 25 Adaptacién golpe de tambora en el bambuco actual. Revista a contratiempo N°1. Pg. 52

Para concluir esta seccion, referente a la percusion en el bambuco, se presentaran los
demas tipos de golpes que Mifianal#* menciona como los mas utilizados, alli se destacan el

golpe sencillo, redoblao’ y apasillao’:

14 A su vez, este autor menciona la posibilidad de incorporar en un mismo tema diferentes patrones superpuestos, con

acentuaciones claras, esto con el fin de conseguir un denso trenzado ritmico.
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Tabla 3 Variaciones en el golpe de la tambora en el bambuco. Adaptado de Revista a contratiempo N°1. Pg. 53

En la seccion encargada del acompafamiento se ubica la guitarra y el tiple, haciendo
referencia al bambuco de saldn, ya que, como se mencion6 anteriormente segin el formato
los roles segun la instrumentacidon cambiarian. Tanto el tiple, como la guitarra, mantienen
estrecha cercania con los ritmo-tipos presentados anteriormente para la tambora. Las

células ritmicas basicas usadas, en la guitarra, para el acompafiamiento en 6/8 y 3/4

respectivamente son las siguientes.

e ddadd|sad ST
wd Il I AT

Imagen 26 Pardo, Andrés; Pinzon, Jests. Adaptacion ritmo de acompaiiamiento. Pg. 63

Se puede observar como entre las dos métricas se presenta un desplazamiento en la
célula ritmica, lo que resulta, para el caso del 3/4 en un “apasillamiento” en el

acompafiamiento, es decir, [...] “evoca ligeramente el mismo acompafiamiento utilizado en

los pasillos” [...] (Pardo & Pinzén, 1961).



34

Esta propuesta ritmica es desarrolla por el intérprete, de tal manera que, este va

intercalando entre el bajo y los acordes de la siguiente manera.
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Imagen 27 Ritmos bdsicos de acompariamientos para la guitarra en el bambuco.

De misma la forma que el ritmo base de la percusion presentaba ciertas modificaciones,
lo hace el acompafiamiento de la guitarra. Luis Franco, en su obra (Musica Andina
Occidental entre pasillo y bambucos, 2005), sugiere las siguientes 4 variaciones al ritmo de

acompafamiento de la guitarra.
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Tabla 4 Franco, Luis. Adaptacién variaciones en el acompafiamiento de la guitarra. Pg. 40 - 41
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Como se mencionaba anteriormente, el formato para, la interpretacién del estilo, puede
presentar variaciones segun la regién donde se encuentre intervenido, por esto, es
importante mencionar algunos de los patrones de acompafamiento relacionados con su
ubicacion geografica, ademas, de las variaciones, que, intérpretes representativos del estilo,
han logrado consolidar como propias e innovadoras. Esta recopilacion se desarrollara

basada en la obra del Maestro Andrés Villamil, titulada “Guitarra Colombiana” (s.f.).

Bambuco Paisa*
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*Todas la imagenes mostradas en la tabla son adaptadas del libro mencionado, autoria del Maestro Andrés Villamil.

Tabla 5 Villamil, Andrés. Tipos de acompariiamiento de bambuco. Guitarra Colombiana. Pg. 36 - 41.
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A partir de lo expuesto anteriormente, se reconoce una apropiacion de los ritmo-tipos de
la tambora en la guitarra, ya que, se evidencia, por ejemplo, la relacion entre el golpe del
parche y el bajo, ademas de la similitud entre algunas de las variaciones mencionadas,
consiguiendo, como lo dice Pedro Cortés [...] “La incorporacién de lo popular e indigena con
la tradicion de la musica para cuerdas” [...] (2013). En la siguiente imagen se observa, solo

una, de las muchas relaciones ritmicas posibles.
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Imagen 28 Adaptacién golpe de tambora y acompafiamiento en guitarra en el bambuco. El bajo eléctrico en el bambuco. Pg. 47

Por su parte, el tiple como acompafante ritmo - arménico, conserva una relacion con la
forma de acompafiamiento similar al de la guitarra, como se mencionaba anteriormente,
este dependera de la métrica utilizada para su escritura. De la misma manera que sucedio
con la guitarra, en el tiple se observa un desplazamiento en la célula ritmica utilizada para

el acompafiamiento, como se muestra a continuacion.

Imagen 29 Mendoza, Ricardo. Adaptacion del ritmo del tiple en el bambuco.
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Como aclaracion, con base en el ejemplo anterior, el tiple incorpora el “guajeo” o golpe,
segun la region en la que se encuentre. Este consiste en resaltar los acentos, del patron
ritmico, mediante el uso de aplatillados o apagados, alternado con los rasgueos regulares.

“«_n

Se indica en la partitura convirtiendo, los neumas —o cabezas— de las figuras, en “x”".

Luis Franco, nuevamente, propone dos variaciones para el acompafiamiento que utiliza

el tiple en el bambuco.

Tabla 6 Franco, Luis. Adaptacién variaciones en el acompafiamiento del tiple. Pg. 40 - 41.

Existe un elemento que es importante conocer, este es el manejo ritmico para la
construccion de melodias en el bambuco. Dentro del estilo se encuentran algunos rasgos
caracteristicos particulares, dentro de los que destaca el uso de la sincopa caudal, que no es
mas que el “alargamiento o unidén de la dltima corchea del compas con la primera del
siguiente” (Varios, 1987). Otra forma de conseguir esta sincopa es reemplazar la primer

corchea del segundo compas por un silencio.

1 ededod|eddads|

Imagen 30 Ejemplo de sincopa caudal. Elaboracion propia.

Es comun que esta sincopa caudal se encuentre cada uno o dos compases, sin embargo,

es mas usual la segunda opcion.
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Imagen 31 Varios Autores. Sincopa caudal cada uno o dos compases Revista a contratiempo N°1. Pg. 48.

Otra caracteristica es la estructuracion de semifrases de 4 compases, donde, la mayoria

de las veces, se presenta un silencio o cesura en el final del compas 2 o0 4. Ademas, esta

division binaria de las frases es pensada para la interaccion melddica a través de la

pregunta y respuesta. Como recurso de uso frecuente en las frases, luego de una sincopa

caudal, es usual incluir una negra, seguida de un silencio o de 2 a 3 corcheas, estas a modo

de anacrusa para el siguiente compas.
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Imagen 32 Varios Autores. Estructura ritmica de las frases en el bambuco. Revista a contratiempo N°1. Pg. 48.

Existen, segin Mifiana, 3 tipos de entradas mas comunes en las melodias del bambuco,

una con anacrusa, otra luego de un silencio de corchea o la que se da en el 3¢ tiempo del

6/8, como lo muestra la imagen a continuacién.
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Imagen 33 Varios Autores. Entrada de las frases. Revista a contratiempo N°1. Pg. 49.

Es comun, ademas, crear efectos sincopados jugando con la inclusion de negras luego de
la primer corchea del compas, o conseguir la sensacion del 3/4 ubicando 3 negras seguidas

dentro del compas de 6/8.

JI|J r) X))

Imagen 34 Varios Autores. Variaciones ritmicas Revista a contratiempo N°1. Pg. 49.

Para concluir es importante resaltar que en lo mencionado anteriormente se abordan
conceptos y elementos que han sido estudiados y documentados por varios autores. Se
nombraron elementos basicos porque pueden conducir a un entendimiento —al menos en
lo mas elemental— del sentido ritmico del estilo. Ademas fueron mecionados desde una
perspectiva global y sin ahondar en detalles estructurales a profundidad. Como referencias
para el desarrollo del producto artistico del presente trabajo de investigacion y para que el
lector pueda profundizar en conceptos y analisis ritmicos formales, se proponen dos
materiales bibliograficos: “el bajo eléctrico en el género bambuco de la musica andina
colombiana” (Cortes, 2013) —mencionado anteriormente— y “Musica Andina Occidental
entre pasillos y bambucos” (Franco Duque, 2005), ademas de los trabajos adelantados por

Carlos Mifiana, Francy Montalvo y Ricardo mendoza, también mencionado anteriormente.
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2.6 Jazz y las Big Bands en Colombia

Para concluir este apartado, es necesario, hacer mencién del desarrollo que ha habido en
nuestro pais entorno al trabajo con la fusion, siendo esta la finalidad que tiene el presente

trabajo de investigacion.

En efecto, como sucedid en norte américa, y muchas otras partes del mundo, la llegada
de extranjeros trajo consigo un impacto grande en las artes, sobre todo en la musica, ya
que, fue en este momento de la historia donde empezaron a converger diferentes
concepciones ritmicas, melddicas e incluso instrumentales de las musicas que cada persona

consideraba como propias.

Cerca de los afios 70s’ se pensaba que el jazz en su idea “original” desapareceria y
sucumbiria ante la musica comercial que se levant6 con gran fuerza en aquella época, sin
embargo, en este momento —incluso desde finales de los 60s’— este se adapt6 e incorporé
nuevamente a la nuevas musicas en furor (Asociacién a Polo y Baco, 2020). Siendo la jazz
un elemento que no se destruyo por la evolucién musical, sino, que se adapt6 y transformo

para continuar nutriéndose de otros estilos.

En lo que concierne a la musica latina especificamente, fue permeada por el jazz mucho
antes, entre 1940 - 50. En esa época se empez06 a dar el acercamiento a la musica cubana
con musicos como Dizzy Gillespie y Chano Pozo, dando paso a la consolidacion del Latin
Jazz, siendo Manteca, de Dizzy, uno de los temas mas representativos del estilo. Otro
ejemplo de esta hibridacion entre musicas fue lo que sucedié alrededor de los 60’s con Tom

Jobim y la musica brasilefia, dando paso a lo que conocemos hoy dia como Bossa Nova.

Especificamente en Colombia, se empezd a popularizar este estilo musical gracias a dos
factores, el primero fue la llegada de extranjeros a las costas colombianas y la aparicion de
las primeras estaciones de radio difusion, como segundo factor, derivado del primero, fue
la imitacidn, ya que, en algunas estaciones de radio, en determinados momentos se
trasmitia jazz que algunos de los musicos de la época comenzaron a tocar imitando lo que
escuchaban. Durante los primeros afios de popularidad de las bandas de jazz en Estados
Unidos muchos paises fueron permeados por esta corriente, debido al constante

movimiento de extranjeros que llegaba a Latinoamérica. En Colombia, se popularizaron
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algunas jazz bands, quienes adoptarian este lenguaje musical y comenzarian el proceso de
fusion entre el jazz tradicional estadounidense y las musicas de la region, sobre todo,
aquellas musica de las cosas colombianas. Aqui se destacan bandas como: la ‘Orquesta Jazz

Band Sosa’ y la ‘Orquesta Emisora Atlantico Jazz Band'.

Posteriormente, el transito comercial hacia el interior permitié una hibridacién cultural,
que, alcanzaria los estilos musicales mas regionalistas como es el caso de Bogot3, que,
aunque el publico preferia sonidos mas “autoctonos”, seguia en crecimiento el deseo por
interpretar y experimentar dentro del estilo del jazz (Oliver, 2009). Ademas, de que en

Bogota la cantidad de lugares, donde se podia tocar, era mayor a la de otras ciudades.

Por ultimo, es importante mencionar algunos de los musicos colombianos que viajaron a
Estados Unidos que, al momento de su regreso al pais, permitirian consolidar de manera
mas formal la escena del jazz tanto en Bogotd como en Colombia en general. Eddie
Martinez, Joe Madrid, Francisco Zumaqué y Antonio Arnedo por mencionar algunos. A su
vez, Bogota se vuelve un lugar donde musicos de otros paises llegan a ser parte de
grabaciones que involucraban el jazz y el contexto musical capital, como es el caso del
clarinetista espafiol Luis Roviral® o a nivel nacional como Francisco Zumaqué con su obra

“Macumbia”, que combinaba el mapalé, la cumbia y el jazz.

Para abordar de forma mas detallada el proceso de documentado sobre la expansion del
jazz en Colombia se sugiere al lector acercarse a la obra “TRAVESIA Hibridacién y viajes del

jazz en Colombia y su influencia en la musica local” (Oliver, 2009)

15 Quien grabaria un popurri de 3 temas colombianos arreglados para sexteto de jazz, agrupacion en la que estaria el
guitarrista colombiano Ledn Cardona quien posteriormente se convertiria en un referente de las musicas colombianas por

su obras compositiva.
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3.MARCO METODOLOGICO

La practica artistica puede ser calificada como investigacion, si su propdsito es aumentar
nuestro conocimiento y comprension, llevando a cabo una investigacion original en y a
través de objetos artisticos y procesos creativos. “La investigacion de arte comienza
haciendo preguntas que son pertinentes en el contexto investigador y en el mundo del

arte”. (Borgdorff, 2006, pag. 27).

Tomando la anterior afirmacion, y el postulado de que “[...] la actividad artistica en si
misma genera conocimiento nuevo encarnado en las nuevas obras que produce”. (Cano,
2015) Se enmarca el presente trabajo en la linea de investigacion creacion, o investigacion
artistica. Una de las motivaciones principales para el desarrollo del trabajo es la
adquisicion de conocimiento entorno a los temas que se han venido planteando a lo largo
de los capitulos anteriores. Ademas, como resultado de toda esta busqueda se propone la
creacién de un producto artistico, que dé cuenta de los procesos cognoscitivosl® que
implica la investigacién y produccidn artistica. Aunado a esto, el desarrollo completo de la
investigacion serda documentado de manera que, permita al lector encontrar y entender la

ruta escogida para llegar al resultado esperado (produccién artistica).

Bajo la premisa de una busqueda de experiencias y construccion de conocimiento a
través de la investigacion y creacion, el presente trabajo apropia el método cualitativo
propuesto por Lopez Cano y San Cristébal (2014). Ya que, no se pretende probar, aprobar o
refutar hipotesis sobre contenidos especificos, por el contrario, se busca interactuar con
estos, adentrandose en el objeto de estudio en si, a través de procesos de observacion,
escucha, analisis y reflexion dentro y fuera de su contexto regular. Examinar estas
diferentes comprensiones y aplicaciones subjetivas entorno a un tema especifico
permitiran, al investigador, formar un criterio personal sobre la comprensidén de las

mismas.

16 Procesos a través de los cuales los individuos son capaces de generar y asimilar conocimiento.
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Seglin Denzin y Lincoln (2015), la investigacion artistica bajo el paradigma cualitativo
emplea métodos de recoleccién de informacion no estandarizados, con herramientas como
el cuaderno o diario de campo, la observacion, la entrevista y demds elementos que
permitan relatar procesos de inmersion u obtener diferentes enfoques entorno a una

realidad.

Para el presente trabajo de investigacion se valdra, en primera medida, del andlisis como
herramienta de observacién e inmersién en los estilos musicales. Es importante aclarar
que, la revision de las obras —las cuales podra encontrar en capitulos posteriores— no
estara cefiida a un solo método de analisis predeterminado en su totalidad, ya que, se
tomaran postulados de autores como Jean LaRue o Enric Herrera para orientar el proceso.
Se propone, para dicho analisis, una metodologia basada en la revision de la partitura sin
dejar de lado la escucha activa ya que [...] “el analisis no puede desentenderse de la escucha
analitica, explicita o implicita. Esa escucha puede en algunos casos llevarnos a comprender
y explicar mejor una obra musical que el estudio de la partitura”. (Nagore, 2004, pag. 1) Los
resultados de estos analisis seran organizados y presentados al lector por medio de tablas o
relatos a modo de observaciones. Estos permitiran hacer comparaciones y extraer
conclusiones puntuales que faciliten entender algunos de los elementos que engloban estos

dos estilos de composicion, a partir de categorias especificas.

El material musical, resultado de la exploraciéon y manejo particular, tanto de los
planteamientos tedricos como de las conclusiones provistas por el andlisis, sera presentado
—en el apartado del desarrollo— a modo de notas de campo, en tanto se contara de forma
detallada, y cronologicamente, el proceso mediante el cual se consigui6 el producto

artistico.

Por ultimo, se considera el programa de escritura musical finale como una herramienta
indispensable, que, entre otras cosas, permitira registrar y presentar de forma detallada el
producto artistico como insumo para ser utilizado y ;por qué no? manipulado y arreglado
por otro u otros investigadores dentro del campo a fin, bajo permisos que no infrinjan los

derechos de autor.
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4.1 Fase 1 (Pre - Produccion)

En esta etapa, previa al inicio de la escritura y la composicion de la obra, se llevaron a
cabo una serie de procesos que, permitieron determinar el objeto para el desarrollo de la

investigacion.

En primera instancia, se realiz6 la revision del repertorio interpretado por la ‘Nogal Jazz
Big Band’ de la Universidad Pedagogica Nacional desde el periodo 2017-II hasta el 2019-1I
siendo el investigador, en este lapso, integrante activo del conjunto. Esto se llevé a cabo con
el fin de conocer la cantidad aproximada de obras con influencia de musicas colombianas,

dentro del contexto del Jazz, interpretadas por la agrupacion.

El resultado obtenido fue el siguiente:

Total, de obras interpretadas por la ‘Nogal Jazz Big Band’ desde el 2017-I1 37
hasta el 2019-11.
Obras con influencia de musicas colombianas. 2

Tabla 7 Aproximado de obras interpretadas por la Nogal Jazz Big Band. Elaboracién propia.

Con el montaje de estas Unicas 2 obras se abordaron aires colombianos como la cumbia
(Obra Manuela - Victoriano Valencia) y el pasillo (Obra Sin Viaje - Javier P. Sandoval). De

este proceso de clasificacion surgieron las siguientes inquietudes:

- ¢(Por qué no se abordaron mas obras?
- ¢Hay suficientes arreglos para big band que cumplan con los parametros sonoros
y estilisticos que busca el conjunto institucional?

- ¢(Hay interés en abordar el jazz en fusion con las musicas colombianas?

En realidad, no es amplia la cantidad de arreglos y composiciones para este formato que
incorporen aires regionales, siendo Colombia un pais con un nicho de bandas sinfénicas,
mayor en relacion al de big bands, es natural que la incorporacion de aires tradicionales

colombianos, en medianos y grandes formatos, se dé principalmente en la banda.

Es pues aqui donde surgieron mas inquietudes: ;De qué manera incorporar elementos

de la musica colombiana en una obra para big band?, y ;qué aire incorporar? Se determino,



47

por el investigador, que la mejor manera de lograr la sonoridad esperada para el conjunto
era tomando —a partir de la escucha y el analisis— elementos de un compositor que se
acercara al estilo que como conjunto se buscaba. El compositor escogido fue Thad Jones ya
que por sugerencia del del Asesor —quien a su vez dirige el conjunto big band de la
Universidad—era uno de los mas indicados!?, ya que, cumplia con parametros estéticos

que iban en la misma direccién de la sonoridad que se busca con el conjunto.

La idea de escoger el bambuco como estilo para incorporar en la composicién surgid
porque la big band, durante este periodo de 2 afios, no habia interpretado ninguna obra con
este aire, ademas, por el hecho de haber una gran cantidad de composiciones en ritmos
como el pasillo —siendo este el mas comtn adaptado para la big band— o la cumbia,
claramente sin llegar a inferir que no hay ni un solo bambuco. Fue a partir de esto que se

tomo la decision de fusionar elementos del jazz y el bambuco colombiano.

Para el desarrollo metodoldgico, de este apartado, se plante¢ el siguiente cuadro o check

list definiendo el orden de las tareas a realizar:

Revision de discografica para big band de

Thad Jones.

<

Seleccion de la obra referente para posterior

analisis.

Revision discografica de bambucos.

Seleccion de obras referentes para posterior

analisis.

Analisis obra de jazz escogida.

Andlisis bambuco #1.

S S 1« S

Andlisis bambuco #2.

Tabla 8 Listado de tareas fase de preproduccion. Elaboracién propia.

17 Detalles de la trayectoria como musico y compositor fueron tratados en el apartado -3.2 Estilo de Thad Jones (Hard

Bop)-.
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4.1.1 Revision Discogrdfica: Dando cumplimiento a las tareas propuestas, se llevé a cabo,

en primera instancia, una seleccién de referentes auditivos del compositor de jazz

escogido, se tomaron 3 discos diferentes con un total de 21 temas:

v' ‘Presenting Thad Jones / Mel Lewis and the Jazz Orchestra’ (1966). N° tracks 7.
v’ ‘Central Park North’ (1969). N° tracks 6.
v’ ‘Consummation’ (1970). N° tracks 8.

Como consecuencia de la gran cantidad de material auditivo se comenz6 a delimitar la
seleccién y se tomaron 4 obras, donde dos ellas habian estado en proceso de montaje con la

‘Nogal Jazz Big Band’ en afios anteriores. Las obras que se tomaron fueron las siguientes:

v' “Tip Toe”- ‘Consummation’ (1970). [interpretada por la N/JBB]

v “Groove Merchant” - ‘Central Park North’ (1969).

v’ “Big Dipper” - ‘Central Park North’ (1969). [interpretada por la N/BB]

v “Three and One” - ‘Presenting Thad Jones / Mel Lewis and the Jazz Orchestra’
(1966).

Posteriormente, en conversaciones a través de la
plataforma zoom con el Maestro William Rojas (asesor del
trabajo de investigacion) se opt6 por tomar uno solo de los 3
albumes, este fue: “Presenting Thad Jones / Mel Lewis and the
Jazz Orchestra” ya que, fue considerado su primer

lanzamiento—como compositor y director— para este

formato luego de haber sido musico por muchos afios en otras

Imagen 36 Portada dlbum Thad
orquestas. Jonesy Mel Lewis. 1966

En este album es posible evidenciar una propuesta ligeramente contrastante con el
estilo de jazz para big band, manejado previamente por otros compositores. Algunos de

estos elementos son:

- Uso del saxofén soprano como lead voice.
- Mayor complejidad en la reed section para los solis.

- Procesos de re-armonizacion mas elaborados.
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Sin embargo, condensar en una sola obra todo el estilo y técnicas de composicion
utilizadas por Thad Jones podria resultar ser una labor bastante cadtica, especialmente
porque en el mismo album se trabajan diferentes estilos, como la balada, el swing o blues.
Debido a esto, y luego de un proceso de escucha de la discografia mencionada, fue que se
seleccion¢ el tema “Three and One”, ya que en este se abordan elementos —mencionados
anteriormente en el de referente tedrico— importantes en el estilo de la big band como el
uso del block voicing, background, solis y shout chorus, a parte del gusto personal del
investigador por esta obra en particular. Determinando asi que, ésta obra seria idonea para

extraer caracteristicas del lenguaje y la composicidn.

La siguiente tarea desarrolla fue la revision discografica de bambucos colombianos. Es
sabido que hay un gran niimero de trabajos artisticos desarrollados entorno a este género,
sin embargo, con orientacion del Asesor, se tomaron dos obras que han constituido
procesos de creacion de arreglos y un posible desarrollo investigativo, realizados por dos

autores diferentes. Estas obras son:

v' “No voy a quedarme” (Doris Zapata).
V' “Muy Antioquerio” (Héctor Ochoa).

El motivo principal por el cual se tomaron estas obras como insumo para el analisis, es
que previamente dos compositores —que hacen parte de las referencias estéticas del
presente trabajo de investigacion— han realizado adaptaciones y arreglos para el formato

de big band y de sexteto de jazz respectivamente:

v’ Arreglo, Javier Pérez Sandoval (2012).
v’ Arreglo, Juan Andrés Ospina (2009).

En lo que concierne al uso de los bambucos (originales) fue material de analisis para
identificar aspectos de: forma, melodia, armonia e instrumentacion. Por otro lado, conocer
el arreglo, ya realizado involucrando el leguaje del jazz, permitié identificar algunos
elementos del tratamiento dado con base en las obras originales. Todos los resultados de

los procesos de andlisis se presentaran mas adelante.



50

Cabe a aclarar que los métodos escritos —algunos utilizados como referencia tedrica de
la investigacién— brindan un conocimiento de las técnicas, o pasos, que usualmente se
siguen al momento de componer, armonizar, re-armonizar o arreglar para el formato, sin
embargo, no es sino hasta llegar a la practica que se logran apropiar muchos de estos
conocimiento previamente adquiridos. Fue por esta razon que se realizaron dos cursos,
uno enfocado en conocer la técnicas de orquestacién para la big band, pero levandolas a la
practica creando arreglos de rondas infantiles u otras canciones. Este se realiz6 durante el

mes de mayo de 2021 mediante la plataforma zoom con el Maestro Jaime Jaramillo.
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Imagen 37 Pantallazos de clases. Curso de arreglos para Big Band 2021.

El segundo curso estaba enfocado a la armonia y la re-armonizacién especificamente.
Este fue impartido por el maestro Juan Andrés Ospina a través de su pagina oficial8
durante el mes de junio del 2021. Alli se abord6 y compartié las técnicas utilizadas por el
para llevar a cabo procesos armdnicos, que, llevados a la practica a través de ejercicio

virtuales, fueron provechosos y apropiados de forma satisfactoria.

18 https://www.jaospinacursos.com
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Imagen 39 Pantallazo de clase. Curso de armonia y re-armonizacion 2021.

4.1.2 Andlisis: Dando continuacion a la serie de tareas planteadas para el desarrollo del

trabajo de investigacion se realizé el proceso de andlisis con la obra “Three and One”.

Es importante conocer, de manera general, la forma de la obra a trabajar, ya que, esta
proveera al investigador informacion sobre las secciones especificas en cuanto a la textura,
ambito o dindmica, por nombrar algunas. Es por eso, que se tomara como guia

metodoldgica la propuesta presentada por Jan LaRue en su obra “El andlisis del estilo
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musical” (1989). Se abordara lo concerniente al analisis basado en el sonido (capitulo 17) a

través, de las grandes y medianas dimensiones. Ahora bien, el presente trabajo de

investigacion no tiene como eje central el ejercicio de andlisis, por lo que, no se pretende

desarrollar en su totalidad la propuesta de LaRue, por el contrario, se tomara de esta

algunos elementos que se consideren pertinentes para el nutrir el proceso de composicion.

Dicho esto, lo obtenido a partir del andlisis es lo siguiente:

Grandes Dimensiones: La obra se encuentra escrita para formato de big band tradicional,

es decir, 5 saxofones, 4 trombones, 4 trompetas (5 con el fiscorno) y base ritmica,

1)

2)

3)

Trama: A partir de la escucha de la obra se puede distinguir una trama
predominantemente masiva en los momento donde el compositor presenta material
tematico nuevo, ya que, hace uso de casi toda la orquesta. Es importante reconocer la
concepcidon que Thad tiene sobre la big band en este tema, ya que, entiende la orquesta
como 4 grandes secciones: maderas (saxos), trompetas, trombones y base, tal y como se
mencionaba en las concepciones estéticas sobre el formato a lo largo de la historia. A su
vez, se distingue una trama lineal, en tanto que, utiliza solo una seccién de la orquesta
como es el caso del soli de saxofones. En conclusidn, el tema podria enmarcarse como
una trama lineal con masa mixta, en términos de LaRue.

Textura: En términos generales el desarrollo textural de la obra es melodia mas
acompafiamiento llevada a cabo por la base ritmica, sin embargo, presenta algunas
secciones donde se percibe una textura mixta, ya que, continua el uso de la melodia
acompafiada, pero incluye secciones homofénicas con la orquesta completa o parcial
siendo la familia de maderas la mas utilizada para esta caso.

Frecuencia de contraste: Respecto al timbre general de la obra podria considerarse

medio o lineal, ya que, tiene un uso mesurado de la orquesta, en tanto que presenta
materiales melddicos armonizados, pero por familias. Adicional a esto, es sabido que
uno de los limitantes de la big band con relacion a la orquesta sinfonica es la poca
cantidad de timbricas disponibles, por lo que compositores, como Thad en este caso,
utilizan esta “limitante” para sacar provecho de otros elementos como la armonizacion

o los diferentes tipos de backgrounds, con base en esto la frecuencia del contraste
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también es media, ya que, la mayoria del tiempo se encuentran interactuando las

secciones de la orquesta exceptuando algunos solos.

Medianas Dimensiones:1°

(00:00 - 00:43) Presentacion del tema principal de la obra.

1) Tipologia

a) Timbre: Se percibe en esta seccidon introductoria de la obra el uso de los registros
agudos de algunas familias de instrumentos, por lo que, se podria decir que el
ambito es amplio. El tema principal es presentado a través del uso de una timbrica
que genera sensacion de intimidad y delicadez, contrastada con las respuestas que
tiene el resto de la orquesta a modo de hits entre los espacios que tiene la melodia.
La frecuencia de contraste es alta por la apresurada cantidad de veces en las que se
cambia, de la timbrica del trio, a la del resto de la orquesta, a su vez, con un grado de
contraste alto ya que resultarian algunos momento de 3 instrumentos contra el
resto de la big band.

b) Dindmica: El trio que presenta, en un primer momento, el tema trae consigo una
dinamica baja, sin embargo, las respuestas de la orquesta contrastan directamente
con este, al ser tanto en terraza, dinamica explicitamente hablando, y a través de la
adicion de mas instrumentos y el uso de los registros pujantes de las familia
instrumentales, haciendo referencia con estos elementos a la dinamica implicita.

2) Movimiento: Se percibe que entre cada 4 o 6 compases hay un cambio en la dindmica y
la timbrica generando un movimiento regular en esta primera seccién de la obra.

3) Forma: El material tematico inicial esta presentado por 3 instrumentos con respuestas
de la orquesta completa, posteriormente se presenta una nueva vuelta completa en la se
invierte el papel, siendo la orquesta, quien presenta los primeros fragmentos de la

melodia y el trio responde.

19 La frecuencia y grado de contraste podra ser observada con mayor claridad a través del esquema de contorno
dinamico presentado por Rayburn Wright (imagen 30) con el fin no ahondar en elementos ya esclarecidos, en este caso,

por el analisis hecho por EL
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(00:43 - 01:28) Soli de saxofones

1) Tipologia

a)

b)

Timbre: En este caso el ambito es medianamente amplio, ya que, se percibe que este
se encuentra escrito mayormente dentro del registro mas controlable de la familia
instrumental, con algunos picos con notas agudas, pero no en extremo. Esta secciéon
no se destaca por tener un juego timbrico interesante, con una frecuencia y grado de
contraste bastante bajo, al mantenerse por completo dentro la misma familia

instrumental toda la seccidn.

Dinamica: De forma explicita, la dinamica de esta seccion es estable y no presenta

mayor variacion, siendo esta una de las principales caracteristicas de estas
secciones dentro del estilo, sin embargo, de forma implicita, con algunas de las
articulaciones de los saxofones, se logran efectos en la dinamica importantes como
la acentuacion de algunas notas, o el bend en otras, consiguiendo una rapida, pero

gradual disminucidén del volumen.

2) Movimiento: Sera atribuido principalmente al proceso de armonizacion en bloque de la

melodia que lleva el alto 1, adicional a esto cada 2 a 6 compases se aumenta la cantidad

de figuras por compas, pasando de corcheas a semicorcheas o tresillos de corchea.

3) Forma: Esta seccidn es construida sobre la combinacion pequenas frases o licks, que, a

diferencia de las otras secciones de solo, fueron pensadas y escritas por el compositor.

(01:18 - 02:12) Solo de saxofon baritono

1) Tipologia

a)

b)

Timbre: El &mbito sobre el que el solista desarrolla su improvisacién no es muy

amplio, ya que, se percibe el movimiento entre las notas mas bajas del instrumento,
en este caso el saxofon tenor, y las notas del registro medio alto del mismo,
aportando claridad y consistencia en la improvisacion. La timbrica no presenta un
grado, ni frecuencia de contraste alto, ya que, a lo largo de toda la seccidn se

mantiene el mismo formato de cuarteto, bateria, bajo, piano y saxofon.

Dindmica: La dindmica de la improvisacion esta condicionada por el instrumentista

que la realiza, ya que, en este caso, cuando el saxofén se mueve sobre el registro mas
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bajo los instrumentos que acompafian bajan su dinamica para dar claridad al solo,
de forma inversa sucede cuando sube a un registro medio alto, el acompafnamiento
incrementa en pequefia medida la dinamica, por lo que podria decirse que la
frecuencia de contraste es media, en tanto el solista pasa de un registro a otro de
forma recurrente. A su vez, el grado de contraste es medio, ya que, se busca tanto
con el solo como con el acompafiamiento conducir su dindmica de la mejor forma
posible, no presenta variaciones dinamicas explosivas, mas bien, escalonadas.

2) Movimiento: Ya que es una seccion pensada para la improvisacion del instrumentista
interviene un timbre sin contar la seccidn ritmica que le subyace. A su vez, el
movimiento sera dado por la interpretacion que dé el instrumentista a su solo.

3) Forma: La contribucion del sonido a la forma esta dado tinicamente por la familia de las
maderas en el primer compds que indica con un background el inicio de la seccién del

solo.

(02:12 - 02:57) Solo de fliigelhorn

1) Tipologia

a) Timbre: El desarrollo timbrico se da bajo los mismo términos del solo del saxof6n
tenor, con la diferencia de que en este se involucran otras secciones de la orquesta
realizando acompanamiento armoénico al solo, dicho acompafiamiento esta a cargo
de la seccion de saxofones, salvo la adicion del brass cerca del final de la
improvisacion. Dicho esto, se determina una frecuencia de contraste baja, a pesar de
que intervenga una nueva familia instrumental, no hay cambios sustanciales en el
timbre de la seccién que nos indique una frecuencia de contraste mas alta. A su vez,
posee en un grado de contraste bajo, pues igual que en la situacion anterior, la
adicion del brass no varia lo suficiente dentro de la seccion para que sea considerada
importante, ya que, es el solita quien lleva la prelacion.

b) Dinamica: También condicionada por el instrumentista que realiza el solo. La
dindmica de la base armodnica, realizada por las otras familias instrumentales, se
mantiene, por lo que no existe ni grado ni frecuencia de contraste en esta seccidn.

2) Movimiento: Ya que el solo esta construido sobre la forma de 32 compases el

compositor decidié dividir esta seccion en 4 partes, cada una de 8 compases,
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intercalando el uso del background asi: 1y 3 sin el acompafiamiento de los saxofones; 2
y 4 con background en maderas y metales.

3) Forma: El aporte a la forma se da en tanto los cortes del background anticipan el final
del solo e indican el inicio de la siguiente seccion; no hay aportaciones de la dindmica a

la forma.

(02:12 - 04:27) Solo de contrabajo

1) Tipologia

a) Timbre: Se da una menor intervencién del timbre, ya que, se omite la bateria y es
Unicamente el piano quien acompana parte del solo, es por esto que el ambito del
timbre es dado por el solista. Debido a las condiciones acusticas del instrumento, el
compositor optd por reducir al maximo el uso de la timbrica, por lo que podria
decirse que no hay ni grado ni frecuencia de contraste, salvo los dos primeros
compases donde hay un tutti de la orquesta.

b) Dinamica: En concordancia con lo anterior, el compositor reduce al maximo la
dinamica explicita de la obra, eliminando casi todos los instrumentos salvo el piano,
que acompana el solo con pequefios dibujos de la armonia como guia para el solista.

2) Movimiento: El inico movimiento que presenta esta dado, en primer lugar, por los dos
primeros compases de la seccidén, y en segundo lugar el tltimo compas que anticipa
melddicamente el shout chorus.

3) Forma: El aporte a la forma se da en tanto que el solita cerca del final del solo reemplaza
la improvisacion por el recurso técnico del walking bass, que, en adicion a la aparicion

de la bateria y el incremento de la dinamica marca el final de la seccién.

(04:27 - 05:12) Shout Chorus

1) Tipologia
a) Timbre: Para esta seccion el compositor opta por un dmbito amplio, ya que, se
percibe el uso del registro agudo de las trompetas y trombones, ademas de que esta
seccion esta construida sobre un tutti orquestal, por lo que, se puede decir, estaria
utilizando casi todo el &mbito del formato. Sin embargo, no posee una frecuencia ni

grado de contraste, ya que, durante toda la seccién cada familia instrumental suena
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al mismo tiempo, salvo por unos pocos compases donde los saxofones destacan al
realizar contramelodias.

Dinamica: La dindmica de toda esta seccidn es fuerte, ya que, al ser un momento
climatico suele ser el de mayor carga, en timbres y dindmica, de toda la obra, esto se
puede observar en la imagen de Wrigth presentada a continuacion. De forma
explicita e implicita el uso de toda la orquesta y los registros altos en algunos

instrumentos aportan mas a la fuerza que buscaba el compositor en esta seccion.

2) Movimiento: Se podria decir que no hay un aporte significativo al movimiento ya que

practicamente en toda la seccién y en cada familia lo que se toca es ritmicamente

idéntico, sin embargo, cada 6 u 8 compases aparecen pequefios fragmentos donde

destacan las maderas.

3) Forma: El aporte a la forma se da sobre todo por la dinamica ya que el final de la seccién

presenta un crescendo que conecta directamente con la recapitulacion del tema.

(05:12 - 05:48) Recapitulacion y Coda

1) Tipologia

2)

a)

b)

Timbre: Al ser idéntica a la segunda mitad de la exposicion del tema esta construida
bajo las mismas condiciones timbricas en cuanto al &mbito, grado y frecuencia de
contraste, sin embargo, en la coda se da un grado de contraste alto, en tanto que, en
estos 2 ultimos compases suena primero el trio con retardando y luego un gran

acorde con ambito extenso sobre todo en el brass.

Dinamica: En la coda se da de forma explicita con la indicacién del forte para las

familias instrumentales que intervienen el ultimo acorde de la obra, y de forma
implicita, con la utilizacidn de toda la banda y el registro en el que se escribio el
acorde para las trompetas. Este final se da forma subita con el trio en piano seguido

por el hit del resto de la orquesta.

Movimiento: Se da un aporte al movimiento ya que la seccidn, aunque se repite desde la

segunda mitad del tema, ubica 2 compases finales de coda para cerrar conectando a

través del cambio en la dindmica y el timbre.

3) Forma: El aporte se da en tanto marca la terminacién de la obra la explosioén, en la

dindmica, del ultimo acorde.
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denomina “datos globales de la pieza”. Este plantea 14 puntos que son importantes conocer

de manera concreta para un desarrollo de andlisis posterior mas profundo. Los datos son

presentados en la siguiente tabla.

Titulo de la obra: Three and One

Afio de composicién 1966

Periodo estilistico Hard Bop

Tempo Medium Swing J=160
Tonalidad Eb

Compas 4/4

Modo Mayor

Forma A-B-A-B

Numero de compases | Tema ppal. 32 - A (8); B (8)

20 Musico y arreglista de jazz argentino residente en Espafia y miembro de la “International Association of Schools of

Jazz”, ademas de ser colaborar de las revistas cuadernos de jazz (material pedagdgico para el estudio y entendimiento del

jazz).



Modulacién No

S | Dominantes .

5§ | secundarios 51

§ Dominlalntes por Si

« | extension

;% Dominantes sustitutos | Si

& | Intercambios modales | Si (1)
Acordes disminuidos Si

Tabla 9 Tabla de datos generales obra Three and One. Elaboracién propia.
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Los ultimos 6 elementos del grafico anterior fueron el resultado de un analisis armonico

teniendo en cuenta la teoria presentada por Enric Herrera en su libro “Teoria musical y
armonia moderna vol. II”. Se realiz6 la transcripcién y creacién de una chart?l, en finale,

sobre el que se desarrollaria el analisis plasmado en la siguiente imagen:

21 Es un mapa o referencia sobre una cancidn, este contiene elementos como: el compas, tonalidad, armonia, melodias

importantes, obligados, cortes y repeticiones.
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Imagen 41 Chart armonia y forma general del tema Three and One. Elaboracion propia.

Del analisis?Z desarrollado se obtienen las siguientes conclusiones:

- Es predominante la utilizacién de cadenas de dominantes (ciclo de quintas como

se puede evidenciar por ejemplo desde el compdas #8 hasta el #13, todo esto para

22 Para en anterior analisis se utiliza la flecha continua para indicar V7; el corchete inferior para los IIm y la flecha

punteada para los sustitutos tritonales, estas convenciones se usaran a lo largo del trabajo.
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llegar a resolver al IV grado de la tonalidad. Esto vuelve a suceder cuando aparece
de nuevo la parte B al final del tema.

- Esutilizado —en menor medida— el IIm7 relacionado, apareciendo 4 veces en
los compases 7, 15, 16 y 23.

- Se utiliza un mismo sustituto tritonal —compas 3— creando una sensacion de
descenso en el bajo al tener la secuencia Eb - Db - C.

- Entre los compases 7 y 8 aparece un IIm - V7 que podria dar la impresion de
querer modular, sin embargo, aunque el acorde siguiente corresponde (en teoria)
al que regularmente resuelven, no es mas si no uno de los acordes que forman la
cadena de dominante ya mencionada anteriormente.

- Encontramos, en el segundo pulso del compas 15, un acorde disminuido de paso
dando la sensacién de querer ir inmediatamente al quinto grado, sin embargo,
este quinto no aparece si no hasta casi 2 compases después. Esto sucede porque
entre el disminuido y su acorde de resolucion se habrian intercalado IIm -V
relacionados para desplazar, de alguna manera, el paso cromatico.

- Por ultimo, en los 4 compases antes de terminar se encuentra un acorde de 17,
que, al escuchar la obra podria inferirse que el compositor buscaba un momento
de caos y fuerza, por eso altera el acorde de tdnica y utiliza un tutti en esta
seccidn, posterior a este acorde se encuentra un V en su estado mas basico sin
séptima o alguna tension, por lo que crea un efecto de “reposo” luego del alto

nivel de densidad de los compases anteriores.

Al conocer la propuesta armonica, para el tema principal, y en general de gran parte de
la pieza, es posible realizar un analisis mas detallado, haciendo énfasis en secciones
especificas de la obra para extraer de estas elementos que podran ser utilizados
posteriormente en la composicion del presente trabajo de investigacion. Para este apartado
se tomd6 como referencia el trabajo desarrollado por Rayburn Wright en su texto “Inside the
score, a detailed analysis of 8 classic jazz ensemble charts” (1982). Alli el autor presenta un
anadlisis del tema (“Three and One”) a la luz del contorno dindmico, la forma, los voicings 'y

su desarrollo armoénico.
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Con base en los resultados expuestos por Wright se busca conocer la forma en la que
Thad Jones utilizé y/o modific6, seglin su necesidad, las técnicas de orquestacién —ya
mencionadas en el apartado referencial— usadas comtinmente dentro del estilo para asi

conseguir el resultado sonoro especifico de esta obra.

Los Voicings:

“Los voicings de Thad siempre suenan ricos sin ser abrumadores ni desordenados. [...]
hace que cada seccion individual suene bien por si misma, incluso cuando esta tocando el
conjunto completo” (Wright, 1982, pag. 55). Esta afirmacion del autor da cuenta de uno de
los principales rasgos caracteristicos del estilo de Thad Jones en esta obra, su sonoridad

llena y rica, pero clara dadas las siguientes caracteristicas:

- Los saxofones tienen una construccion melddica acorde a su idiomatica y en un registro

cémodo que les permita controlar su sonido.

- Usualmente, cuando desarrolla una escritura a 5 voces, —en saxofones—, aplica el drop
2 al tener acordes bastante cerrados y para evitar las segundas entre la lead melody y el
resto del acorde. La distancia entre sus voces externas es ligeramente superior a una

octava, teniendo intervalos de 92 o 102.

Fmo9
"
)l||I7
g bh |
(AN " D
ANAV4

(37

Imagen 42 Wright, Rayburn. Ejemplo 3a. Inside the score. Pg. 49

- En esta obra Thad suele trabajar el voicing cerrado de 5 voces —en saxofones—
cuando la melodia desciende en su registro, pero a medida que esta va subiendo utiliza el

drop 2+4 para crear mas espacio en el acorde.
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- Cuando en la melodia se encuentra la 92 —para acordes menores— Thad utiliza la
escritura a 4 voces, duplica la melodia una octava abajo y usa el drop 2 (imagen 43). Sucede
algo similar cuando en la melodia aparece la 32 o 1a 13 de un acorde dominante, solo que,
en este caso, Unicamente duplica la melodia octava abajo (imagen 44). Aqui el utiliza el

recurso de reemplazar algunas notas por tensiones (tabla 02 ), en este caso las 52 porla 13.

Am9
Cerrada drop 2
4 voces melodia 8vb!
‘; |
[ ! I
gL h | 2= 21PN
(N " U W2 , W7
ANV W A RPN
) T8 T4 8w
ho
4 | —>
Y | D -
Z b |
v D
(55)

Imagen 43 Wright, Rayburn. Ejemplo 3c. Inside the score. Pg. 50
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ey | Ty LI o~
—Je 1 bl lin| [§ )
Z b | |
vV

Imagen 44 Wright, Rayburn. Ejemplo 3d - 3e. Inside the score. Pg. 50

A partir de lo anterior se infiere que, Thad Jones conocia y aplicaba las técnicas como lo
sugieren los métodos tedricos sistematicos, es decir, no las modificaba de forma
significativa, al contrario, las usaba muy al pie de la letra. A su vez, es posible detectar
rasgos caracteristicos de su estilo como el uso constante de drop 2 o drop 2+4 —no era
comun el drop 3— para abarcar mas registro en la cuerda de saxofones. También se
concluyd que en sus voicings preferia mantener al menos un intervalo de 32 entre las dos

voces superiores y las dos inferiores, tal y como se aprecia en los ejemplos anteriores, el
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evitaba disonancias entre estas notas y si aparecia alguna se solia encontrar en las voces

internas.

En lo que concierne a las trompetas y trombones, para el estilo de “Three and One”, van a
trabajar siempre de manera conjunta, como una sola seccidn. Es usual que Thad, en los
trombones, ubique las notas de la categoria estructural y el soporte?23. Estas seran la base

para la armonia de las trompetas donde se ubicaran tensiones o superestructura de los

acordes.
Eb13(#11)
13
h | ”Mnhg Trmps tocan F
l D‘ ’lll
1! 2 | 13 67 -
[ an
ANIV 9] &2 1
Q) 'L~
Trmbs tocan Eb9
_q' | 362
e | D
Z |
A P—y
1 a
(140)

Imagen 45 Wright, Rayburn. Ejemplo 5. Inside the score. Pg. 51

Los intervalos entre notas de la cuerda de trombones pueden ser bastante amplios,
siempre y cuando el trombdn bajo esté tocando la fundamental, de no ser asi las voces se
cerraran y el ambito del voicing de los 4 trombones no superara una 92 o 102, y entre sus

voces no habra mas de un tritono de distancia.

23 Ver en tabla N° 05
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Imagen 46 Wright, Rayburn. Ejemplo 4c. Inside the score. Pg. 50

Thad utiliza el recurso de duplicar una octava abajo la nota de la lead Trumpet, siempre y
cuando esta no esté tocando la fundamental del acorde. Otra caracteristica de su escritura
para la horn section, es que al incluir tantas tensiones de los acordes en las trompetas se

crea el efecto de una superposicion de acordes o poliacorde, como se puede observar en un

ejemplo anterior (imagen 45) donde los trombones tocan un Eb? y la trompetas un F.

Cuando Thad maneja una escritura para toda la seccion de vientos (Reeds y Brass) utiliza
las mismas légicas mostradas previamente. Trombones tocando notas estructurales y
trompetas tocando superestructuras, normalmente estas se escriben en disposicion
cerrada para evitar cruces de voces con los trombones. En los saxofones, aplica los drops
para dar espacio a las melodias, en los acordes dominantes el uso drop 2 con duplicacién de

la melodia o drop 2+4.

b9
A7(49)
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ye | D &2 u| [sXid
A | 1
vV 7 -
(140)

Imagen 47 Wright, Rayburn. Ejemplo 6. Inside the score. Pg. 51
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Thad utiliza de forma recurrente los acordes dominantes 13, en este caso se mantiene la
regla del reemplazo de la 52 del acorde, sin embargo, de no ser reemplazada, ésta podra
aparecer en una octava diferente a la que se encuentra las 13 (compds 5)24. Otras

consideraciones respecto al uso de las extensiones en el estilo de Thad son:

- Nousarla 13 simultdneamente con la #5 o0 b13.
- Nousar la 92 natural simultineamente con la b9 o #9.

- Sies posible usarla b9 0 #9 simultaneamente.

Usualmente Thad crea efectos de disonancia con intervalos de 22 menor entre la 13 y la
72,0la 32 yla#9 —en el caso de acordes dominantes—. Entre la 92 y la 32 de una acorde
menor, o entre la#11 y la 52 de una acorde mayor, como es el caso del segundo compas del

arreglo, con el acorde que hacen las trompetas.

Passing Chords (Acordes de Paso):

Haciendo revision sobre el andlisis presentado por Wright se concluye que Thad utiliza
los acordes de paso o las approach techniques siguiendo los parametros presentados en el
apartado referencial del presente trabajo. Los usara, en mayor medida, en la construccion

del soli (letra C del arreglo). Thad hace uso de 4 tipo de acordes de paso??:

- Diminished: Al escribirlo para 5 voces le agrega una nota que se encuentre un
tono por encima de cualquiera de las 4 notas del acorde. Esta se afiadira de
manera que favorezca la conduccion y resolucidn de las voces al armonizar, este
ejemplo muestra en el compdas 37 un disminuido con las notas G-E-Db-Bb en drop

2 en este caso la nota afiadida es A al estar un tono arriba de G.

24 Score del arreglo de “Three and One” véase anexo 2.

25 Manejo y definicion en el apartado de técnicas de orquestacion.
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(37

Imagen 48 Jones, Thad. Reed section compds 37. Three and One.

Parallel: Usado tal y como lo proponen los métodos de orquestaciéon tomados de
referencia.

Diatonic: De la misma manera que el anterior Thad aplica la teoria propuesta en
los métodos.

Diatonic: En acordes m7, Wright expone que las extensiones diatonicas de un
acorde m7 forman otro acorde m7 un tono por encima de la fundamental del
acorde. Es decir, si nos encontramos en Cm?7 sus extensiones (D 92, F 11, A 13)
formarian un Dm?7. Por lo tanto, Thad utiliza este recurso para crear “pasos”
entre un mismo acorde menor y no necesariamente estaria abandonando el
ditonisismo, ya que, hace uso de las extensiones del acorde. Esto lo podemos

apreciar, por ejemplo, en el compas 38 de la obra.

Fm7(11)
n , Extensiones de Fm
% P — —
P —
d Y Gm7(11)
o o ®
< h e o
y A
il J
(38)

Imagen 49 Wright, Rayburn. Ejemplo 10a. Inside the score. Pg. 54
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Sustitucién de Acordes:

Cuando se incorporan acordes de paso al momento de armonizar las melodias se crean
nuevos acordes, que, no necesariamente, estaran indicados en el cifrado del piano o la
guitarra, ya que, aunque aportan fluidez en el flujo armoénico, no cumplen un caracter de
tanta importancia para la obra y usualmente presentan un ritmo rapido (corcheas a
semicorcheas). Sin embargo, los arreglos de Thad suelen caracterizarse por tener una
armonia complejizada, agregando, a los acordes base de la forma del tema, mas tensiones,
dominantes secundarios, acordes de paso disminuidos y/o Il - V relacionados, este proceso

es llamado re-armonizacion?eé.

Podemos apreciar uno de los recursos utilizados por el compositor en los primeros 16
compases de la letra F del arreglo, en este ejemplo observamos como, en relacién con la
armonia base del tema, Thad opta por afiadir extensiones a los acordes dominantes como

primer proceso basico de re-armonizacion.

Fl o 7 o .
Eb Eb pb7 C Fmi Frmi ©
y 4 P & y A w4 v A y A y A y A y A y A r AR 4 y 4 i y 4 V4 y A 4 y 4 4 W 4 y A & v 4

bi3
y 4 y 4 y A y A v 4 v 4 y & y 4 y 4 y A y 4 y 2 y A 4 y A A
y A S 4 Z Y A 4 y A 4 y A 4 y A— 4 y S 4 y A 4

Imagen 50 Jones, Thad. Armonia seccion F. Three and One.

Para el caso de la guitarra y el piano, en ciertas secciones de la obra, se suelen apoyar los
cortes, o hits, realizados por los vientos. Estos aparecen indicados ritmicamente y con la
armonia muy especifica en cuanto a extensiones, a utilizar. Esto se puede apreciar en el

primer compas de la letra G del arreglo, aqui se da una escritura especifica para apoyar los

26 [...]esta basado en el proceso de cambiar y/o afiadir acordes a una determinada progresiéon armoénica. (Herrera,

1995, pag. 145)
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cortes que realiza la horn section completa. Alli en vez de tocar Unicamente el Eb que
corresponde al cifrado base del tema, se agregan acordes con base en los voicings obtenidos
en los vientos, creando en este caso un efecto de ascenso cromatico para alcanzar el Eb

hacia el dltimo tiempo del compas.

PLAY RH v (GuiTaR TACET To (I])
q
@ B"( T b|3) Dha D7(")Eb7(€ﬂ) (8asS soko) pb7 c?
0 y 4 y 4 - 4 y——y y y " 4 y ARy S A— ] 77
3 ( IJ II i’ I" : v 4 v 4 v A v A 2 v 4 Z Z y A y A y A y A

Imagen 51 Jones, Thad. Armonia seccién G. Three and One.

Otro proceso empleado por Thad es el que Enric Herrera denomina “Re-armonizaciéon
por resoluciéon armoénica” (1995, pag. 149), alli se incluyen nuevos acordes teniendo en
cuenta su relacidn con el o los siguientes creando enlaces. Lo podemos observar en los
primeros 4 compases de la letra I del arreglo donde aparecen dominantes secundarias, por

extension y sustitutos tritonales:

PiANO- GUITAR B -mRsE AND ONE

(;n;ng pLaY ) Eb Gb qu Bh'@q) Eb D«((ﬁ'u)[‘.,,&;)Db 7(‘;) ,ﬂ'g) G’n 7&‘,’3)

at
Zz 2z 2 Z y 4 y 4
y S A 4 I I 1 Z
——

J f uyn\ mf E Y f J E}

Imagen 52 Jones, Thad. Armonia seccién I. Three and One.

Wright menciona que hay un proceso similar llamado “tonicization” (tonicizacién), que
consiste en crear “tonicas” transitorias, a través del uso de cadencias, de esta manera se
incrementa la frecuencia de cambio del ritmo armoénico, aportando, aparte de complejidad,
movimiento para el desarrollo de la obra. Por ejemplo, a partir de la progresion Cé/9 - Em7
- Fmaj7 se tienen las siguientes posibilidades de re-armonizacion bajo el concepto de

Wright.
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Imagen 53 Wright, Rayburn. Ejemplo 11c. Inside the score. Pg. 56
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Imagen 54 Wright, Rayburn. Ejemplo 11d. Inside the score. Pg. 57

En ultima instancia se recogieron los siguientes datos sobre las decisiones orquestales

de Thad Jones en su obra:

Bajo y Saxof6n baritono juntos en los cortes o tutis

Manejo de los vientos como dos secciones: 1. Reeds o saxofones; 2. Brass o
metales, es decir, trabajo de manera conjunta entre las trompetas y trombones,
para apoyar en la creacion de backgrounds armonicos o kicks y acentos en la obra.

Soli de saxofones sin background.

Luego de haber recopilado la informacion concerniente a las concepciones estéticas?’ de

Thad Jones a través del analisis de la obra “Three and One”, es necesario realizar un

acercamiento al bambuco para extraer de este componentes estructurales como la forma, la

27 Todas estas fueron inferidas a partir del andlisis y para nada pretenden enmarcar o sistematizar la obra completa

de Thad Jones, mas bien, son utilizadas como insumo para conocer, en la practica, el uso de técnicas de orquestacion y el

lenguaje del jazz en un gran formato.
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melodia y la armonia para aportar a la recoleccién de informacién, que nutra el desarrollo

del estilo compositivo propio.

Como ya se menciond, anteriormente, se tomaron dos bambucos para su respectivo

analisis, en acuerdo con el asesor se plante6 la siguiente ruta de trabajo para dinamizar el

proceso de andlisis y redaccion de conclusiones puntuales sobre las obras.

Transcripcion

Anélisis Melddico

Forma

Conclusiones

Analisis Armoénico

Imagen 55 Ruta de andlisis sugerida por el asesor. Elaboracién propia.

Los datos globales de las obras son los siguientes:

Titulo de la obra:

1. No Voy a Quedarme

2. Muy Antioqueiio

Afio de composicion s.f. s.f.

Periodo estilistico Nacionalismo Nacionalismo

Tempo =80 J.=95

Tonalidad Fm - F# Am-A

Compas 6/8 6/8

Modo menor - Mayor menor - Mayor

Forma Intro-A-A-B-B-intro-A-B-B | Intro-A-A-B1-B2-intro-B2-Coda

Numero de compases

Intro(8); A(16); B(18)

Intro(16); A(16); B1(16);-B2(15);

Coda (12)

o | Modulacién Si Si

E Dominantes secundarios | Si Si

E Dominantes por . .

= ./ Si Si

< | extension

@ | Dominantes sustitutos Si Si

‘€ | Intercambios modales Si (2) Si (6)

< ["Acordes disminuidos Si Si

Tabla 10 Tabla de datos generales bambucos. Elaboracién propia.

A partir de los analisis armédnicos, y de forma de las obras mencionadas, se encontraron

ciertas similitudes que pueden responder a una concepcidn estética propia y caracteristica
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del estilo que debe ser tenida en cuenta al momento de componer un bambuco. Las

consideraciones son:

- Lamodulacién paralela (de menor a Mayor o viceversa) es usual sobre todo al
cambiar de seccién en la obra. En el primer tema tanto la introduccién, como el
primer y segundo verso (letra A) estan en tonalidad menor, a diferencia del
segundo tema que tiene su introduccion en tonalidad Mayor y luego pasa a
menor. Este recurso permite diferenciar de mejor manera las secciones de las
obras. Esta modulacion a la tonalidad paralela se esta dando a través del uso del
V7 que resuelve al primer grado sea Mayor o menor.

- En aspectos de la forma encontramos 3 secciones en el primer tema y 4 en el
segundo, como se muestra en la tabla anterior. La primera seccién es una
introduccién que, para el caso de la primer obra, es presentada en 8 compases
directamente en la tonalidad en la que se va a desarrollar el primer verso del
tema. La introduccidén de la segunda obra cuenta con 16 compases que
desarrollan su armonia en la tonalidad Mayor, con el detalle que en el tltimo
compas modula directamente al Im de la paralela.

- Otro elemento importante de la forma es la cantidad de compases que
constituyen cada seccidn, para el caso de las dos obras cada parte A presenta la
melodia en dos periodos de 8 ocho compases para un total de 16 por seccion. Sin
embargo, las letras B es donde se logra encontrar variacion a través de la
extension del segundo periodo, como es el caso de la B del primer tema, o
acortando también este segundo periodo como sucede en la B2 de la segunda
obra.

- Enel segundo tema aparece una coda de 12 compases desarrollando una
progresion armonica similar a la de la seccidn B, con una extension de compases
en el [IVm7 para crear un espacio de ambigiiedad o incertidumbre previo a la
resolucién V7-Im7. Al final de esa coda podemos observar el uso de un
intercambio modal del modo edlico para dar un efecto de cadencia plagal con el

IVm7-Imaj7.
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- A proposito de las cadencias, la mas comun utilizada en estas dos obras es la
cadencia autentica (V7 - I), sobre todo al pasar de una seccién a otra. Sin
embargo, para el caso del final de la introduccién del primer tema el V7 es
reemplazado por el V7sub.

- En estas obras también es comun apreciar el uso del [Im7 o [Im7(b5)- V7 para
dirigirse a algin acorde, por ejemplo, al II, al IV o al mismo I (ya sea en tonalidad
mayor o menor), y el uso del Il intercalado como en la introduccién del segundo
tema.

- Los acordes disminuidos utilizados en la segunda obra tienen dos usos diferentes
—basados en la propuesta armonica de Enric Herrera—, el primer uso es como
aproximacion y resolucién alternativa (Herrera, 1995, pag. 58) El segundo uso es
como diminuido auxiliar (Herrera, 1995, pag. 53).

- Enlo que consierne a los intercambios modales, no se utilizan con tanto grado de
frecuencia, sin embargo, es notable la continua utilizaciéon del IVm7 cumpliendo

su funcion de subdominante. Normalmente se ubica entes de un [ o un V7.

A continuacion, se presentan los analisis con las relaciones armoénicas de cada obra, cabe
resaltar que inicamente se encontraran analizadas las secciones principales de las obras
(introduccién, A, B, coda, etc.) no se tuvieron en cuenta repeticiones de cada seccién para
acortar la extension del ejercicio, ya que, al ser reexposiciones idénticas se obtendria el

mismo resultado.
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Imagen 56 Chart armonia y forma general del tema No voy a quedarme. Elaboracién propia.
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Muy Antioqueiio
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Imagen 57 Chart armonia y forma general del tema Muy antioquefio. Elaboracién propia.
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Respecto al analisis melddico de las obras se rescatan los siguientes elementos:

- En general se presentan melodia activas —es decir mas figuras de corta
duracion— sin embargo, cerca de los finales se suele observar una relajaciéon en
el flujo ritmico de la melodia. Usando menos figuras y mas extensas.

- Los motivos de las frases se construyen —en su mayoria— usando los inicios
acéfalos?8 y las anacrusas. Gran parte de la estructura ritmica de la melodia son
corcheas y negras, figuras mas prolongadas como las blancas con puntillo son
utilizadas para los comienzo o finales de frase.

- Lamayoria de los motivos acéfalos presentaban un patrén en las dos obras, y es
el de comenzar con silencio de corchea y ligar la Gltima corchea de ese compas

con la primera del siguiente como se muestra continuacién:

oy e —
71 i = — .
S = —

Imagen 58 Ochoa, Héctor. Melodia compases 10 - 11 seccion A. Muy antioqueio.

.-

A

)

7
7

'F o ——

Imagen 59 Zapata, Doris. Melodia compases 2 - 3 seccion A1. No voy a quedarme.

- Através del uso de estas ligaduras, entre compases, se crean efectos ritmicos
entre la melodia y la armonia.

- Usualmente los motivos —luego de la anacrusa— sonaban en el tiempo fuerte del
primer pulso del compas, ademas de que estos presentaban, en su mayoria, un

movimiento melddico ascendente:

28 “Aquel ritmo que empieza después del tiempo fuerte o en una de las partes débiles del mismo tiempo fuerte”

(Rubertis, 1961).
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Imagen 60 Zapata, Doris. Melodia compases 4 - 5 seccion A1. No voy a quedarme.

Respecto a la construccion melédica, el primer tema utiliza el recurso de la
variacidn, que consiste en utilizar el mismo motivo o frase, pero realizando
modificaciones sin que llegue a perder del todo su sentido original. Por ejemplo,
en el compas 5 de la seccion Al luego de la tercera corchea se ubica una negra
con punto sin embargo en el mismo compas 5 pero de la seccién A2 se reemplaza
esta por una melodia, que no seria mas, sino la repeticién de la que hacen las 3

corcheas anteriores:

G 7(5)
H a2 7 [
P I 1 |
‘
—fp—— T
= " 1
e——
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Imagen 62 Zapata, Doris. Melodia compds 5 seccién A2. No voy a quedarme.

En este obra también se observé que hacia los finales de las secciones B se
realizaba un incremento en la cantidad de figuras que construian la melodia. A
partir de esto, se infiere que se buscaba quiza dar la intencién de movimiento, a
través de la inclusidon de mas figuras dentro de la melodia, evitando los silencios

medianamente prolongados que son comunes en toda la obra.
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- Enel segundo tema se encontr6 que era comun el uso de los saltos de 52y 62 —
ascendente o descendente— en la linea melddica de la voz, como se observa, por

ejemplo, en el compdas 2y 3 de la seccion B1 o en el compas 2 y 3 de la seccion Al:

A° A

Imagen 64 Ochoa, Héctor. Melodia compases 2 - 3 seccion A1. Muy antioquerio.

- Asuvez, se detectd que es comun el juego entre, llegar a compases téticos o
acéfalos, de tal manera que no se veian seguidos dos finales de motivo téticos o
acéfalos, se veian mas bien intercalados. Los compases con inicios a tempo
comunmente tenian en el tiempo 1 una figura de duracion mayor igual a la negra
(negra con puntillo, blanca, blanca con puntillo).

- Unrasgo distintivo entre las dos obras es que la obra 1 al pasar a la seccién B
(modulacion paralela) no variaba de forma tan significativa los motivos y la
construccion de las frases en tanto habia muchas similitudes ritmicas con la parte
A. a diferencia de la obra 2 que en su seccién B presentaba —al comienzo— una
melodia contrastante a la expuesta en la seccién A, para luego tomar de esta
elementos para continuar la construccién melddica de la segunda seccion del
tema.

- Selogro percibir una interaccidn, a modo de pregunta respuesta, —cada una de
aproximadamente 8 compases— tanto por el movimiento melddico como por la
armonia.

- Por ultimo, cada tema constaba con su respectiva introduccion, a partir de la

escucha y el analisis se concluyd que, desarrollaban motivos que posteriormente
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—en cualquiera de las 2 secciones— aparecerian construyendo la melodia

principal del tema. Ambas introducciones comenzaban en anacrusa.

INTRO
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Imagen 65 Zapata, Doris. Melodia introduccién. No voy a quedarme.
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Imagen 66 Ochoa, Héctor. Melodia introduccién. Muy antioquerio.

A través del conocimiento y el analisis de todos estos elementos tanto de la obra de Thad
Jones, como de estos bambucos se enlistaron los aspecto que se tendran en cuenta para el
proceso compositivo. Todos ellos se consideraron relevantes en cada estilo por lo que si o

si deberan estar inmersos en la obra resultado del presente trabajo de investigacion.
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Jazz. Bambuco.
v Swing. v' Compéasen 6/8.
v" Re-armonizacién para el cifrado del v Creacion de una introduccion.

N N N N NN

LSRN NN

piano y la guitarra.

Uso de cadenas de dominantes.
Dominantes sustitutos.

Acordes de paso disminuidos.

Uso del II - V relacionado.

Block voicing.

Creacion de una seccién de soli.
Cuidado en la armonizacién en bloque
con los espacios entre voces externas.
Uso de los drops.

Improvisacion.

Creacion de una seccidn shout chorus.

Forma de 32 compases. (Soli)

<

Melodia con ritmica
predominantemente acéfala.
Aplicacién de la variacién motivica de
la melodia principal.

Creacidn de secciones contrastantes.
Modulacion a tonalidad paralela.

Uso del acorde IVm como intercambio
del modo edlico.

Saltos de 52 y 62 en la melodjia.

Pregunta - respuesta.

Tabla 11 Elementos estructurales utilizados en la composicién. Elaboracién propia.

Estos elementos fueron escogidos en tanto que, permitiran desarrollar en la fase de

produccion la fusion de estos dos lenguajes musicales para el formato de la big band de la

mejor manera.

4.2 Fase 2 (Produccidn)

A partir del proceso de analisis, y con la guia del asesor, en esta segunda etapa del

desarrollo se llevé a cabo la creacion de guiones que permitieran abordar la obra desde las

medias dimensiones y grande dimensiones de la forma. Es decir, definicién de un esquema

general, estructura de la obra y extension de cada seccion de la obra.

De esta manera, se propuso el siguiente cuadro que, enuncia en orden cada una de las

secciones que tendria la obra, por ahora sin un nimero exacto de compases en cada una,

solo una vista general de lo que seria la composicidn:
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Introduccion

Seccién A

Seccién B

Solos

Soli saxofones

Shout Chorus

Coda

Vamp

Tabla 12 Primer propuesta de forma para la composicién. Elaboracion propia.

Ciertamente con posibilidad de realizar modificaciones posteriores en pro de la

construccion y sentido de la obra.

Una vez propuesto este mapa general de la obra, se abord6 el proceso de construcciéon
de la armonia para asi determinar la forma y cantidad de compases de las secciones (Ay B),
ya que, sobre estas estarian construidas las demas partes de la obra. Al desarrollar este
proceso se pensé en respetar el lugar en el que aparecian las diferentes funciones
armonicas en los bambucos analizados previamente, (t6nica, sub. dominante y dominante).
Con esto se consiguio el siguiente mapa armonico inicial (imagen 67). Posteriormente se
afiadieron mas acordes para aportar en la construccién del movimiento a partir de un
ritmo armoénico mds variado y no tan estatico. Como resultado se consigui6é una primera
seccion (A) que consta de 16 compases en tonalidad de Fm que se repite dos veces de forma

idéntica (imagen 68).
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Imagen 67 Chart armoniay forma seccion A.
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Imagen 68 Andlisis arménico seccion A.

En esta primera seccién de la obra se destaca el uso del II - V relacionado para el [Vm y el
Im, ademas de la sustitucion tritonal para el VI, el Imy el V7 que, en este caso, hace alusiéon
al sustituto utilizado por Thad Jones que no se encuentra como acorde dominante sino,
maj’ . A su vez, para lograr el movimiento del bajo presente en uno de los bambucos
estudiados anteriormente se utiliz6 el Im con bajo en su 72 para crear el efecto de descenso
desde el F, pasando por Eb, D hasta el Db (primeros 4 compases). Como se mencionaba
anteriormente, en el apartado de re-armonizacion, aqui se aplic el primer proceso

mencionado de agregar tensiones disponibles a los acordes en la biisqueda de un color que

es comun dentro del estilo del jazz.

Tal y como se observé en los 2 bambucos estudiados previamente la seccién (B) se
construyé sobre la paralela Mayor en este caso F, también de 16 compases con repeticion,
con la caracteristica de que en cada vuelta los primeros 8 compases son exactamente
iguales armonicamente y los siguiente 8 cambian. De la misma manera que se realiz6 en la
seccion (A), se planteé una armonia basica inicial (imagen 69) que posteriormente seria
complejizada, con tensiones disponibles segtin el tipo de acorde, el uso de II - V relacionado

para IIm y el [IIm, sustitutos tritonales para el V7/V, intercambio modal del modo eélico con
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el IVm7, Il - V de un objetivo tedrico y cadenas con dominantes, para aportar el movimiento

y acortar la distancia entre el estilo del bambuco convencional y el jazz (imagen 70)
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Imagen 69 Chart armoniay forma seccion B.
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Imagen 70 Andlisis arménico seccion B.

Todo este proceso brind6 una claridad estructural, que, posteriormente permitié llevar a
cabo la construccién de la melodia2°. En este caso, se tuvieron en cuenta los elementos
caracteristicos detectados en los bambucos analizados, estos fueron: la anacrusa, la sincopa
caudal —normalmente cada dos o tres compases—usada COmMOo un recurso para agregar
anticipaciones melédicas, arpegios del acorde del cifrado, saltos de 5% y 62, ademas de usar el

cromatismo, ya fuera como nota de paso o bordadura, siendo este un elemento caracteristico de
los bambucos fusion y el jazz

29 En el apartado de anexos se adjunta el lead sheet o chart con el cifrado y la melodia, véase anexo 3.



85

La melodia se construy6 a partir de motivos de entre 2 y 4 compases, donde en cada uno
se destaca el uso de la anacrusa, con pequefios espacios en silencio, esto pensado a partir

de la interacciéon a modo de pregunta respuesta.
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Imagen 71 Seccién A1. Compases 1 al 8.

Como se puede observar, en la construccion de los primeros 8 compases de la melodia,
ademas de incluir los elementos3? ya mencionados, se deben rescatar el uso de la imitacion,
en este caso, las dos anacrusas con cromatismo de paso en los dos primeros motivos,
siendo el segundo (desde las ultimas dos corcheas del compas 2), una repeticion del que
aparece al principio, pero medio tono arriba, este movimiento cromatico va seguido de un

salto de 32 menor en ambos casos.

Se observan los espacios entre motivos, sefialados con cuadros morados, que,
posteriormente seran aprovechados en la orquestacién para incluir respuestas con otros
instrumentos o secciones de la banda. Este recurso sera visible a lo largo de la melodia de

forma recurrente.

La segunda parte, de la primera repeticion de la seccién (A), presenta una melodia
menos activa con relacién a la anterior, como se observa desde el compas 10, donde la
figuracion ritmica va desde negra a negra con puntillo, hasta llegar al final de la frase que

culmina con notas de paso hacia la 72 del V7sub/Im7, nuevamente aparece el movimiento de

30 Tener en cuenta los colores asignados a cada elementos utilizado para la construccién de la melodia del tema. Rojo:
anacrusas; azul: cromatismos; verde: aparicion de la sincopa caudal; naranja: uso de arpegios y movimiento mel6dicos

entre notas del acorde; morado: espacios de silencio entre motivos y/o frases.
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32 menor luego de la anacrusa con cromatismo, por ultimo se rescata de esta seccion los

movimientos entre notas del arpegio del acorde en los compases 13 y 14.

w1 £709) BhM7
. I ] ——
v N Ty
14 + T g7 ) T = s \ 4 \ 1
- () L o . o o
37 HV‘ Anticipacion
) Dhmag? ()] EW? 67
i iy e i (7 ! —
s 7 i il

1Ek*
ol
|, EEE

I
[
|
[

Imagen 72 Seccién A1. Compases 8 al 16.

A continuacidn, la melodia vuelve a comenzar desde el principio (compas 1) y se
desarrollar exactamente igual hasta llegar al compas 12, a partir del compas 13 de esta
segunda vuelta, aqui se aplica el recurso de la variacion melddica, agregando notas de paso
entre las notas originales, esto se hizo para crear un ligero contraste en los finales de cada
repeticion, y para dar un efecto de crescendo implicito por la adicién de mas notas y el
movimiento ascendente de la primer nota de cada grupo en la melodia, ademas, de que el

final es una octava arriba en comparacion a la primera repeticion.
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Imagen 73 Seccién A2. Compases 13 al 16.

La seccion (B) —modulada a la paralela Mayor— comienza con un salto de 62 buscando
dar un contraste al comienzo de la seccion (A) cuyo comienzo era por grados conjuntos. A

su vez, esta seccion (B) se mueve en un ambito mas amplio con relacion a la parte (A).

Los primeros 8 compases destacan por un desarrollo mel6dico mas “diaténico” —con

relacion al acorde presente en el cifrado— y no con tanto cromatismo como en la seccién
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(A). Se presentan dos salto de 52 consecutivos entre el compds 3 y 4, siendo la nota C,
ademas de sincopa caudal, una sensacioén de falso impulso para seguir subiendo,
preparando el camino para la extensién del ambito de la melodia en compases posteriores.
Por ultimo, pero no menos importante, el uso del doble bordado o cambiata entre el

compas 7 y 8, usual en el lenguaje del Be-Bop y el Hard Bop.

Fmag? H—‘ €7 ]

z | i N i i r— I a— < T 151—2941
Gyl e ey
7 &7 62 | 4

AMG9) 079 M7 ol (L))

. T T Retardo n T ]

— g = |

S ’ @&

5 Doble bordado

Imagen 74 Seccién B1. Compases 1 al 8.

Los siguientes 8 compases de la seccion (B) no inician con anacrusa, sino directamente,
en la segunda corchea del tiempo, y a diferencia de los 8 compases previos, esta frase tiene
un poco mas de actividad en el comienzo de su segunda semifrase (compas 13), pero con
mas espacio entre cada una. Nuevamente, se dan dos saltos entre los compases 10y 11
siendo la nota C protagonista de otro intento fallido por seguir subiendo en la melodia, con
la diferencia de que esta vez cae mas bajo de lo que lo hizo anteriormente, ademas, del
cliché cromatico presente en uno de los bambucos analizados previamente, cominmente
utilizado para regresar o repetir una seccion, en este caso para volver al primer compas de

la (B)
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Imagen 75 Seccién B1. Compases 9 al 16.
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Luego de la repeticion de los primeros 7 compases de la seccion (B) idénticos llegamos

al final de la melodia, podemos destacar, en un primer momento, un movimiento melédico

idéntico al que aparecia en la seccion (A1), compas 13 y 14, a diferencia de que la

resolucion de este se da en el tiempo fuerte del compas, esto respecto a la primera

semifrase, la segunda presenta un mayor movimiento realizando una especie de secuencia

melddica sobre los mismos grados de cada acorde (arpegio con 72 y bordadura cromatica

en la 32), comenzando en la nota G que resultaria siendo la nota mas alta en toda la

melodia. Este movimiento cromatico es tipico en el estilo del Hard Bop. Como elemento

curioso toda la melodia termina exactamente igual que como inicio.
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Imagen 76 Seccién B2. Compases 8 al 16.

A partir de esto el siguiente paso fue comenzar a abordar decisiones orquestales

especificas tales como: instrumentos a usar para exponer la melodia, textura, &mbito de la

orquesta, peso, densidad y color. Para esto, y teniendo en cuenta la informacién de la tabla

N°11, se diseii6 el siguiente esquema para posteriormente plasmar las ideas que se

desarrollarian oficialmente en la composicion:

Introduccion

Compas de 6/8. Sobre un pedal de ténica en la timbricas del brass
section, saxofones hacen contramelodias con células ritmicas del tema
principal. Adorno y groove con los platillos de la bateria. Seccion

ambiental.

Seccién Al -

A2 (tema)

Primera repeticiéon de la melodia expuesta por pocos instrumentos (sx.

alto y guitarra) con el piano como acompafamiento armoénico imitando
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el formato de cAmara muy comun en el bambuco. Segunda repeticion se
incluye otro instrumento con timbre similar haciendo segundas voces de
la melodia con un background un poco mas ritmico. La bateria aiin no
presentaria el ritmo puro del bambuco, daria incisos, pero no lo muestra

con claridad.

Seccién B1 -

B2 (tema)

Primera repeticidn, hay cambio en la timbrica de la melodia, pasa a 2
trompetas y continua la guitarra. Pregunta respuesta con la seccién de
maderas, y trombones con background soporte armoénico. En este caso la
seccion ritmica hace evidente el groove del bambuco en el
acompafiamiento. Segunda repeticion los instrumentos que han
expuesto la melodia hasta el momento —con excepcion de la guitarra—
se juntan al terminar la exposicion de la melodia(sx. alto, sx. tenory
trompeta). El brackground es mas armdnico, pero con mayor densidad
llevando a crecer hacia el final de la seccién para pasar a la nueva parte
de la obra. La bateria presenta un juego entre el groove funk - jazz y el

de bambuco.

Interludio 1

Esta seria una seccién que conecte el final de la exposicién del tema con
el inicio de los solos. Presenta material tematico similar al de la

introduccion.

Solo 1

Saxofén alto

De la misma manera que Thad Jones da espacios de improvisacién a los
3 instrumentos principales que expusieron la melodia, se hara en este
caso. Siendo primero el solo de alto, se desarrollara sobre la forma
completa del tema, 2 veces A - 2 veces B con un rhythm section
background. El groove acorde a la interpretacién del instrumentista, sin

embargo, éste oscilara entre jazz - funk y bambuco.

Solo 2

Trompeta

Con las mismas vueltas del solo de alto. Pero con background en cada
repeticién de las secciones (A2 - B2). Tal y como Thad Jones lo propuso
en su obra. Este soporte sera material tematico. Incremento de la

dinamica al final para cambiar de seccién.
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Interludio 2

Seccién de transicion construida sobre un pedal de dominante, con

material temdtico de la introduccion y del interludio 1.

Soli Saxofones

Seccién que hara alusion directa al estilo de Thad Jones, exclusivo para
la reed section inicamente con rhythm section background. Alli el groove
de la bateria y el comping del piano y guitarra sera en swing. La forma

serd la misma del tema principal, pero en 4/4.

Interludio 3

Solo de percusiéon como herramienta para transicion entre la ritmica del
jazz al bambuco. Luego se desarrolla la segunda parte de la introduccién

para ir a una corta reexposicion.

Seccién A2

(tema)

Segunda vuelta del tema A con un poco mas de peso y densidad, el ritmo
en la bateria presenta mas actividad con los cortes de la primera

exposicion.

Seccién B2

(tema)

Segunda vuelta del tema B con un poco mas de peso y densidad. Ademas,
un incremento en la dindmica tanto de los vientos con en el

acompafiamiento ritmico de la bateria.

Final

Cortes con acordes en tutti progresion V - I, entre cada corte un fill de

bateria, el final con mucha energia y en calderén.

Tabla 13 Guion para la construccion de la obra.

Posterior al planteamiento del esquema3! de la obra, se inici6 el proceso de

implementacion, para esto se utilizo el software de notaciéon musical finale y el banco de

sonidos noteperformer v.3, con el fin de acercar, lo maximo posible, el sonido del programa

al real de los instrumentos utilizados, sin embargo, también fue necesario contar con la

colaboracion del asesor y otros musicos colegas para escuchar realmente lo que se estaba

plasmando en la partitura. Esto fue fundamental para tomar, en mayor medida, las mejores

31 Es importante reconocer el cambio que hubo con relacién al primer guion o esquema propuesto, ya que en este

nuevo se han eliminado dos secciones que en el anterior aparecian, esta son el Vamp y el Shout Chorus.
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decisiones sobre el registro del instrumento, el control de la dindmica, el fraseo y la

articulacion.3?

La obra comienza su desarrollo en la seccién “introduccién” letra A (16 compases con
anacrusa) y B (21 compases) de la guia en el score33. En la introduccion, la composicion se
aborddé de una forma més orquestal en comparaciéon con el manejo comun de la big band.
En la A se presenta al menos un instrumento de cada familia, excepto de las maderas, con 3
acordes ligeramente largos en duracion sobre un pedal de ténica, se hace uso del mute o
sordina en la trompeta para atenuar su sonido y la cantidad de arménicos normales del
instrumento. La bateria acompafa los apoyos, antes de los acordes, y hace uso de los
platillos y toms para crear una especie de atmdsfera, ademas, que es esta se encarga de la
anacrusa inicial con un fill. Los acordes fueron creados a partir del uso que da Thad Jones a
la extensiones de los acordes34. El primer acorde en sonar es un G?/F lo que seria el V/V.
Este se utiliza por su sonoridad brillante pero poco cargada. El siguiente acorde es un Fm1!
una tonica con sonoridad ambigua que no produce algun tipo de resolucién. Continua un
acorde de C7sus, otra vez una dominante, pero sin tanta carga de tension, al estar

suspendido. Esta seccién termina con un Fm!! nuevamente.

32 Esto se realiz6 a través del envio de fragmentos a los instrumentistas, a la vez que ellos respondian con grabaciones
en audio.

33 En la seccidn de anexos se encontrara el score y partes completas de la obra.

34 Como se menciond en el apartado anterior, se concibe la idea de que al tocar las extensiones de un acorde especifico

se crea uno nuevo, en este caso las extensiones del acorde de F resultan en un acorde G.
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Imagen 77 Introduccién. Compases 1 al 12.

El segundo momento de la introduccioén, letra B, se desarrolla, en primer lugar, sobre los
mismos acordes de la letra A, con la diferencia de que con cada acorde se van agregando
mas instrumentos de la familia de los metales. En los espacios y silencios que llenaba la
bateria previamente con fills entran los saxofones, excepto el baritono, armonizados en
bloque con la disposicién mas cerrada y usando varias de las técnicas de approach
mencionadas previamente, las melodias que interpretan se construyeron a partir de los

arpegios de los acordes
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Imagen 78 Introduccion. Compases 19 al 28.

La secciéon de introduccion termina con una extension en el periodo que, utiliza el
recurso de la imitacion de las voces, respetando la intervalica, estos acordes los hace el
brass junto con la base ritmica. Posteriormente entra una melodia, en direccién ascendente
y en crescendo, hasta la ténica para dar la sensaciéon de impulso, pero que, luego desciende
melddica y dindmicamente. Aqui se concibe nuevamente de forma un poco mas orquestal la
big band haciendo combinaciones de timbres entre trombones y saxos tenores, y trompetas
—aun con mute— y saxo alto, acompafados por la atmosfera de la bateria creada con el
tremolo del ride y los apoyos de los platillos. Se destaca también el uso de la cola de
milano35 en las trompetas para conectar con el background que entra en los trombones.
Armonicamente estos dltimos 4 compases, de la introduccidn, se desarrollan con la
progresion Im - [Vm - Vmaj’sub/V - V7(*13) Citando la concepcion estética de Thad al usar

el sustituto no como dominante 7, si no, maj’.

35 “En orquestacion, la cola de milano conecta dos secciones extendiendo levemente la regién previa, de manera que

“monta” encima de la nueva seccién”. (Jaramillo, 2020, pag. 84)
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Imagen 79 Introduccion. Compases 32 al 37.
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De inmediato comienza la presentacion de la melodia del tema a cargo de la guitarra y el
alto 1, con la base ritmica acompafiando, en este caso, el piano con la vuelta de la armonia y
el bajo y la bateria con unos apoyos ritmicos tomados de algunos de los tipos de golpes de
tambora en el bambuco tradicional. De esta manera se buscaba evocar un poco el aire de

musica de cAmara que caracteriza a la mayoria de los bambucos, incluyendo los analizados

previamente.

()
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Imagen 80 Tema seccion C. Compases 35 al 48.

Otro elemento que destaca de esta seccion (C) es la aparicion de los trombones al final
de esta, acompafiando el cierre del ciclo armdnico para dar paso a la siguiente seccién. La
armonia de estos expone nuevamente el Vmaj’sub/V seguido por el V7(*9 - Im - V7sub/Im.
Armonizados con la disposicién mas cerrada de tal forma, que, las voces vayan en ascenso

para descender en el principio de la siguiente seccion.

y

TeOMBONE 1

TROMBONE L

TROMBONE %

TROMBONE 4

Imagen 81 Background trombones C. Compases 50 al 53.
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En la siguiente repeticion del tema, seccion D, la melodia se mantiene el alto 1 y la
guitarra, como instrumentos protagonistas, pero interviene el tenor 1 doblando la melodia
armonizada por terceras y sextas, siendo este otro guifio a la estética de los bambucos. El
background juega un papel mas importante, ya que, los trombones acompafian el patron
ritmico que venia haciendo el bajo y la bateria, pero ahora armonizado también en posicion
cerrada, ademas, de la adicidn del baritono doblando al 42 trombon, gesto clasico del estilo
de Thad Jones. Las trompetas participan nuevamente, pero con hits, armonizados en

disposicion cerrada, en las pausas que tiene la melodia y el patrén ritmico ya mencionado.

. Lt
) Hits en trompetas [ % P I - . [y
Teuwrer WBh1 ([FE T L i T ‘ i Vil i
h H w o
then
) h‘”L‘V ; ¥ ] I: Iz‘w» ‘ [ o
= = = T - - Py - - - - - - - : s
fant W 4L # ¢ 5 3 j
F s ez
“ Ir&h "=
) b 4 i s o : = .
Tasvet N Bp3 ([0 7 b kil b AP A AP ¥ ¥ A N 4 - .
Nl ! 4 :
: (LY é fe2
) 2 A s '
CooHrer N B % ,@ ”v - - - D.,..s. - - ¥ D,p.'. - - - - i-‘.‘.» - [ ..“\ - fml. Id\_
Payyon ritmico gpoyadospor trombomes; A - R ok <, =
- f - f Fr r rf _— i S e s T . - e
Tamsone L [P BILE L A LA S T 1 54 CL L 5 7% v ([ 7%y [¥] [ {1 *¥ 4 ¥ ¥ T
ez
A -.A A
;. ; + T . -~ B P ]
- - | = 4 = = Py .| A - < ;
Nih Vs, (Y Do oo T /y. Wl r E». e 2. O - P/ TR N - RN VR oy P
Teoueone (|~ P57 7 T ? i 7 ¥ | v T T 7* il T v T
A A =
-] [ 4 e e Fra ! 4 e
taapona ([T BT 7 A A A 3 LT ¥ i ¥ FYr ‘ Ty 7 L i 4 ¥ e &7 z
A A — =
- s
y-vu i N LS. N PV ST 0 P e M U N .
TeoupaNe & || bY o b v Cj ¥ i i 7 7 T d T ’Jn - ¥ ;’ 7] L —a L

Imagen 82 Seccion D. Compases 54 al 69.

La seccién cierra con un corte de todo el brass armonizado con una de las disposiciones,

para acordes dominantes, usado por Thad Jones en su composicion.

65709
b lﬁ T
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Imagen 83 Reduccion voicing brass final de seccion D.
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La primera exposicion de la melodia, en tonalidad Mayor, seccién E, estd a cargo de la
guitarra y la seccidn, parcial y completa, de las trompetas. Los saxofones acompafian la
presentacion de la melodia a través de melodias que, responden en los silencios de la linea
melddica principal. En este caso, se aplicaron dos técnicas: una que fue la combinacion del
drop 2 para dar espacio a la melodia y otra el uso de acordes de densidad 5 (imagen 84), es
decir 5 notas; la otra fue el uso del drop 2 y la disposicion cerrada en densidad 4 con el

baritono duplicando la melodia una octava abajo (imagen 85).

| | hl I
F A b I~ | ’ ]
J Fi N
Drops 2 )
] V4 pA
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| " 4
[0 | | L |
v Tm—— I

Imagen 84 Reduccién respuesta saxofones seccion E. Compds 72.

Duplicacion de

b la melodia J S -
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Imagen 85 Reduccién respuesta saxofones seccion E. Compds 76 a 78.

La seccion culmina con el cliché armoénico descendente, con salto al 52 grado, presente
en uno de los bambucos analizados. Este es apoyado en contratiempo por los trombones y
la base ritmica, con el baritono doblando el trombdn 4, cosa que, como se menciond

anteriormente, es comun dentro del estilo de orquestacién para el formato.

En la seccion F la melodia queda en manos del alto 1, tenor 1 y trompeta 1, inicialmente,
ya que, hacia el final, la melodia es apoyada por toda la seccién de saxofones y la guitarra
nuevamente. El background toma el ritmo de la seccion de introduccién para el primer
acorde que es un F en cluster (imagen 86) asignado a la seccién de trombones y las tres

trompetas restantes. En toda esta parte B, de la exposicion de la melodia, 1a bateria y el bajo
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hacen evidente el ritmo de bambuco en el acompafiamiento, sin embargo, en la segunda

repeticién la bateria se mueve entre el groove del jazz - funk y el bambuco.

— 3 | _1 Thns
’ o o *]

Imagen 86 Reduccion cluster del brass seccion E. Compds 86.

La préxima seccion, letra G, es el interludio que, en términos generales, es similar a la
primera repeticion de la introduccidn, con la distincién de que aqui de entrada suena todo
el brass junto y no se va agregando uno por uno como en la intro (letra A y B). El final si
presenta una variacion, ya que, no se utiliza el recurso de imitacién y la melodia ascendente
del intro, sino, que directamente aparece un acorde dominante alterado, seguido de un fill
en la bateria que da paso, por un lado, a la resolucion en la fundamental de la ténica (no al

acorde de tonica completo) y por otro la entrada al primer solo (saxofén alto)

Q Tt
Tpts. _

I | 8 Drop 2+4
|4 3
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Imagen 87 Reduccion acorde dominante seccion G. Compds 115.

Alli se aplica la propuesta de Thad Jones de usar el drop 2+4 en saxofones para ampliar
el ambito de la seccidn, las trompetas en disposicion cerrada y los trombones en

disposicion abierta, preferiblemente, superando el rango de la 1312 en el voicing.
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Respecto a la seccidn de improvisacion, letra (H), no hay mucho que decir mas que el
acompafiamiento de la base ritmica, quien es la inica que acompana el solo, dependera de
la conduccion que el intérprete esté llevando en el momento. Sin embargo, al terminar la
vuelta completa de la forma de la improvisacion aparece un background que conduce el

cierre de la H y lallegada a la |, que, corresponde al segundo solo.

En este segundo momento, la segunda repeticion de cada seccion de la improvisacion
lleva su respectivo background, que toma, y cita, elementos del material tematico y de
acompafamiento que ya ha aparecido previamente. Este es desarrollado, en mayor medida,
por los saxofones, sin embargo, el brass también acompafia, sobre todo el cierre de la parte
en tonalidad menor, para dar paso a la tonalidad Mayor. Donde, nuevamente se tiene una
primera vuelta de la armonia sin background y una segunda ya con acompafiamiento. Este
resulta siendo el mismo que apareci6é al momento de exponer el tema principal por

segunda vez en modo mayor.

Luego de este solo se encuentra la letra M, en el score, que es un momento de transiciéon
que toma idea de la introduccion del tema, pero esta vez se desarrolla, no sobre un pedal de
tonica, sino, sobre uno de dominante, especificamente los metales tocan en conjunto un
acorde de C7 alterado, esto con el fin de crear un espacio de tension. Los saxofones,
armonizados en bloque, se encargan de realizar contra melodias en los espacios de los
acordes del brass. La seccion finaliza con una especie de campana en el brass, todo

construido sobre este acorde de dominante alterada.

El siguiente momento —letra N— es el soli de saxofones, en esta seccion se presenta un
cambio en el ritmo que se venia trabajando, dos compases antes de la letra K en el score, la
corchea deja de ser straight y pasa a swing, de tal manera que, la lectura de las
articulaciones para los saxofones y el resto de las secciones se aborda, mucho mas, desde el
estilo del jazz. El background completo del soli esta a cargo de la base ritmica, el bajo
acompafa con walking bass, 1a bateria con el swing caracteristico del estilo en el ride, la
guitarra marcando en negras la armonia, al estilo de Freddie Green y el piano con llena los

espacios del soli creando un didlogo constante entre la seccion ritmica y los saxofones.



100

En primer lugar, se definid su estructura, al estar en 6/8 la estructura armoénica del tema
principal con un total de 64 compases (contando cada repeticién), se optd por pasar a un
compas de 4/4 lo que permitiria continuar con el mismo ritmo arménico sobre el que se
venia desarrollando la obra, pero acortando la cantidad de compases totales de la forma,
que resultaria en 32 compases3¢, tal y como Jones tenia estructurada esta seccion en su
composicion. Ademas de que la utilizacién del 4/4 permitiria una mayor comodidad en la

utilizacion del lenguaje del jazz.

Respecto a la melodia se construyd, de la misma forma que Thad Jones lo pudo haber
concebido, a través de licks o frases que surgian de un proceso de improvisacion, para
facilitar esta tarea se utiliz6 la aplicacion ‘iReal Pro’, en un dispositivo moévil, mediante la
cual se cre6 un backing track sobre el que tanto el asesor como el investigador
improvisaban mientras se grababa, con el fin de recolectar la mayor cantidad de frases

posibles.

SOLI SAXOFONES

?(Fﬁ Do Db [Gas Goo [Fr |
Cs Frs B2 b CaslFr @
B]

Fy B Az Dy (G2 Drg
67 G |Gy Bz Eng [AsA2G,A)
[

Fuy B Azs Dro (67 Fs
BB Fe D & G

Imagen 88 Backing track aplicacién iReal Pro.

36 En el apartado de anexos se adjunta el esquema de forma del soli planteado previo al proceso de escritura de la
melodia y armonizacién. A su vez, la melodia y el proceso de analisis que permitio la aplicacion de las técnicas de

orquestacion mencionadas en el apartado tedrico. Véase anexos 4 y 5
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Con estas grabaciones como insumo, y el proceso que ha tenido el investigador como
parte del conjunto institucional apropiando el lenguaje del jazz, se logr6 obtener el
resultado esperado para esta seccion de la composicidn, que, entre otras cosas, seria una de
las mas importantes, ya que, es apropiada directamente como parte de la identidad de Thad

Jones como compositor y arreglista.

En la melodia podemos apreciar elementos caracteristicos del lenguaje be-bop, como lo
es el uso de escalas con cromatismos, encadenamientos de acordes a través de las notas de
su arpegio, el enclosure o doble bordado, la ornamentacidn con tuplets o grupetos, las

bordaduras y las notas de paso.

074#9) Obmar? dvy (D)) %)
Encadenamiento ags: Cromatismos
> l /-———— ¢
‘I‘ 1 } : ! f _._i - T '
HT\_—-:/ \_//
€57 Bus) €709
) Tuple\ ___,l —
] |
=t : , =N
—— o ) _f
4 Enclosure

Imagen 89 Fragmentos melodia del soli. Compases 3, 6, 19y 24.

Otro elemento importante, que se tuvo en cuenta al momento de construir la melodia del
soli, fue la escritura con articulaciones y efectos sonoros, ya que, estos permiten, de alguna
manera, exprimir al maximo la timbrica de los instrumentos, en este caso, el de los

saxofones. Algunas de las articulaciones y efectos tenidos en cuentas fueron el acento, el



102

marcato, el staccato, el tenuto, el bend o arrastre, el shake, o sacudir por su traduccién al

espafiol, y el glissando.37

Los primeros 17 compases, que se encuentran en tonalidad menor, —incluyendo el ante
compas—, se desarrollan a partir del uso de las escalas y los encadenamientos de los
arpegios, con una figuracion ritmica predominantemente en corcheas. Se destacan, en los
compases que tienen un Il - V en tonalidad menor, frases pensadas a partir del uso de las

escalas menores armanicas de los objetivos.

[Im7®5) Y7(b9)
GMIG5) e9)

fragmento Fm armonica

M T
‘_
o
/ ‘

/\__/

Imagen 90 Melodia del soli. Compds 6.

En los siguientes 16 compases, es decir, la segunda mitad del soli en tonalidad Mayor, se
contrasta el principio con relacidn a la parte anterior, al usar una figuracion ritmica mas
pequefia (semicorcheas) y creando frases mas rapidas y cercanas al virtuosismo
caracteristico del be-bop. En este punto también es importante mencionar otro recurso
utilizado en la construccion de esta melodia, y son las citas a otros temas de jazz o solos de
otros musicos. En este caso se realizaron citas no directas, es decir, no literalmente como el
intérprete las haya tocado, sino, mas bien a modo de “parafrasis” de: la melodia del tema
“Donna Lee” - Charlie Parker (1), seccion del soli de Sammy Nestico (2) en su tema “A Warm

Breeze”y del solo de Miles Davis en el tema “A Night in Tunisia” de Dizzy Gillespie (3).

37 El material citado en el apartado conceptual “Arranging for large jazz large ensemble” ahonda con especificidad
estas técnicas, acompafiado de audios guia, se recomienda consultar esta bibliografia en caso de tener dudas con estos

conceptos.
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Imagen 91 Fragmentos melodia del soli. Compases 18, 22 y 28.

Para culminar, se observa una relajacion en el ritmo que traia la melodia desde el
principio de la segunda seccion del soli, en el ultimo compas se toca el mismo motivo con el
que inicia la melodia principal, como cita directa a esta seccion de la obra. Utilizando el

mismo ritmo implementado en el final del soli de Thad Jones.

Fuae? 07 G§7 (] Fun?
> k » Motivo melodia ppal.

Imagen 92 Melodia soli. Compases 31 a 33.

Luego de culminar la composicion de la melodia, se abordd el proceso de analizar38 cada
nota para determinar si estas eran notas del acorde del cifrado, o posibilidades para el uso
de las aproximaciones, mencionadas en el apartado de técnicas de orquestacion. Para esto

se usaron de las siguientes convenciones:

Convencion Significado

Nota del acorde presente en la melodia con
1,3,5,7,9,11013
relacion al cifrado

38 Analisis y reduccion del block voicing en anexos del documento. Véase anexo 6.
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Armonizacién de la nota con diatonic
di
approach (aproximacion diaténica)
Armonizacién de la nota con diminished
dm . . . . .
approach (aproximacion por disminuido)
Armonizacién de la nota con parallel
pa : :
approach (aproximacion paralela)
Armonizacién de la nota con dominant
dt
approach (aproximaciéon con dominante)
Armonizacién de la nota con chromatic
cr
approach (aproximacién cromatica)

Para el desarrollo del proceso de armonizacién en bloque, fue comun el uso del drop 2y
drop 2+4,tal y como lo us6 Thad Jones. En algunas secciones se aplicaba la técnica del
double lead o duplicacién de la melodia principal, una octava abajo, con y sin drops, es decir,
se trabajaba en densidad 4. En otras secciones densidad 5, utilizando la 52 nota como una
tension disponible de cada acorde. Para armonizar las notas mas bajas de la melodia se
aplicé el recurso de los clusters, usando alli las tensiones disponibles de los acordes, para
evitar errores tales como la escritura fuera del registro, sobre todo en el saxofén baritono,

lo que resultaria en la imposibilidad de interpretar la melodia.

Drop 2+4
079 OpmacT Densidad 5

double lea

i

’

!
|

Imagen 93 Reduccién armonizacién del soli. Compds 245.
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También se implementd, en una pequeia seccion, el unisono a octavas. Ademas,
regularmente se aplicaban los reemplazos de las notas estructurales por las de la
superestructura, sobre todo el intercambio de la 72 Mayor por la 62 en los acorde Mayores.
A propésito del uso del acorde Mayor 6, se implementaron los block chords estilo Bill Evans,
a través de las escalas be-bop. Por ultimo, un par de referencias a los voicings del jazz

moderno con los So What Chords3°.

1 oM H oM

Block chords
escala be-bop

Imagen 94 Reduccién armonizacién del soli. Compds 260.

]

Acorde
So What

Imagen 95 Reduccién armonizacién del soli. Compds 268.

39 Para profundizar en estos conceptos se recomienda “El libro del jazz piano” (Levine, 2005) capitulos 12 y 18.
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Para crear una conexién entre el ritmo del soli y el interludio, con material tematico de la
introduccion, se da un corto espacio para solo de percusién (bateria), en este el intérprete se
trata de conectar el comping del swing con el ritmo del bambuco jazz que se venia
desarrollando y asi lograr una transiciéon, menos abrupta, entre estas dos secciones. Para este
solo el acompafnamiento esta a cargo de los demas instrumentos de la seccion ritmica, que,

sobre un mismo acorde (Fm®) van creando una atmosfera de misterio previa al puente.

Las letras Ry S son una corta reexposicion del tema principal en modo menor y mayor,
respectivamente, con la diferencia de que, en este momento se aplicaron algunos doblajes
de voces para lograr mas peso y densidad, a la vez, que de daba un crecimiento en la

dinamica por la inclusiéon de mas instrumentos.

La obra concluye con 2 grandes acordes, a modo de tutti, entre los cuales hay un
pequeiio espacio de no mas de dos compases para fill en la bateria. El primer acorde es el

sustituto tritonal (Gb13) del primer grado, reemplazando el V7 convencional. Y el segundo,
es un acorde de Fmj13(11) o F lidio, que seria el mismo acorde con el que inicia la obra, pero

en este momento del final la obra aparece completo, es decir, con todas sus tensiones.
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Imagen 96 Acordes finales. Compases 335y 337.
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4.3 Fase 3 (Post - Produccién)

Esta ultima fase del desarrollo se dividié en 3 momentos: 1. Edicién y revisién de score

y partes; 2. Creacion del mockup; 3. Ensayos y montaje.

La primera etapa fue la mas corta de las 3, pero una de las mas importantes. Esta
consistid en realizar la revision y correccion de cualquier error, en la escritura, tanto del
score, como de las partes de la composicion, se corrigieron y solucionaron todas las
colisiones entre elementos de la partitura, ya que, al momento de la escritura en finale
suele suceder que el programa, por defecto, ubica los elementos del score o partes sin
cuidar las colisiones. Esto se realizé con el fin de presentar, tanto el score como las partes,
lo mas limpias posibles, ademas, de posibilitar para el instrumentista mayor claridad al

momento de la lectura.

’%
;

Imagen 97 Ejemplo de colision.

Los compases con multiples silencios se agruparon, se manej6 el mismo tipo de fuente
para todo el documento, las margenes se emparejaron y la numeracion de las hojas y el
titulo se modificaron, en términos del tamafio y ubicacion. Ademas, se disefi6 una hoja de
presentaciéon como portada para la obra, y otra con informacién sobre la misma, como afio

de composicion, instrumentacion y datos generales sobre la obra.

La segunda tarea fue la realizacion del mockup o maqueta, que se entreg6 a cada
instrumentista de la ‘Nogal Jazz Big Band’, junto con sus respectivas partes, este elemento
funcion6 como base para compartir la idea sobre la sonoridad esperada con la

composicion, ya que, al ser una obra inédita no cuenta con una referencia en audio, y el que



108

provee el programa de notacién musical finale resultaba poco util. Este fue un recurso

pedagoégico pensado para facilitar el proceso de montaje con el conjunto institucional.

La maqueta se realiz6 en el software de produccién musical ‘Ableton Live 10’, en este se
cargaron diferentes librerias y bancos de sonido a través del ‘Kontakt#? como “Sessions
Horns pro” para algunos metales, “Glory Days” para saxofones y el resto de los metales,

“Scrabble Bass” para el bajoy “MT power Drum Kit ” para la bateria.

@ KONTAKT

“ad

(UMY CAURARLAL

@ KONTAKT

—ad

A

Imagen 98 Pantallazos librerias utilizadas para el mockup.

40 Este es un motor de reproduccion de simples y librerias de muy alta calidad.
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Lo primero que se realizé fue la creacién de la live sesién en Ableton, con cada
instrumento por familias, en este caso, se dividieron también por colores siendo saxofones
el morado, trompetas el azul, trombones el verde y la base ritmica el café. Posteriormente,
se importaron todos los archivos midi en la sesién extraidos de finale. Estos contenian toda
la informacién concerniente a notas, dindmica, fraseo y alguna articulaciones para cada

instrumento.

Imagen 99 Organizacién Live Session Set Mockup

Al realizar el mockup o aplicar esta técnica de maquetacién, muy comun sobre todo en
un contexto de musica para filmes, lo que se buscaba era acercar al oyente lo maximo
posible a lo que escucharia en una sala de conciertos con una orquesta o agrupacidn real,
para esto se utilizan y modifican diferentes pardmetros como el ataque o velocity, el sustain,
la duracién de la caida de la nota o decay y el volumen —para manejar la dindmica—. A su
vez, el ejercicio de “cuantizar” o sincronizar los midis se desarrolla pensando en una
ejecucion real, claramente, un grupo de instrumentistas nunca lograran tocar con un 100%

de exactitud una nota o pasaje melddico, siempre existira cierto desfase, que, caracteriza al
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sonido “puro” o real. Es por esto que las notas del midi exportado de finale se van a

desplazar ligeramente logrando asi un sonido mas realista.

Imagen 100 Pantallazo barra de cuantizacion de los midis en el mockup.

Imagen 101 Pantallazo barra de modificacién del velocity.
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Luego de realizar todo este proceso, de asignar sonidos, manipular los parametros ya
mencionados, y aplicar articulaciones a los instrumentos virtuales, se desarrollé una
pequefia fase de mezcla, alli se manipularon elementos tales como el paneo, el volumen
general de cada pista y la reverberacion, para crear espacio y tratar de lograr un sonido de
sala de conciertos. Esta “mezcla” se realizo, teniendo en cuenta, las recomendaciones dadas
en una Masterclass de mezcla y masterizacién de bandas de jazz en el canal de YouTube

Audioforo.

Big Band mezcla ,

5179 GP NOMEGUSTA . COMPARTIR 3¢ CLIP =+ GUARDAR ...

— Grabacion de una Big Band

Imagen 102 Pantallazo de masterclass pregrabada. Canal de YouTube Audioforo 2017.

La dltima tarea de esta fase 3 del desarrollo fue el montaje de la composicién con el
conjunto ‘Nogal Jazz Big Band’. Inicialmente se cre6 un grupo de WhatsApp con aquellos
integrantes del conjunto que iban a participar del montaje, esto se hizo porque la big band
cuenta con gran cantidad de estudiantes inscritos, lo que generaria un desbalance por
cuerda o seccidn de la banda, y como se mencion6 previamente la composicion se penso
para el formato original de big band (base ritmica, 5 saxofones, 4 trombones y 4

trompetas).
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A través de este canal de comunicacion se enviaron las partes de la composicion y un

cuadro con la divisién de los roles tal y como se muestra a continuacién:

Nombre Rol
Brahiam Mufioz Cortés Sax. Alto 1
Laura Valentina Quintero Sax. Alto 2
Fabian Andrés Guerrero Sax. Tenor 1
Andrés Felipe Zapata Sax. Tenor 2

Brayan Camilo Hernandez Sax. Baritono

Johan Esteban Alméciga Trompeta 1

Vladimir Eduardo Arango Trompeta 2

Hernan Andrey Alméciga Trompeta 3
Juan José Fernandez Trompeta 4
Jeisson Andrés Cangrejo Tromboén 1
Juan Camilo Garcia Tromboén 2
S Diego Fernando Bayona Trombén 3
Diego Felipe Rojas Trombén 4

Jorge Armando Santamaria | Guitarra Eléctrica

Daniel Steven Ruiz Piano
John Jairo Villaquiran Bajo Eléctrico
Santiago Rozo Méndez Bateria

Tabla 14 Divisién de roles por cuerda. Elaboracion propia.

Los ensayos se programaron dentro del espacio, que tiene el conjunto, para su
desarrollo habitual de clase, lunes 9 am - 12 pm, tomando parte de la tltima hora para tal
fin. Uno de los ejercicios, del primer ensayo, fue la contextualizacion a los musicos, se
converso sobre la sonoridad que se espera con la obra, la relaciones encontradas entre los

estilos y la explicacién de cada seccién de la pieza.
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Imagen 103 Ensayo General para montaje de la obra.

En este punto del desarrollo del trabajo, el investigador cumplié su funcién como
intérprete y director de la agrupacion. Ensayo tras ensayo se abordaron las diferentes
secciones de la obra, teniendo en cuenta, el resultado que se esperaba en cuanto a la
sonoridad de la composicién. Uno de los mayores retos en el montaje fue la seccion del soli,
siendo esta una de las mas complejas, por lo que se tuvieron que realizar ensayos parciales,

fuera del horario habitual, con el fin de pulir detalles en la lectura e interpretacién.

Imagen 104 Ensayo parcial con seccién de saxofones.
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Imagen 105 Ensayo parcial con seccion ritmica.

A su vez, se trabajaron otros elementos del resto de secciones con toda la big band como
el fraseo, el cambio de métrica, los cortes o hits, el manejo de la dindmica, la afinacién y la
conduccion para la improvisacién, que se fueron perfeccionando con ayuda del asesor y con

la escucha de varias de las referencias estéticas del investigador.

La puesta en escena de la composicidon se realizara el dia asignado para la sustentaciéon
del trabajo de investigacion, ademas, se plantea con el asesor la posibilidad de gestionar un
espacio adecuado para realizar un registro audiovisual, 100% profesional, de la
composicion, este puede ser a través del convenio con la Escuela Fernando Sor, que cuenta
con salas de ensayo y grabacidn especializadas, esto con el fin de aportar a la consolidacion

de un repertorio propio para el conjunto institucional.



115

5.CONCLUSIONES

Todo el desarrollo de la investigacion, y la labor creativa, permitieron al investigador
acercarse al conocimiento y uso de diferentes técnicas, que, desde el siglo pasado y durante
afios, se han mantenido como estandarte, en la creacion de piezas musicales, para uno de

los formatos instrumentales mas tipicos del jazz.

El trabajo compositivo para, la big band, permitié saltar de la 6ptica, de intérprete e
integrante, a la de oyente critico y aportante en la construccién del lenguaje del estilo, en
tanto que, se abord6 un arduo ejercicio de escucha analitica para detectar elementos y
detalles, que, solo como ejecutante o lector de partitura en una agrupacién no se hubieran
conseguido, y no porque no se pudiera hacer, sino, porque al estar en esta postura “lejos del
atril” se cred una necesidad de conocimiento sobre el tema, ademas, un deseo de conocer
diferentes formas en la que, otros autores o compositores, abordaban el manejo de las

técnicas, ya mencionadas, en sus obras.

En el proceso de montaje el investigador tom6 la voz de director de la agrupacion,
siendo esto muy beneficioso en tanto que, cred un criterio claro enmarcado dentro la
busqueda de una estética propia, ademas, logré conciencia de la necesidad de una
comunicacion clara y asertiva, elementos que para el desarrollo profesional del licenciado

son y seran esenciales.

El resultado del trabajo de creacidn, con base en todo lo enunciado anteriormente en el
documento, permitié apropiar y aplicar una ruta metodologia para el proceso de
composicion de la obra, este sistema utilizado en el desarrollo del trabajo de investigacion
resulté provechoso y fue util para delimitar la labor creativa, dando orden y sentido a cada
tarea realizada. Dicho lo anterior, se considerara como un insumo practico, esta propuesta
metodoldgica, para otros proceso de composicidn y arreglos, y se implementara a futuro en

el quehacer profesional del investigador.

Un detalle importante, en el producto artistico, fue que se detectd un ligero cambio en la
propuesta inicial presentada a modo de guion, alli se hablaba de la creacion de dos

secciones adicionales en la obra, el Vamp y el Shout Chorus, sin embargo, estas fueron
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eliminadas en el resultado final. La principal razén fue por la intencién de dar un sentido
narrativo y musical a la composicion, por lo que incluir estas secciones, sobre el cuerpo que
estaba tomando la obra, podria resultar en un “embutido” de mucho retazos que no

alcanzaria las expectativas sonoras basadas en los referentes estéticos.

Por su parte, el acercamiento a dos lenguajes considerados tradicionales o tipicos, de
dos paises diferentes, permitié conocer, en cierta medida, las relaciones que estos tenian,
por mas distantes que estuvieran geograficamente, ya que, ambos poseen ciertas
caracteristicas ritmicas, armoénicas y melddicas, ciertamente similares, siendo este un
aporte importante para la construccién de la composicion, puesto que, identificar patrones
ritmicos, melddicos y armoénicos parecidos en ambos estilos, permiti6 fusionarlos con

cierta facilidad en una sola obra.

El ejercicio de andlisis, de la obra de Thad Jones, permiti6é reconocer la manera en la que
este compositor aplicaba las técnicas tradicionales de orquestacion para la big band,
concluyendo de El que, se asume el conocimiento de estas técnicas y se observa un manejo,
con ligeras modificaciones y adaptaciones justificadas por el deseo de primar lo musical y

el sentido claro de sus obras.

La composicion, como resultado primario del trabajo de investigacion, cumplio6 con las
expectativas, tanto en el proceso compositivo, como en su sonoridad. Con ella se pudieron
abordar aspecto técnicos como el conocimiento de las familias instrumentales usadas, su
organologia, registro, transposicion, posibilidades timbricas y dinamicas de cada uno; y
otros de alguna manera mas artisticos como la orquestacion, las relaciones estilisticas, el
juego de las timbricas y el ejercicio de sugerir emociones a través de las texturas

desarrolladas a lo largo de la trama de la obra.

A partir de los andlisis realizados, fue posible acercarse a las formas, en las que
diferentes compositores, concebian un estilo determinado, y todas las relaciones que tenian
entre si, especificamente en la armonia y la forma de sus obras, siendo la primera en la que

mayor similitudes se encontraron entre los dos lenguajes musicales.

Con este trabajo de investigacion se abrid, para el investigador, la puerta del trabajo

como compositor y director, en tanto se adquirié un conocimiento, que no se manejaba con
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tanta claridad y, a su vez, se generaron otra inquietudes en torno al tema central del
trabajo, tales como, ;Cémo fusionar otros géneros musicales colombianos con el jazz?, ;Qué
resultaria del proceso de fusionar otros estilos del jazz, como el Cool o el Be-bop, con la
musica Colombiana?, ;Sera posible abordar técnicas de orquestacion para big band en el

contexto de las bandas fiesteras en Colombia?.

Dicho lo anterior ,se concluye también, que es importante la consolidaciéon de mas
espacios de formacidn en este campo de la composicion y los arreglos, enfocados siempre a
la practica, al compartir de saberes musicales entre colegas y la oportunidad de que
integrantes de los conjuntos institucionales puedan aportar, no solo con su asistencia e
interpretacién musical, sino también con esta labor de arreglar y crear, pretendiendo
impulsar al licenciado en la busqueda de un estilo de composicién propio, y ;por qué no?, la

innovacién en técnicas, sonoridades o metodologias.

No queda mas que una sensacion de satisfaccion por el resultado obtenido a partir de
esta labor investigativa, que aporta, en un 100%, a la formacién integral del investigador

como pedagogo musical.
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ANEXOS

Anexo 1: Transcripciones de la melodia y armonia de los bambucos analizados.

https://drive.google.com /file/d/1qu4gmboNZFNNdznz5RZXul12LvSLXTtGz/view?usp=

sharing

Anexo 2: Score tema “Three and Ones” - Thad Jones.

https://drive.google.com/file/d /1YtlDcrbcbwlgTeHHCOgYcn-3IR-

fTsFM /view?usp=sharing

Anexo 3: Lead Sheet del tema principal.

https://drive.google.com/file/d /1Xn1dauS40CzbfrBzsnGR3ECdFaPUkrOh /view?usp=sh

aring

Anexo 4: Chart de la armonia de la seccién del soli de la composicion.

https://drive.google.com/file/d /1X5z6epLwyBs-

esB5s0G4zxPlEeGHio3d /view?usp=sharing

Anexo 5: Melodia del soli de saxofones en concert pitch.

https://drive.google.com/file/d/1aYhPxMAbJ2A0e6apXZig08ZWGRVG8KHS5 /view?usp

=sharing
Anexo 6: Reduccion y analisis de la seccion soli de saxofones de la composicion.

https://drive.google.com/file/d /1ATE8]zYaUWIiE]Tjjoe9-
ZVFC4Z6Mj T]/view?usp=sharing

Anexo 7: Score, partes y maqueta de la composicion “Three Elements”.

https://drive.google.com/drive/folders/1hlgmFCTWTfhU-
bOXF9dMf(fJqg7DJi8LyM?usp=sharing
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