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PREFACIO

En todo trabajo investigativo se debe asumir una actitud creativa, al menos asi lo sostiene

Pierre Joliot en su libro La Investigacion Apasionada:

«Mi propésito general parte del convencimiento de que la investigaciébn comporta
y comportara siempre una parte no desdefiable de creatividad. Investigar es para
mi realizar una forma de actividad artistica» [...]; «una actitud creativa implica
privilegiar, al menos provisionalmente, un enfoque intuitivo antes que un enfoque

l6gico, que raras veces puede generar ideas nuevas». (Joliot: 2004, p. 10, 12).

De esta manera se emprendié el objeto de estudio en este trabajo el cual tiene tres

aspectos de intereses particulares:

% La historia y la cultura africana.
+ La musica afrocaribena.

% El proceso creativo.

Este trabajo nace precisamente para enriquecer las muasicas afrocaribefias y mostrar una
alternativa de aprendizaje que rodea este tema en el entorno académico y educativo. De
alli la necesidad de investigar al cantautor Joe Arroyo, que reune los tres intereses
propuestos, pues expreso su identidad como africano, aporto al repertorio de la muasica
afrocaribefia y su creatividad esta ligada a dos conceptos que aparecen en su musica: el

“Joeson” y “Son caribefo”.

El desconocimiento del concepto “Joeson” es el que genera la necesidad de investigar y
en este trabajo se convierte en el objeto de estudio. Esto se conoce como problema de

investigacion, pero ¢,qué significa un problema de investigacion?

El profesor Guillermo Bustamante en su texto Algunos elementos para pensar la
investigacion educativa, expresa la estructura del problema de esta manera: a)
“solucion” a los problemas que se revela como un nuevo estado de las cosas a las que
se les atribuyen como “problemas”; o cuando la situacion, problematica a todas luces no
se “soluciona” entonces aparece el argumento, el cual hay contextos y/o personas que

lo impiden; este argumento no interroga la idea misma de solucion; por eso soélo sirve de



soporte a las condiciones que permiten continuar hablando de “soluciones”; b)
“impacto” de los programas que hace referencia a la forma de juzgar los procesos en
la medida que estos puedan responder a las iniciativas que se espera. Asi las iniciativas
sirven soOlo si, a los ojos de quien juzga, muestran una “transformacion”; c)
“mejoramiento” de la educacion que se refiere a la relaciones que se establecen
presuponiendo que las cosas no funcionan como deberian y que el proyecto tiene la
tarea de mejorar (Bustamante: 1999, p. 3,4). Segun esto, se originan unas preguntas:
¢los investigadores detectan problemas? ¢Investigar un tema por gusto o pasion,

debemos buscar el problema?

«Una ambicién intelectual desmesurada puede paralizar a aquellos jévenes
investigadores que se hayan fijado como obijetivo final “el” o “los” descubrimientos
mas importantes. En estos casos, estan condenados a un sentimiento permanente
de frustracion que puede conducir a la esterilidad. En cambio, el deseo de dar
muestras de originalidad en un nivel mas modesto, y el buen dominio de los
aspectos técnicos de trabajo, nos permite llevar una vida cientifica mas equilibrada
y gratificante». (Joliot, 2004, p. 11,12).

Justamente en la accién del sujeto de problematizar un interés o gusto, esté implicita la
intuicion en el que converge el objeto de estudio. Asi que hay una relaciéon entre el interés
del sujeto y su manera de problematizar. Bustamante hace dos aclaraciones: en primer
lugar; los efectos de las acciones del docente y/o investigador y/o innovador, etc. En
segundo lugar; ¢,cudles son las concepciones que tiene sobre el proceso educativo para

gue un golpe de mirada parezca determinar un problema?

Ahora bien, tener en cuenta la accién del sujeto nos conduce a realizar una mirada donde
se presentan los intereses e ideales. Es por ese motivo en el que el “problema” pasa a
una segunda instancia primando asi un producto, en este caso artistico, que explica las
ideas de “solucion”, “impacto” y “mejoramiento” como productos de la posicion subjetiva
de los intereses y es alli donde este sujeto se convierte en complice y no en un
espectador, entonces, es por esto por lo que es importante no sélo mirar la relacion
interés del sujeto y la busqueda de un ‘problema” sino también la relacion interés del
sujeto y la busqueda de fuentes académicas para enriquecer su ideal y por consecuente

su producto.



De esta manera este proyecto no proporciona ideas tenues y tampoco verdades
absolutas, pues seria irrisorio pretenderlo. Como lo recalcé Pierre Joliot, llevaria a un
sentimiento de frustracion que puede conducir a la esterilidad. Este producto puede ser
una forma de obtener algun tipo de conocimiento que no es inmévil y/o estatico,
concluyente y/o absoluto, por el contrario, todas son procesuales que coadyuven a seguir
pensando, buscando, redescubriendo y recontextualizando el objeto de estudio que esta
en proceso, asi que se puede pensar en retomar el tema en estudios posteriores sobre

el “Joeson’.

Dado este panorama, se puede dar una mirada a la relacién sujeto-objeto, sin antes
responder a lo que significan estas palabras por el investigador Carlos Sabino que lo
define asi: a) sujeto: persona o personas que adquieren o elaboran el conocimiento y b)
objeto: aquello que es conocido. (Sabino: 1992, p. 22). Ahora bien, complementa el
investigador mexicano Raul Fuentes Navarro en el texto que compone Silvia Dominguez
El objeto de estudio en la investigacion, diversas aproximaciones que expone: en la
investigacion hay una relacion epistemolégica en que se constituye sujeto (investigador)
al construir el objeto (investigado) para producir conocimiento sobre ese objeto.
(Dominguez: 2006, p. 3). Pero ahora se origina una pregunta, ¢COmo se piensa ese

objeto de estudio?
Autores como Bourdieu, Chamboredoén y Passeron (1996) sefalan que:

«Para construir un objeto de estudio real, el sujeto investigador debe dejar atras
las “prenociones” (observaciones ingenuas que no establecen de manera concreta
y consciente las relaciones entre lo observado). El objeto de investigacién es
definido y construido en funciéon de una problematica teérica, que implica as su
vez aproximaciones metodolégicas constantes, y tratar a los hechos no de manera
aislada, sino en funcién de relaciones establecidas entre ellos». (Dominguez:
2006, p. 2)

y puede complementar esta informacion con Espinoza y Montes que en el afio 1997

proponen:

«El proceso del conocimiento es determinar un objeto, construirlo y reconstruir al

objeto mismo como una reflexién epistémico-social, de relaciones y andlisis del
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conocimiento, de la pregunta sobre la creacion y elaboracion del mismo proceso
historico de la investigacion que puede dar cuenta de la construccion del objeto de

estudio». (Dominguez: 2006, p. 2).

La actitud critica investigativa de la que hablan autores como Pierre Joliot (2004), Hidalgo
Guzman (1992) y Bustamante (2007), es la que se toma en este proyecto como guia,
donde el objeto de estudio es construido en la mente del investigador y desarrollado
minuciosamente en el proceso de aprender a pensar el objeto, para formar su propio
ideal. Podemos pensar que el sujeto no es ajeno al objeto ni viceversa y no quiere decir
gue este “aprender a pensar” nos conduce a verdades absolutas o afirmaciones
radicales, sino como eje central entre la idea y el pensamiento, libremente de la cantidad
de caminos y variables que pueden aparecer y también independientemente del error,
pues el Profesor Guillermo Bustamante expresa que «donde hubo error, hubo sujeto por

consiguiente hubo pensamiento».

La muestra de todos estos conceptos anteriores permite ver el papel del sujeto
investigador en este proyecto y sus caracteristicas por medio de tres pasos, leer, pensar
y escribir donde nace esta pregunta ¢como se escribe para traducir Io que se quiere
exponer? Aqui se puede proponer los términos objetividad y subjetividad el cual Sabino

expone:

«La objetividad significa obtener un conocimiento que concuerde con la realidad
del objeto o fenébmeno estudiado, elaborando proposiciones que reflejen sus
cualidades [...] y [...] «subjetividad como las ideas que nacen del prejuicio, de la
costumbre o de la tradicién, las meras opiniones o impresiones del sujeto».
(Sabino: 1992, p. 17)

Entonces segun estos conceptos, no se pretende utilizar una y excluir otro si no por el
contrario, tomar lo mas importante de los dos conceptos pues segun la objetividad, es
importante revisar los fundamentos tedricos por otras personas para nutrir el objeto de

estudio, pero a su vez es indispensable la subjetividad en un trabajo de investigacion

«Porque plantearse un problema de conocimiento, es decir para querer saber algo
se necesita de una voluntad, una preocupacion por conocer y esclarecer la duda

gue no puede ser sino subjetivax». (Sabino: 1992, p. 6)
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Asi que el rol del investigador se puede describir de varias maneras (pueden ser mas,
pueden transformarse o pueden ser confluyentes durante todo el trabajo), descriptor y
critico de varios conceptos, deductivo frente a los estudios estadisticos, analitico musical,

creador por la obra y pedagadgico frente al montaje.
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INTRODUCCION

Este trabajo de grado intenta dar varios puntos de vista sobre el proceso creativo del Joe
Arroyo y sus composiciones que se conocen como “Joeson”. En primera medida se
realizé una mirada desde diferentes campos: a) el contexto historico que lo identifico
como africano; b) la musica afrocaribefia y sus antecedentes; c) la creacion e invencién
por medio de varios referentes. De este modo se esta revisando la historia, los
antecedentes musicales y el proceso creativo. Después de esto se realizd
cuidadosamente un andlisis morfologico de dos obras para esclarecer su contenido y por
ultimo se realizé una composicion que toma elementos que arrojé el andlisis de las obras

del Joe Arroyo.

En el capitulo uno del documento el lector encontrara una descripcion general sobre el
proyecto de grado llamado antecedentes donde encontramos el planteamiento, la
pregunta de investigacion, objetivos, tanto generales como especificos, el tipo y método

de investigacion y una justificacion.

En el capitulo dos se expone el marco teérico por medio de tres acapites: El primero se
toma como eje principal el contexto histérico; El segundo se encuentra la cuestion
musical que conduce hacia la revision de géneros y formatos que se encuentran en el
caribe; El tercero llamado cuestién creacién se proponen teorias de diferentes autores
gue han investigado en el campo de la creatividad.

En el capitulo tres se encuentra un andlisis morfolégico de dos obras del Joe Arroyo
denominadas “Joeson” que son “Tumbatecho” y “Musa Original” y en el ultimo capitulo
se podra observar la creacion de la obra “Pa’l Bembé” con un arreglo realizado para la
orquesta “Musica del caribe” de la Universidad Pedagodgica Nacional vy

consecuentemente se presentan las algunas conclusiones, la bibliografia y los anexos.
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CAPITULO 1: ANTECEDENTES

1.1. Planteamiento de la cuestion problema

Es posible pensar que la inexperiencia por el estudio de varios compositores de nuestra
region, no solamente desde la parte historica, sino desde el caracter interpretativo y
musical, nos deja vacios referentes a la memoria cultural y raizal que nos caracteriza e

identifica.

En esta medida los estudios histéricos de nuestra muasica colombiana son un campo
donde investigadores como Harry Davidson, Guillermo Abadia, Heriberto Zapata, han
intentado escudrifiar las raices de nuestros ritmos. Sin embargo, hay un personaje muy
famoso dentro del Caribe colombiano, el cual sentdé un precedente como cantautor de
musica caribefia Alvaro José Arroyo mas conocido como El Joe Arroyo el cual utiliza una
palabra para expresar sus composiciones que le dieron un sello, el “Joeson”, sin tener
conocimientos tedricos musicales, el cual, se permite investigar con mas profundidad,
desde un analisis morfolégico e historico, dandole importancia al desconocimiento que

tenemos de sus composiciones para tomarlo como objeto de estudio.
1.2. Delimitacién del tema

Este trabajo tiene como propdsito, realizar una mirada desde diferentes puntos de vista
acerca del contenido del “Joesdn” en ese sentido se seleccionara informacién historica,
y bibliografica, en donde se aborde la creatividad, el arte, la historia, y la musica popular
donde seguidamente se analizan dos composiciones denominadas como el objeto de
estudio para tomar algunos elementos que ayuden a la creacion de una pieza musical la

cual arroja algunas hipétesis y conclusiones.

1.3. Pregunta de investigacion

% ¢ Qué particularidades estilisticas musicales se pueden observar en el analisis

morfoldgico del “Joesdn” para extraer y aplicar en una composicion musical?
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1.4. Objetivo general

% Desarrollar un estudio desde disimiles puntos de vista sobre que es el “Joeson” y su
contenido desde lo historico, lo creativo, lo artistico y lo musical, pretendiendo dar

una mirada y/o un punto de vista.

1.5. Objetivos especificos

% Elaborar un analisis morfolégico de dos composiciones del Joe Arroyo llamadas
“JoesoOn” y a partir de alli, tomar elementos estructurales, estilisticos y musicales que
permitan tener ideas dentro de una composicion musical.

% Componer una obra musical, tomando como base el contenido de la observacién

histérica, creativa, musical y formal del Joe Arroyo y el “Joesén”.
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1.6. Investigacion

% Tipo de investigacion: Investigacion creacion.

1.7. Metodologia de la investigacion

% El enfoque de este trabajo de grado es cualitativo apoyado por el andlisis directo del
objeto de estudio, aunque vale la pena decir, que se realizaron analisis sobre el objeto

de estudio, en este caso las obras como elemento constitutivo de la creacion.

1.8. Justificacioén

®,

% Este trabajo no pretende dar respuestas Unicas y definitivas, a lo que tiene que ver
con el objeto de estudio, por el contrario, intenta dar una mirada desde diferentes
concepciones musicales, histéricas y artisticas del contenido del “Joesén” sin
pretender que este trabajo sea un método estatico para analizar el estudio del
compositor Joe Arroyo y su musica, mas bien, como una guia de consulta para
posteriores analisis. Ahora bien, si pretende resaltar la importancia de la musica
colombiana y su estudio concienzudo dentro del entorno académico como un eje de

nuestra identidad, de memoria cultural y de aprendizaje musical.
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CAPITULO 2: MARCO TEOQRICO

Alrededor de las conversaciones frente al tema sobre el Joe Arroyo y su expresion
compositiva denominada “Joeson”, algunos especialistas muestran diferencias sobre
este tema. Mientras unos dicen que es un ritmo creado por él, otros argumentan que la
utilizacion y mezcla de otros y que solo sirvié como etiqueta comercial. Este marco tedrico
no pretende afirmarlas o negarlas, sino por el contrario tomar elementos que pueden ser
importantes y pertinentes para abordar; intentando dar una posicion del contenido del
“JoesOn”, que es en esta caso nuestro objeto de estudio. Claramente hay una
interrelacion del sujeto (Joe Arroyo) y objeto o producto (el “Joeson”), que pueden tener
una gran multiplicidad de caminos para poderlo entender y examinar. Segun el
investigador Carlos Sabino el marco tedrico o marco referencial, tiene precisamente el
propésito de dar a la investigacion una estructura sistematizada y relacionada de las
percepciones y los conceptos que permitan abordar el tema. (Sabino, 1992, p. 48) y lo
complementa Pierre Joliot! con el concepto sobre el investigador y su actitud creativa
frente al trabajo, que dependen de una postura intuitiva sin dejar de lado la logica,
sacando lo importante de estas dos nociones.

Este trabajo pretende incursionar en tres aspectos Unicamente en direccion hacia la
creacion, como: 1) Asuntos que permiten observar la importancia de la historia dentro
del ambiente académico para dar una observacion del fenémeno cultural, en el que se
construy6 esta musica afrocaribefia colombiana. Las perspectivas de lo que se conoce
como musica popular y musica folclérica y por dltimo, la importancia de la tradicion oral;
2) Asuntos musicales que son precisos aclarar por su propia especificidad haciendo
énfasis sobre la musica afrocaribefia, la clave como instrumento y como patrén ritmico,
algunas modalidades o géneros musicales como la rumba, el danzén y el son, la
influencia que ejerce sobre esta musica el periodo de esclavitud, las confluencias entre
las Cuba y Colombia y por ultimo, la importancia de tres géneros en especifico que tuvo
el Joe Arroyo que rodearon sus composiciones la cumbia, el chandé y la salsa; y 3)

asuntos creativos, tomando diferentes autores que exponen varios términos donde se

L Ibid.
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intenta exponer procesos que se gestan en la mente de los seres humanos como la

improvisacion, la creacion e invencion.

2.1. Cuestién Historica

La maestra Svetlana Skriagina expone, que es muy importante dentro de la educacion
del musico incluir la historia, ya que le permite la exploracion y valoracion proporcionada
de los fendmenos musicales tanto de una época determinada como del presente. En este
caso es necesario dar una mirada de todo lo que confluye al rededor del “Joeson”. En
ese sentido es importante abordar la etiqueta que se le da a la masica que nace en el
Caribe y establecer por qué se le constituye como musica popular o folclérica y las

diferencias, mas no las dicotomias sobre los dos conceptos.

2.1.1. La historia en la formacion del musico

Generalmente dentro de un programa profesional de musica o pedagogia musical, se
encuentra la asignatura historia de la musica? con la importancia de conocer diferentes
hechos, compositores, estilos, instrumentos y l6gicas que marcaron la historia con el fin

de enriquecer intelectual y espiritualmente a los estudiantes segun la maestra Skriagina.

En relacion con lo anterior, surgen diferentes interrogantes: ¢,qué papel cumple la historia
de la musica?, ¢para qué sirve?, ¢qué historia se ensefia? Por supuesto estos
interrogantes dependen inevitablemente de los conocimientos tedricos, histéricos y
humanisticos de acuerdo con el contexto y entorno donde esta asignatura se dé, asi que,
el nivel de utilidad esta supeditado al contexto en que se ensefia, los participantes y su
nivel de conocimientos. La historia de la musica en el &mbito profesional tiene varias
miradas; por un lado, trata de hacer conexiones entre la estética y la cultura, pero no se
debe guedar en el desarrollo de la sensibilidad hacia la musica si se quiere estudiar la

composicién o la interpretacion de algun instrumento.

[...] «el objetivo de la historia de la musica debe ser la educaciéon del muasico a

través de la conceptualizacion auditiva, histéricamente determinada, que permita

2 Esta asignatura tiene diversos nombres, por ejemplo, en la Universidad Pedagégica Nacional, a uno de
esos espacios, se le da el nombre de “Musica y cotidianidad”.
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la evaluacion adecuada de los fendmenos musicales, tanto del pasado como del

presente® » [...] (Skriagina: 1993, p. 2).

Por otra parte, tampoco se puede quedar en la ensefianza de unos hechos anecdaéticos
de algunos compositores y sus obras. En efecto, esto proporcionaria unos conocimientos
sobre las I6gicas de cada época se evitaria caer en calificativos de “superior a” o “inferior
a” cuando se habla de estilos musicales. No obstante, se puede pensar también en la
importancia que debe tener dentro de la historia de la muasica el trabajo minucioso del
analisis no solo a la corriente de la musica clasica académica sino también a las
diferentes corrientes de musica popular y folclérica sin pretender o anunciar que una u
otra es mas importante, al contrario, observar la importancia de cada una de ellas y
entrelazarlas evitando desligarlas, independientemente de las diferencias contextuales,

culturales y musicales que cada una tiene.

El contexto artistico actual es importante dentro de la asignatura en cuestién, puesto que
es un punto para seguir por los futuros musicos y pedagogos. Asi pues, la historia de la
musica adquiere mucha importancia dentro de la formacion del pensamiento musical que

la que se refiere el filésofo y psicoanalista italiano Umberto Galimberti:

«Actividad mental que abarca una serie muy amplia de fenébmenos como razonar,
reflexionar, imaginar, fantasear, poner atencién, recordar, que permite estar en
comunicacién con el mundo exterior, consigo mismo y con los demas, ademas de

construir hipétesis del mundo y de nuestra forma de pensarlo». (Galimberti, s.f.)

En concordancia a esto, el profesor deberia impulsar en los estudiantes diferentes formas
de abordar los conceptos tedricos, armoénicos y estructurales de una obra musical por
medio del andlisis morfolégico, ademas de conocer el contexto social en las que se
produjeron las obras (piezas musicales carentes de letra) y el papel de la masica como
arte expresivo que por su propia especificidad no tiene letra, como lo expresa Stravinski
[...] «La musica es por su misma naturaleza, incapaz de expresar nada en absoluto» [...]

(Druskin, 1983, p. 70), pero que adquiere significado a la hora de analizar las légicas de

3 Svetlana Skriagina, Universitas Humanistica, (1993).



19

cada periodo. Ahora bien, lo anterior da un giro cuando se analiza profundamente otras

corrientes musicales donde la letra es el valor mas expresivo.

El andlisis morfolégico de las obras musicales (con o sin letra) pueden dar la vision de
un contexto sociocultural en el cual se crearon, con el fin de ayudar a entender o descifrar
al compositor para después alimentar una interpretacion instrumental, siempre y cuando
las obras reconstruyan componentes socioculturales histéricos como la estética, la
ideologia, la ética y la filosofia de determinado periodo, por ejemplo, al observar el
analisis que hace Howard Gardner a siete personajes considerados creativos desde su
especificidad como el arte y la ciencia en su libro Mentes creativas, una anatomia de la
creatividad (donde mas adelante se examinara) podemos establecer una relaciéon con el
periodo de grandes compositores y el pensamiento musical de la época, donde se
gestaron grandes obras que siguen vigentes y hacen parte del repertorio universal.

Para este proposito es necesario que los profesores estén en constante documentacion
y cuenten con material bibliografico necesario para sustentar este saber, asi como
también compartirlo a los estudiantes para tener una constante comunicacion, dando
como resultado la necesidad de permanecer activo el pensamiento, la escritura y la
contextualizacion de los temas conectando con un aprendizaje que esta en movimiento

y NO se queda estatico.

2.1.2. Popular y seudopopular

La influencia del colonialismo en la musica ha estado siempre presente, incluso hasta el
capitalismo. Las disciplinas, los estudios folcloricos y etnomusicolégicos al parecer
empiezan a formarse a partir del afio 1882 con Theodore Baker* con sus trabajos en
Norteamérica, esto segun Leonardo Acosta. El colonialismo suspendié un libre desarrollo
histérico de cualquier zona y los estudios, a los que se hacen referencia, poco a poco se
convierten en mercancia para una sociedad consumidora, desarrollada en el capitalismo.
Practicamente cualquier creacion artistica musical, estaria destinada a ser una mas
dentro de una recoleccion de musica de algun pueblo “atrasado” y quedaria etiquetada

como una antigiiedad. Ademas de esto, se puede referir al incremento de términos que,

4 Music6logo estadounidense.
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al parecer, tiene el fin de encasillar la musica y terminan siendo excluyentes como,
musica erudita y musica popular o mausica folclérica-popular. Estas dos ultimas
categorias son muy indeterminadas y no se encasillan, pues la palabra “folclor” significa
“saber popular” del pueblo, de una comunidad. Ahora bien, se origina una pregunta: ¢,Por

qué siempre se intenta separar lo folclorico y lo popular?

Desde los hermanos Grimm?® y William John Thoms®, fue acufiada la palabra folklore o
folclor en 1846. Entendemos esta palabra y la relacionamos como parte de la cultura
popular, de una historia y un cimulo de cotidianidades. Ademas de su uso, no es cierto
gue solo se vea como un producto con fines lucrativos, por eso, no se pretende caer en
banalidades superficiales con la utilizacién de esta palabra o en categorizarlas por la
misma razén. El término seudopopular se le da a la musica hecha por el pueblo, pero
manejada por empresarios, y la popular hecha por el pueblo y para él mismo. Esta idea
no es un parametro claro para diferenciarlas del todo. Por un lado, se pueden reconocer
como un fruto cultural, o se pueden disponer con algun tipo de beneficio sin perder su
esencia. Se agrandan mas las dudas cada vez que se busca diferencias concretas. Y si
se aflade que la musica comercial, tiene un fin claramente lucrativo, y se toma elementos
de la musica clasica como popular y patrimonial o folclérica, el espectro ain se ensancha
mucho mas (Bartok: 1979).
«La melodia popular sélo existe verdaderamente en el momento en que se la
canta o se la interpreta, y sélo vive por la voluntad de su intérprete y de la manera
por él deseada. Creacion e interpretacion, aqui se confunden. En una medida que
la practica musical fundada en el escrito o el impreso ignora completamente».

(Bartok 1979 — de Brailoiu’, s.f. Esbozo de un método de folklore musical).

En el siglo XVII aproximadamente, en parte de Europa nacio6 el interés por explorar el

arte de los pueblos de labranza y sus cantos populares. Esta transcripcion y recoleccion

5 Jacob (1785 — 1863) y Wilhelm Grimm (1786 — 1859) escritores alemanes, eruditos, fil6logos,
investigadores culturales los cuales coleccionaron y publicaros temas sobre el folklore durante el siglo XIX.
Fuente https://es.wikipedia.org/wiki/Hermanos Grimm.

6 (1803 — 1885), escritor britanico el cual es conocido por utilizar la palabra folklore en 1846.

7 Constantin Brailoiu (1893 — 1958), compositor y etnomusicélogo rumano. En 1931 publicé un articulo
llamado Bosquejo de un método para el folklore musical, el cual se convirtié en un texto fundamental para
la etnomusicologia. Fuente https://en.wikipedia.org/wiki/Constantin_Br%C4%83iloiu.
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la perpetraban los musicos expertos investigadores donde después de una seleccion y
recopilacion de los cantos, disponian de personas denominadas copistas® para que
realizaran un trabajo municiono de transcripcion y ordenamiento del material. Estas
antologias se realizaban por dos propdsitos: a) suministrar cantos y palabras bellas a los

artistas y b) hallar la raiz u origen de los cantos folkléricos de la época.

En algunos casos no eran exactos en sus formas estilisticas musicales y se toman
atribuciones cuando no hallaban su raiz. Es decir, que agregaban o quitaban elementos,
segun sus propios criterios, luego publicaban sus trabajos con la idea de aportar a la

cultura musical.

Los artistas-investigadores que se dedicaron a este oficio recopilatorio, generaron unas

maneras de observar este trabajo que tomaba fuerza:

a) Varias personas tomaron ese materia que estaba recopilado para tomar
estructuras y formas con el motivo de adaptar y hasta crear nuevas obras. Estas “nuevas”
obras se propagaron rapidamente por los territorios cercanos los cuales disfrutaban
sobre todo las personas llamadas “incultas” ya que el contenido implicito de estos cantos
eran temas de interés popular. Esto generd asi un interés mas por la recoleccion y
organizacion de antologias que el trabajo de componer.

b) Los recolectores en principio se daban cuenta de varias caracteristicas que tienen
estas melodias, encontraban cantos similares en su texto y estilo melédico a pesar de
gue eran zonas apartadas con lenguas diferentes, también encontraron formas propias
de cada regidn que no tienen semejantes en otras zonas y que diferentes cantos tenian
unas caracteristicas especiales al momento de ser interpretadas segun su territorio y
comunidad, hablando cultural y musicalmente. Entonces, entienden que todos esos
elementos, que podemos llamar “extra musicales”, son muy importantes, porque sirven
para el desarrollo de una ejecucion fiel, ya que los pobladores precisamente no la
conciben como algo extra, sino que esos elementos vienen implicitos en los cantos como

particularidad de cada comunidad, esto segun Bartok.

8 Personas encargas de transferir escritos a mano de otras personas, de forma clara y ordenada. Fueron
muy famosos en la muasica copiando obras antes de la invencién de la imprenta.
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C) Encuentran también que cada canto puede tener variantes de estrofa a estrofa,
segun quien la transcribe y las circunstancias en la que lo hace, entendiendo que estos
cambios no eran equivocados, sino que es una particularidad innata de la musica
folklérica que permanece viva y cambiante dependiendo de muchos factores, asi que no
podian referirse a un canto como Unico y original, mas bien Unico en el sentido del
momento y circunstancia en la que el canto fue escrito.

d) Percibieron también hasta donde la musica popular era una verdadera
manifestacion colectiva y no un arte individual. Esa manifestacion colectiva estaba ligada
sobre todo a la vida campesina y, en particular, a determinadas formas de las
comunidades en las aldeas. (Bartok: 1979)

e) En muchas exploraciones estos descubrimientos cambian la investigacion de la
musica folkl6rica, transformando sus objetivos y diferencidndolos de la actividad
diletantistica®, de los viejos recolectores, que, desde otro punto de vista, fueron los que
sentaron las bases y que, gracias a ellos, se ha podido avanzar en esta materia.
Actualmente se cuenta con una buena cantidad de herramientas que ayudarian a este
proceso, por ejemplo, el fonégrafo. Este beneficia a los investigadores, poder tener
copias fieles y exactas del material grabado. No obstante, no son suficientes sino se tiene
espiritu, voluntad y pasion para realizar el estudio minucioso que requiere este trabajo.
Un ideal para que el recolector de musica popular pueda hacer su trabajo eficientemente
puede ser, tener varios estudios en diferentes ramas como en lingtiistica y fonética, pues
lograria dar cuenta de pequefias diferencias en pronunciaciones que esté registrando y
asi describirlas. De igual manera, puede tener conocimientos sobre coreografia a tal
punto que pueda narrar la conexion implicita entre la muasica y la danza, ademas debe
tener conocimientos sobre sociologia y folklore, esta ayudara a entender las relaciones
musica y vida cotidiana, o acontecimientos dentro del contexto y como afecta a los
cantos. Para entender las migraciones de colonias de diferentes comunidades se
necesitan bases en historia y al momento de comparar sus recolecciones con las de otro
pais, debe tener experticia en idiomas, pero por encima de todo, el investigador debe ser
un excelente musico e instrumentista (entendiendo excelente como el manejo de la teoria

y la técnica tanto en la musica como en los instrumentos), que tenga un manejo teérico-

° Béla Bartdk, 1979, Escritos sobre musica popular,.
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argumentativo, tener buen oido y un porte natural de observador minucioso. Este es un
imaginario de un excelente recolector que muy pocas veces se ve. Entonces, se abre la
posibilidad a qué sean necesarios varios profesionales en las investigaciones de este

tipo, de otro modo, segun Bartok no se garantizaria una exactitud en las recolecciones.

El paso siguiente, después de haber hecho una recoleccion aceptable de la musica
popular de las zonas escogidas, es hacer una comparacion de este material con otros
territorios para encontrar tanto similitudes como diferencias. Esto se puede clasificar
como un primer paso de folklore musical descriptivo y un segundo paso folklore musical
comparado. Un hallazgo importante debido al método de comparacion es, el
descubrimiento de sistemas pentatonicos y melodias descendentes que son
caracteristicas de los cantos hangaros antiguos y que muy probablemente sus raices se

encuentren en la mudsica china.

2.1.3. Lamasica popular

Al parecer se piensa que la musica popular de una regién o un pais estd compuesta por
una sola esfera, un so6lo conjunto que retna varios géneros y que toda es igual. La
realidad es que dentro de esta musica hay dos clasificaciones que las define Bartok asi:
La primera clasificacion es la musica popular ciudadana que en Europa se le conoce
como unas melodias que se caracterizan por su sencillez estructural hablando de la
forma musical, creadas por “personas diletantes” de la “burguesia” y difundidas dentro
de los “burgueses”. Haciendo un paralelo con Latinoamérica se puede pensar que el
fendmeno es analogo puesto que, la masica popular ciudadana, en ocasiones esta hecha
por personas que quieren o tienen un respaldo de alguna industria y que desde el
principio esta construida por intereses lucrativos mas alla que esa idea resulte efectiva o
no. Estas piezas musicales estan compuestas con formas poco complejas musicalmente
y esto viene de la mano por un respaldo comercial de varias empresas que trabajan en
la imagen de un artista, en una gran produccién musical y en un marketing robusto,
llegando a tal punto de estar actualizando constantemente los medios audiovisuales y
las redes con los productos no solamente musicales sino todos los elementos que crea
a su alrededor que en ingles se le conoce como “merchandising”, conllevando asi, a que

cualquier persona la pueda escuchar en su cotidianidad debido a las nuevas maneras
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del consumo musical y la aceleracién por mantener un material siempre vigente y
actualizado del artista. Este es el trabajo de difusion que asume la industria para que el
producto se convierta de consumo masivo que para el investigador Leonardo Acosta
expone como musica comercial [...] «La musica comercial prefiere temas simples, con
escasas modulaciones, breves y repetitivos. La idea basica detras de esta simplificacion
es que el tema seidentifique y se recuerde facilmente, convirtiéndose en una especie
de jingle!® publicitario» [...] (Acosta, 2006, p. 77). La segunda es la musica de las
aldeas, musica campesina o folclérica que obedece a las expresiones naturales e
instintivas de aquellos que labran la tierra. Para poder entender es necesario que citemos
a lo que el folklore define como campesino; es aquella persona la cual es un cultivador y
no depende de factores industriales para satisfacer sus necesidades, rigiéndose por
reglas de su propio territorio y/o comunidad. Se puede observar que en Latinoamérica el
significado es afin, puesto que un campesino es aquel que trabaja la tierra, el pescador,
el artesano, el minero, el que trabaja practicamente para su bienestar. Este campesino
hace musica sin un fin comercial, sino como parte de su cotidianidad 0 como manera de
agradecer a la naturaleza o cualquier ser divino por el alimento o simplemente para
calmar a los animales. Sin duda, hay muchas mas razones, por ejemplo, los cantos de
trabajo en el llano oriental compartido por Colombia y Venezuela donde podemos citar al
doctor Hugo Ramon Martinez Arteaga quien explica la importancia que tiene estos cantos
en el documento donde participan varias entidades entre ellas el Ministerio de Cultura en

el Plan de salvaguardia de caracter urgente de los cantos de trabajo del llano de 2013:

«Los cantos llaneros tienen una razén de ser, usted le canta a la vaca para
ordefarla y la vaquita se queda alli orejeando, no le esconde la leche sino que se
pone suavecito para ordefar, usted agarra un caballo cantandole y lo acaricia y
estos también, en fin cuando se est4 arriando el ganado y el escucha el grito del
cabrestero y va alijando por el camino...De manera que eso tiene un sentido mas

alla del simple sonido y gestox». (Martinez, 2013, p. 3).

10 Consiste en una pieza musical (con o sin letra) de corta duracién y con una estructura repetitiva con el
fin de que sea facil de recordar, ademas, es generalmente utilizada para acompafiar una campafa
publicitaria.
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Otro ejemplo es agradecer una pesca fructifera, o lluvia para sus sembrios como lo
llaman en Ecuador y Pera. El bullerengue en el Caribe colombiano que en varias
oportunidades es utilizado como remplazo del llanto por alguna situaciéon y que
guardando las diferencias tiene su analogo en el alabao en el Pacifico colombiano como
una manera de honrar y acompafar la situacién de una persona que ha fallecido y asi

se puede seguir nombrando diferentes situaciones de este tipo por diversas regiones.

Cabe aclarar que las dos clasificaciones confluyen dentro de un territorio. Por ejempilo,
los compositores del siglo XIX y XX denominados nacionalistas, como Liszt, Chopin,
Grieg, Dvorak, Stravinsky, entre otros, toman elementos tematicos de la musica
campesina de varias regiones para realizar sus composiciones como un fenémeno afin
al objetivo de este trabajo, por supuesto, conservando las diferencias. Musorgsky,
compositor ruso del siglo XIX que profundiz6 mas sobre la musica campesina
anticipandose al siglo XX, empez6 a observar los estudios entorno a la musica de los
pueblos donde no estaba marcada una diferencia entre la musica popular y la masica
folclérica, porque la ethomusicologia y los estudios en folclor estaban sentando apenas
sus bases y justamente es por esto que los compositores, s6lo escogian algunos
elementos como células ritmicas, motivos melédicos, y ejes teméaticos para darle un
caracter especifico que se puede pensar como exaltar su espiritu nacionalista y mostrar
lo que identificaba sus pueblos (aunque hay excepciones). También una manera de
identidad puesto que varios paises entre ellos Italia gobiernan e influyen toda la musica
de corriente académica. En una de varias miradas holisticas de este asunto, se interpreta
gue la diferencia sustancial entre la musica popular y la musica folclérica esta en el
objetivo en cual esta imaginada estando una de ellas con rasgos econdémicos diferentes
al folclor el cual es un elemento instintivo e intrinseco a la expresiéon cultural de cada
territorio. Por supuesto este razonamiento en la actualidad se mantiene en algunas
ocasiones, pero en otros procesos se ha trasformado puesto, que la utilizacion de las
redes como Facebook o YouTube son muy importantes. En algunas oportunidades los
artistas no dependen de un gran marketing para difundir su muasica y venderla para el
consumo masivo. Segun este panorama, surgen varias preguntas entre ellas: ¢qué
“‘nueva denominaciéon” se le puede dar a la musica folclérica que no es creada con fines

lucrativos, pero que durante el tiempo se convierte en consumo masivo por consiguiente
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en musica de cuidad?, ¢la musica debe siempre ser denominada? ¢ qué papel tiene el

publico? Probablemente estas reflexiones seran revisadas en proximas investigaciones.

2.1.4. Latradicion oral

La investigadora argentina Isabel Aretz expone que dentro de los medio académicos se
puede observar, un aprendizaje tradicional donde existen unas armonias, unas teorias,
unos contrapuntos, unas instrumentaciones, hasta unas formas de componer (tema que
se abordard mas adelante) que se consideran tradicionales por las nuevas formas que
estan hoy presentes. De igual manera, hay unas ideas sobre la interpretacion de muasicas
del pasado que al parecer son de tradicién, aunque estas clasificaciones de ¢qué es la
tradicion? y ¢qué es lo tradicional? desde la musica, se pueden entender exactamente
dependiendo de quién hable y quien la escuche. Ahora bien, por fuera de la esfera
académica se encuentra una gran cantidad de musica que se produce y se trasfiere
oralmente de acuerdo con las logicas culturales de cada territorio. Entre estas musicas
gue se trasmiten desde la oralidad se encuentra en primer lugar segun Aretz la
denominada folclérica. En Guatemala, David Vela se refiere a la “musica tradicional y

folclorica en América central” de esta manera:

[...] «La tradicion oral y las danzas contienen la historia del indigena y son, a la
vez, se encargan de sostener la tradicion [...] aun desapareciendo su significado
ritual [...] el indigena siente y actua dentro de la su tradicion, con una conciencia
comunal, y hace musica o baila con idénticas motivaciones gue sus antepasados»
[...] (Aretz: 2004, p. 256).

Por supuesto siempre estan luchando frente a las logicas del llamado “progreso” el cual
trae consigo diferentes configuraciones sociales que apropdsito el antropdlogo peruano

Josafat Roel Pineda dice:

[...] «La Conquista y el establecimiento de la Colonia trajeron consigo
inevitablemente un estado de opresion en el cual la cultura del dominador es
considerada como superior y entre otros privilegios le da la conquistador el
derecho de imponerla por la fuerza. Derecho que sigue ejerciendo hasta hoy un
sector del pais (1971: 13)» [...] (Aretz: 2004, p. 258)
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Este fendmeno puede ser afin a toda Latinoamérica y a pesar de todos estos elementos
avasallantes hay una importante manifestacion cultural campesina y aborigen que los
antropologos llaman “autenticidad” y que la etnomusicologia actual se traduce como la

tradicion oral.

Los aborigenes latinoamericanos han plantado dos tipos de musicas tradicionales que
se pueden considerar asi: a) precolombina en donde se utilizan instrumentos y
caracteristicas musicales que no son europeas ni africanas; b) mestiza en donde se
observa una fusion de instrumentos y elementos aborigenes con instrumentos y
elementos musicales que pueden ser europeos, africanos o americanos. De este modo
es gque se puede entender la capacidad de creaciéon en la musica tanto del nativo

latinoamericano como el mestizo. (Aretz: 1977, p. 257).

Este concepto sobre la musica tradicional mestiza es analogo al fendmeno alrededor de
la musica del Joe Arroyo y este analisis puede arrojar todo el sincretismo que hay detras
del “Joeson” y la capacidad para intervenir entre elementos del Caribe colombiano y
enlazarlos con elementos e instrumentos que provienen de las configuraciones sociales
gue se condensaron por todos los continentes llegando asi a una gran multiculturalidad
y es alli donde se halla la importancia de la ensefianza por medio de la oralidad, ya que
puede ser un método para mantener siempre presente una determinada identidad por
medio de la musica, es mas, las personas que usufrutuan dentro de la musica académica
no pueden ser los integrantes que reduzcan, separen y ayuden a la perdida de esa
musica tradicional, (Aretz: 1977) por el contrario, se puede ayudar al crecimiento de estas
por ejemplo con la inmersion en la investigacién de temas como se muestra en este
trabajo, donde el andlisis morfolégico y el proceso de leer, pensar y escribir pueden ser

ejes para gue estos conocimientos estén siempre en movimiento.

En forma de sintesis se puede recalcar la importancia de que ninguna forma actual de
componer musica debe estar excluida con el pensamiento nacional y latinoamericano.
De esta manera es significativo pensar en el papel fundamental que tienen los
conservatorios y las facultades de bellas artes en donde el aprendizaje puede pensarse
universalmente en palabras de Aretz ensefiar lo ajeno y lo propio, lo contemporaneo y lo

tradicional, para que dé un solo crisol salga un arte que puedan apreciar propios y
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extrafios. Un claro ejemplo es el conservatorio de Rio de Janeiro en donde la musica
tradicional entré no solo en la corriente de la masica popular brasilefia, sino en la musica
culta. Al parecer cualquier musico brasilefio que desee componer independientemente
gue viva o0 no en el pais, no se aleja a la carga cultural que vive en su ser y de alli es la
influencia de las escuelas y lugares de ensefianza musical donde estan disponibles

diferentes compendios de ethomusica. Asi pues:

[...] «Conservar, defender y desarrollar el patrimonio sera labor presente y futura
de generaciones de etnomusicologos preparados para la recoleccion,
conservacion y proyeccién de la mdusica latinoamericana, y de compositores
asumir la creacion tanto en el orden académico como en el popular» [...] (Aretz:
1977)

Ahora bien, si trasladamos esta premisa al contexto colombiano se puede pensar que el
conservar, defender y desarrollar la musica tradicional también es tarea de los
pedagogos musicales y los compositores de igual modo pensar en corrientes tanto

académicas como populares.
2.2. Cuestion Musical

En correspondencia con todo lo expuesto es importante observar el conglomerado de
investigadores ligados al movimiento étnico, cultural y musical afrocubano donde se
destacan varios nombres como Fernando Ortiz, Alejo Carpentier, Emilio Grenet, Argeliers
Ledn, Maria Teresa Linares, Alberto Muguercia y Leonardo Acosta, siendo los dos
primeros investigadores llamados clasicos los cuales trasmitieron una influencia
importante en los demas. Entorno a las conversaciones sobre la musica folcldrica
afrocubana investigador Fernando Ortiz expreso un interés en recalcar la importancia del
“negro” como un ente dinamizador de la cultura y el folclor en la musica, por supuesto,
sin desconocer la fuerza étnica tanto euro-hispanica y criolla 0 aborigen puesto que él
mismo expresa: «En la musica popular de Cuba han podido confluir cuatro corrientes
étnicas que en grosso modo pueden denominarse india, europea, africana y asiatica o
también bermeja, blanca, negra y amarilla» (Ortiz: 1965), es por esto que hay un gran

sincretismo que se desarrolla en la musica afrocaribefia debido a el proceso de fusion y
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mezcla que tuvo lugar en cada territorio guardando las diferencias y desarrollandose con

sus propias logias.

2.2.1. Formas compositivas en el Caribe

Los compositores en el Caribe toman como base una gran de variedad de temas o tramas
para crear su musica, como el que nunca puede faltar y esta presente en todos los
aspectos de la vida, el amor; otro grupo se puede clasificar en los temas sobre el rol del
campesino y las labores propias de su oficio, los animales, la cosecha, la tierra etc.; otro
grupo importante, son los temas relacionados con la vida cotidiana, lo urbano, las fiestas
de amigos, los bailes que se generan en barrios populares, que a su vez desarrollan
temas relacionados con los cambios sociales, la globalizacién o al llamado “progreso”?,
como la guerra, las bombas, los satélites, la radioactividad, etc., y por Gltimo, un conjunto

gue es muy importante que tiene que ver con la religion.

En cuanto al primer grupo, es infalible encontrar el amor. Al parecer en varias culturas,
se presentan cantos donde los temas son las desdichas, el desamor, las excelsas
caracteristicas que se le otorga al ser amado, positivas 0 negativas, la traicion, etc. En
cuanto al grupo de las composiciones donde los temas son lo rural y lo urbano, tiene que
ver con la configuracion social de cada region en la que habitd o habita el compositor, el
desplazamiento del campo a la ciudad, de la montafia a la metropolis y todas sus
consecuencias que esto conlleva aunque, por ejemplo el Joe Arroyo en las dos
composiciones que se analizan en este documento, se puede observar, como utiliza
estos diferentes temas como el amor, la fiesta, la religidon y los estados que le producen

las sustancias psicoactivas para componer canciones.

Durante el naciente capitalismo, el esclavismo formé parte como uno de los pilares para
su desarrollo y como caracteristica humana que perjudica sobre todo al negro y al
indigena. El esclavismo se dio fundamentalmente en labores como la agricultura, la
mineria y los oficios de casa, por tanto, los intereses econdmicos del capitalismo

interpelaron el sentido rural de las comunidades y esto influye en la mdusica,

11En 1978, Roberto Roena produce el album El progreso con su orquesta Roberto Roenay su Apolo Sound
el cual es conocido por expertos como el mejor album de salsa de la historia. En él, esta la cancion “El
progreso” donde exponen el tema de la globalizacion y su maquinaria.
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especialmente lo que se conoce como “musica del Caribe™?. Esto permite, que el
contacto del negro, con el nativo, con el europeo y con el asiatico, forme un sincretismo
el cual se desarrolla una diversa y compleja red de mezcla entre culturas. Ahora bien, al
hablar de la musica se puede decir que de la misma manera ocurren una cantidad de
mixturas por la necesidad de hacer muasica segun los temas ya expuestos con
anterioridad como, el amor, la fiesta y la religion y es por esto por lo que el campo de la

musica es tan fructifero para el Caribe dejando consigo un amplio repertorio musical.

Se puede recordar que, a inicios del siglo XX, estallé la revolucion cubana, trayendo
consigo la memoria de la montafia y del campo, de la cultura y sus raices y esto orientd
a que los grupos pequefos conformados por personas sin bases académicas musicales,
pero con una musicalidad empirica importante, se apropien del sonido, de la musica, de
ritmos autéctonos de cada region y de esta manera empezaron a sobresalir, como por
ejemplo Cortijo y su Combo?'® que tomaron los ritmos “la bomba y la plena” de Puerto

Rico para hacer musica.

Cuando se habla de religion en la muasica caribefia, se menciona diferentes deidades de
los cultos africanos, pero primero es preciso aclarar las caracteristicas que se destacan
en los cultos cristianos y africanos. Por una parte, los cultos religiosos cristianos son
monoteistas y durante el tiempo de la colonizacion, fue la religién oficial de los
colonizadores y también un eje de superioridad o nivel de civilizacion, por consiguiente
los monoteistas se declararon mas civilizados frente a los cultos africanos que son
politeistas, pues ellos materializaron por medio de las deidades, fuerzas naturales como,
el agua, la tierra, el fuego, el aire y fuerzas abstractas como, la justica, la maldad, la
verdad y su dependencia de la magia y la hechiceria. Los monoteistas de esos tiempos
creen en un unico dios y proclaman tener la verdad absoluta y en nombre de estas ideas,

destruyen varias culturas amerindias subyugandolas a la esclavitud y al trabajo. Algunas

12 Es el gran repertorio que alimenta toda la region del gran Caribe, pasando por la zona de las Antillas.
13 Rafael Cortijo (1928 — 1982), importante percusionista puertorriquefio que formé una orquesta de musica
bailable llamada Cortijo y su Combo donde expuso ritmos autéctonos de su pais como la bomba la plena.
Algunos integrantes fueron Roberto Roena, Rafael Ithier e Ismael Rivera. Varios integrante después
formarian el mitico grupo El Gran Combo de Puerto Rico. Fuente
https://es.wikipedia.org/wiki/Rafael Cortijo.
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de estas deidades se les conoce como orishas y de las palabras de Natalia Arostegui en
su libro Los Orishas en Cuba lo define como una fuerza pura, inmaterial, que no puede
hacerse perceptible a los seres humanos sino tomando posesion de los llamados iyawo
(elegidos) que por medio de cantos y tambores sagrados son invocados. [...] «El orisha
‘monta” a su iyawo, baila delante de sus hijos, recibe sus saludos, escucha sus quejas,
los aconseja, resuelve sus dificultades y les concede gracia» [...] (Aréstegui, 1994, p. 7).
Cabe aclarar que el término “montar” es el designado en Cuba por los cultos afrocubanos
a el acto de posesion de una persona por un orisha. Ademas de esto, en el libro se puede

observar una posible clasificacion de estas deidades asi:

% Orishas guardianes. ¢+ Orishas de las aguas.

% Orishas de la creacion. ¢+ Orishas del fuego.

% Orishas de la naturaleza. % Orishas de la adivinacion.

% Orishas de la maternidad. + Orishas de la salud y de la muerte.

Cada una de estas deidades tiene varias caracteristicas que los identifica como los
cantos, instrumentos, comida, herramientas, que se utilizan sobre todo en los cultos
donde la manera mas eficaz de comunicarse es por medio de los cueros de los tambores

sagrados y el baile.

Son muchos los grupos musicales que utilizan dentro de las canciones nombres de
deidades o palabras con origen africano, unos de los mas importantes son; Celina Y
Reutilio, Miguel Valdés, Richi Ray & Bobby Cruz, Celia Cruz, Caridad Gonzales y Trio
Matamoros entre muchos mas. Isabel Castellanos en su libro Elegua quiere també cita
a Fernando Ortiz que se refirié a la musica negra como; «no es musica de “diversion” al
margen de la vida cotidiana; es precisamente una estética “version” de toda la vida en

sus momentos trascendentales» (Ortiz, 1951, p. 3).
La Clave

Es importante aclarar el asunto de la clave. Se ve de dos maneras: claves como
instrumento y clave como patron ritmico, por eso se aclara la diferenciacion para tener

claro el concepto de la interpretacion:
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Las claves: es el instrumento que consta de dos bastones cilindricos pequefios de
madera los cuales se utilizan golpeando uno contra el otro. Este instrumento tiene
diferentes posturas técnicas para emitir el sonido con diferentes variables.

% La clave: como patron ritmico: para hablar de ello, Citaremos a Rebeca
Mauleon'4;[...] «La clave es en si un instrumento, un patrén ritmico y sobre todo un
concepto que sirve como base para la interpretacion de la musica afrocaribefia» [...]
(Mauleon, 1999, p. 1).

También citaremos a Njoroge, que cita a la etnomusicéloga Roberta Signer para
complementar el asunto; [...] «La clave es un patron ritmico del tiempo, que funciona
como principio de organizacion ritmica para el conjunto completo» [...] (Njoroge;2016 a
Signer, R. 1982).

% La clave son: esta clave se divide en dos partes; (3 x 2) y (2 x 3). Estos numeros

pertenecen a la cantidad de golpes ejecutados por compas asi:

3 X 2 »(3x 2)

S e

llustracion 1: La clave son (3 x 2).

-2 X 3 ) »(2x3)

llustracion 2: La clave son (2 x 3).

Esta clave esta presente en toda la musica afrocaribefia y latina como el son cubano, el
montuno, el son montuno, la guaracha, la pachanga, pero su mayor presencia

actualmente es en la salsa.

% La clave rumba: este patrén ritmico muy parecido a la clave de son, pero muy

diferente en la logica, nace dentro del folclor cubano profano mas precisamente en el

14 Pianista, compositora, investigadora de musica afrocubana, ademas es profesora en la escuela de
Jazz de Berkeley.
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género de rumba segun Mauleon y también se divide en dos partes; (3 X2y 2 X 3).
Estos nimeros también pertenecen a la cantidad de golpes por compas asi:
3 X 2 » (3x2)

llustracion 3: La clave rumba (3 x 2).

2 X 3 > (2x 3)
Efeat et

llustracion 4: La clave rumba (2 x 3).

Esta clave se utiliza en la rumba el cual es un género acustico donde sélo los integrantes
ejecutan instrumentos de percusién siendo la vos el Unico instrumento melddico. Esta

rumba tiene un gran contenido religioso por eso es muy importante la danza.
La Rumba

Esta descrito que, en el “complejo” de la rumba, se muestran tres tipos de ritmos: el
guaguanco, el yambua y la columbia, pese a esto, algunos escritores se oponen a esta
idea de “complejo” como se puede observar en el libro Otra vision de la musica popular

cubana de Leonardo Acosta quien expresa:

[...]« Sucede que el son, el danzén y la rumba son los tres pilares histéricos de
nuestra musica popular bailable de los cuales surgen diversas variantes [...]
siempre se considerd que aquellas manifestaciones raigales como «géneros» o
«modalidades» [...] pero resulta que un buen dia alguien comenzé a llamarlos
complejos que al principio nos parecié una simple cuestién de terminologia
aceptable o rechazable, pero inocua [...] y ahora autores de cuba y otros paises
de habla hispana lo repiten sin analisis previo o reflexién critica alguna» [...]
(Acosta: 2007, p. 38).

Ahora bien, vale la pena realizar una breve descripcién de estas modalidades:

% El Guaguanco, es originario de La Habana, generalmente se presenta por
percusionistas tocando cajones y tumbadoras que apoyan el coro del cantante.
Generalmente esta en clave de rumba y la danza consiste en el hombre quien asedia

a la mujer, la cual trata de evitarlo y seducirlo al mismo tiempo.
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El Yambu se origin6 en los barrios humildes de la provincia de Matanzas. Es un poco
mas lento que el guaguancd y su baile es también de caracter erético, pero mas suave
y sutil y de igual manera esta en clave de rumba.

% La Columbia proviene igualmente del yambu de barrios del sur en la provincia de
Matanzas la cual esta relacionada también con el Bembé!®. En esta danza s6lo

actian hombres y de igual manera esta en clave de rumba.

De otro lado en el siglo XIX, gracias la colaboracién de Estados Unidos en la
independencia cubana, se formaron unos pasajes maritimos entre La Habana y Nueva
Orleans, de tal manera que se encuentran musicos afrocubanos y afroamericanos
aprendiendo uno del otro, haciendo intercambios musicales tanto del jazz como de la
rumba cubana, por lo que no es un error pensar que por esta época, en Nueva Orleans
se escuchara, guaguancds, yambus, columbias y habaneras, al mismo tiempo en Cuba

se escuchara ragtime con banjo, fox-trot, blues y muchos mas géneros.
El Danzén

El danzén morfol6gicamente contiene cuatro partes en su estructura, la formula seria AB
AC AD. El danzo6n'® (semejante a la habanera), también es constitutivo de la influencia
islefia en Nueva Orleans, la cual en Cuba era instrumentada generalmente por corneta,
sousafono?’, clarinete, trombdn, violin, gliro y timbales militares con partes de
improvisacion. Paralelamente, en Nueva Orleans las Dixieland'® Bands, también tenian
estas particularidades, entre las que se puede encontrar la clave cubana en compositores
como Louis Armstrong en Tiger Rag, Jelly Morton en New Orleans, Joys y W. C. Handy
en Memphis Blues (1912) y Saint Louis Blues (1914). Jelly, debido a sus viajes entre la

15 Rituales con caracter de fiesta donde convergen comunidades religiosas las cuales, por medio de rezos
bailados, alaban a  orishas que provienen de la  mitologia  yoruba. Fuente
https://es.wikipedia.org/wiki/Bemb%C3%A9.

16 Se le atribuye la concepcién del danzon al compositor matancero Miguel Failde Pérez (1852 — 1921). El
primer danzon, Alturas de Simpson, fue tocado el 1° de enero de 1897 en el Liceo de Matanzas. Fuente
https://es.wikipedia.org/wiki/Danz%C3%B3n.

17 Tipo de tuba actual mas grande que obtuvo su nombre del director de bandas estadounidense Philip
Sousa.

18 Estilo del Jazz-Hot (todos los estilos hechos antes de 1930) que se caracteriza por tener instrumentos
sobre todo de viento — metal y partes improvisadas de estos instrumentos. Fuente
https://es.wikipedia.org/wiki/Hot.



https://es.wikipedia.org/wiki/Bemb%C3%A9
https://es.wikipedia.org/wiki/Danz%C3%B3n
https://es.wikipedia.org/wiki/Hot

35

islay su pais, puso de moda la habanera de la cual se genera un movimiento denominado
“Stride Piano” o “Harlem Stride”, ya que su auge estuvo en el barrio Harlem en Nueva
York, el cual consiste en los saltos que daba la mano izquierda alternando entre una nota
como bajo y un acorde que puede estar compuesto por tres 0 mas notas. Sus mayores

representantes fueron James Johnson, Lucky Roberts y Willie Smith.

Por la época de la colonia entran a México gran cantidad de esclavos repartidos en tres
oleadas, siendo los primeros provenientes del Sudan islamico, los segundos de las tribus
bantt del Congo y los terceros del golfo de Guinea; entonces se produjo un mestizaje
muy parecido al de Cuba donde aborigenes entraban en contacto con africanos y
mutuamente se mezclaban. Es por esto por lo que eran comunes los viajes entre
Yucatan, Veracruz, La Habana, Puerto Rico, Venezuela y Nueva Orleans. La cultura
cubana penetré por la peninsula de Yucatan y el puerto de Veracruz.

El Son

Se conoce como el antecesor de la salsa y uno de los ritmos mas influyentes dentro de
la musica latinoamericana que tiene sus origenes en la regién oriental de Cuba en el
siglo XVI 'y XVII y reaparece poniéndose en auge en el siglo XIX. El son toma
popularidad frente a la vida cotidiana y no en los salones de baile como la contradanza
y el danzén y generalmente es ejecutada por instrumentos ya anteriormente
mencionados como la marimbula o contrabajo, el guiro, el bongo, la guitarra o el tres
cubano las claves y es acompafiado por una voz principal sobresale y un coro en forma
de pregunta y respuesta. Esta modalidad y sus derivados como la salsa, el mambo y el

son montuno generalmente se ejecutan en clave de son.

2.2.2. Influencia esclavista

En ciertas regiones de EUA (Luisiana-Nueva Orleans) y de Cuba, confluyeron varias
culturas durante todo el siglo XIX. En Nueva Orleans llegaron comunidades de diferentes
partes del mundo como; africanos, é&rabes, europeos y asiaticos, igualmente

transculturizados'® por diferentes paises como Francia, Espafia, Italia y Portugal entre

19 El término es utilizado por el investigador Fernando Ortiz en su libro Contrapunteo cubano del tabaco y
el azucar (1940) para referirse a los pueblos donde adoptan culturas y costumbres de otros.
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otros. Es aqui, donde el sincretismo se transformé mutuamente en una red compleja en
donde todavia es tarea dificil encontrar la raiz de algin tema. En esta época se percibia
un ambiente musical muy diverso, como los cantos de los esclavos en su musica negra,
los autéctonos y pobladores de la zona con su mdasica criolla y campesina e
indiscutiblemente los pobladores europeos y su musica. Hablando del Jazz «mdusica
clasica de la cultura del siglo XX afroamericana» (Delannoy: 2014), se puede destacar el
importate papel del mestizaje en términos musicales puesto que, gracias a esa mixtura
cultural, se empezaron a germinar las Big Bands donde al mismo tiempo generan

procesos de desarrollo del jazz, desde el Ragtime hasta la actualidad.

Este comienzo de mestizaje tuvo su punto de partida durante el siglo VII, a través de la
irrupcion de los arabes en Europa y Africa, introduciendo su lengua, su religion y
reciprocamente su cultura. En 1503 aproximadamente, Sevilla (Espafa), se popularizd
por tener una red administrativa de trata de esclavos africanos, los cuales eran enviados
en una primera etapa a Cuba y de alli se repartian para los diferentes territorios de las
Antillas y otras zonas cercanas. La mayor parte de esclavos se enviaban a Santo

Domingo, Puerto Rico, Colombia, Venezuela, Panamé y México.

Volviendo a Nueva Orleans, ubicada en el estado de Luisiana (Estados Unidos),
concurrieron colonias europeas debido al suceso de Haiti en 1801, donde entraron en
rebelion los esclavos y escaparon en multitud hacia Cuba y mientras que otros siguieron
su camino hacia Nueva Orleans. Por aquellos afios se instalaba un asentamiento
francés, por un breve periodo de tres afios aproximadamente. Los haitianos llevaron
consigo células ritmicas propias de su cultura, como las llamadas cinquillo?, las cuales

hacen parte de la contradanza o el danzén cubano.

Después de 1803 se les otorgaron unos espacios donde convergian las comunidades
afro, establecidas en Nueva Orleans, por el breve periodo de la colonia francesa y la
compra de este pais por el presidente de Estados Unidos Thomas Jefferson. Este suceso

derivd en comunidades que penetraron otros lugares trayendo consigo sus costumbres,

20 Son un conjunto de células ritmicas de origen africano que penetré la musica cubana. Fernando Ortiz
en su libro La africania de la musica folklorica de Cuba las menciona como un conjunto de siete células
ritmicas que dieron paso a la contradanza cubana y luego al danzén
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como, por ejemplo, la popular danza conocida como La Bamboula?! que proviene de la
cultura Banti??. Esta se bailaba y se cantaba en reuniones que fueron realizadas en un
lugar conocido entonces en la jerga comun, como el “Congo Square”?3, similar a los
barracones?* cubanos, puesto que, en las noches dominicales después de sus labores
semanales, convergian todo tipo de comunidades especialmente los negros, a lo que se
denomind soirées que proviene del francés y que en espafiol significa tardes o noches.
Por estos afios, mas exactamente en 1857, ocurrieron hechos importantes que
inquietaban a estas comunidades como, decisiones legales y politicas donde le negaban
la ciudadania a los negros y la consideracion de que toda persona de ascendencia
africana debia ser llamada “negro” con un matiz vulgar y un tono peyorativo,

seguidamente de la legitimacion de la segregacion racial®.

Entre 1861 y 1865 participaron mas de 150.000 negros en la llamada guerra civil o guerra
de secesion, la cual consistio en la separacion de estados por dos fuerzas: la
confederacién del sur, a favor de la expansion de la esclavitud, donde participaba el actor
y partidario John Wilkes Booth (quien dio muerte a Lincoln) y los republicanos del norte
representados entonces por Abraham Lincoln (asesinado el 14 de abril de 1865, lo que
dio fin a la guerra), siendo estos los postulantes de la abolicion de la esclavitud para la
unificacion del pais. Esto conllevd por parte de las autoridades a la restriccién de las
expresiones negras y por consiguiente el decaimiento de sus expresiones culturales

como, la danza, la musica, y con ella sus instrumentos autdctonos. Por medio de los

21 Es un tambor de origen africano (llamado alli bambala) el cual se tocaba durante las reuniones de las
comunidades y por extension se le dio el mismo nombre a la danza. Fuente
https://es.wikipedia.org/wiki/Bamboula.

22 Se refiere a cualquier persona proveniente de una linea del sur de Africa que va desde Camerdn hasta
Somalia, el cual comprende a los mas de 400 grupos  étnicos. Fuente
https://es.wikipedia.org/wiki/Bant%C3%BA#:~:text=E|%20t%C3%A9rmin0%20bant%C3%BA%20se%20r
efiere,racial%20ni%20una%20cultura%?20uniformes.

23 Terreno baldio donde se les permitié a las personas negras en esclavitud, organizar reuniones para la
danza y la musica. Obtuvo ese nombre extraoficialmente, ya que alli se comercializaba personas en
situacién de esclavitud provenientes del Congo. Fuente https://es.wikipedia.org/wiki/Congo_Square.

24 Casas de un solo piso donde convergian las personas en esclavitud o jornaleros de la época en Cuba.
25 Conocidas en EUA como las leyes de Jim Crow (que deriva su nombre atreves del espectaculo musical
“Jump Jim Crow” donde un personaje imita un afroamericano con pretensiones peyorativas con el fin de
ridiculizar los ideales populares del aquel entonces presidente Andrew Jackson) que consiste en la
separacion de diferentes grupos raizales y étnicos de la cotidianidad con la popular frase “separados pero
iguales”. Fuente
https://es.wikipedia.org/wiki/Segregaci%C3%B3n_racial#:~:text=La%20segregaci%C3%B3n%20racial%?2
Oconsiste%20en,trav%C3%A95%20de%20las%20normas%20sociales.
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instrumentos llamados “blancos” o europeos como el piano y la corneta?®, diferentes
musicos negros, empezaron a interpretar musica en lugares como el “Storyville”?” donde
la prostitucion era tolerada y convergian todo tipo de comunidades en torno a, los juegos
de azar, el licor, la fiesta, el baile y la musica de la época que era el Jazz Primitivo.
Gracias a esto a finales del siglo XIX e inicios del XX se desarrollaron lo que conocemos
hoy como las Big Bands.

De una manera muy similar, pas6 en Cuba este proceso social. Llegaron esclavos
africanos donde la mayor parte eran provenientes de la costa occidental (Guinea,
Senegal y Congo). Para el siglo XVII, cada asentamiento europeo tenia sus preferencias
frente a las personas en esclavitud, como, por ejemplo, en Espafia con los yorubas??,
principalmente de Nigeria y Benin; los franceses a los “Dahomeys”™??, de la zona costera
de Benin; los portugueses con los senegaleses y los ingleses con los “Ashantis™?,
especialmente de Ghana. Asi, cada colonia desarrollé una red donde se entrelazaban
diferentes culturas y se reflejaba una diversidad musical, danzaria, de lengua y de

sincretismo.

El encuentro entre comunidades aborigenes de Cuba, africanos y europeos proporciono
una mezcla de razas, culturas y religiones siendo la base de la constitucion de la
compleja identidad cubana o la afrocubanidad y cubania que nombré Fernando Ortiz. El

mismo lo resume en forma poética:

[...] «La fronda etnografica de Cuba es tan enmarafiada, que su penetracion habra

de requerir el prolongado esfuerzo de sendos especialistas, avezados a las

26 |Instrumento de viento-metal muy similar a la trompeta contemporanea, con diferencias en cuanto al
tamafio y embocadura. Su sonoridad es menos brillante, oscura y redonda.

27 Zona de 38 manzanas aproximadamente en las que entre (1897 y 1917), se permitia la prostitucion, los
juegos de azar, la musica, el baile y la fiesta. Fuente https://es.wikipedia.org/wiki/Storyville.

28 Es el término que identifica a todas las tribus que hablaban la misma lengua, aunque no estuvieran
unidas ni centralizadas politicamente. Yoruba, por consiguiente, es una denominacion basicamente
linglistica que hace parte de la subfamilia kwa, que a su vez, es un elemento de la gran familia linglistica
negritica. Una de las tribus fue la Lukumi, mencionada ya en 1728, y origen de la palabra Lucumi,
denominacién que durante mucho tiempo fue aplicada a todos los yorubas que llegaron a Cuba durante la
trata de personas en esclavitud. (Aréstegui, 1994, p. 3).

29 Antiguo reino Dahomey, el cual se caracterizaba por su ejército de mujeres soldados. Este reino fue un
centro de trata de esclavos. Fuente https://es.wikipedia.org/wiki/Reino_de Dahomey.

30 Los Ashanti o Asantes son una importante comunidad étnica proveniente de Ghana. Fuente
https://es.wikipedia.org/wiki/Pueblo_asante.
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investigaciones de musicologia, religion, estética, y demas fendbmenos sociales,
los cuales tendran que trabajar con métodos cientificos sobre transculturaciones

seculares muy complejas y dificiles de analizar» [...] (Ortiz: 1983).
Ahora bien, se puede complementar con otra cita de forma poética por el mismo autor:

[...] «En el humo del tabaco y en la dulzura de su azucar se sitla la historia de
Cuba, y también en la sandunga®! de su musica, en el tabaco, el azticar y la masica
se unen los blancos y los negros en la misma actividad creadora, desde el siglo
XVI hasta la actualidad. Blanco, azucar y guitarra; negro, tabaco y tambor. Hoy
mestizos, café con leche y bongé» [...] (Delannoy a Ortiz, 2014, p. 37).

Los esclavistas por aquel entonces separaron a los africanos procedentes de mismas
etnias para evitar la comunicacion, pero pensaban que sus esclavos debian practicar sus
expresiones de musica y danza en lugares de control llamados “cabildos de nacién” para
alejar de su espiritu el dolor y el enojo que los rodeaba por su condicion. Estos se
encontraban en comunidades negras y a pesar de la obligacién del catolicismo como
religion publica, practicaban sus ritos bajo el seudonimo de santos catdlicos. Esta
practica deriva en la musica afrocubana, que tomé elementos de culturas religiosas
africanas: el abakud, la santeria y el bantl. Para dar un ejemplo de ello, se puede
describir como los elementos africanos y espafioles en torno a la muasica, dadas a través
de reuniones donde se mezclan la danza flamenca con tambores. Los cajones utilizados
para el transporte de pescado fueron utilizados por los mdsicos como instrumentos de
percusion para la rumba, y luego fueron cambiando a tal punto de que hoy se conocen
como las congas, donde en Cuba también son conocidas como las tumbadoras.
Afiadieron dos bastones cilindricos de madera conocidos como claves y aparecen
variedades de ritmos como el guaguanco, el yambu y la columbia que hacen parte de las
formas del “complejo” de rumba cubana, concordando con la abolicién de la esclavitud

en laisla.

Esta abolicion tuvo sus origenes en la rebeldia de las personas negras en condicion de

esclavitud, a los que se denomind cimarrones®. Ellos permanecieron en el monte, en

31 En Cuba significa una expresién de gracia y atractivo de una mujer.
32Animal doméstico que escapa de sus amos para independizarse. En Cuba se les denomina jibaros.
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pequefios grupos o0 en asentamientos llamados palenques pues también realizaban
movimientos antiesclavistas. Este proceso duré muchos afios hasta el suceso del 10 de
octubre de 1868 con Carlos Manuel Céspedes33, quién proclama la libertad de esclavos
con la frase “libertad o muerte” y para el 12 de diciembre promueve una ley de
invalidacion esclavista. Por tanto, los hacendados debian presentar a los negros que
guedaban libres frente a los dirigentes militares quedando, otros relegados a permanecer

en condicion de esclavitud, al igual que en Colombia con la “La ley de vientres”.

El 12 de febrero de 1880 se expidié una ley de abolicion, la cual consistia en que todas
las personas en condicion de esclavitud quedaban libres siempre y cuando indemnizaran
a sus amos por la inversion que hicieron en ellos y por lo tanto percibian ellos como una
pérdida. Esto lleva a que muchas personas en esclavitud quedaran en la misma posicién,
ya que no tenian dinero suficiente o simplemente no podian sobrevivir independiente,
entonces se crea un sistema de patrocinio, donde el patron entrega un dinero por el
trabajo, aunque el monto del dinero también era impuesto por €l mismo. Estos
“trabajadores” patrocinados, simultaneamente eran puestos en libertad selectivamente

en periodos anuales y otras veces en periodos mas largos.

En julio de 1886 se elimind el sistema de patronato y se empezaria a acordar las
condiciones de los “trabajadores” y la regulacion de los sueldos, las cuales fueron
acogidas por grupos econdmicos importantes. En zonas alejadas de este control,
sometian a sus “trabajadores” con sueldos insuficientes e injustos, desconociendo sus

derechos como una forma de esclavitud disfrazada de libertad condicionada.

2.2.3. Confluencias musicales

En el libro “Sin clave y bongo no hay son” de Fabio Betancur se explora la musica
afrocubana y las confluencias musicales de Colombia y Cuba donde Betancur expone
gue generalmente al conversar sobre la musica antillana y/o muasica caribefia se observa
gue es asociada a la musica negra africana y de la misma manera el vocablo caribe.
Juan José Arrom piensa que proviene de las cultura aborigenes de América el cual es

utilizado para nombrar a una persona que tiene mas fuerza que los demas, que es osado,

33(1819, 1874), abogado revolucionario que inicio las guerras de independencia, dado de baja en
enfrentamientos con tropas espafiolas. Considerado en Cuba como el padre de la patria.
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bravio y podemos complementar por medio de Raymond Breton quien convivié con
indios caribes donde observa que el término “caréibe” es utilizado para nombrar los
sacerdotes o profetas mas importantes de la tribu. Ahora bien, cabe aclarar que ese
sincretismo antillano y caribefio en Colombia se observa muy plasmado en la muasica del
Litoral Atlantico, claramente sin desconocer lo que acontece en el Litoral Pacifico. En
concordancia con lo anterior es en el Litoral Atlantico donde se centra este trabajo de

grado puesto que el “JoesOn” nace en ese territorio.

Las confluencias de musica Colombia por diferentes paises tienen una gran importancia
para todo el proceso musical que se da posteriormente, esto empieza aproximadamente
en la década del veinte donde el cantante, percusionista y compositor tumaquefio Hernan
Rodriguez Garcés mas conocido como “Nano Rodrigo” creé unas de las orquestas o
también llamadas Big Bands de sonido latino y de baile mas importantes en esa época
en Estados Unidos, méas exactamente en Nueva York llamada Orquesta Havana-Madrid
gue hace mencién al hotel donde trabajaba. Esta Orquesta viajé6 dando conciertos en
México, Ecuador, Panamay Cuba y es posible que a partir de alli conforman su repertorio
por pasillos, danzas, cumbias, boleros, sones, y rumbas ademas es posible pensar que
igualmente esta orquesta estaba integrada por artistas de toda Latinoamérica debido a
su gran repertorio. Una de sus composiciones mas conocidas fue un son llamado “Linda
mujer” que por supuesto fue grabado en su orquesta y también por otras agrupaciones

de gran importancia como la Sonora Matancera y Miguelito Valdés.

Otro masico importante dentro de esta historia fue el violinista Carlos Molina el cual formo
de igual manera que “Nano” una orquesta latina llamada “Carlos Molina y sus gauchos”
con diferencia que estaba instalada en los Angeles Estados Unidos donde el repertorio
mas popular estaba compuesto por tangos, rumbas cubanas, mambos y chachachés y
esto lo podemos complementar con el misico nacido en departamento de Bolivar Angel
Maria Camacho Y Cano de igual manera, grabé en Estados Unidos con el sello
Brunswick temas colombianos con estilo cubano como la rumba conocida “El aji”. Este
compositor también tuvo dentro de su repertorio paseos, porros, mapalés y fandangos

procedentes de su tierra.
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Aproximadamente a finales de la década del veinte y comienzos de los treinta los
colombianos escuchan una gran cantidad de sones cubanos interpretados por
agrupaciones como el Cuarteto Machin, el Trio Matamoros y el Sexteto Habanero de
Ignacio Pifieiro que a su vez es un importante musico cubano conocido por un ser un
gran exponente del son cubano. Es por esto por lo que el formato instrumental del sexteto
cubano sonero tuvo una gran acogida en Colombia el cual constaba de la marimbula3*,
el bongo, la clave y las maracas para interpretar sobre todo boleros, guarachas y sones
gue estaban presentes en la época. El investigador George List observé que los grupo
colombianos que se formaban por imitacion a los sextetos cubanos tenian una gran
similitud en los instrumentos musicales los cuales constaban de la marimbula, dos
tambores llamados timbas o timbales, el cencerro, la guacharaca (instrumento que
remplazaba el guiro cubano), el bongé que no es el mismo que conocemos en la
actualidad que tiene dos cuerpos y dos membranas, sino un tambor pequefio de una sola
membrana y por ultimo el acordedn de los grupos cubanos que interpretaban sucu-sucu
gue es un género musical proveniente de la Isla de la Juventud que guarda estrecha
relacion con las estructuras musicales del son y que se pueden pensar que también
influencio a los conjuntos vallenatos colombianos. Un importante grupo que todavia
pervive en este tiempo es el Sexteto Tabala de San Basilio de Palenque que es un
corregimiento del municipio de Mahates en el departamento de Bolivar, Colombia
nombrado Patrimonio Cultural e Inmaterial de la Humanidad puesto que es el primer
pueblo libre de América colonial donde se refugiaron una gran cantidad de esclavos
durante y después de la abolicién de la esclavitud. Hasta el dia de hoy pervive unalengua
criolla mezclada de diferentes lenguas como el espafiol, el africano, el portugués y el
francés, su cultura, su comida y su configuracién social alrededor de la cultura africana
y su propio proceso de sincretismo. El sexteto representativo de Palenque llamado
Sexteto Tabala tiene en su instrumentacion una marimbula, dos tambores llamados
quitambre, y llamador que constituyen las timbas o timbales, unas maracas, una

guacharaca, y las claves. Con estos instrumentos el sexteto interpreta sones y bolerosy

34 Instrumento categorizado como idi6éfono que estd compuesto por una serie de placas metalicas
adheridas a una caja de resonancia.
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hasta hoy no integran la cuerda pulsada en el grupo como el tres cubano, el violin, la
guitarra o el contrabajo.

2.2.4. La Cumbia

Segun los estudios sobre folclor en Colombia, la cumbia es el ritmo mas representativo
a nivel mundial, ya que tiene tres elementos importantes: lo indigena, lo africano y lo
espafol. En ellos es se puede dilucidar sobre tres asuntos fundamentales; la danza, los
trajes tipicos y la musica, en este caso la instrumental. La palabra “cumbia”, tiene su raiz
en la palabra “Cumbé” refiriéndose al baile que realizaban los negros de la Guinea
Continental Espafiola, en la zona Bata del Africa septentrional3>. Como se menciona
antes, al parecer la cumbia es una mezcla de tres culturas que aportan tres elementos:
en la tradicion se piensa que la cumbia esta permeada por la influencia negra dada de
sus tambores y el ritmo, la indigena por la melodia y la danza y los blancos por sus
vestidos, sin desconocer que en Africa no solamente es importante el ritmo y los
tambores sino también sus danzas, sus cantos polifonicos y sus vestuarios,

completamente diferentes a los que se hace en Europa, en Asia y en Indoaméricas®.

Este ritmo en Colombia aparece y se desenvuelve como baile en el siglo XVII en la Costa
Atlantica con la llegada de africanos es condicion de esclavitud, y a su vez, es una matriz
de donde se desprenden subgéneros como el bullerengue, el porro, el chandé, la puya,
el abozao, el mapalé, el merengue, el paseo, la gaita, el fandango y el paseo vallenato.
Agrupaciones de todo el mundo interpretan, bailan y gozan la cumbia colombiana,
gracias a su furor caracteristico que es expresado por medio de los bendecidos tambores
africanos. Los tambores tienen una estrecha relacion con el Caribe y todos los ritmos
gue se derivan de él, por ejemplo: el son, la habanera, la guaracha, el danzén, el bolero

y la salsa, etc.

No se conoce el afio exacto de la aparicion de este ritmo, pero se toman como referencia

los festejos que se realizaban y se siguen realizando en las noches del dos de febrero3’

35 Nombre que le da la ONU a la agrupacion de subregiones, compuesta por seis paises de Africa del
Norte: Marruecos, Argelia, Tlnez, Libia, Egipto y Sudan. Fuente
https://es.wikipedia.org/wiki/%C3%81frica _del Norte.

36 Hace referencia a las caracteristicas raizales y culturales de los pueblos indigenas de América.

37 Escuchar la cancién “dos de febrero”, interpretada por Tot6 la Momposina.
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a la Virgen de la Candelaria®® en Cartagena, el ritmo cadencioso lo llevan los tambores
africanos y la melodia acompafiante de los indigenas por medio de las flautas de millo,
frente a la playa y rodeando el fuego. Esto ocurre mientras amos y esclavizantes se
instalan en sus palcos como parte de su entretenimiento, aunque esto cambid
radicalmente en el siglo XIX, gracias a las batallas de independencia en contra de la
esclavitud.

Danzay Trajes

El papel de la mujer en una cumbiamba3® es como en la mayoria de las danzas negras
heredadas de Africa, defenderse del asedio del hombre por medio de la luz que lleva de
las velas prendidas en su mano derecha, mientras su mano izquierda recoge su pollera®,
moviéndola hacia adelante y hacia atras, dando pasos muy cortos, girando sobre su
propio eje en diferentes direcciones, segun lo que propone el hombre y la musica.
Ademas de la pollera generalmente muy colorida también llevan una blusa blanca con

cuello alto y un pafiuelo rojo atado al cuello.

Como es sabido, el hombre negro tiene fuerza y resistencia, y esto lo demuestra en el
baile, haciendo todo tipo de movimientos y gritos, tratando de seducir a su pareja sin
tocarla, imitando el ritual de cortejo de algunos animales, acompafiado por movimientos
de manos donde a veces se quita y se pone un sombrero*! . Aparte del sombrero los
hombres llevan un pantalon blanco al cual se le hacen algunos dobleces en la parte
inferior, una camisa blanca manga larga adornada en el pecho y un pafiuelo rojo atado

también al cuello.

38 Esta deidad viene de Tenerife, Espafia, y representa el candelero o la candela, que etimolégicamente
tiene que ver con la luz para el buen camino y avivacion hacia dios, en Cartagena de Indias es considerada
como la patrona de la ciudad. Fuente https://es.wikipedia.org/wiki/Virgen de la Candelaria.

39 Fiesta de tambores, rueda de baile donde se toca cumbia.

40 Prenda de vestir femenina la cual cubre sus piernas. Es muy comun su utilizaciéon en grupos de baile
tradicionales. Para dilucidar sobre el tema se puede escuchar la cancion “La Pollera Colora” de Pedro
Salcedo y su Orquesta.

41 Este sombrero se conoce como “sombrero vueltiao” y es una de las artesanias con origen de la cultura
indigena Sini mas importantes de Colombia, es construido con hojas de cafa flecha trenzadas, a partir de
una serie de vueltas, de ahi proviene su nombre.
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Los instrumentos

Aqui se combinan instrumentos percutidos que hacen parte de la cultura negra e

instrumentos melodicos de la cultura indigena, asi:
Tambores

% El llamador o tambor macho mide 35 centimetros de longitud aproximadamente.

% El alegre o tambor hembra mide 70 centimetros de longitud aproximadamente.
Estos instrumentos son membranéfonos*?, con una membrana y un fondo hueco. Su
cuerpo es construido con diferentes tipos de madera como: campana, ceiba roja,
caracoli, carreto, balso, palma sara o cedro, en forma de cilindro y la membrana o parche
es de pieles de chivo, tatabro, marimonda o buche de caiméan tensionado por unas cufias

gue son de matarraton, mucurulo o cafiagualo, amarradas con soga.

% Tambora o bombo que consta de un cuerpo cilindrico, construido con madera de
campano o ceiba roja y dos membranas o parches que son piel curtida de res o chivo,

gue también es tensionada por medio de cuerda.
Gaitas y flautas de millo

< Gaita hembra y Gaita macho: Estos instrumentos son aeréfonos*® con embocadura
construida con carddén o cactus, cera de abejas, cafion de plumas de ave (pato
silvestre, pato montés o guaco), carbon pulverizado e hilo, su cuerpo es tubular con
un extremo hueco. La gaita hembra tiene cinco orificios en su cuerpo y esta
encargada de llevar la melodia principal y la gaita macho tiene entre dos y tres
orificios, esta encargada de llevar el acompafiamiento o bajo. Sus raices estan entre

la comunidad Cuna o Guna* y comunidad Kogui*®

42 Instrumentos que constan de un cuerpo y una membrana o parche tensionado que vibra al ser percutido,
flotado o soplado ya sea con las manos, con baquetas o escobillas.

43 Familia de instrumentos musicales los cuales producen sonido por medio de vibraciones en su interior
sin necesidad de cuerdas

44 Pueblo amerindio ubicado cerca la rio Chucunaque en el extremo este de Panama en la provincia de
Darién, su idioma se encuentra en la familia linglistica Chibcha.

45 Pueblo amerindio ubicado hacia el norte de la Sierra Nevada de Santa Marta, su lenguaje también hace
parte del grupo lenguas Chibchas.
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% Flauta de millo: Este Instrumento es aer6fono y estd compuesta por cafia de carrizo,
corozo, millo, maiz, sorgo, mijo o pito en forma de cilindro con agujeros en ambos
extremos. En algun extremo tiene un corte para crear una especie de lengieta y
cuatro orificios redondos. Se toca transversalmente y estos grupos acompafnados con
otros instrumentos de percusion se les conoce como grupos de millo. Se pueden
encontrar flautas no temperadas y afinadas en do, fa, sol, re, etc. Esta flauta tiene su

raiz en la flauta massi de los indigenas pertenecientes a la comunidad Arahuac.4®

% Las maracas son un instrumento idi6fono*’, compuesto por una cabeza hecha por
calabazo o totumo, en su interior se introducen semillas, piedras pequefias o0 granos

de arroz y en la parte inferior se introduce un palo cilindrico para poder agarrarlo.

% El acordeon, creado por Cyril Demian en Viena, es un instrumento de viento el cual
lo conforman, un fuelle, un diapasoén y dos cajas armdénicas de madera. Es utilizando

en varias regiones del pais, como instrumento que lleva la melodia o armonia.

2.2.5 El Chandé

El chande tienes sus raices ritmicas en Africa y su patron musical de la madre cumbia,
es musica y a su vez danza y es interpretado y bailado mayormente en la zona de la
Costa Atlantica. Este ritmo tiene diversos nombres segun en el territorio en el que es
ejecutado por ejemplo en departamentos de Sucre y Cdordoba le llaman bullerengue o
zeré cesé y en El Paso o Guamal (zona oriental) es conocido como tambora, zambapalo

0 pajarito.

El compositor, arreglista y trompetista Antonio Maria Pefaloza Cervantes compuso la
pieza musical “Te Olvidé” en ritmo de chandé aproximadamente en 1951, la cual es
tomada como un himno dentro de festejo del Carnaval de Barranquilla y otros
compositores como por ejemplo el Joe Arroyo, introduce en varias oportunidades el

chandé y lo mezcla con otros ritmos de origen africano, al parecer creando asi, su propio

46 Grupo de pueblos indigenas ubicados en las Antillas antes de la colonizacién.
47 Familia de instrumentos musicales cuyos utilizan su propio cuerpo como resonador.
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estilo musical y un eje central que lo identifica como unos de los artistas importantes

dentro de la musica caribefa.

2.2.6. La salsa

Segun el escritor colombiano Jesus Arteaga, la salsa llega a Colombia por medio la
industria de la muasica como los conciertos y las disco tiendas y también por la radio.
Richi Ray & Bobby Cruz crearon una efervescencia dentro de la sociedad colombiana
puesto que sus canciones le gustaban a toda clase de personas sin respetar las
divisiones sociales presentes. Este grupo es muy famoso en Colombia y es conocido
como un pilar fundamental de la historia de la salsa en este pais, puesto que hacia 1969
la musica del caribe se presentaba como una serie de ritmos folcloricos derivados y
mezclados de Cubay las Antillas. Ahora bien, es preciso recordar que por aquellos afios
el formato representativo de la musica caribefia era el sexteto interpretando sobre todo

sones y boleros.

Hacia 1955 se produjo un rechazo hacia la musica de Pérez Prado y su mambo que se
escuchaban por radio desde la iglesia, pues pensaban que se manifestaba como un
movimiento de neopaganismo de la educacion sexual, el cine corruptor. Los bafos
mixtos, el mambo y otros inventos modernos traidos del infierno para acabar de
desquiciar una sociedad ya carcomida en el orden moral. (Arteaga: 1992). Las orquestas
de Pacho Galan y Lucho Bermudez son muy conocidas a nivel local como
internacionalmente puesto que ellas fueron parte de las brillantes agrupaciones llamadas
Big Bands latinas que interpretaban porros, merecumbés y cumbias tanto a asi que en
alguna oportunidad la orquesta de Lucho, alterné escenario con el famoso cantante
Benny Moré. Varios artistas importantes dentro de la musica del Caribe estuvieron
presentes dando conciertos o grabando en el pais como Celia Cruz, El Trio Matamoros,
La Orquesta Casino de la Playa, La Sonora Matancera, entre otros. Ademas del Sexteto
Tabala, existié otro sexteto muy importante en el Caribe colombiano en 1945 llamado
Los Cali Boys, quienes interpretaban ritmos cubanos sobre todo en sitios de bailes
nocturnos que por la época no tenian una buena reputacion. Segun Arteaga hacia 1969
Los Corraleros de Majagual alternaron escenario En Nueva York con la orquesta de

Johnny Pacheco quien después se convirtid6 en el director de la Fania junto a Jerry
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Masucci. El timbalero de los corraleros que en ese entonces era Julio Ernesto Estrada
mas conocido como “Fruko” quedd impresionado con la musica que mostro el flautista
Pacheco. Al regresar a Colombia propuso en Discos Fuentes formar un grupo de salsa
al estilo de Nueva York. Un primer trabajo experimental fue un album llamado “Tesura”
donde no tuvo mucha acogida por el publico, aunque después con la vinculacion de los
cantes Wilson Manyoma y Joe Arroyo a la orquesta Fruko y sus Tesos, fueron capaces
de compartir en popularidad con Richi Ray & Bobby Cruz por supuesto guardando las
diferencias. Después de la separacion del Joe Arroyo de la orquesta definitivamente logra
un aporte muy significativo a toda la musica de Caribe y sobre todo la creacion del

“Joeson”, tema que analiza este trabajo de grado.

Algunas orquestas y grupos musicales de salsa que tienen importancia en Colombia son:
El Grupo Niche, El Grupo Galé, Orquesta Guayacan, Los Titanes, Orquesta Matecafia,
Sonora Carruseles, The Latin Brothers, Son de Cali, entre otras.

Después de todo este proceso descriptivo de varios aspectos musicales alrededor del
Joe Arroyo, se puede deducir algunos elementos para determinar lo que se ha llegado
enunciar como el “Joesén”. Es asi, que podemos afirmar que el “ritmo Joeson”, utilizd
diferentes elementos ritmicos tomados de otros. Lo miraremos en algunos instrumentos

para mejor comprension:

Por ejemplo, en la conga se utilizé la combinacion del caballo y el chandé. Cabe aclarar
gue en varios temas se evidencia la misma forma con variaciones y algunos ornamentos

parecidos.

% EI Caballo en conga: Este ritmo,

simula el galope de un caballo y es  CONh DRuks

muy utilizado en las orquestas de ,"_¢|f 1 1y Al] VI i J ;
. ‘ ‘ .

salsa como variacion ritmica dentro "L J

de una composicion. Este ritmo se

interpreta en las congas.
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<+ El Chandé en tambora:
’ _ TAMBORA PARCHE
H N Il N1
Recordaremos que este ,r|tm0 MD. R = ix ix :ix vijﬂ-’ e tlfix ix
tiene sus raices ritmicas en Africa.
X \ X N X ¥ X N X y
: " w, R
Este ritmo es muy utilizado sobre = JI. . 2| 1 1
3

todo en la Costa Caribe de
Colombia donde es interpretado por varios grupos folcléricos.

La combinacion de estos dos ritmos da como resultado el siguiente ritmo en la conga®®:

Conch DruMs - |’ H}”’r[ dlid'd'
Caballo Chandé

Este ritmo toma elementos del caballo y del chandé. (Estos aspectos también se
abordaran en el capitulo de los analisis musicales de las canciones “Tumbatecho” y
“Musa Original” donde se compararan entre las dos canciones las congas y la campana
y se podra observar mas especificamente algunas variaciones).

Entonces la pregunta en este caso y que muchos estudiosos del tema se han hecho es:
¢ “El Joeson” es un nuevo ritmo creado?, o ¢son simplemente elementos de otros?
Segun Poincaré en su libro “La invencidon matematica”, asevera que la invencion o
creacion, es el acto de discernir y elegir. Es decir, que es el evento de escoger
combinaciones utiles-inutiles, o diferentes opciones a través de la misma intuicién y que

genera como resultado la invencién. (Poincaré: 1908, p.26)

2.3. Cuestion Creaciodn

En este punto se analizan varias teorias sobre el proceso creativo y si en él, interviene
el contexto, ya que es importante dar cuenta de cémo posiblemente se gener6 el

“Joeson” y las circunstancias que conllevaron al Joe Arroyo a denominar un estilo y a ser

48 Este ritmo podréa ser escuchado en los anexos de este trabajo.
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uno de los representantes de la musica del Caribe, llegando a ser homenajeado por la
orquesta de Richi Ray y Bobby Cruz que son un icono en la salsa.

2.3.1. La creacion como improvisacion musical

Maria Victoria Assinnato cita teorias referentes a la improvisacién desde los campos de
la psicologia, etnomusicologia, filosofia y pedagogia; ademas, hace una diferencia entre
la ejecucion de obras musicales escritas y la improvisacion donde estd mas llamada
hacia la libre escogencia de un aspecto mental de escalas, adornos y ritmos. Es parecido
a un artista plastico cuando trabaja con materiales que se pueden moldear a su gusto;
en cambio la otra, en su ejecucion tiene muchas mas restricciones, pues en la obra estan
todas las indicaciones que el compositor establece previamente. Al parecer, el pianista
que interpreta una obra que esta escrita en partitura, se convierte en un buen repetidor
del compositor siempre y cuando se mantenga fiel a lo que esta escrito. Con esto no se
quiere decir que no se necesite una amplia experticia para la interpretacion de las obras

escritas, puesto que, se requiere de un trabajo exhaustivo y riguroso.

No se puede pensar que por ejemplo un pianista que lee de la partitura una improvisaciéon
escrita esta improvisando, por el contrario, es el mismo caso cuando se lee una obra
clasica escrita en partitura. Puesto que el proceso de improvisar va mas alla de seguir
una métrica o patrones musicales. Dentro del género salsa, se convierte en ese preciso
momento en un compositor, pues desarrolla sus formas creativas en la ejecucion, que a
su vez puede tomar referentes de formas de improvisar de mas pianistas dentro del
género como Papo Lucca*®, Eddie Palmieri®® o Larry Harlow 5%, el cual se obtiene
mediante el estudio técnico, el andlisis y la audicion consciente o “audiation” (audiacion),
término al que se refiere el profesor Fabio Martinez y por el pedagogo americano Edwin
Gordon quien bautiz6 como la capacidad de escuchar musica y darle sentido llegando al

punto de ser capaz de formar nuevas ideas musicales que es equivalente al proceso de

49(1946), Arreglista y virtuoso pianista puertorriquefio, mas conocido como “La perla de Ponce”. Fue
cofundador de la Sonora Poncefia. Esta orquesta es muy conocida del género salsa. Dentro de sus
integrantes estuvo Tito GoOmez, quien después hizo parte del Grupo Niche de Jairo Varela.

50 (1936), Compositor puertorriquefio, influyente por su estilo innovador en la sonoridad del piano en la
salsa.

51 (1939), Compositor y productor estadounidense de son cubano, guaracha, son montuno, chachacha y
salsa.
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pensar, entender y crear ideas con palabras en el lenguaje. En tiempos pasados, estas
formas eran conocidas como variaciones que consiste en escoger un tema®? presente en
la composicién y transformarlo segun las habilidades y conocimientos de cada musico,

convirtiéndose en improvisaciones.

En el campo de la psicologia, Jeff Pressing propuso en 1987, una teoria basada en
términos de input (entrada, a través de los 6rganos sensitivos) processing and decisions
making (procesamiento y toma de decisiones, a cargo de sistema nervioso central) y
output (salida, llevada a cabo por algunas glandulas y el sistema muscular), y en este
proceso participan tipos de feedback (auditivo, visual, tactil y propio-receptivo). Para
Pressing hay dos elementos fundamentales en su postulacion, una es el referente
mencionado anteriormente y la segunda es la base del conocimiento conformada por
elementos musicales ritmicos, melddicos y arménicos que son tratados bajo los
procedimientos de variacibn, como ornamentacion, reelaboracién, aumento,
disminucion, secuenciacion, entre otros, los cuales, conducen a crear estructuras

utilizadas en la improvisacion.

En 1991 Philip Johnson expuso dos algoritmos: los neo-darwinianos encargados de
seleccionar elementos y los neo-lamarkianos, que permiten variacion y mezcla de
elementos existentes. En otras palabras, Johnson quiere decir que la improvisacion nace
de la seleccion y combinacion de materiales musicales existentes, escogidas por el
propio musico.

Barry Kenny y Martin Gellrinch, estando de acuerdo con la teoria de Pressing, en 2002
integraron al proceso de improvisacién la memoria (cognitivo) y la habilidad motora
(psicoldgico) propias del sujeto, pero que ademas esta supeditado al género y contexto
sociocultural en el que desarrolla dicha improvisacion.

En las teorias ethomusicolégicas referentes a la improvisacion es pertinente citar a Derek
Bailey, que en 1992 analizé la improvisacion para el 6rgano, el jazz, la muasica hindu, el
rock y el flamenco del siglo XVII, dando el punto de vista del emisor y receptor. Explicé

gue la improvisacion es continua, kinética®3(kinestesia), dindmica, equivalente, balistica,

52 Minima estructura musical con sentido completo. (Svetlana Skriagina)
58 La Kinestécia (cinestesia), es la ciencia que estudia el movimiento humano y la percepcion del
movimiento.
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centrifuga y que los musicos estudian para esto, que no es un proceso inconsciente,
aunque lo pareciera, ademas, de concebir el término ampliamente, relacionandolo con la
composicion. Ahora bien, se plantean dos cuestiones importantes: la complejidad del

término y lo que abarca y en qué momento histérico se sitla.

En 1998, el musicologo y etnomusicélogo Bruno Nettl editd el libro In the course of
performance, en coautoria con Melinda Russell, el donde se observan estudios sobre la
improvisacién en la musica de los grupos llamados “gamelan javanés™*, en cual
Anderson Sutton (1998) sugiere que son decisiones tomadas por los musicos durante la
ejecucion; en cambio Blum, (1998) dice: “los desafios a los que se enfrentan los
intérpretes casi hunca son completamente imprevistos”. En unos de los capitulos del libro
se analizan grupos de canto lirico italiano, concluyendo que la improvisacién es dada por
la confluencia de los integrantes al momento de compartir sus conocimientos y al acuerdo
que llegan, tratando de dejar unos parametros de lo que se puede y no se puede hacer
dentro de una improvisacion por ideales dentro de la misma agrupacion (Magrini, 1998).
También hay articulos relacionados a Clara Week donde analiza la muasica arabe y
musicos estadounidenses en el jazz como Louis Armstrong®, Miles Davis®®, Jonn
Coltrane %" y George Russell % y expuso que, inexorablemente las improvisaciones
estdn atadas a cada contexto sociocultural por lo tanto cada una de ellas tiene

particularidades propias.

En 2009 Nettl y Gabriel Solis editaron el libro Musical Improvisation. Art Education and
Society que es considerado la continuacion del libro mencionado anteriormente. En este
libro se ocupan de cuestiones como las conexiones entre la improvisacion y la politica,
la cultura y la sociedad donde se realiza una mirada pedagdgica; y en los ultimos
capitulos se ocupan de la improvisacion como acto creativo. Al igual que Bailey,

referenciado anteriormente, generé una relacién entre improvisacién y composicion

54 Conjunto tradicional indonesio, donde prevalecen los instrumentos de percusion metaléfonos vy
tambores.

55(1901-1971), Trompetista y cantante americano conocido por influenciar el canto jazzistico.
56(1926-1991), Compositor y trompetista americano, influyente sobre todo en el cool jazz por su sonido
suave y lirico en su instrumento.

57(1926-1967), Saxofonista americano conocido por su virtuosismo en el jazz.

58(1923-2009), Profesor, compositor y musico multi-instrumentista que publicé estudios sobre modalidad
musical, los cuales fueron utilizados por musicos como Miles Davis y John Coltrane.
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indicando que son dos caras de un mismo proceso. Hicieron una critica a la literatura
académica justificando que s6lo se ha mirado la improvisacion como producto, pero no
el amplio espectro externo que lo rodea, por ejemplo, el contexto sociocultural implicito;
ampliaron su propia mirada de manera mas holistica de la improvisacion y no cayeron

en estudiarla sélo en el género del jazz.

En el campo de la filosofia, Stephen Nachmanovich, plante6é en 1990 la improvisacion en

funcion de cuatro clases de analisis:

% Las fuentes, que incluyen todo aquello que pueda constituirse en el material de una
improvisacién como los sentimientos, imagenes y patrones musicales, en ese sentido,
es importante el estado en el que esta la persona a la hora de improvisar, también
pueden intervenir recuerdos y melodias.

% La obra que trata sobre las limitaciones, los errores y la forma que constituyen una
improvisacion.

% Los obstaculos y las aperturas, categorias que se encargan de describir sensaciones

y acciones del improvisador.

R/
A X4

Los frutos que integra al improvisador con su obra.

En 1992, Eleanor Stubley expuso que la musica es un dominio cognoscitivo®® que
contiene tres modos diferentes no medibles de conocimiento: la audicion, la composiciéon
y la ejecucién. También mencioné que hay una modalidad particular que es la
improvisacién y que esta se ubica entre la ejecucién y la composicion. La improvisacién
pone a prueba precisamente las tres modalidades mencionadas arriba. Gary Peters en
2009 se refirid a la improvisacion por medio de palabras como libertad, origen, ironia,
mimesis, crueldad, creacién y renovacion. Peters dice que, en el acto de improvisar, el
emisor crea musica con libertad, luego puede transformarlo con crueldad o compasion
segun el estado en que se encuentre el ejecutante; ademas, utliza también el

pensamiento musical y de ahi la diferencia en cuanto a musicalidad y técnica de los

59 Procesos a través de los cuales las personas asimilan y generan conocimiento.
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musicos improvisadores, independientemente de la especificidad del género en el que

se esté creando y moviendo el musico.

En las tedricas pedagdgicas se puede citar a Emma Garmendia y a Violeta Hemsy de
Gainza que piensan la improvisacion y realizan teorias con aplicabilidad en salones o
aulas de clase, asi mismo, Panagiotis Kallopoulos investiga desde la diferencia entre la
improvisacién como técnica y la improvisacion como proceso. Emma propuso en 1981
un método de educacion audioperceptiva donde plantea dos actividades importantes:
improvisacién y movimiento corporal, las que actian implicitamente durante todo el
meétodo para el desarrollo musical de la afinacion y otros elementos. La Argentina Violeta
Hemsy en 1983, realizé un estudio de la improvisacion a través de su experiencia como
docente donde objetd que la técnica y las consignas son las bases primordiales de una
‘buena” improvisacion y que se pueden desarrollar analizando, ejecutando y poniendo
objetivos. Panagiotis en 2007, consider6 que la improvisacion es el resultado del vinculo
entre estilo y técnica sin descartar el entorno social y politico. Sustenté que en el campo
educativo se puede inducir la improvisacién por medio de la participacion de todos los
estudiantes de un aula como creacion colectiva (muy parecido a diversos grupos
musicales, donde cualquier integrante crea una idea y los demas se van sumando como
complemento) por medio de motivos y células ritmo-melddicas cortas que después se

desarrollan progresivamente.

2.3.2. Creatividad y algunos aportes

Maria Teresa Esquivia, Maestra en Educacién y Licenciada en Psicologia, realiza un
paneo al significado de la palabra creatividad, que hasta hace muy poco se investigaba
a profundidad por varios estudiosos de diferentes areas. Alli se muestran definiciones
estrictas del concepto en diccionarios, como por ejemplo Océano® que dice:
«Disposicion a crear, que existe en estado potencial en todo individuo y en todas las
edades». Es decir que el diccionario indica, que todas las personas independientemente

del sexo, la edad, la raza, y el contexto, puede crear y producir material tangible e

60 Grupo empresarial espafiol que distribuye contenidos de ayuda para los temas vistos en el prescolar,
primaria, bachillerato y universidad para la consulta de cualquier persona de habla espafiola. Fuente
https://es.wikipedia.org/wiki/Grupo _Oc%C3%A9ano.
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intangible. En el diccionario de Santillana®!, el término creatividad se refiere a:
«innovacion valiosa y es de reciente creacion». Ahora bien, se puede observar que el
término innovacion proviene del latin “innovatio” que significa (crear algo nuevo),
entonces se refiere a ¢ modificar algo?, ¢ mejorarlo algo?, ¢renovar algo?, ¢ modernizar
algo?, ¢restructurar algo? Esta palabra innovacion, la utilizan constantemente varios
investigadores del tema como parte del componente creativo, pero se puede ir mas
afondo, pues si se toma la definicion estrictamente, se puede pensar hasta qué punto es
‘innovacion” o a que se le llama “innovado”, ademas de quienes y que caracteristicas
tienen las personas “Innovadoras” o “innovadores”. ¢ Acaso hay un acto creativo y no
innovador o viceversa? Muchos autores dicen que la creacién es una seleccion de
materiales que se encuentran intrinsecamente en el ser, y que cuando se escogen, no
se sabe de dénde provienen exactamente, ya que ese material fue apropiado durante un
trabajo inconsciente que describe Poincaré asi; [...]J« Durante un periodo de reposo
aparente y de trabajo inconsciente, algunos atomos se descuelgan de la pared y se
ponen en movimiento, sus mutuos choques pueden entonces producir nuevas

combinacionesy[...] (Poincaré H. 1903, p. 89).

Lo importante de estos diferentes antecedentes, definiciones y aportaciones es que no
hay verdades absolutas, pero tampoco se puede descalificar o negar las investigaciones
en torno al tema, al contrario, son un valioso punto de partida para diferentes
investigadores que quieran inmiscuirse en el estudio del término, intentando cada vez
ser mas creativos, valga la redundancia. Desde un punto de vista de la autora se observa
que se refiere al tema, como un término relativamente nuevo, pues algunas orientaciones
dentro de la disciplina de la psicologia han hablado del tema como el conductismo®?, el

asociacionismo, la escuela Gestalt®® y el psicoanalisis.

61 Compafiia espafiola que realiza contenidos educativos de aprendizaje con presencia en mas de 18
paises. Fuente https://es.wikipedia.org/wiki/Grupo_Santillana.

62 Para Frederic Skinner es una filosofia de la ciencia del comportamiento que presenta un ser vivo segun
su contexto.

63 Rama de la psicologia moderna proveniente de Alemania. El término aleman Gestalt se refiere a forma,
configuracion, estructura en la que la mente percibe. Fuente
https://es.wikipedia.org/wiki/Psicolog%C3%ADa_de la Gestalt.
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En el campo de la educacion se habla constantemente de la creatividad donde la mayoria
de los psicologos la han considerado como un factor de relacion de mudltiples
dimensiones, incluso en varios curriculum estudiantiles se habla sobre la capacidad de

pensar y crear ante situaciones cotidianas.

El texto de la maestra Maria Teresa expone, que en procesos educativos se debe tener
un pensamiento divergente tanto en profesores como estudiantes. Esto ayuda a tener
una mirada holistica sobre un objeto de estudio o temas de interés, evitando asi, tanto
ensefiar como aprender de una sola manera o como pasa constantemente en diferentes
espacios de educacion en donde los profesores se limitan a ensefiar por medio de los
conocimientos que adquirieron de sus maestros sin tener un constante deseo por la
lectura, el pensamiento y la escritura, los cuales son procesos que ayudan a obtener
conocimiento. Esto se conoce como enseflanza activa y creativa. Son muchos los
autores que han escrito sobre la creatividad, en este texto, mencionan 54 definiciones de
diferentes autores ordenados cronolégicamente, aqui se tomaran algunos de ellos para

dilucidar sobre el tema.

Paul Guilford® denomina la creatividad como “pensamiento divergente” que basicamente
es la visualizacion en la mente de diferentes posibilidades de solucion al enfrentar una
situacién, contrario al pensamiento convergente o pensamiento légico, que refiere
basicamente a la busqueda de una Unica solucién para una situacién. Aca, seria
inequivoco pensar que en el acto creativo sélo actia el pensamiento divergente, sino
todo lo contrario, las dos son importantes, pues una se encarga de enlazar ideas y la otra
de organizarlas, de ahi el motivo del porqué algunas personas son mas creativas que
otras, ya que tienen alglin pensamiento mas ejercitado que otro. Entonces se puede
deducir que, aunque la inteligencia y la creatividad se vean emparejadas, son formas

diferentes.

[...] «La creatividad, en el sentido limitado, se refiere a las aptitudes que son
caracteristicas de los individuos creadores, como la fluidez, la flexibilidad, la

originalidad y el pensamiento divergente» [...] (Guilford: 1952).

64 Joy Paul Guilford, (1897-1987), fue un psicélogo americano que realizé estudios sobre la inteligencia
creando un modelo estructural de ella. Fuente https://es.wikipedia.org/wiki/Joy Paul Guilford.
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Guilford junto a Dedboud (1992), propusieron ocho caracteristicas que componen la

creatividad:
1. Sensibilidad ante los problemas 5. Redefinicion
2. Fluidez 6. Analisis
3. Flexibilidad 7. Sintesis
4. Originalidad 8. Penetracion

Complementariamente se puede citar la premisa de Fromm®®: «La creatividad no es una
cualidad de la que estén dotados particularmente los artistas y otros individuos, sino una
actitud que puede poseer cada persona» (Esquivias S. de Fromm 1959). Esto refleja que
Fromm considerd la creatividad como un proceso de nacimiento continuo que significa
un constante aprendizaje durante toda la vida por medio de la lectura y el pensamiento.
Esta premisa hizo una contribucion significativa cuando nombra que la creatividad no es
exclusiva para algunas personas en particular, sino que es mas incluyente, llegando al
punto de inducir que todas las personas pueden ser creativas, claro estd que entra en
juego el contexto, la sociedad y educacion, entre otras configuraciones sociales.

Parnes®® en 1962 nos dice que la creatividad es la «Capacidad para encontrar relaciones
entre ideas antes no relacionadas, y que se manifiestan en forma de nuevos esquemas,
experiencias o productos nuevos». Junto con Alex Osborn desarrollan un método de
CPS; Solucién Creativa de Problemas, que consiste en plasmar la experiencia de mas

de 40 afios de investigacion ayudando a resolver retos de manera imaginativa.

Torrence®” y Hansen estudiaron a un grupo de profesores por medio de las pruebas de
pensamiento creativo de Torrence (TTCT)®8, los observaron con detalle a la hora de dar

sus clases y encontraron que los profesores creativos aceptan de buena manera las

65 Erich Fromm, (1900 — 1980), es un destacado psicélogo, psicoanalista y humanista aleman el cual fue
uno de los constantes renovadores del psicoanalisis. Fuente https://es.wikipedia.org/wiki/Erich Fromm.
66 Sidney Parnes, (1922-2013), académico estadounidense, cofundador de un centro internacional de
estudios de creatividad y miembro para el desarrollo de CEF (Creative Education Foundation). Fuente
https://es.wikipedia.org/wiki/Sidney Parnes.

67 Elis Paul Torrence, (1915- 2003), psicologo estadounidense muy conocido por su extenso trabajo en
creatividad. Al igual que Parnes, también realiza programas, modelos y pruebas para la investigaciéon de
personas creativas. Fuente https://en.wikipedia.org/wiki/Ellis_Paul Torrance.

68 Estas pruebas estan basadas en el trabajo de Guilford donde se estudian cuatro habilidades que
componen la creatividad: fluidez, flexibilidad, originalidad y elaboracion.
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ideas de sus estudiantes, también, utilizan mecanismos para la motivacion de los
estudiantes y suelen incorporar esas ideas en la estructura o secuencia del tema que
estan trabajando, por el contrario, los profesores menos creativos son mas cerrados
frente a las ideas de los estudiantes e inducen periodos de silencio (Esquivias 2004).
Estas ideas proponen dar una mirada sobre el papel de los profesores en la educacion
basica primaria, secundaria, técnica, tecnoldgica y profesional donde se encuentran tanto
profesores creativos como otros que no motivan a sus estudiantes incurriendo en el error
de querer proponer uniformidad en vez de diversidad, repitiendo temas en forma de
plantilla que aplican curso tras curso y afo tras afio, sin sentir la necesidad de explorar

nuevos contenidos por medio del estudio personal.

2.3.3. Lo qué dice Poincaré

Henri Poincaré fue un prestigioso polimata® francés (1854-1912), que hizo
contribuciones especialmente en las areas de las matematicas. Analiza el por qué si hay
mente sana o salud mental’®, hay falta de comprensién en las matematicas generando
preocupacion de «que en general no se entienden», especialmente en los errores
matematicos, si bien es cierto, se debe ser capaz de detectar estos errores de manera
I6gica en cualquier situacién. Expone que el error puede deberse al olvido de las
férmulas, expresd que mientras estas estén frescas en la mente, se pueden comprender
mas facilmente. Después entré en asuntos de la memoria, enunciando que esta se
vuelve un dato mecanico o automatico, y si en alguna situacién se necesita el dato, puede
que falle la memoria y lo que se recuerde no corresponda a una «realidad real»’!, pues
se puede tergiversar esa informacidon que antes se habia adquirido y entendido. En este
aspecto, Poincaré enuncié que es por esta razon es que algunas veces se falla en la

multiplicacion, por el olvido de las tablas de multiplicar.

69 Persona capaz de tener conocimientos en varias materias de la ciencia, artes o humanidades.

70 Jacques Alain Miller dice «La salud mental, es la decision sobre la responsabilidad del individuo. Es
decir, si es responsable y se puede castigar o, por el contrario, es irresponsable y se debe curar. Lacan
describe la responsabilidad como castigo es una de las caracteristicas esenciales a la idea del hombre
que prevalece en una sociedad dada. La irresponsabilidad significa que los demas tienen derecho a decidir
por alguien, es decir que deja de ser un sujeto de pleno derecho. El término «sujeto», por tanto, no se
introduce a partir de lo mental sino a partir del derecho» (Miller J. 1988, p. 120, 121).

71 «La diferencia entre lo real y la realidad es la interposicién de lo mental, asi como Hegel habla de la
diferencias de conciencias que no son las mismas y justamente nos aceptamos en la medida que tenemos
realidades, algunas no reales (dependiendo de quién) (Miller J. 1988, p. 130).
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Una buena aptitud para las matematicas es entonces tener una buena memoria o
capacidad de atencion, por si falla la memoria; es parecido a un jugador de ajedrez que
puede pensar en varios movimientos adelante para poder hacer jugadas, ya que también
ha pensado la anticipacion, o el pianista que toca una obra donde su mente va adelante
repasando lo que sigue de la partitura, segun el nivel de entendimiento que tenga el
pianista de la obra o en el jugador del conocimiento de la logica del ajedrez. Este
supuesto, conduce a pensar que este tipo de personas tienen una inteligencia y mente
sana con capacidad para el pensamiento I6gico como lo referencio Poincaré [...] «Todo
matematico podria ser un buen jugador de ajedrez y viceversa» [...]. Esto no quiere decir
gue sea una regla estricta, ya que puede haber personas especialistas en célculos
matematicos, que memorizando alcanzan logros inimaginables o, todo lo contrario. Asi
mismo al calcular, se esta dejando llevar por el razonamiento y por las formulas que se

desarrollan llevando un curso natural.

Poincaré expreso que en una exposicidon matematica no se esta sobreponiendo férmulas
o silogismos’? al azar, sino que son escogidos en cierto orden por medio del sentimiento,
de la intuicién la cual, actta visualizando la logica (en este sentido no se prescinde del
trabajo memoristico). Poincaré también menciona que al repetir un razonamiento
aprendido, puede haberlo inventado o, en caso de no ser lo suficiente capaz de crearlo
por cuenta propia, aunque se trate de una ilusion, vuelve a inventarlo a medida que lo
repite; en este sentido hablando en el &mbito de la musica se puede pensar, que hay
personas que pueden comprender la légica de la muasica, pero esto no quiere decir que
puede crear musica, ya que se necesita algo mas como el sentimiento o la intuicién
desarrollada sin desvincular el razonamiento, pues estas son concomitantes en el

proceso de la creatividad.

Para Poincaré inventar es elegir, es seleccionar y construir elementos desechando lo
demas, ahi esta el verdadero trabajo del creador. Estos materiales se presentan con
brevedad, tienen certeza y son de dudosa procedencia, asi como también se conectan

con otros materiales que antes no tenian relacion alguna, sin pretender decir que «crear

72 Se trata de un razonamiento tanto inductivo y deductivo, el cual consta de dos ideas y una conclusion.
La formulacién se le atribuye a Aristoteles, considerado el padre de la l6gica.
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es la eleccion de materiales tan diferentes como sea posible», pues las ideas requieren
de un extenso trabajo y proceso de discernimiento, andlisis y comparacion para que asi
lleguen a la conciencia del creador, las ideas potencialmente utiles que pasaron ya por
un primer filtro. Aqui debe haber un descargo de la mente, de la conciencia, ya que se
pueden saturar y no dejan espacio para las nuevas ideas que pueden llegar en cualquier
momento y cualquier circunstancia por ejemplo tomando una taza de café, o caminando

por el bosque.

Un ejemplo puede ser, cuando se trabaja intensamente en la creacién de una pieza
musical. Generalmente en primera instancia no se consigue producir algo potencialmente
bueno, pero después de darnos un tiempo o un descanso y no seguir trabajando en ello,
de repente en cualquier momento y situacion, llega una idea y esto se gesta por el trabajo
oculto que realiza el preconsciente, o como lo llama Poincaré el «yo subliminal»
entonces, se consigue crear. Este tiempo de descanso o, pensar en una cosa diferente,
ayudan a no saturar y no quedarse inmerso sin respuestas en una situacion que puede
necesitar un compas tiempo, de preparacion, de florecer, aunque la idea sigue
incesantemente trabajando en un estado preconsciente (inconsciente). Seguidamente
de este trabajo, viene el proceso consciente, el logico, el estructural. Sin ese
pensamiento I6gico, no puede estructurar una posible idea o inspiracion, es por ese
motivo que los impulsos del preconsciente y del consciente, trabajan de la mano, son

concomitantes y se necesitan uno al otro.

Para la creacion es muy importante saber que los procesos del “yo consciente” y el “yo
subliminal” (inconsciente), son importantes de igual manera. La inspiracion trabaja de
manera que hay muchos productos, los cuales se escogen no al azar, sino por medio de
los sentidos. A menudo se escogen ideas, segin como afectan los sentidos de las
personas creadoras, por ejemplo, un compositor que cred varias melodias, sin duda tuvo
un proceso de elaboracién y eleccién de estas, las cuales, algunas le llamaron mas la
atencion que otras, ya sea por gusto, por sentimiento o por ser mas bellas’®. Se puede

pensar en musica que algunas de estas ideas, todavia necesiten de un proceso de

73 Poincaré dice: “Las combinaciones (tiles son precisamente las mas bellas, quiero decir, aquellas que
resultan mas atractivas para esa sensibilidad especial que todos los matematicos conocen”,
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desarrollo, de analisis, pero ya se pueden configurar como la materia prima, como una
célula ritmica, como una cadencia armoniosa, como un importante motivo, como un

leitmotiv’4, que el compositor puede elegir y moldear para crear asi, piezas musicales.

Un ejemplo para entender el método de trabajo que expuso Poincaré de los “yoes”’® por
medio de la fisica, es imaginar en un espacio donde hay atomos en estado de reposo.
Aqui entra el consciente con el papel de establecer relaciones entre atomos de una
manera légica, sin dar resultados tan satisfactorios, seguidamente se deja de pensar en
ello realizando cualquier actividad diferente. En ese espacio los atomos ya no estan en
reposo, quedan rebotando sin la supervision de la consciencia y es alli, donde entra el
trabajo del “yo subliminal”, que deja con libertad los movimientos y las combinaciones
con &tomos pasivos o activos, aclarando que la voluntad ya habia escogido los &tomos
no al azar sino con caracteristicas especificas y que el consciente ya empez6 a
movilizarlos, pero no con tanta libertad, sino trazando unos objetivos determinados. Estos
movimientos y combinaciones de los &tomos dan como resultado la aparicion de ideas’®.
En este punto el trabajo no estd completado, esta idea no podra ser comprobada o
verificada ya que este trabajo lo hace el consciente. Las inspiraciones pueden ser el fruto
del trabajo preconsciente, que, a su vez, son puntos de partida para la creacién. El paso
siguiente es la estructuracion, atencién, reglas que requieren légica y, por ende,
necesitan a la consciencia, asi que podremos pensar, que en el preconsciente reina la
libertad, donde se dan esas combinaciones que en la razén no se dan y resultan siendo
las inspiraciones, que pasan a la consciencia para empezar a trabajar sobre ellas y sacar
conclusiones y poder producir. Segun este panorama, surgen varias hipétesis:

Hay que dejar que tanto el “yo inconsciente” y el “yo subliminal” hagan su trabajo. Es
necesario estar pensando siempre en los proyectos que nacen por necesidad propia por
medio de los procesos de la lectura, del analisis, de la escritura entre otros, porque Si no
lo hacemos, las ideas no apareceran de forma magica; aun asi, a menudo, estas brotaran

cuando se deja de pensar en ello. Pareciera que es contradictorio indicar que, se debe

74ldea fundamental de una composicion musical que se repite, desarrollandose de maneras diferentes
por toda la obra.

75 Poincaré “yoes” significa el “yo consciente” y el “yo subliminal” (inconsciente).

76 El autor habla siempre en su materia que es la matematica como combinaciones, entonces las
relacionaremos con férmulas, ideas y melodias en la materia de la musica.
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pensar pero que las ideas llegan cuando no pensamos, entonces esto puede indicar que,
en un proceso de creativo, tenemos dos procesos de desarrollo simultaneo: uno que da
libertad con indicaciones determinadas anteriormente, y la otra paralelamente esta
relacionada con realizar otro tipo de actividades que al parecer desligan el pensamiento,
pero que por el contrario, el trabajo se esta construyendo de manera “oculta” pensando
en cualquier otra cosa. Estos procesos se pueden graficar asi:

- A.

llustracion 5: Proceso de la creacién

A menudo se guarda informacién en la mente inconscientemente por un tiempo corto o
prolongado, que en cualquier situacion que se necesite, se activa sin haberla guardado
para algun proposito en especifico; son las circunstancias lo que hace pensar de nuevo

en esa informacién con un caracter determinado.

2.3.4. Lo social influyente en la creacién

Gardner estudio a siete pensadores creativos de la era moderna que son: el médico
psiquiatra Sigmund Freud (1856-1939), al fisico Albert Einstein (1879-1955), al
compositor Igor Stravinski (1882 — 1971), al poeta T. S. Eliot (1888-1965); a la bailarina
Martha Graham (1894-1991), al lider politico Mahatma Gandhi (18691948); por ultimo, al

pintor Pablo Picasso (1881-1973), con tres propésitos especificos:
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% El interés de estudiar estos personajes que convivieron en un periodo especifico
(1885 a 1935) y en un contexto, tratando de buscar modelos, caracteristicas y
compararlos entre ellos. Aqui nace una pregunta: ¢Para qué buscar este modelo?,
esto sugiere pensar que cabria la posibilidad de buscar un modelo de aprendizaje,
para encontrar puntos concordantes y estudiar las formas en que se abordé el

conocimiento o lineamientos a seguir.

/7
A X4

Buscar y estudiar un asunto creativo dentro de varias areas, ademas se interesa por
entender que en estos personajes habia caracteristicas en comun, rasgos de
personalidad similares, pues ayuda a saber si es necesario tener alguna de esas
caracteristicas o rasgos que los definen para ser creativo. Es decir ¢ Qué es necesario
para ser creativo?

% Gardner tom6 una muestra significativa para la investigaciéon en un periodo que le
sirve de objeto de estudio (1885 a 1935) y las preguntas que surgen son: ¢por qué
en este periodo hay tanta creatividad?, ¢acaso la creatividad funciona mas en
tiempos dificiles?, ¢ puede haber estancamiento en el conocimiento cuando el tiempo

es estable o la estabilidad es un estado mental?

Si hay unos productos creativos en una época, se puede atribuir estos productos de
creacion a asuntos sociales y culturales especificos, donde la creacion esta interpelada
por una sociedad cultural, por personajes pertenecientes a ciertas épocas mediadas por
ciertos intereses, lo que podria mostrar una alta productividad en cuanto a la creatividad

en diferentes campos.

Los asuntos simbolicos son muy importantes para la creacién cuando se habla de
formas, imagenes, sonidos, y se involucra en una sociedad porque el hombre cuenta con
una capacidad genial de imaginar. Es como ver la realidad de diferentes maneras, de lo
material a lo inmaterial, de los sublime a lo ordinario. Esto se puede observar en el
cambio entre la nifiez y la madurez. Supone que hay una relacion entre la sensibilidad y
la creacion, entonces ¢ La sensibilidad podria ser importante en una edad temprana para
verla reflejada en la madures?, ¢de qué tipo de sensibilidad estamos hablando?, ¢a un
nifio al que no se le desperto la sensibilidad temprana, no seria capaz de ser un creador

0 pensador en su madurez?
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Estos son tres aspectos importantes a la hora de hablar sobre el hombre y la creatividad:

< Ser humano.
«» Obra.
+» Sociedad.

ﬂ
— I

llustracion 6: Aspecto 1

Individuo

Nota: la sensibilidad del nifio refleja el mundo de adulto.

—
‘ Campol/disciplina

llustracion 7: Aspecto 2

Nota: los individuos a menudo utilizan sistemas simbdlicos para trabajar o los inventan

—
—

llustracion 8: Aspecto 3

Si es necesario.

Contexto

Nota: Relacion entre el individuo creador y su contexto.

En el libro de Gardner se habla de un aspecto fundamental, la mirada del “mundo al yo
y viceversa”, mostrando que no muchos investigadores, han sentido que estan
estudiando campos inexplorados a excepcion de Sigmund Freud, el cual tenia una
conviccion de explorar terrenos desconocidos (el psicoanalisis). Poseia desde temprana
edad, la habilidad de adquirir informacion en varias areas del conocimiento por varios
investigadores, dando como resultado el encuentro del psicoanalisis gracias a los

estudios y analisis que hacia sobre si mismo.
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En la relacion del nifio y el maestro, Einstein por su parte no admitio la fisica tal cual
estaba, quiso plantearse problemas y de alli se produjeron algunas teorias, pero no
tuvieron éxito. El volvié a los fundamentos, a lo basico, asi como el nifio desde edad
temprana esta aprendiendo situaciones cotidianas para luego después preguntarse por
problemas mas complejos. Esto sugiere que dentro de un estudio especifico se debe
evaluar temas a trabajar y empezar por los conceptos basicos’’ y luego ir poco a poco
interviniendo lo mas espinoso, haciendo un paralelo con el aprendizaje de un nifio hasta
su adultez.

Ahora bien, en Picasso, por ejemplo, desde lo prodigioso se puede llevar esta genialidad
a otro nivel. Siendo nifio, por sus dotes en sus obras tempranas lo llevaron a llamarse
prodigio. En la adolescencia pintaba como cualquier artista de la época y desarrollaba
un estilo que duraria mas de 70 afios. De esta situacion nacen algunos interrogantes:
¢son importantes los logros en la infancia en alguna disciplina?, ¢qué posibilidades hay
de que una persona que en su nhifiez obtuvo logros importantes en algin campo, en la
adolescencia y adultez sea creador y contribuyente de conocimiento?, ¢ Cual es el papel
de los padres y los profesores desde la creacién, dentro de un aprendizaje en la infancia?
Desde la dimension publica de la musica, Picasso y Stravinsky fueron contemporaneos.
A la edad de 30 afios ya habian dado nuevos ideas en cada uno de los campos en el
que se sumergieron.

Inteligencias en el campo de la ciencia

Inteligencia Inteligencia Sigmund
Albert Einstein ‘ I6gico- Intrapersonal - Freud
matematica

llustracion 9: Inteligencias en el campo de la ciencia.

77 Lo basico no es necesariamente se refiere a lo facil, sino lo enunciable para poder iniciar el espiritu del
conocimiento.
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Destrezas en el arte

Picasso Stravinski
Maestro Visual- Compositor
espacial innovador
Compositqr de Inteligencia
lenguaje corporal-cinética
T.S. Eliot Martha
Graham

llustracion 10: Destrezas en el arte.

En estas dos esferas ciencia y arte, se refiere al asunto de la creacion. Hablar sobre
creatividad, por el contrario, en profesiones donde las relaciones humanas prevalecen,
es mas dificil, ya que los avances creativos no ocurren muy a menudo y las
investigaciones toman mucho tiempo. Por ejemplo, Mahatma Gandhi es uno de los
grandes Innovadores interpersonales. Este lider religioso quiso tener objetivos politicos
sin inequidades y sin recurrir a la violencia, tanto asi que lleg6 a influenciar a muchas
personas. En el estudio de personajes contemporaneos, es todo un reto hablar de la
creatividad. Surgen varias condiciones: ¢Quiénes? ¢Como? ¢Cuando? ¢DoOnde?
generando una variedad y amplitud en la misma escogencia. En el libro de Gardner, se
seleccionaron siete personajes de una época especifica que fueron, desde su mismo
campo de estudio, influyentes y contribuyentes con teorias, avances, descubrimientos,
etc. Teniendo en cuenta la paleta de inteligencias que maneja el grupo, la informacion
gue existia, la aprobacion de sus conceptos y su contexto se puede saber que fueron

influenciados por Europa.

A través de la historia se puede notar que, en diferentes épocas, han tomado relevancia

algunos temas, se habla sobre ellos, se investiga y luego se enuncian como apartados
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tedricos (en algunos casos), precisando una dinamica a través del tiempo. Estos temas
pueden aparecer por alguna situacion pasajera sin saber que daran representacion a
una era, a esto le denomina Gardner “La iluminacion de una era”. Muchos han hablado
del estudio de la creatividad unido al estudio de la inteligencia, algunos incluso tratan de
estudiar la inteligencia humanay la creatividad como si fueran dos términos semejantes,
como se enuncio atras. La inteligencia siempre ha sido medida segun el C.I. (coeficiente
intelectual), y por una gran cantidad de pruebas’®(Sternberg)’®. A principios de la era
moderna, todavia se creia que cada individuo tenia una cantidad cuantificable de
inteligencia, segun su educacion, pero no fue sino hasta que el psicélogo Paul Guilford
empezara a poner interés en la creatividad como campo aparte de la inteligencia,

enunciando que la creatividad no es equivalente a la inteligencia y viceversa.

Uno de los temas principales ha sido el pensamiento divergente y el pensamiento

convergente, que hacen referencia a un comportamiento a la hora de afrontar problemas.

Por lo general, el pensamiento convergente se les atribuye a las personas inteligentes
gue solucionan problemas, analizando datos y respondiendo convencionalmente. El
pensamiento divergente se les atribuye a las personas creativas que encuentran otro tipo
de soluciones no convencionales a un problema. Las conclusiones de Guilford son, que
la inteligencia difiere de la creatividad y viceversa, pero se concatenan, 0 sea que una
persona puede ser mas creativa que inteligente y lo contrario, todo esto subrayado dentro

de excepciones talentosas.

Segun Gardner, el afdn de medir la creatividad ha fallado (aunque estos ya afectaron
partes de la educacion y la investigacion) porque un puntaje alto® en una prueba de
papel y lapiz no determina que una persona sea mas 0 Menos creativa en un campo o

profesion. Aunque Gardner en su libro Mentes Creativas, habla sobre siete genialidades,

78 La psicometria es una ciencia que esta relacionada con la medida psicologica de las personas. Las
primeras pruebas fueron realizadas a examinar el coeficiente intelectual para medir la inteligencia de un
grupo de individuos que consiste en una seria de preguntas donde predominan el andlisis estadistico y
calculo. Fuente https://es.wikipedia.org/wiki/Psicometr%C3%ADa.

79 Robert Sternberg (1949) es un psicdlogo estadounidense. Expresidente de la APA (American
Psychology Asociation). Sus investigaciones son sobre la inteligencia, la creatividad, el amor, el odio, y

la sabiduria. Fuente https://es.wikipedia.org/wiki/Robert J. Sternberg.

80 Hace referencia a puntajes estandarizados para medir el coeficiente intelectual los cuales van desde
cero que es capacidad cognitiva nula, hasta 201 que es inteligencia mayor.



https://es.wikipedia.org/wiki/Psicometr%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/Robert_J._Sternberg

68

se toma sélo a uno por la especificidad del estudio en este trabajo: Stravinsky,
considerado polemista, ataca a sus contrarios y sorprende a su publico, con una frase
gue aparece en su autobiografia, “La musica es por su misma naturaleza, incapaz de
expresar nada en absoluto”!. En algunas ocasiones los compositores ponen la musica
a favor de situaciones extra musicales, por ejemplo, de los sentimientos, y es por eso por
lo que Stravinsky pone en igualdad de importancia los siguientes materiales de un

musico: el ritmo y los sonidos como la materia prima de la musica.

Esto hace pensar que los compositores, ademas de pensar en la musica, tienen que
pensar en el publico y todo el andamiaje que requiere, como por ejemplo los programas,
los espacios o salas de conciertos donde mostrar sus obras, musicos intérpretes,

editores, agentes de publicidad, managers, logistica, etc.

Robert Craft®2, amigo y colaborador de Stravinsky, se llevé una gran sorpresa al revisar
la correspondencia de mas de 70 afios®3. Descubrié que ademas de invertir tiempo en la
composicion y la interpretacion, también se encargaba del proyecto musical y las
exigencias que requieren la gestion; en otras palabras, era un hombre de negocios, que
por si mismo entr6 en un ambito musical importante y que tenia relaciones publicas

complicadas.

Stravinsky no crecié dentro de la Rusia llena de castillos, hermosos paisajes y finos
hoteles presentes en los escritos de Vladimir Nabokov®* o Boris Pasternak®. Al contrario,
fue el tercer hijo de cuatro de una pequefia familia aristocrata rural. Su infancia no estuvo
llena de recuerdos felices como otros rusos que crecer dentro de un contexto intelectual
y artistico. Su padre, Fiddor Stravinski ademas de ser un importante cantante con tesitura
de bajo, era también un abogado impéavido y estricto y los sentimientos hacia su madre
eran de disciplina. El punto de encuentro de la familia Stravinsky en Rusia, mas

exactamente en San Petersburgo, era un centro intelectual en el cual pasaban

81 Druskin, 1983, pag. 70.
82 Robert Lawson Craft (1923 — 2015), director de orquesta y escritor de musica estadounidense.
83 Craft, 1984. Fuente https://es.wikipedia.org/wiki/Robert Craft.

8 Vladimir Nabokov (1899 - 1977), escritor ruso nacionalizado estadounidense. Fuente
https://es.wikipedia.org/wiki/Vladimir_Nabokov.
85  Boris Pasternak (1890 - 1960), fue un poeta y novelista ruso. Fuente

https://es.wikipedia.org/wiki/Bor%eC3%ADs Pasternak.
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personajes como Fiodor Dostoievski®. El joven Igor crecié dentro en un ambiente de
literatura, musica y 6pera, tanto asi que pudo ver en escena a Tchaikovsky?’. Todos los
recuerdos de Igor en su infancia tienen que ver con el campo, el sonido y la escena visual
de la Opera, de ahi su diferencia con otros compositores contemporaneos a la hora de
manipular un drama. Segun el contexto se puede pensar que lgor fue un masico
prodigioso, pero que, por el contrario, buscaba su camino en la pintura y el teatro. Por
otra parte, comenzé a estudiar piano a los nueve afios siendo su mayor interés la
improvisacion, al contrario de su familia y profesores, los cuales percibian esto como un
desperdicio de tiempo. Ha Igor no le interesaba el aprendizaje tradicional de la musica,
él mismo recuerda no haber sido un estudiante brillante, ni haber sacado calificaciones
altas, entre tanto su padre se disponia a persuadir a Igor para que siguiera sus pasos,
realizando una carrera de leyes. Aunque lo intentd, no le gusté y esto produjo mas
problemas en la fria relacion entre padre e hijo. En Stravinsky se ve claramente la
relacion entre el profesor y el estudiante. Nikolai Rimsky-Korsakov, considerado uno de
los mas importantes compositores rusos, fue el instructor del joven lgor de orquestacion,
composicién y ademas en la vida, ya que poco a poco Igor ve en su maestro un padre y

Korsakov en su estudiante un hijo.

8  Fiodor Dostoievski (1821 - 1881), era un importante novelista ruso. Fuente
https://es.wikipedia.org/wiki/Fi%C3%B3dor Dostoyevski.

87 Pyotr llyich Tchaikovsky (1840 — 1893), compositor ruso en el periodo romantico, cuyas obras estan
dentro del importante repertorio clasico.
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CAPITULO 3: ANALISIS DE LAS OBRAS

Este capitulo se puede entrever en detalle un analisis morfoldgico de dos obras
compuestas por el Joe Arroyo, etiquetadas en la contra caratula del disco como “Joesén”.
Estas obras son “Tumbatecho”y “Musa original”®. Cabe resaltar que, en la mayoria de
los discos del Joe Arroyo y su orquesta en la parte posterior del album, se encuentra el
nombre de la obra seguido del ritmo al cual correspondia el tema, precisamente se
eligieron esas dos obras para intentar esclarecer el asunto estudiado en este trabajo de
grado ¢Qué es el “Joeson”?

Antes de entrar al analisis detallado de las obras, se puede contextualizar a los lectores
por medio de sucesos de la vida del cantautor Joe Arroyo.

4.1 Viday obra de Alvaro José Arroyo Gonzélez

Hijo de Angela Gonzalez y Guillermo Arroyo (El negro Chombo), esposo de Adela
Martelo, de Mary Luz Alonso y de Jacqueline Ramon y padre de méas de cinco hijos.
Fallecio Alvaro José Arroyo Gonzalez a las 7:49 am del 26 de julio del 2011, en la Clinica
La Asuncién en Barranquilla (Atlantico) donde estaba internado desde el 27 de junio del
mismo afio. Toda la costa lo lloré, toda Colombia lo despidié, varios musicos le rindieron
un sentido homenaje desde la Plaza de la Paz en su tierra querida, en la ciudad que
nombra en una de sus composiciones, en esa tierra se quedd y para siempre: “En

Barranquilla me quedo”
El Joe nacio el 1 de noviembre de 1955 en Cartagena, Colombia.
Asi los describe Mauricio Silva:

[...] «El Joe naci6 en Africa, ...En esa Africa retinta, picara, profunda, alegre, vaga
y musical de la Colombia negra que se llama Narifio, que es un barrio de
Cartagena donde se asentaron los palenqueros de San Basilio...Alla nacié el

“Afrocolombiano més bailado de la historia del pais” .... Alla en esa Africa

88 Mauricio Silva y otros investigadores enuncian que el tema “Musa Original” es compuesto por Joe Arroyo,
aunqgue se encontrd un grupo llamado Accolade de New York que realiz6 un tema con muchas similitudes
llamado Compas National en francés del album en vinilo International del afio 1981. Es por esto, por lo que
el Joe Arroyo en varias oportunidades, afront6 procesos sobre plagios que el mismo Mauricio Silva escribe
en su libro Centurién de la noche del 2011.
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colombiana, se forj6 el mito del nifio tocado por Dios en la garganta, del
adolescente profesional que cant6 en prostibulos, del empirico que fue musica en
si mismo, de la voz influyente de la musica tropical colombiana en el siglo XX, de
la fuente de frescura y alegria, del inventor de un estilo .... Que no quede duda:

el Joe es la rebelion» [...]%°

Alvaro José debut6 como cantante aproximadamente a los 15 afios en la orquesta de

Manuel Villanueva.

Estas son las agrupaciones registradas cronolégicamente en las que participo:

% Manuel Villanueva y % Pacho Galan (1978).

% su Orquesta (1970). % La Sonora Guantanamera (1978).
% Super Combo los Diamantes (1970). + Colombia All Star (1978).

% La Protesta (1972). « Fruko y sus Tesos (1978).

% Fruko y sus Tesos (1973). + Los Titanes (1980).

% Los Lideres (1974). « Joe Arroyo y la verdad (1981).

% Los Bestiales (1976). « Joe Arroyo (1991).

% The Latin Brothers (1976).

Estas son algunas de sus composiciones que son etiquetadas como “Joesdn” en la

caratula:

% Echao pa’ lante. % La noche.

% EIl campeon. % Centuridn de la noche.
% Son apretao. +« Catalina del mar.

% Bartolita. +« Pal bailador.

% Musa original. ¢+ Sin son ni ton.

% Teresa vuelve. + Rebelion.

% Te quiero mas. « No te oiré.

« Simula timula.

89 Guzman S., EL CENTURION DE LA NOCHE JOE ARROYO, UNA VIDA CANTADA 2011, p. 9.
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El mismo Joe Arroyo en varias entrevistas da algunas respuestas a lo que se denomina

como “Joesdn”. Algunas de estas son:

[...] «Para mi el “Joes6n” es un conjunto de conceptos y de melodias y

ritmos...... que se entre une, es como tejer una hamaca.» |[...]*°

[...] «Para mirar bien atrds, empezé con la cancién “Manyoma” que es de Fruko,
pero que tiene mis arreglos. Alli nacié ese golpe, pero en realidad se hizo fuerte
cuando yo llevaba cuatro afios con mi banda. Es un sonido que tiene soca, salsa,
sonidos africanos, cumbia, brisa del mar y un 50% que nace de mi, pero que no

tengo idea qué es. »[...]*"

[...] «Es basicamente una ensalada cuyo ingrediente principal es el chandé. A este
patron basico, a la vez, le incluyo ritmos diferentes. Pero, aunque el Joeson
siempre tiene el mismo patrén, el ritmo no tiene que ser necesariamente igual. Un
ejemplo en el tema “Te quiero mas”, se diferencia por el golpe. En este caso tiene
mas golpe que la soka. Como el ritmo es una mezcla, a las composiciones les voy
agregando notas a mi gusto para ir tapando huecos. De esta forma se construye
un ritmo afrodisiaco bastante negroide. Para entender un “Joesén” es necesario

bailarlo, alli es donde se notan las diferencias» [...]%
Jaime Andrés Monsalve cita:

[...] «Gracias a la inclusion de la cumbia, el calipso y el bullerengue dentro de un
formato orquestal tipicamente salsero, el Joe Arroyo cre6 un género propio, el

“Joeson™ |[...]%

Una caracteristica fuerte del Joe Arroyo fue un recurso compositivo que consiste en un
sonido gutural que proviene de su garganta al que él mismo nombré “el caballito”, que
consiste en imitar el sonido de un caballo que relincha. Ese sonido es sin duda un sello

propio.

%0 Entrevista  realizada por RCN television en forma de  cronica. Fuente
https://www.youtube.com/watch?v=d1-3ctyLr4k.

91 Revista Rolling Stone por Mauricio Silva, 2004, reportaje “El rey no ha muerto”.

92E] 21 de julio de 1991, el diario El Tiempo publicé la explicacion. (Guzman S. 2011., p. 177).

9 Guzman S., EL CENTURION DE LA NOCHE JOE ARROYO, UNA VIDA CANTADA 2011., p. 183.
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Su ultimo concierto data del 18 de junio de 2011 en la Downtown Majestic de Bogota,
donde por aquel entonces rodaba una novela llamada “El Joe, la leyenda” que transmitia

un canal de la television colombiana.

4.2 Analisis “Tumbatecho”

Es la pista namero 5 del album en long play “Me le fugue a la candela” producido por
Discos Fuentes y dirigido por el Joe Arroyo en 1985. Es composicion del Alvaro José
Arroyo y en la contra caratula se puede evidenciar que le ponen seguidamente del titulo

“Joeson”.

Este disco cuenta con los siguientes créditos:

% Direccion: Joe Arroyo

% Arreglos musicales: Conde Martinez y Joe Arroyo
% Producciones: Isaac Villanueva

% Grabacion: Luis Rincon

% Mezclas: Pedro Muriel

% Disefio: Hugo Henao

< Piano: Alvaro Cabarcas

% Trompetas: Luis Gbmez y Fabio Espinosa

% Bajo: Jaime Arango

% Bongo: Efrain Villanueva



A. Letra

Oye Colombia... escucha esto....

melao....

J] Llegdb a su casa derecho bien
rumbeado por despecho de hecho, cayé
al lecho mirando al techo y sigui6
derecho oyendo musica brava y brisas
de enero que tumban tu techo. »

JJ. Con el coraz6bn desecho bien
rumbeado por despecho de hecho, cay6
al lecho mirando al techo y sigui6
derecho oyendo musica brava y brisas
de enero que tumban tu techo,

J] techo cae techo?

J] techo cae techo?

J] techo cae techo?

J] brisas de enero tumbatecho?

J] techo cae techo elegua ?

J] techo cae techo?

J] hay mira no fumes de eso

mira que me tumba el pecho derecho
techo cae techo elegua ?

J] techo cae techo

ele...... techo cae techo

rumba que traigo bien derecho

techo cae techo

elegua?’

techo cae techo

J] pero que techo cae techo

musica, musica, pero que tengo
derecho?

El son del Joe Arroyo es lo mejor
ponte bacano que hay baile hoy (x4)
Las rumbas?

El son del Joe Arroyo es lo mejor
ponte bacano que hay baile hoy (x4)

Huuuuu...haaaaaa

Uno...... dos....
Huuuuu...haaaaaa

Edificante para el espiritu barén

como?
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J] techo cae techo

techo cae techo?

traigo una fumay eso

gue no he tomado bien derecho

J] techo cae techo

techo cae techo?

Nno me repitas eso

J] chumbalacatera maquinolandera
techo cae techo

techo cae techo?

J] acelera, acelera ‘chofe’ acelera
ponle primera que voy derecho pal techo
cae techo?

JJ ahi nama

techo cae techo

no me molestes suegral

J] mire que vengo con despecho
techo cae techo

ele...... techo cae techo?
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B. Forma® de la obra

Introduccion » Exposicion »

Repeticion de
la Introduccién

Desarrollo
(Coro-pregdn)

Repeticion de

Repeticion
la transicion

Puente 2

Repeticion
Mambo 1

- » Desarrollo » Fade out

llustracion 11: Estructura " Tumbatecho"

94 La utilizacion de un estructura depende del conocimiento, toda la musica tiene estructura la forma es
relativa. (Svetlana Skriagina).
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La tonalidad
Do mayor
Transcripcion

Ademas de realizar una trascripcion en Finale elaborada por el asesor (Javier Riveros) y
el estudiante (Jonny Pérez) realizador de este trabajo de grado, también se realiz6 una
version para este andlisis y una posterior adaptacién para la Orquesta Musica del Caribe

de la Universidad pedagdgica Nacional.
Los instrumentos

Los instrumentos que hacen parte de la cancién “Tumbatecho” son:

% Un Bombo. % Un Piano.

s Un Platillo. + Dos trompetas en si bemol.
% Una Campana. % Un saxofon alto en mi bemol.
% Unas Congas. % Un saxofon tenor en si bemol.
% Un Bajo Eléctrico. < Un trombdn en do.

La Clave

Es importante resaltar el analisis de la clave como instrumento y como patrén ritmico en
las paginas 32,33 y 34 de texto para tener claridad sobre como se presenta en el analisis
de esta obra. En este caso el tema “Tumbatecho” esta en clave de son (3 x 2) durante

toda la obra.

Anacrusa: En la obra se puede escuchar un golpe

. N Conca Drums c -
gue realiza las congas y la campana para sefalar la '
entrada a manera de anacrusa. En laimagen se puede A ) ¥
Capana 1 T

L. l
observar que el compas tiene los pulsos completos. |
Esto se puso en la trascripcion de adrede para ver en qué pulso entraba con exactitud lo

instrumentos anteriormente mencionados.
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Analisis Introduccion®

Esta primera parte se analiz6 la base®® que esta compuesta por siete compases. En esta

orquesta la base se construye por los siguientes instrumentos:

+« Un Piano. + Una Campana.
+« Un Bajo Eléctrico. < Un Platillo.
% Las Congas. % Un Bombo.
- Duml — G f—— C. — C. —
SR i e b B 5 S
2 =====—=c=c—c=Cc————————
EcmcBaz E
Cus
Comca Dramz
Comrran 1

Punus 2 [HH —t

»*

raal |
Bewzo 3 —I-I =

i 2 3 4 s
llustracién 12: Imagenes del andlisis de "Tumbatecho" %7
El Piano
Dwi G C c
7 —tt —t
X F—% 7 1
:'? :ifE:__;;:t’j:’_ ¥ ;'
= =====c===m===u= i ===
|7 e i T | : — g

El piano estd compuesto por una progresion armoénica®® de tres acordes en cuatro

compases. Estos son re menor (Dm), sol siete (G7), do mayor (C) y do mayor (C). Se

9 Introduccién verso, derivados de la estructura de la letra. Esta primera parte es introductoria al tema;
suele estar fuera del ritmo regular de la cancién (Ad libitum) (Alchourrén R., 1991, p. 42)

% Generalmente se le conoce como (base) a una expresion utilizada en las orquestas de salsa para
referirse a un conjunto de instrumentos armonicos y de percusion. Lo conforman el piano, el bajo, la guitarra
o tres cubano, el timbal latino, las congas, el bongé y varios instrumentos conocidos como percusion
menor, como las claves, la campana y las maracas.

97 Todas las imagenes del analisis de “Tumbatecho” fueron extraidas de la partitura de la transcripcion en
Finale, que realizo el asesor (Javier Riveros) y el autor de este trabajo de grado (Jonny Pérez).

98 | a progresion armonica es uno de los principales elementos de coherencia en la musica tonal. El término
implica no sélo que un acorde es seguido por otro, sino que la sucesion es controlada y ordenada. (Piston
W. Armonia 1987: 21).
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puede analizar la obra desde la tonalidad de Do mayor donde (Dm) es el segundo grado®®
menor (iim), que corresponde a la supersénical®, este acorde generalmente tiene
funcion'®! de subdominante, el (G7) es el quinto grado mayor con séptima (V7) que
corresponde a la dominate y (C) como el primer grado mayor (I) que corresponde a la
ténica. En el cuarto compas, se puede ver que utiliza en la melodia la nota (la), generando
la sensacion armoénica de do mayor con sexta (C6). La progresion armonica en este

fragmento es (iim, V7, 1)

En la mano derecha (MD), se encuentra una melodia por terceras mayores y menores,
con un ritmo en el primer compas, donde el primer pulso es corchea, negra, corchea, lo
cual desplaza el tiempo fuerte creado una sincopa interna'®?, El segundo pulso es de dos
negras que estan a tempo y dan el contraste con el primer pulso. En el segundo compas
tanto el primer tiempo como en el segundo son negras a tempo. En la mano izquierda
(MI) duplica con el mismo ritmo, la primera nota del intervalo de tercera de la mano
derecha, con la diferencia que la hace una octava abajo en clave de fa. Todo esto se
repetird en los compases tres y cuatro con la Unica diferencia que al final hace solo

terceras y lo cambia por una linea melddica de tres notas.

A
P

Posteri te en | 4s 6y 7, enla (M.D. = A
osteriormente en los compas 6y 7, en la ( ) se : 67(%_@ Ab-,‘(wgi" @@?;(%E‘)

hallan cuatro acordes en contratiempo los cuales se

L&Y
T

17
T
|

componen por intervalos de cuartas. El cifrado del F.| e l — I
primer acorde es G7 (omit5 add13)°3, El segundo 3 l'
es Ab7 (omits add13), el tercero es Amaj7 (omit5 add13) y por dltimo B7 (omit 5 add13),

esta forma de armonia cuartal es muy utilizado dentro este tipo musica y sobre todo en

Pt

el piano para dar variedad y color a los acordes tradicionales por intervalos de terceras.
Es decir, estos se asemejan a los acordes construidos por intervalos de cuartas y se

99 Las siete notas de una escala diatonica se les llama grados de la escala. Es costumbre indicarlos con
ndmeros romanos del | al VII. (Piston W. Armonia 1987: p. 6).

100] a nota siguiente sobre la ténica. (Piston W. Armonia 1987: p. 6).

101 Cada grado de la escala tiene su parte en el esquema de la tonalidad, su funcién tonal. (Piston W.
Armonia 1987: 21).

102 Generalmente a la sincopa en musica se le conoce como una estrategia compositiva destinada a romper
la regularidad del ritmo, por medio de la acentuacién de una nota en un pulso semifuerte o débil de un
compas. Esta puede ir dentro de compas (interna) o de un compas a otro (externa).

103 E| prefijo “omit” deriva de la palabra omisién u omitir alguna nota del acorde y la palabra “add” proviene
del inglés el cual significa afiadir en espafiol por consiguiente se afiade una nota al acorde.
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utilizan en momentos especificos de la obra como en los cortes realizados por la orquesta

o finales de frases.

o= 1 Cr oty B5  Ow
B e = ]
Lo e A T R
2 — - L=
sl T V L

En el compas 13, 14 y 15 se halla una progresion armonica en el piano. Los acordes
utilizados tienen la caracteristica de tener tensiones o colores. Estos son (C6/9) que
corresponde a la ténica, (FMaj7) que corresponde a la subdominante, (B°7) que
corresponde a la sensible y (CMaj9) que corresponde a la tonica. De este analisis resulta
la siguiente progresion (I — IV — VII°7 — 1), en cuanto a ritmo esta constantemente

sincopado tanto interna como externamente.

D
e Coh - e CH C -
foa PEEELE
o e M Fe o
T R e e e

En los compases 16, 17 y 18 después de la repeticion de la introduccion el piano, realiza
estos tres acordes los cuales se pueden analizar de la siguiente manera. El acorde (C6/9)
corresponde a la tonica, el acorde (Db6/9) es un acorde de bordadura croméatico
ascendente'® o puede ser el sustituto tritonal del quinto grado y por Ultimo nuevamente

el acorde (C6/9) corresponde a la tdnica, de alli sale la siguiente progresion (I-bll-1).

El Bajo Eléctrico

N

-
-

W
T
T

T
-
.
N
T
T
i

Por su parte el bajo realiza las notas fundamentales de los acordes explicados en el
piano con el mismo ritmo y la misma relacion intervalica, contribuyendo en el peso y la

timbrica que contiene implicito el instrumento.

1041 a funciéon de este acorde es rodear dos acordes con el mismo nombre.
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En los compases 6 y 7 se observa el bajo -

realizando las notas fundamentales de cada

acorde que hace sonar el piano.

L Mo A
2

Las Congas: Este patron ritmico de dos ‘
XA oo | .u|"' e

compases, constituye el acompafiamiento de

principio a fin en la obra, exceptuando algun corte hecho por toda la percusion. Este
instrumento tiene una técnica muy amplia en el cual se desarrollan varios golpes y
efectos llamados tonos. En este caso se utiliza para la equis (x) un sonido tapado, para
el triangulo (A ) un sonido quemado, los circulos un sonido natural abierto. En esta obra,
los dos primeros golpes son ejecutados en la conga, el tercer golpe es en la tumba, el
cuarto golpe en la conga y los dos ultimos en la tumba. El ritmo esta compuesto por una
entrada a tiempo fuerte, la tercera corchea anticipa un golpe que genera una sincopa
interna para luego volver a resolver en dos golpes de corchea negra. Este motivo
(corchea negra) es muy utilizado en la campana, en la seccion del brass, en el piano, en
el bajo etc., mezclandolo con otros ritmo-tipos. Este ritmo al parecer sélo se encuentra

en la musica del Joe Arroyo.

La Campana: Este es sin duda uno de los

(i F“F‘Ilf“

instrumentos mas importantes en este caso, I| P e A e |

T

e e S
| |
dentro de las composiciones del Joe Arroyo.

Comunmente, la campana solo se utiliza en algunas partes dentro de obra de salsa. Por
el contrario, Joe Arroyo la utiliza durante toda la obra, con un patron ritmico de dos
compases. En el primer compéas hay corcheas y negras, estas negras estan apoyadas
en el tiempos débiles de cada pulso creando un desplazamiento llamado sincopa. Y en
el segundo compas tenemos una entrada a tiempo 3 negras y 2 corcheas. Cabe aclarar
gue esta campana se repetird constantemente durante toda la obra creando asi un
ostinato!%® ritmico, exceptuando algunos momentos donde solamente es silenciada o
apoya los cortes. Podemos compararla con otros patrones ritmicos que generalmente se

utilizan en la salsa.

105 Este término proviene del italiano obstinado que se refiere a una melodia o un ritmo que se repite una
y otra vez. (Piston W. Armonia 1987: p. 392).
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% Comparacion a: Este patron es muy

FE, 8. o @ L *0
utilizado en el la parte de coro-pregén de & ‘ E= ‘ | ‘ B

una salsa en clave (3 x 2). Es conocida

como campana de bongé. Vale la pena aclarar que hay muchas maneras de tocar de
manera técnica esta clave. En la partitura se observa que hay sonidos sobre la linea
y arriba de la linea, esto quiere decir que los sonidos que estan sobre la linea son
tocados en la campana con un sonido grave y los que esta arriba de la linea se tocan

con un sonido agudo.

Comparando las dos campanas se puede ver como el Joe Arroyo utilizé en su obra
siempre en su parte mas aguda. Ahora bien, en el ritmo se observa como el primer
compas es muy diferente. En esta obra se utiliza varios golpes que crean una sincopa
interna en comparacion con la otra campana que esta mas a tiempo con un ritmo mas
regular. Y también se hallan el mismo ritmo en las dos campanas en el segundo

compas, solo con la diferencia en un sonido.

< Comparacién b: Este patrén es muy
n

utilizado en la parte de coro-pregén y en |

rwmiwwmrrzl

SRR A

las improvisaciones de los instrumentos en una salsa en clave (3 x 2). Este patrén lo

=]+

pueden ejecutar el timbal latino y la campana de bong6. En la caracteristica del sonido
se encuentra que siempre se hace en la parte grave. Ahora bien, en cuanto al ritmo
también tiene similitudes. Entra en tiempo fuerte y en el tercer golpe podemos
observar la sincopa interna que se forma de igual manera en el segundo compas el
tercer golpe. Sin embargo, el primer golpe de la campana en el Joe Arroyo es mas
corto que aqui. El segundo compas sigue pareciéndose puesto que son iguales en

los dos primeros golpes.

El Platillo: En este caso se ve como el platillo hace ‘ F ﬁ F | XA ‘
- w )
tres golpes. El primero, que esta ubicado en el I REEEEEEE ¢ |

primer pulso, es cerrado. En la entrada del segundo tiempo se anuncia con una corchea

que, al igual que el primero, el golpe es cerrado. Y el tercer golpe ubicado en el segundo



tiempo semi-fuerte se ejecuta abierto'% . Este patrén | =i | | sy

ritmico se hara sonar durante toda la obra creando 2 3
asi un ostinato ritmico, exceptuando algunos momentos donde solamente es silenciada

0 apoya los cortes.

El Bombo: Este siempre marca los dos pulsos de cada compas, en negra y silencio de
negra. En la grabacion se puede escuchar el sonido de un bombo de bateria, pero en
vivo el “timbalero™7 utiliza la paila méas grave del timbal latino, para tener una velocidad
constante. Cabe aclarar que este ritmo se repetira constantemente durante toda la obra
creando asi un ostinato ritmico exceptuando algunos momentos donde solamente es

silenciada o apoya los cortes.

El Brass
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En esta imagen se puede apreciar todos los instrumentos de viento que comunmente se

le conoce como la seccién del Brass!?® . Para este caso tenemos:

*

% Dos trompetas en si bemol.

D)

X3

»  Un saxofén alto en mi bemol.

X4

Un saxofén tenor en si bemol.

L)

*

Un tromboén en do.

L)

106 Abierto y cerrado son dos efectos dentro de la técnica percusionista, los cuales corresponde a que el
primero (abierto) deja vibrar el instrumento por ende el sonido durara mas tiempo y el segundo (cerrado)
es lo opuesto, que consiste en no dejar vibrar el instrumento por ende el sonido serd mas corto.

107 Expresion utilizada para nombrar al percusionista que toca el timbal latino.

108 F| Brass proviene del inglés que en espafiol traduce laton para referirse a metales. Esta expresion se
utiliza generalmente en las orquestas, para nombrar la seccién de vientos.
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La introduccién va del compas 8 al 15 en donde se hallan dos frases!® que se dividen
en dos semifrases para ser analizadas. Estos compases se repiten con la diferencia que
en la segunda repeticion cambia en un fragmento melddico. A continuacion, se analiza

los instrumentos de la seccidon del Brass.

Trompetaly 2

a) Primera semifrase:
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Exponiendo estos primeros cuatro compases que forman la primera semifrase, se
observan varios motivost'©.

®,

% Motivo 1: Este motivo se toca en las dos trompetas _, , P T N

Il
I

Ik
L
1k

K

4

simultineamente. En el caracter melédico, hay una |5 —
¥l
fq

relacion intervalica de unisono y en caracter
armoénico encontramos la fundamental del acorde
de re menor (Dm) seguido de la fundamental del acorde de sol mayor (G), formando
una anticipacion!!, Las notas tienen una relacion de direccién ascendente por salto
y una duracion larga, ya que la segunda nota (negra) esta con una ligadura de tiempo

a una redonda, que a su vez forma una sincopa externa.

109 Expresion de un pensamiento musical completo. La frase cominmente estd compuesta por dos
semifrases las cuales las componen 4 compases cada una (Svetlana Skriagina).

La frase en muasica es semejante a un verso en poesia. Esta presenta una cierta regularidad en su nimero
de compases, que normalmente es de cuatro u ocho. Lo mas importante es que la frase se percibe como
una unidad de pensamiento musical (Piston W. Armonia 1987:97).

110 E] término motivo se aplica a una unidad tematica breve, que puede ser melédica, ritmica o ambas
cosas y que es objeto de repeticiones y transformaciones (Piston W. Armonia 1987: 94).

El motivo es la minima estructura musical con sentido completo. Su caracteristica es melddico ritmico que
genera un minimo de significado musical que incluye minimo un pulso fuerte y maximo dos pulsos fuertes.
(Svetlana Skriagina).

111 Como su propio nombre lo indica, la anticipacion es un tipo de avance sonoro de una nota. Desde el
punto de vista ritmico es como una anacrusa de la nota anticipada. (Piston W. Armonia 1987: 116).
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% Motivo 2: Este motivo se toca en las dos trompetas

simultaneamente. Se encuentra la terminacion de la sincopa |HE—————T
. . : . ’
externa que se creé en el compas anterior. En el caracter 8§ £ re,

melddico se observa una relacion intervalica de unisono y el -
caracter armonico tiene la quinta (5ta) que es una estructural del acorde de re menor
(Dm) seguido de tres notas las cuales son notas paso!!? y anticipacion para el
siguiente acorde. Las notas tienen una relacion de direccion (ascendente) luego
(descendente) por grados conjuntos y una duracion corta.

% Motivo 3 : Este motivo se toca en las dos trompetas de manera

simultanea. En el caracter melodico hay una relacion |FF—ES=2—011

intervalica de unisono y en el caracter armonico hay notas A frrr S=ES=S

estructurales del acorde do mayor (C) conectadas por notas de
bordadura!®®. El motivo tiene una relacion de direccion descendente y ascendente

por grados conjuntos y saltos de tercera y duracion corta.

b) Segunda semifrase

#Q | op ."r.‘ﬁ'—fpl‘ £
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Exponiendo estos cuatro compases que forman la segunda semifrase, se encuentran
tres motivos.

R/

% Motivo 1: Este motivo se toca en las dos trompetas T

fm

simultineamente. En el caracter melddico, se <

K
T

observa una relacion intervalica de unisono y en E&E—= :

caracter armonico encontramos la fundamental del

acorde de do mayor (C). En la primera trompeta tenemos la fundamental del acorde

112 | as notas de paso aparecen por grado conjunto entre dos notas del acorde. Estas pueden ser
cromaticas o diatonicas (Rodolfo Alchourron — Composicion y arreglos de musica popular 1991: 28). Un
salto melddico puede complementarse con notas en todos sus grados intermedios, diatonicos o
cromaticos; estas notas intermedias se llaman notas de paso (Piston W. Armonia 1987: 110).

113 |a bordadura es una nota por grado conjunto entre una nota del acorde y su repeticion. (Rodolfo
Alchourrén — Composicion y arreglos de musica popular 1991: 28).
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de sol mayor (G), esta nota se convierte en un anticipo de la armonia del siguiente
compas. Por su parte, la segunda trompeta, ejecuta la quinta (5ta) del acorde de sol
mayor (G) que al igual que la trompeta 1 se convierte en un anticipo. Las notas tienen
una relacion de direccion (ascendente) por salto (trompeta 1) y por grado conjunto
(trompeta 2), una duracién largo — largo ya que la segunda nota (negra) esta con una
ligadura de tiempo a una redonda, formando asi una sincopa externa.

Motivo 2: Este motivo se toca en las dos trompetas p—

e e
simultaneamente. En el caracter melddico, tenemos una e —| b
L . )
relacion intervalica de tercera mayor (3M), tercera menor (3m), B e
tercera menor (3m) y tercera mayor (3M) en el primer tiempo. ¥ e

Para el segundo tiempo los intervalos son tercera menor (3m), tercera menor (3m) y
tercera mayor (3M).

Trompeta 1: En el caracter armonico, se halla la (3ra) y la (5ta) del acorde de do
mayor (C), la nota (fa) funciona como nota de paso y la nota (La) se refiere a la (3ra)
del acorde de Fa mayor (F). En el siguiente pulso se encuentra la nota (fa) que
proviene de la sincopa interna, la nota (sol) de paso para llegar a (fa y re) que son
estructurales del acorde de (B°7). Esta nota (re) tiene una ligadura de tiempo creando
asi una sincopa externa.

Trompeta 2: Alli se encuentra la fundamental y la (3ra) del acorde de do mayor (C),
entre estas dos esta la nota (re) como nota de paso. Luego la nota (mi) de paso para
llegar a la nota (fa) que se refiere a la fundamental del acorde de fa mayor (F). En el
siguiente pulso se halla la nota (fa) que proviene de la sincopa interna, la nota (mi)
de paso para llegar a (re y si) que son estructurales del acorde de (B°7). Las notas
tienen una relacion de direccion ascendente y descendente por grados conjuntos y
una duracion corta. La diferencia con el mismo motivo de la primera frase es la
direccion y una sincopa interna entre el primer tiempo y el segundo tiempo.

Motivo 3: Este motivo se toca en las dos trompetas

simultdneamente. Alli se encuentra la finalizacién en el »“5 e =

primer pulso de la sincopa externa del compas anterior. En 3%5&

el caracter melodico hay una relacion intervalica de

unisono y en el caracter armoénico se halla una nota estructural del acorde de do
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mayor (C) como la quinta (5ta). Las notas tienen una relacién de direccion ascendente

por salto y grado conjunto y duracion corta.

Saxofdn alto y saxofdon tenor

a) Primera semifrase

—
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Exponiendo estos cuatro compases que forman la primera semifrase, analizaremos los

dos saxofones y sus relaciones y sus motivos.

R/
A X4

K/
L X4

Motivo 1: Este motivo se toca en los dos it 5 o —
saxofones simultaneamente. En el caracter *?) : e .
melddico, hay una relacion intervalica de = i

unisono y en caracter armonico se encuentra la fundamental del acorde de re menor

(Dm) seguido de la fundamental del acorde de sol mayor (G), formando una nota de

anticipo. Las notas tienen una relacién de direccion ascendente por salto y una

duracion largo — largo ya que la segunda nota (negra) esta con una ligadura de tiempo

a una redonda, que a su vez forma una sincopa externa.

Motivo 2. Este motivo se toca en las dos trompetas
simultdneamente. Se halla la terminacion de la sincopa externa
gue se cred en el compas anterior. En el caracter melddico se

encuentra una relacion intervélica de unisono y el caracter

armonico se observa la quinta (5ta) que es una estructural del acorde de re menor

(Dm) seguido de tres notas las cuales son notas de paso y anticipacion para el

siguiente acorde. Las notas tienen una relacion de direccion ascendente y

descendente por grados conjuntos y una duracion largo—corto.
Motivo 3: Este motivo se toca en los dos saxofon es de
manera simultanea. En el caracter melddico se halla una
relacion intervalica de unisono y en el caracter armoénico hay

notas estructurales del acorde do mayor (C) conectadas por

=]

oy
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notas de bordadura. El motivo tiene una relacién de direccion descendente y
ascendente por grados conjuntos y salto de tercera y una duracion corta.

b) Segunda semifrase

— —_
-0 b 4 £ P o o P P = g
A= t Z » #——1 y
ﬁ 1 1 | l lv] ! 1
i .

p —" y-u = R —t— o -
[ A - | - o . 1 -
18 s 1 | e 1 1 1 1 L]
% 1 1 1 1 171 L)

1 i ¥

Presentando estos cuatro compases que forman la segunda semifrase, se analiza cada

motivo.

7
L X4

Motivo 1: Este motivo se toca en los dos pii ¢ P — =
saxofones de manera simultanea. En el caracter | 7,

A2 —— =
melddico, se halla una relaciéon intervalica de — i -

unisono y en caracter armonico esta la fundamental del acorde de do mayor (C). En
el saxofdn alto en la siguiente nota, se encuentra la tercera (3ra) del acorde sol mayor
(G). Esta nota se convierte en un anticipo de la armonia del siguiente compas. En el
saxofdn tenor en la siguiente pulso se halla la nota, que al parecer nos sugiere una
adicién (add) de la novena (9na) al acorde de sol mayor (G) que al igual que el
saxofén tenor, se convierte en un anticipo. Las notas tienen una relacién de direccion
descendente por grado conjunto (saxofén alto) y por salto (saxofén tenor), una
duracion largo — largo ya que la segunda nota (negra) esta con una ligadura de tiempo
a una redonda, formando asi una sincopa externa.

Motivo 2: Este motivo se toca de manera simultdnea. En el caracter melédico se

observa una relaciéon intervélica de quinta justa (5J). En el caracter armonico se

encuentra la fundamental (saxofon alto) y la (5ta) (saxofon -0 4,0 . e,
tenor) del acorde de (C) donde entre ellas hay una nota de i :
paso en cada instrumento para nuevamente hacer notas del ] = ""!!

acorde de (C). Entre el primer y segundo tiempo, se presenta
una sincopa con la (5ta) (saxofén alto) y la fundamental (saxofén tenor) del acorde

de (F) para llegar a las notas (Si) y (Fa) las cuales son el tritono del acorde de (G7).
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Las notas tienen una relacion de direccion ascendente y descendente por grados

conjuntos y la final por salto con duracion corta y sincopa externa.

Motivo 3: Este motivo se toca simultaneamente por los . 3 4

5
L=
-

 §

T
™

g

o
N

]
T

N

dos saxofones. En la caracter melodico, tiene una

:’L‘ESF~°

)
relacion intervalica de (5J) y en el caracter arménico el = f'

St 1
e 3

e

w g
TN

tritono creado en el anterior compés se mantiene hasta el primer tiempo saltando alli
hacia dos notas del acorde de (G) para luego también por salto resolver dos notas
del acorde (C) aunque al parecer las nota (Si) en el saxofén alto nos sugiere la

séptima mayor (7ma) para que resulte el acorde de do delta 0 maj siete (Cmaj7).

Tromboén

a) Primera semifrase

—
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Exponiendo estos cuatro compases que forman la primera semifrase, se analiza los

motivos.

7
A X4

— p— ——

Motivo 1: En la melodia hay un inicio en

I
[
e

fz.

T
™~
P

tiempo fuerte y un intervalo de cuarta justa

(4J). En el caracter armoénico se encuentra la fundamental del acorde de re menor
(Dm) seguido de la fundamental del acorde de sol mayor (G), formando una nota de
anticipo. Las notas tienen una relacion de direccion ascendente por salto y una
duracion largo — largo ya que la segunda nota (negra) esta con una ligadura de tiempo
a una redonda, que a su vez forma una sincopa externa.

Motivo 2: Alli se encuentra la terminacion de la sincopa externa

[T™
1}
Iy
A

i
14

gue se cre0 en el compas anterior. En el caracter melddico se

T

halla una relacion intervalica de cuatro segundas mayores (2M),

y una segunda menor (2m). En el caracter armonico esta la fundamental del acorde
de (G), seguido de una bordadura y notas de paso. anticipacion para el siguiente
acorde. Las notas tienen una relacion de direccion ascendente y descendente por

grados conjuntos y una duracién largo — corto.
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« Motivo 3: Este motivo tiene una relaciéon intervélica de

r»
L

segunda mayor (2M), segunda mayor (2M), segunda mayor [&¥ = =

(2M), segunda menor (2m), tercera menor (3m), segunda

menor (2m) y segunda menor (2m). En el caracter armonico la melodia tiene notas
estructurales del acorde de re menor (Dm) y sol mayor (G). Las notas tienen una
relacion de direccion descendente y ascendente por grados conjuntos y salto y una

duracion corta.

b) Segunda semifrase

A
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Exponiendo estos cuatro compases de la segunda semifrase, procederemos a analizarlo

A

por motivos musicales.

e

19

2

% Motivo 1: Este motivo tiene una relacion intervalica = £ .

I
| s
I

T T
| T
| I
1 I

N

de quinta justa (5J) ascendente. En el caracter

armonico tenemos la fundamental del acorde de do mayor (C) y una nota que es la
fundamental del acorde de sol mayor (G) por medio de la utilizacién del anticipo para
la armonia del siguiente compéas. Las notas tienen una relaciobn de direccion
(ascendente) por salto y una duracion larga — largo ya que la negra tiene una ligadura
de tiempo externa hacia una redonda.

% Motivo 2: Este motivo en el caracter mel6dico maneja una >

™

ks
e
Iy
T

™

relacion intervélica de segunda menor (2m), segunda mayor [Z§=

L K

(2M), segunda mayor (2M), segunda mayor (2M) y tercera
menor (3m). En el caracter armoénico tenemos notas estructurales del acorde de do
mayor (C), fa mayor (F) el cual esta entre el final del primer tiempo y el inicio del
segundo tiempo creando asi sincopa interna y sol mayor (G) siendo este ultimo
anticipo de la armonia del siguiente compas creando asi sincopa externa. Estas notas
tienen ademas una relacién de direccion ascendente y descendente por grados

conjuntos y salto y duracion corta.
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*+ Motivo 3: En este motivo, en el caracter melddico, en

|

e
-

primera medida, encontramos el final de la sincopa FE
L

L
g
P

==

externa creada en el motivo anterior. Una relacion

intervalica de tercera menor (3m) ascendente y segunda mayor (2M) ascendente. En
el caracter armonico tenemos el acorde de sol mayor con séptima (G7) donde la nota
(fa) parece inducir la séptima y por ultimo la resolucion a la quinta (5ta) del acorde de
do mayor (C). Estas notas tienen ademas una relacion de direccion ascendente

primero por salto y luego por grado conjunto y una duracion corta.

Final de frase

23 £ g s ixe tm o
Eamon L0
L‘l:‘ L) T T T

’
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Como se puede ver, hay una repeticion en la primera frase. La segunda repeticion

resuelve hacia un final diferente, a continuacion, se analiza.

Trompetaly 2

<+ Motivo 1: Este motivo no se toca en la dos trompetasyaquees s 4 ¢
. ., . i e, : : i in—
una continuacion de la sincopa externa que empieza en el [
W
motivo 1 de la segunda semifrase. En el caracter armonico, se |He—at—Ft—=
2 j

observa una relacién intervalica de tercera menor (3m). Luego

nuevamente realiza una nota para crear nuevamente una sincopa externa hacia el
proximo compas. Para analizar el caracter melddico hay que examinar las voces
separadas. En el caracter melodico encontramos una relacion intervalica de unisono.
Las notas tienen una relacion de direccion (plana) por repeticién y una duracion larga

— larga.
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Motivo 2: Este motivo no se toca en las dos pp 4 & ¢ is s o =

L]
trompetas de manera simultdnea en el primer K

pulso puesto que se encuentra la continuacion de FF———————=*
la sincopa externa que empieza en el compas anterior y nuevamente realiza notas
para crear sincopa interna y externa. Tenemos también una relacion intervalica de
tercera menor (3m). En el caracter melodico se observa una relacion intervalica de
segunda menor ascendente y segunda menor descendente. Las notas tienen una
relacion de direccion ascendente y descendente por grados conjuntos y una direccion
larga — larga ya que esta Ultima tiene una ligadura de tiempo externa hacia una

redonda.

Saxofdn alto y saxofdn tenor

R/
A X4
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Motivo 1: Este motivo no se toca en los dos

Fh:;
.

M

e
(4

saxofones ya que es la continuacion de la sincopa

e HN
K
.......’ ......n f

-

M

TR T

ST L

externa que empieza en el motivo 1 de la segunda
semifrase. En el caracter melodico, la relacion intervélica es de tercera menor (3m) y
tercera mayor (3M) y en el caracter armonico, las notas estructurales de los acordes
sol mayor (G) y do mayor (C). Las notas tienen una relacién de direccion ascendente
para el saxofén alto y (plana) para el saxofén tenor por medio de grados conjuntos y

repeticién y una duracion larga.

Motivo 2: Este motivo no se toca en las dos _, ;4 re o o=
trompetas de manera simultinea puesto que |~ :
: P . 0 4o e 0
tenemos la continuacion de la sincopa externa que |Ae—=Z—pF1+—3
5

empieza en el compas anterior. Nuevamente

realiza notas para crear sincopa interna y externa. La relacion intervalica es de sexta
menor (6m). En el caracter melédico encontramos una relacion intervalica de segunda
menor (ascendente) la cual se convierte en una nota de bordadura y segunda menor

descendente. Las notas tienen una relacion de direccion ascendente y descendente



Trombon Py

92

por grados conjuntos y una duracion larga — larga - larga ya que esta Ultima tiene una
ligadura de tiempo externa hacia una redonda.

-
P,
-

L]

£
s
Z

I
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a

A continuacioén, se analizan los motivos.

R/
o

Motivo 1: En el caracter meldédico, se halla la

e
X ] l

- e 7z H [ 3 L. "4 }
continuacion de la sincopa externa del motivo 1 de la £ =

b

segunda semifrase. Se observa también una relacion intervalica de quinta justa (5J)
descendente. En la relaciébn armonica, la nota (sol) la cual es la fundamental del
acorde de sol mayor (G) y la nota (do) que es un anticipo a la fundamental del acorde
de do mayor (C) que aparece en el siguiente compas generando nuevamente una
sincopa externa. Las notas tienen una relacion de direccion descendente por salto y
una duracion largo.

Motivo 2: en el caracter melddico se encuentra el bR =
2 <
L3 Vi 1

final de la sincopa externa creada en el motivo i'," —

N

anterior. Se halla una relacion intervalica de

segunda menor (2m) ascendente y segunda menor (2m) descendente. En el caracter
armonico se puede observar la nota (do) la cual es la fundamental de do mayor (C)
anticipada desde el motivo anterior. La nota (re bemol) hace parte del acorde de
bordadura que se forma entre el primer y segundo tiempo formando una sincopa
interna para volver a resolver en el acorde de do mayor (C) también anticipada por la
fundamental. Las notas tienen una relacion de direccion ascendente y descendente
por grados conjuntos y una duracion larga — larga, puesto que la dltima corchea tiene

una ligadura de tiempo externa formando asi nuevamente una sincopa externa.
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Andlisis Exposicién

En esta exposicion hay un tema!!* (a), seguido de esto, se repite toda la introduccion sin
alterar ninguna caracteristica ya analizada anteriormente y por ultimo se repite
nuevamente el tema (a) donde varia solo la letra. El tema (a) va del compas 19 al 34y
se divide en dos frases de ocho compases que a su vez se subdivide en cuatro
semifrases. A continuacién, se analiza la voz principal y algunos momentos que

interviene el Brass y por ultimo la base.
.Lavoz

a) Primera semifrase

_n o — — s

e . =EisES==5E8 o e
7 —_—  e—— T
LLE-GOA SUCA-S5A DE____ RE__ CHO BIEN RUM-BEA-DO___ POR DES_PE CHO

Exponiendo estos cuatro compases de la primera semifrase, se puede analizar que su
rango melddico es de octava justa (8J) descendente, puesto que la nota mas aguda es

(la) y la mas grave (la). Alli se encuentran dos motivos.

R/

<+ Motivo 1: En este motivo, se encuentra g Pe oep —
—

1 13} 1
1 1 | I I - 1 N 1
1 1 1 1

LLE-GOA SUCA- A DE____ RE__ CHO

en principio la anacrusa. El rango ‘?’

melddico es de sexta menor (6m)

ascendente, puesto que la nota mas grave es (do) y la nota mas aguda es (la). La
relacion intervalica esta entre la segunda menor (2m) hasta la tercera mayor (3M).
Ademas, se puede presenciar la constante utilizacion de la sincopa tanto interna
como externa. Las notas tienen una relacién de direccion ascendente y descendente
por grados conjuntos y disjuntos y duracién corta. Cabe aclarar que en el comienzo
de la melodia se encuentra un adorno que se dirige hacia la primera nota fundamental
del acorde de do mayor (C).

s Motivo 2: En este motivo, se encuentraen _p = —~ —~

1 1 I 1 L - : } 1
BIEN RUM-BEA DO__ POR  DES PE- CHO

principio la anacrusa. El rango melodico es

de séptima menor (7m) ascendente, puesto

gue la nota mas grave es (do) y la nota mas aguda es (sol). La relacion intervalica

114 Entidad melddica que es una idea principal de una composicion. (Alchourrén R., 1991, p. 42).
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esta entre la segunda menor (2m) hasta la quinta justa (5J). Podemos observar
también la constante utilizacion de la sincopa interna. Las notas tienen una relacién
de direccion ascendente y descendente por grados conjuntos y disjuntos y duracion

corta.

b) Segunda Semifrase

DE__HE___ CHO CA-YOAL LE - CHO MI- RAN__DOAL___ TE__ CHO

Exponiendo estos cuatro compases de la segunda semifrase, se puede analizar que su
rango melddico es de novena menor (9m) descendente, puesto que la nota mas aguda

es (fa) y la mas grave (mi). A continuacion, analizaremos sus motivos.

<+ Motivo 1: En este motivo, se encuentra en —
principio la anacrusa. El rango melédico es R CA-Yt'),AL ir .

de cuarta justa (4J) descendente, puesto

\

gue la nota mas aguda es (fa) y la nota mas grave es (do). La relacion intervalica esta
entre la segunda menor (2m) hasta la tercera menor (3m). Ademas, se puede
presenciar la constante utilizacion de la sincopa tanto interna como externa. Las notas
tienen una relacion de direccion ascendente y descendente por grados conjuntos y

disjuntos y duracion corta.

< Motivo 2: El principio de este motivo estaen £ e

tiempo fuerte en comparacién al anterior | ¢ o w-rw_ om0

motivo. El rango melddico es de quinta justa

(5J) descendente, puesto que la nota mas aguda es (si) y la nota mas grave es (si).
La relacion intervalica esta entre el unisono hasta la cuarta justa (4J). se puede
observar también la utilizacion de la sincopa interna y externa. Las notas poseen una
relacion de direccion sobre todo descendente por grados conjuntos y disjuntos con

duracién corta.
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Tercera Semifrase

— —

&Y, 5 PP P Po — e oI Sods
— SesEEss——=—=—c——-=== =
? Y___ SFGUI0 DE-RE CHO 0 VYEN___DO__MU__SI___ CA_

Exponiendo estos cuatro compases de la tercera semifrase, se puede analizar que su

rango melodico es de cuarta justa (4J) descendente, puesto que la nota mas aguda es

(la) y la mas grave (mi). A continuacion, se analiza los motivos.

R/
A X4

Motivo 1: En este motivo, esta presente .

b

nuevamente con la utilizacion de la

anacrusa. El rango melddico es de cuarta

justa (4J) descendente puesto que la nota mas aguda es (la) y la mas grave es (mi).
La relacion intervalica esté entre la segunda mayor (2m) hasta la tercera menor (3m).
Ademas, se puede presenciar la utilizacién de la sincopa tanto interna como externa.
Las notas tienen una relacion de direccion sobre todo descendente por grados
conjuntos y disjuntos y duracién corta.

Motivo 2: En este motivo, esta presente _, T a e
nuevamente con la utilizacién de la % = L:ol R e

anacrusa. El rango melédico es de tercera " *

menor (3m) ascendente puesto que la nota mas grave es (mi) y la mas aguda es (sol).
La relacion intervalica esta entre la segunda menor (2m) hasta la tercera menor (3m).
Ademas, se puede presenciar la utilizacién de la sincopa tanto interna como externa.
Las notas tienen una relacion de direccion ascendente y descendente sobre todo por

grados conjuntos y disjuntos y duracion corta.

d) Cuarta semifrase

| | HF.al l; l; l; [; r l? l? [; [; r l= P l; l? 1 — 1 i I 1 N I
15 1 | 1 LI 1 1 1 1 LI 1 1 1 ] — 1 v

? T T T | T — = r
|| BRA VA 4 BRI-SAS DE ENE- RO QUE TUM- BA 1) TE__ CHO

Exponiendo estos cuatro compases de la ultima semifrase, podemos analizar en primera

medida que su rango melddico es de cuarta justa (4J) descendente, puesto que la nota

mas aguda es (fa) y la mas grave (do). A continuacion, analizaremos sus motivos.
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Motivo 1: En este motivo se encuentra el

10 ) 1 1 | o | 1 1 1 ]

L?M 1 1 11 ’ 3 11 1 1 1 L! 1

BRI-SAS  DE ENE - RO

final de la sincopa externa del motivo

__BRA VA__ Y
anterior. El rango melodico es de tercera

menor (3m) ascendente puesto que la nota mas grave es (re) y la mas aguda es (fa).
La relacion intervélica esta entre el unisono hasta la tercera menor (3m). se puede
presenciar la utilizaciéon de la sincopa tanto interna. En el segundo compas el motivo
entra al tiempo fuerte. Las notas tienen una relacion de direccidon sobre todo

ascendente por grados conjuntos y disjuntos y duracion corta.

— ) pom— —
; QUE TUM-BA__ TU TE__ CHO

Motivo 2: En este motivo se

encuentra nuevamente la entrada al

tiempo fuerte. El rango melddico es

de tercera mayor (3M) descendente puesto que la nota mas aguda es (mi) y la mas
grave es (do). La relacion intervalica esta entre la segunda mayor (2m) hasta la
tercera mayor (3m). Ademas, podemos presenciar la utilizacion de la sincopa tanto
interna como externa. Las notas tienen una relacion de direccion ascendente y

descendente sobre todo por grados conjuntos y disjuntos y duracion corta.

Seccién del Brass

.-’-’_"—\-A

4 £ = 2 opte 2 2 e ==
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14 —— : sple . ¢ p o -
\‘-:,' ————— — > i

_— e = 2 £ £ g

i — P £F =t ‘ [ =
El Brass en el (tema a) solo interviene exactamente en los compases 26 al 32. A

continuacioén se analizan las melodias.
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Trompetaly 2

R/
L X4

Motivo 1: Este motivo se toca en las dos ;. P e )
trompetas simultaneamente en j?) : ,
:% F—= F— o z =

anacrusa. En el caracter melddico hay
una relacion intervalica de octava justa (8J) y en el caracter arménico las notas se
refieren a la quinta del acorde de do mayor (C) que a su vez es el acorde de tonica.
Se puede evidenciar la utilizacion de la sincopa externa. La nota tiene una relacion
de direccion (plana) por extension del mismo sonido a través de la sincopa y duracion
larga.

Motivo 2: Este motivo se toca en las dos s

£ 2

>
o

trompetas simultaneamente en anacrusa. En el

bl
&

* >
= =
]
=t
T

LZGF'"’ .JESFM;

> (73
| o L. T
T T T
| T

TTT

caracter meldédico tenemos una relacion

intervalica desde segunda menor (2m) hasta segunda mayor (2M) y en el caracter
armonico se encuentra una relacion intervélica de cuarta justa (4J) donde en el primer
compas, hay notas estructurales de los acordes (G6), (G#6), (F#6/A). En el segundo
compas, las notas (sol) en la trompeta 1 y (re) en la trompeta 2 que son notas
estructurales del acorde de sol menor (Gm) y seguidamente, las notas (fa) en la
trompeta 1y (do) en la trompeta 2 que son notas estructurales del acorde de fa mayor
(F).

Motivo 3: Este motivo se toca en las dos _,,

HT
™,
K

trompetas simultdneamente en tiempo fuerte. En

-
o]
el caracter melddico hallamos una relacion EE=—F ==

intervélica de cuarta justa (4J) y tercera menor (3m). En el caracter armoénico se
observan notas estructurales del acorde de re menor (Dm) aun asi, se puede ver
como la trompeta 2 ejecuta la nota (si) al parecer como la sexta de re menor
nombrandolo asi (Dm6). Las notas tienen una relacion de direccion descendente en

la trompeta 1 y repeticion en la trompeta 2 por grados conjuntos y duracion larga.
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Saxofén alto y saxofdn tenor

% Motivo 1: Este motivo se toca en los dos g4t e =
saxofones simultaneamente en ?ﬁé - —k e
=5 P 2

anacrusa. En el caracter melddico, la
relacion intervalica de octava justa (8J). En el caracter armonico se encuentra la
qguinta del acorde de do mayor (C) que a su vez es el acorde de tOnica. Se puede
evidenciar la utilizacion de la sincopa externa. La nota tiene una relacion de direccion
(plana) por extensién del mismo sonido a través de la sincopa y duracion larga.

% Motivo 2: este motivo se toca en los dos Eitdt_rie—r

| F . » E—- T

)

22

T

saxofones toca simultdneamente en anacrusa. 4

>
—=

Him
M-
]
T
TR

A
19

En el caracter melddico, la relacion intervalica
de tercera menor (3m) en el primer compas y en el segundo la relacion cambia a
unisono. En el caracter armonico se observa notas estructurales de los acordes (G6),
(G#6), (A6). En el segundo compas, la nota (si) que es la tercera (3ra) del acorde de
sol menor (Gm) seguido de la nota (la) que pertenece a la tercera (3ra) del acorde fa
mayor (F). Las notas tienen una relacion de direccion ascendente y descendente por
grados conjuntos y duracion corto y largo.

% Motivo 3: Este motivo se toca en los dos saxofones 4\_—@—9—,:,,—
simultaneamente en tiempo fuerte. En el caracter | J, =i
p A L.6% 1 l. -
melédico se halla una relacion intervélica de tercera 5% ' '

mayor (3M) y segunda mayor (2M). En el cardcter armonico se tienen las notas
estructurales del acorde de re menor (Dm) aun asi podemos observar como el
saxofon 1 ejecuta la nota (sol) al parecer creando un efecto de la oncena mayor
(11M). Las notas tienen una relacion de direccion descendente en el saxofén alto y

repeticion en el saxofon tenor por grados conjuntos y duracion larga.

Trombén

% Motivo 1: Como se puede observar, este e

[

T
i 1
T 1
I

I |71
I 1 1

1 1

1 1

)
Z N

B

motivo empieza en anacrusa. En el

caracter armonico el trombon interpreta la quinta (5ta) del acorde de do mayor (C).
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La nota tiene una relacion de direccidon (plana) por la ligadura de tiempo externa y

duracion larga.

[,
TP
[N

< Motivo 2: Este motivo entra en anacrusa e £t

r
{4
-1

1
1
1
1

con intervalos entre la melodia de

segunda menor (2m) y mayor (2M). En el caracter armonico se observa que las notas
estructurales de los acordes (G6), (G#6), (A6) en el primer compés y en el segundo
se puede ver las notas fundamentales del acorde de sol menor (Gm) y fa mayor (F).
Las notas tienen una relacion de direccién ascendente y descendente por grados
conjuntos y duracién corto — largo.

% Motivo 3: Este motivo entra en tiempo fuerte en - ; m=ms

intervalo de unisono. El caracter arménico o I

Z

realiza la fundamental del acorde de re menor

(Dm). Las notas tienen una relacién de direccidén (plana) por repeticion y duracion

larga.
El Piano: En el compéas 19 y 20, se puede C C
9 | | A
observar el motivo y una variacion del [Z 3 2 :ﬁ?
acompafnamiento de toda la exposicion. El | . F" .q' — E . 4':
ritmo arménico!*® es dos blancas por compas. = ’ &

Se encuentra con un acompafiamiento el cual entra en tiempo fuerte con un acorde en
inversion (6/3) de duracién larga. Este acorde en la (MD) siempre entra en tiempo fuerte
en el primer tiempo con duracién larga y el segundo tiempo con duracién corta y en la
(MI) en sincopa interna de duracion corta, dejando para el final la fundamental del acorde.
Este motivo y la variacion lo interpreta durante toda la progresiéon arménica''® del (tema

a).

115 E| ritmo armonico es como su nombre lo indica el ritmo o la relacién espacio tiempo en donde suceden
los acordes dentro de una obra. (Svetlana Skriagina).

118 | a progresién arménica es uno de los principales elementos de coherencia en la musica tonal. El
término implica no sélo que un acorde es seguido por otro, sino que la sucesion es controlada y ordenada.
(Piston W. Armonia 1987: 21)
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En el compas 22, hay un cambio del motivo B DWS D Do 3
] | | |

de acompanamiento. Se observa que el : r = — o

, U , , E 3

ritmo es idéntico al primer compas de la _ be- o M| .

clave en (3 x 2) con diferencia de una —’—“r r r :' P :’

sincopa externa en ultimo golpe. En cuanto a la armonia se puede analizar que el acorde
de (Bb) pertenece al (VIIb) y los acordes (Dm sus/A) y (Dm) pertenecen al (Il) grado

menor en la tonalidad de do mayor (C).

En el compas 29 nuevamente cambia el GeG* Ae G i F

motivo. Este nuevo ritmo entra en L a——

. , . o [ 1 I
anacrusa creando implicitamente 5 .L,H -
s 1 -

sincopas internas. En cuanto a la

armonia en el primer compas se observa el acorde de (G6) seguido de acordes de paso
cromaticos para asi llegar a relacién (Vm) y (IV) en el siguiente compas. Otra mirada que
se le puede dar es la utilizacion del préstamo!!’ de algunos acordes de la escala de re
menor (Dm) como (A6) que seria el (V) grado'®, el (Gm) que es el (IV) grado menor y
(F) que seria el tercer grado mayor. Estos acordes tienen una doble funcionalidad tanto
estan presentes en las escalas de do mayor (C) y re menor (Dm).

El Bajo Eléctrico

-

F
1

. T
.
2

i

||
==

En la linea melddica del bajo se puede observar una relacion intervalica de cuarta justa
(4J) descendente y quinta justa (5J) descendente donde en el segundo compas es
invertido. En cuanto al ritmo este es imitado de la clave (3 x 2) en el primer compas
repitiéndolo constantemente en los demas compases. Una diferencia es la utilizacion de
la sincopa externa en la (negra) que a su vez es un anticipo de la armonia dentro de la

progresion armaonica. Este movimiento arménico se le conoce como fundamental, quinta

117 Como su nombre lo indica es tomar prestado algunos acordes de algin grado de la escala en cuestion.
No se debe confundir con la modulacién ya que es otro proceso.

118 | as siete notas de la escala diatonica se llaman grados de la escala. Es costumbre indicarlos con
ndmeros romanos de | al VII. (Piston W. Armonia 1987: 6).
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y octava, formando asi, el acompafiamiento del bajo y un patron muy utilizado en esta
musica. Este patron ritmico melddico se repetird contantemente durante toda la obra

creando asi un bajo ostinato.

Puente
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Como se observa en la imagen en este caso, el puente!!® tiene una duracién de ocho
compases y va del compas 35 al 42 en donde la mayor participacion la hacen la seccién
de brass. En cuanto al piano y bajo sélo tiene participacion en los compases 36, 41, 42

y 43. A continuacion se analizan las frases.

119 E| puente es una seccién en la cual une dos partes, por esta razén no puede ser mas grande que las
partes que une. Alli puede tomar diferentes elementos para construirlo
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Seccidn del brass en el puente

a) Primera Semifrase :

e ' -
eyt £ PP e f
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Se recuerda que la seccion del brass para esta composicién es de arriba hacia abajo;
trompetas 1y 2, saxofon alto, saxofén tenor y trombéon. En analisis de la introduccion o
exposicion, se analiza instrumento por instrumento. Aqui se observa la seccion completa

puesto que todos hacen una misma linea melodica.

Toda la seccidn realiza una melodia que tiene una textura homofénica®?® al unisono y
octava con ritmo idéntico en las cinco voces. Entra en tiempo fuerte aun asi el uso de la
sincopa interna como externa es continuo. La melodia tiene una relacion de direccion

ascendente y descendente por grados conjuntos y duracién corto y largo.

120Textura homofoénica es el movimiento de una voz imitada en los demas instrumentos, no tiene diferencia
ritmica entre las cuatro voces, el oido se concentra en particular sobre la voz superior y las demas voces
en funcién de soporte. (Piston W., Armonia, p. 273)



b) Segunda semifrase:
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En los dos primeros compases de la segunda semifrase, se observa la continuidad de la

melodia con textura homofénica que se desarrolla desde la primera semifrase y un ritmo

idéntico. Los deméas compases no son idénticas en sus notas, pero si en su ritmo, esto

se le conoce en musica como parte colateral'?l. Esta melodia tiene una relacién de

direccién ascendente y descendente por grados conjuntos y disjuntos y duracioén larga.

El Piano y El Bajo

C% B°7 Cuns?
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En los compases 40, 41 y 42 son el unico momento donde tanto el piano como el bajo

intervienen en el puente que corresponde a los ultimos tres compases de la segunda

semifrase. Este material es tomado de la introduccion y puesto de la misma manera aqui

tanto en el bajo haciendo las fundamentales de los acordes y el piano realizando los

121 Es una melodia que se limita a seguir la melodia principal, frecuentemente con terceras y sextas. Se

utiliza para completar una textura o afiadir densidad armonica. (Piston W. Armonia 1987: 89).
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acorde de tres y cuatro voces en la (MD) y en la (MI) y reforzandolos con la fundamental

en octavas.

La percusion: Alli se observa un corte en la conga, . .
Conca Drums

la campana y el platilo mas exactamente en el - Moe s
L. , . Campana 1 11} Vl
ultimo compas del puente. Al parecer se entiende

como un llamado para conectar la siguiente parte. Punuo 2 -H—ﬁ—Lﬁ—Lr—

Este ritmo lo podemos encontrar en la seccion del brass donde es continuo la utilizacion

en el primer tiempo de la sincopa interna.

Andlisis del coro—pregén
Esta parte va del compas 43 la 80.

Coro:

N

et

lﬁ E:FPI
-CHO CA-E TE -

En esta imagen se puede apreciar el movimiento de las voces del coro que consta de

T
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~Hytn
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| 100,
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TE-CHO CA-E TE - CHO

cuatro compases. Esta melodia, tiene una relacion intervalica de octava. En cuanto al
ritmo es el mismo que utilizo la seccion del brass en el puente donde en el primer tiempo
se puede reconocer la sincopa interna y en el segundo tiempo division de la blanca en

dos negra a tiempo. Este coro se repetiré exactamente igual después de cada pregon.

Pregon 1

< Parte a: El rango meldodico de esta g o e .0 5
primera parte es de cuarta justa (4J) L‘;? =
descendente, puesto que la nota mas Te___CHO CAE TE - CHO

aguda es (sol) y la nota mas grave es (re). Nétese la utilizacién de la sincopa interna

y externa. En el ritmo toma elementos de la seccion del brass en el puente. Esta



105

melodia tiene una relacion de direccidon sobre todo descendente por grados conjuntos
y disjuntos y duracion corta.

Parte b: La nota mas aguda

H
™
)

vi
4

L?I 1 | 2} %

BRI___SAS DE ENE-RO  TUM-BA TE

es (la) y su nota mas grave
CHO___
es (do) por

consiguiente

podemos deducir que su rango melddico es de sexta menor (6m) descendente.
Notese la utilizacidon de la sincopa interna y externa. En el ritmo toma elementos de
la seccion del brass en el puente. Esta melodia tiene una relacion de direccion

ascendente y descendente por grados conjuntos y disjuntos y duracion corta.

Pregén 2
Parte a: El rango melddico de esta primera _ §A§ g ot o
parte es de cuarta justa (4J) descendente, L%"‘ =—F i F =
puesto que la nota méas aguda es (sol) y la MI__RA N0 FU-NES DEESO

7
A X4

nota mas grave es (re). Nétese la utilizacion de la sincopa interna y externa. En el
ritmo toma elementos de la seccion del brass en el puente. Esta melodia tiene una
relacion de direccién sobre todo descendente por grados conjuntos y disjuntos y

duracién corta. Con relacion a la parte (a) del pregén 1 la Unica diferencia es la letra.

Parte b: Lanotamas agudaes (la) ySU _s oo o o # o g
w7 11 1 Il Il I 1 1 ol I | L o -
LI A " Rt '| L 1 Vi LT 1 | Y | N
1 4 1

nota mas grave es (do) por consiguiente ; I
MI___ RA QUE TE TUM-BAEL  TE-CHO DE-RE - CHO___

podemos deducir que su rango melddico es
de sexta menor (6m) descendente. Nétese la utilizacion de la sincopa interna y
externa. Esta melodia tiene una relacién de direccion ascendente y descendente por
grados conjuntos y disjuntos y duracién corta. Con relacion a la parte (b) del pregon

1, la diferencia esta el primer compas donde divide la negra en corcheas.

Pregén 3
Parte a: El rango melddico de esta _,p o Y e
primera parte es de cuarta justa (4J) %," e ===
descendente puesto que la nota mas TE___CHO CA-E TE - CHO
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aguda es (sol) y la nota mas grave es (re). Notese la utilizacion de la sincopa interna
y externa. En el ritmo toma elementos de la seccion del brass en el puente. Esta
melodia tiene una relacion de direccion sobre todo descendente por grados conjuntos

y disjuntos y duracion corta. La letra es idéntica a la parte (a) del pregon 1.

Parte b: El rango melddico de esta parte ——Frpr—pa—_—p
es de octava justa (8J) descendente e :

TS
P
]

L 1HEE

I 2

| 4 | 4

) RUM___BA QUE TRM-GO  BIEN DE-RE - CHO_
puesto que la nota mas aguda es (sol) y la

nota mas grave es (sol). Notese la utilizacion de la sincopa interna y externa. En el
ritmo toma elementos de la seccion del brass en el puente. Esta melodia tiene una
relacion de direccién sobre todo descendente por grados conjuntos y disjuntos y

duracién corta.

Pregon 4

7
L X4

Parte a: La nota mas aguda es (sol) y la g ! E E 5E : E :

mas grave es (re) por consiguiente el ‘? ' H '
PE-RO-QUE TE-CHO CA-E TE - CHO MU- 1 - CA

rango melddico sera de cuarta justa (4J).
Es evidente la utilizacion de la sincopa interna y la exclusion de la sincopa externa
que era utilizada recurrentemente. Esta melodia tiene una relacién de direccién sobre

todo estatica por grados conjuntos y disjuntos y duracion corta.

Parte b: Esta melodia entra en tiempo fuerte. Su w

rango melédico es de quinta justa (5J) T
MU-S-CA  PE-RO QUE TEN-GO DE-RE - CHO

descendente puesto que la nota mas aguda es

(sol) y la nota méas baja es (do). La diferencia con las demas partes es la utilizacion
de mas corcheas al iniciar la melodia. Esta melodia tiene una relacién de direcciéon
primero descendente y luego ascendente por grados conjuntos y disjuntos. En el

segundo compas utiliza materia que proviene de la seccion del brass en el puente.
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Piano en el coro pregdn
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En los compases 43 al 46 se sintetiza todo el acompafiamiento del piano durante todo el
coro pregén que va hasta el compas 74. Es preciso aclarar que el tumbao'?? analizado
en estos cuatro compases es el de la grabacion, ya que durante los conciertos el pianista
lo cambia. En cuanto a la armonia el acorde de (G7, pertenece al quinto (V) grado o sea
la dominante con séptima y el acorde de (C6) que pertenece al primer (I) grado siendo
este a su vez el acorde de tonica. Se puede observar como el tumbao se divide en el
tiempo.

En la mano derecha (MD) esta la fundamental en negra con duplicacién a la octava
seguido de la tercera y quinta en corchea que se ejecuta simultaneamente, luego
tenemos la nota (fa) en negra duplicada a la octava que hace referencia a la séptima de
dominate, esta nota es la que crea la sincopa interna y por ultimo repite el patron con
pequefias variaciones creando sincopa externa en el siguiente compas. En la mano
izquierda (MI) tenemos exactamente lo mismo soOlo con la diferencia que ni la
fundamental ni la séptima se duplican. Cuando pasamos al acorde de (C6) tenemos el
mismo patrén con la diferencia que anticipa la armonia por medio de una nota comun
que es el (sol) en los dos acordes esto en musica lo llamamos conduccién de voces. La
nota (la) corresponde a la sexta del acorde (C6). Este patrén generalmente es muy
utilizado en esta muasica donde la caracteristica esencial es agregar ornamentos por
medio de notas de paso, bordaduras, saltos etc. y el manejo del ritmo con relacion a la
clave. Vale la pena resaltar que este acompafiamiento se repetira durante las siguientes

partes mambo 1, exposicion tema b, mambo 2 hasta el “fade out” del final.

122 En la musica de origen afrocubana significa el ritmo basico que se toca en el piano.
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A partir de este punto sélo se analiza los coros y la seccion del brass ya que los demés
instrumentos ya vienen interpretando un patron repetitivo desde la introduccion y desde

la exposicion.

Analisis mambo 1

< Parte a:
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Este fragmento va del compéas 75 al 78. Aqui se observa como es el movimiento de
las cinco voces que estan compuestas por trompeta 1y 2, saxofén alto, saxofén tenor
y trombodn. Esta linea melddica en primera medida entra en anacrusa. Tiene una
textura homofénica imitada en las demas voces por intervalo de unisono u octava y
el ritmo es idéntico en todas las voces. A esto también se le conoce en la muasica
como obligatto’?3 que proviene del italiano obligado donde toda la seccion del brass
realiza la misma melodia idéntica en todas sus voces. Esta melodia tiene una relacion
de direccién plana, ascendente y descendente por repeticién, grados conjuntos y
disjuntos y duracién corta y larga al final del cuarto compas donde realiza una negra

con una ligadura de tiempo a una blanca creando asi una sincopa externa.

123 Es una contra—melodia en combinacion con un cantante solita 0 un acompafiamiento (Piston W.,
Armonia 1987, p. 89).
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Este fragmento va del compéas 79 al 81. Esta linea melddica tiene una diferencia con la
anterior en que empieza en tiempo fuerte. Tiene igualmente la continuacion de la textura
homofénica que proviene de los compases que le anteceden ya analizados
anteriormente. Esta melodia tiene una relacién de direccion primero descendente y
después ascendente sobre todo por grados conjuntos y disjuntos y duracién corta.
Noétese el patron en los dos primeros compases donde realiza un movimiento por grado
conjunto y después por salto de tercera (3ra) descendente cambiandolo en el dltimo
compas por una arpegio de do mayor (C) donde la ultima nota (fa) anticipa la armonia
del proximo compas siendo esta parte del acorde de (G7) o sea la séptima de dominate.

Puente 2

tL SON DEL JOE A - RRO - Y0 ES 10 ME - JO
Este fragmento sélo tiene 6 compases donde sélo interviene el coro y el ostinato que

viene haciendo el bombo desde el inicio de la obra. Esta parte va del compas 83 al 86.

Se puede observar una melodia duplicada a la octava. Esta melodia entra en anacrusa,
en el segundo compas esta entra en tiempo fuerte. Nétese también la utilizacién del ritmo

(negra con punto, negra con punto negra) que tiene relacién con el ritmo de la clave en
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(3 x 2) creando asi una sincopa interna. El rango melédico es de una quinta justa (5J)
descendente puesto la nota mas aguda es (Ia) y la nota mas baja es (re). Esta melodia
tiene una relacion de direccion plana, ascendente y descendente por repeticion, grados

conjuntos y disjuntos.

Andlisis de la transicion
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Este fragmento consta de cuatro compases que va desde el compas 89 al 92 donde
interviene el coro y la seccién del Brass a modo de pregunta respuesta.

Coros: Se observa una melodia duplicada a g e .

l uf 1 1

£

Y

P

L 18

7]

la octava. Esta melodia entra en tiempo I = L! ]' =l :
fuerte y en el segundo compas entra en il s S

anacrusa creando una sincopa interna. El rango melédico es de una sexta mayor (6M)
ascendente puesto la nota mas grave es (re) y la nota mas baja es (si). Esta melodia
tiene una relacion de direccion ascendente y descendente por repeticion, grados

conjuntos y disjuntos.



La seccion del Brass: Aqui se puede analizar |
todo el movimiento de las cinco. Esta linea

melddica entra en contratiempo. Tiene una

textura homofonica

voces por intervalo de unisono u octava y el

ritmo es idéntico en todas las voces. Esta

melodia tiene una

imitada en
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relacion de direccién

ascendente y descendente por, grados conjuntos y disjuntos y duracion corta. Podemos

deducir que este material melddico y ritmico es tomado de la introduccién y del mambo

1.

Andélisis del mambo 2

Esta parte va del compas 96 al 120. Se divide en cuatro fragmentos

®,

¢ Fragmento a:
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Aqui se observa cémo es el movimiento de las cinco voces que estdn compuestas por

trompeta 1 y 2, saxofon alto, saxofén tenor y trombon. Esta linea melddica en primera

medida entra en anacrusa. Estas notas pueden considerarse como un llamado que

anuncia una nueva parte. Tiene una textura homofonica imitada en las demas voces por

intervalo de unisono u octava y el ritmo es idéntico en todas las voces. Esta melodia

tiene una relacion de direccion plana, ascendente y descendente por repeticion, grados

conjuntos y disjuntos y duracion corta. Este material melddico puede provenir de la

introduccion, del puente y de la transicion.
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Esta linea melddica entra en anacrusa igualmente que la parte anterior. Tiene una textura

homofdnica imitada en las demas voces por intervalo de unisono u octava y el ritmo es

idéntico en todas las voces. Con relacion a la primera la diferencia que en el segundo

compas realiza el ritmo (negra con punto, negra con punto y negra) la cual es proviene

de la clave (3 x 2). La segunda negra con punto esta en un pulso débil creando asi una

sincopa interna. Y la ultima negra ligada a una corchea crea una sincopa externa

presente durante varios fragmentos de la obra. Esta melodia tiene una relacion de

direccion plana, ascendente y descendente por repeticion, grados conjuntos y disjuntos

y duracién corta. Este material puede provenir de la exposicién introduccion, y del mambo

1.
Andélisis mambo 2

o

» Fragmento c:

S s
; ~ & e o £ £ P e
1 | <« EE | il | 1 1 1 1
1 o | 1 1J 1 11 1 1 1 1
168) 1 /1 LI ¥ | | A LI
St r 1 r Y y y
; ~ e e o £ g f e,
1 | o G | il | 1 1 1 1
1 Y | | 1 1 101 1 1 1 1
18 - /1 L/ 1 LI | "4 | | " LI
= 7 — ——
n )4 e v ———_
e e = m‘r-'_ ——
168 | . S | il | | 1 ' | 1 1 1 1 1
uj IY‘i |yl! 1 |rl= |rl| LI y L 1
i s~ e a2 [p E oo
1 | o G et | il | 1 1 1 1
1 1 1 1 1 101 1 1 1 1
18) _ 1 L7 1 LI | "4 | ¥y ' LI
= 7 — T
. e o
L 121 LL F L7 1 FREI vi
. 1 14 1 1 1 1 | £ | 1 1 1
£ t t 1 — — . —— i




113

Esta linea melddica en primera medida entra en tiempo fuerte Tiene una textura
homofdnica imitada en las demas voces por intervalo de unisono u octava y el ritmo es
idéntico en todas las voces. Entre el primer y segundo compas podemos observar como
por medio de la ligadura de tiempo se crea una sincopa externa. La melodia tiene un
rango intervalico dese el unisono hasta la tercera menor (3m) para las primeras cuatro
voces, en el trombdén cambia de unisono hasta la octava justa (8J). Ademas, tiene una
relacion de direccion plana, ascendente y descendente por repeticion, grados conjuntos

y disjuntos y duracion corta — larga. Este material es tomado de puente.

% Fragmento d:
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En esta melodia de igual modo que la analizada con anticipacion entra en tiempo fuerte.
Tiene una textura homofdnica imitada en las demas voces por intervalo de unisono u
octava y el ritmo es idéntico en todas las voces. Entre el primer y segundo compas
podemos observar como por medio de la ligadura de tiempo se crea una sincopa externa
de igual manera en el tercer compdas so6lo con la diferencia en la duracién ya que se dirige
hacia una redonda. La melodia tiene un rango intervalico dese el unisono hasta la cuarta
justa (4J). Ademas, tiene una relacion de direccion plana, ascendente y descendente por
repeticion, grados conjuntos y disjuntos y duracion corta — larga. Este material melodico
es tomado de puente y del mambo 1.

En este punto llegamos nuevamente a la parte coro pregdn analizado con anticipacion y

el “fade out” el cual va bajando su dinamica en volumen para el fin.



4.3 Anélisis “Musa Original”
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Es el pista numero 1 del album en Long play “Musa Original” producido por Discos

Fuentes. Este album es editado en Estados unidos en 1986124,

% Jorge Gaviria: Trompeta X
¢ Carlos Pifa: Saxofén alto X
% Alberto Barros: Trombon, Arreglos X
% Dario Castro: Piano <>
% Obert L6pez: Bajo X
s Emil Galvis: Tumbadora X
% Efrain Villanueva: Percusiones X
% Ricardo Ojeda: Percusiones X
% Joe Arroyo: Arreglos, Voz X

% Johnny Arzusa: Coro

% Johnny Moré: Coro otorga

Victor Meléndez: Coro

Conde Martinez: Arreglos

Michi Sarmiento: Arreglos
Discos Fuentes: Licencia

Isaac Villanueva: Programacion
Luis Rincén: Grabacion

Pedro Muriel: Mezcla

Oscar Valencia: Corte

Fernando Vera: Texto contraportada

124 Al parecer la composicion que se le concede a Alvaro José Arroyo, como ya se menciond anteriormente,
ya habia sido grabada por un grupo llamado Accodale de New York en 1981. Este tema tiene el nombre
Compas National en idioma frances el cual, tiene varias similitudes con “Musa Original” .(releer nota al pie

No. 88)



A. Letra

jDududubidabada...!

J] Notan un tono africanizado....
no es mi intencion tocarlo asi
dicen que yo soy negro enrazado,
gue culpa tiene mama, no sé. /!

J] No hay corazon tan duro aqui
gue mi tumbao no ponga a gozar
la musica no tiene tabu

te cambia tristeza por gozo6?7

Jjohohoh.........
vine duro ya avisé
ohohoh.............

cambia la rutina asil (x2)

JJMusa sigue original,
comparte un canto original
se alimenta la fe,

musa sigue original,

rico son, rico aquel

si compay es nuevo

musa sigue original
comparte el canto original

se alimenta de la fe en Dios?

JJjoido oido

de Barranquilla te va
un saludo a Panama,
un abrazo a Curazao
de parte de La Verdad

a Cartagena les va?’

J]JOye bien, me inspiré, me inspiré
le canto rico a San Andrés
baila bien, joh! ! (x2)

J]Baila papa, baila mama
gue esto esta bueno
abrdzame a mi

baila papa, baila mama
gue esto esta bueno

gue si te pisé
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baila papa, baila mama
que esto esta bueno
no fui la misma pasion
baila papa, baila mama
gue esto esta bueno
abrazame a mi?

JlBaila papa, baila mama
gue esto esta bueno 2 (x4)

Jjoido oido

de Barranquilla te va
un saludo a Panama,
un abrazo a Curazao
de parte de La Verdad

a Cartagena les va?’

J]Oye bien, me inspiré, me inspiré
le canto rico a San Andrés
baila bien, joh! » (x4)

iBaila baila baila flaco
en Barranquilla!

J]Baila papa, baila mama
que esto esta bueno
agarrame a mi

baila papa, baila mama
gue esto esta bueno
que si te pisé otra ves
baila papa, baila maméa
que esto esta bueno
no fui la misma pasién
baila papa, baila mama
gue esto esta bueno

la misma pasion

baila papa, baila mama
gue esto esta bueno
es la virtud, la virtud

de bailar pasito’

JlBaila papa, baila mama
gue esto esta bueno 2 (x4) Jjoido?
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Forma de la obra

e
) 4
o om o

Exposicion
[Tema A]

Desarrollo
[Coro-pregon]l

\ 4

» Desarrollo » [Tema B]

Repeticion
[Tema B]

Repeticion
Puente 3

Fade Out

llustracion 13: Estructura "Musa Original.
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La tonalidad

La tonalidad en la grabacion del disco es Mi mayor, pero la trascripcion se realizo del
concierto que realizé el Joe Arroyo en Londres??®, en donde la cancion “Musa Original”

se encuentra en tonalidad de Mi bemol mayor.
Transcripcion

Ademas de realizar la trascripcion en Finale elaborada por el asesor (Javier Riveros) y el
estudiante (Jonny Pérez) realizador de este trabajo de grado, también se realizé una
version para este analisis y una posterior adaptacion para la Orquesta Musica del Caribe

de la Universidad pedagdgica Nacional.
Los instrumentos

Los instrumentos que hacen parte de la cancién “Musa Original” son:

% Un Bombo. % Un Piano.

% Un Platillo. + Dos trompetas en si bemol.
% Una Campana. % Un saxofon alto en mi bemol.
% Unas Congas. ¢+ Un saxofon tenor en si bemol.
% Un Bajo Eléctrico. < Un trombdn en do.

Laclave: Segun el analisis que se le da a la clave en la pagina 32,33 y 34 “Musa Original”

esta en clave (3x2) de principio a fin.
La Introduccién

Esta contiene ocho compases que se dividen en dos semifrases y estas semifrases se
subdividen a su vez en dos motivos. En esta parte se pueden encontrar elementos
ritmicos melodicos que provienen del jazz y el blues. A continuacion, se analiza cada uno

de los instrumentos de forma horizontal (melodia) y vertical (armonia).

125 Concierto del Joe en Londres-Inglaterra en el Empire Leicester Square en el afio 1989:
https://www.youtube.com/watch?v=DiutEiJVSHY &list=RDMMDiutEiJVSHY&start radio=1



https://www.youtube.com/watch?v=DiutEiJVSHY&list=RDMMDiutEiJVSHY&start_radio=1

-4 f——p—r e — 2e < —r — —
Trawrerin B2 ﬁ =5 == e " e e
— T —3_ LE L} 3 ~ T
2 — Pa— P e
Traweer 81 2 FJ T =T s S === E—— =
B T r et [ I | 4 I
o === — i e =
Ao Sax ™ — i s s e T i — = = e — *
g:e == e ==£ 'L,i = =5
P efE ElefE EEE.IE pef o lef Teefe
Tewe Sas ‘ﬁ: 1 = . - t T - ¥ T ¥ - a T
B —3— —3— —3—
e 4 BEE fee £ eef e ef 2Efe
O r m 1 I W . 1 1 1 1.1 1 103 ¢ 1 L 1 1 I 1 11 1 1 |
Tromsooe 1 m:’}: : = — = = — e = —
T — 53— —— ——
g ) B !g“,e_ Yo, E®
8 Il 1 Il 1 ! 1\ il Il = E“#FF r=r~
f'giFé:j e e e :J';'-Fﬁ—g—#‘f_ e
(‘I -~ -~ * x * x —— g
P - 5 5 s -
= £ £ | % % | ¢ ¢ |EET | £ ¢ £ £ | £
Eiromc Bz
e P | | | | | | I
Y | I I I | | 1
—“ e RN N ol o L rly ) gl 80 Cly | ! i ) il o e [
Pune Y | Vsl FTT Vel Pl | VT ¥ ¥l ¥l A B | A FIT Vi ¥
u'w'm" ll E i r 3 1 r i i r i 1 r 3 1 r 3 1 I‘ 1 r i 1 r i 1 r 3 1 r 3 1 I. 1 r 3 1 r i E I.
- T 1 T lz T T 3 T T 4 T T 5 T lb T T Pl T

llustracion 14: Imagenes del andlisis "Musa Original".*?6

Seccion del Brass

En esta pieza musical la seccion del brass, contiene los siguientes instrumentos:

% Dos trompetas en Bb. +« Un saxofén Tenor.

«» Un saxofén Alto. « Un trombodn.
Trompetaly 2

Cabe aclarar que las trompetas estan afinadas en si bemol (Bb) en consecuenci

a éstas,

pertenecen a la familia de instrumentos transpositores que quiere decir, que la nota que

estd escrita en el pentagrama no es la que realmente suena. Para encontrar los

reales en una partitura de trompeta basta con subir todas las notas un tono, es

sonidos

por eso

por lo que, por ejemplo, en esta obra la tonalidad es mi bemol mayor (Eb) pero las

trompetas estan en tonalidad de fa mayor (F).

126Todas las imagenes del analisis de “Musa Original” fueron extraidas de la partitura de la trans

cripcion

en Finale, que realiz6 el asesor (Javier Riveros) y el autor de este trabajo de grado (Jonny Pérez).
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a) Primera semifrase
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Esta semifrase es del compéas 1 al compas 4. Exponiendo estos cuatro compases se

observan tres motivos:

R/
L X4

| —

Motivo 1: Este motivo es interpretado en las dos trompetas ¢

o St o

acorde de primer grado que es (Eb7), ya que en la introduccién se toman elementos

simultdneamente. En la forma vertical se observa una textura

homofonica que tiene una relacion intervélica hasta la cuarta

justa (4J). Las notas en el primer compas hacen referencia al

del jazz y el blues donde los acordes con séptima son generalmente muy utilizados.
De forma horizontal se observa que las melodias tienen una relacién de direccion
ascendente y descendente por saltos. La distancia entre las notas no sobrepasa la
cuarta justa (4J). En el primer tiempo el ritmo es; negra y dos corcheas donde la ultima
de ellas, hace una ligadura de tiempo interna creado asi, una sincopa entre el primer

y segundo tiempo.

Motivo 2: El primer sonido de este motivo proviene del ¢ —p
o Lo e
primer compas. En la forma vertical se observa una textura [ S
o]
homofénica que tiene una relacién intervédlica hasta la |[ar——Pprft=—I
\7 r U T

tercera mayor (3M). Las notas en el segundo compas hacen

referencia al acorde de cuarto grado que es (Ab) aunque la primera trompeta toca la
nota sol, que puede ser una agregacion de la séptima mayor. De forma horizontal se
observa que las melodias tienen una relacion de direccion ascendente por saltos,
donde la distancia entre las notas no sobrepasa la tercera mayor (3M). En el primer
tiempo, el ritmo es; dos corcheas y una negra donde la segunda corchea, hace una
ligadura de tiempo interna creando una sincopa. En el segundo tiempo el ritmo es

silencio de blanca.
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% Motivo 3: En la forma vertical se observa una ¢ = feoy, O
textura homofénica que tiene una relacion [~o S
0 P 1
Xz - | mt

F

_F____=____m

intervalica hasta la (4J). Las notas hacen __L‘?_"_;';_ =
referencia al acorde de cuarto grado que es (Ab) 1

que viene desde el segundo compéas. De forma horizontal se observa que las
melodias tienen una relacion de direccion descendente y ascendente por saltos,
donde la distancia entre las notas no sobrepasa la quinta justa (5J). En el primer
tiempo, el ritmo es; silencio de negra, silencio de corchea y corchea. En el segundo
tiempo es; tresillo de negra. Este motivo concluye en el compas 4 donde las notas
hacen referencia al acorde de quinto grado (Bb). El ritmo es; en el primer tiempo
blanca y en segundo tiempo silencio de blanca.

b) Segunda semifrase:

0 - Y
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Esta semifrase va del compas 5 al compas 8. Exponiendo estos cuatro compases se

observan dos motivos:

% Motivo 1: Este motivo es interpretado en las dos q&;h:éq'zpﬁépzﬁf:'—-_—
trompetas simultaneamente. En la forma vertical se | ‘?’ > ""l't_'s_ﬂl =
observa una textura homofdnica que tiene una :@t*tfﬁi%ﬁ"*’—"‘——
relacion intervélica hasta la (3M). Las notas en el » Lo

primer compas hacen referencia al primer grado que es (Eb), aunque aparece la nota
do que puede ser una sexta (Eb6). De forma horizontal se observa que las melodias
tienen una relacién de direcciébn ascendente y descendente por saltos, donde la
distancia entre las notas no sobrepasa la cuarta justa (4J). En el primer tiempo, el
ritmo es; silencio de negra, silencio de corchea y corchea. En el segundo tiempo es;
tresillo de negra. Este motivo concluye en el compas 6 donde las notas hacen
referencia al acorde de primer grado (Eb). El ritmo es; en el primer tiempo blanca y

en segundo tiempo silencio de blanca.
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% Motivo 2: En la forma vertical se observa una textura ﬂ; ! eore
s - - -7 - e 1 | Sadt- h of lll 11 LI
homofonica que tiene una relacion intervalica hasta la K = 5
i ] |
. , . P A = PR \ W T
(3M). Las notas en el primer compas hacen referencia Higp—SR——F—sp ¥ <~
) '\U IL L
al acorde de primer grado que es (Eb). De forma 22

horizontal se observa que las melodias tienen una relacion de direccion ascendente
y descendente por saltos, donde la distancia de los intervalos no sobrepasa la cuarta
justa (4J). En el primer tiempo, el ritmo es; silencio de negra, silencio de corchea y
corchea. En el segundo tiempo es; tresillo de negra. Este motivo concluye en el
compés 8 donde las notas hacen referencia al acorde de primer grado (Eb). El ritmo

es; en el primer tiempo blanca y en segundo tiempo silencio de blanca.
Saxofdn alto y saxofdn tenor

Cabe aclarar que los saxofones tienen diferentes afinaciones y los nombres alto y tenor,
hace referencia a la tesitura de la voz humana. En consecuencia, éstas, pertenecen a la
familia de instrumentos transpositores que quiere decir, que la nota que esté escrita en
el pentagrama no es la que realmente emite. El saxofén alto esta afinado en mi bemol
mayor (Eb) asi que para encontrar los sonidos reales basta con transportar las notas una
sexta mayor (6M) descendente, es por esto, por lo que la obra esta en tonalidad de mi
bemol mayor (Eb), pero el saxofén alto esta en tonalidad de do mayor (C). El saxofon
tenor esta afinado en si bemol mayor (Bb), asi que para encontrar los sonidos reales
basta con transportar las notas una novena mayor (9M) descendente, es por esto, por lo
gue la obra esta en tonalidad de mi bemol mayor (Eb), pero el saxofon alto esta en

tonalidad de fa mayor (F).

a) Primera semifrase:
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Esta semifrase es del compas 1 al compas 4. Exponiendo estos cuatro compases se

observan tres motivos:
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Motivo 1: Este motivo es interpretado en los dos saxofones ﬂ; — EE— —

n SRSt PN RS |

simultaneamente. En la forma vertical se observa una textura [ = r

:‘F' #

homofonica que tiene una relacién intervalica hasta la (4J).

aity
TTT®

Las notas en el primer compas hacen referencia al acorde de *
primer grado que es (Eb7), ya que en la introduccién se toman elementos del jazz y
el blues. De forma horizontal se observa que las melodias tienen una relacién de
direccion ascendente y descendente por saltos. La distancia entre las notas no
sobrepasa la (4J). En el primer tiempo el ritmo es; negra y dos corcheas donde la
tltima de ellas, hace una ligadura de tiempo interna creado asi, una sincopa entre el
primer y segundo tiempo.

Motivo 2: El primer sonido de este motivo proviene del fg —_—

compas uno. En la forma vertical se observa una textura

o]

homofdnica que tiene una relacion intervalica hasta la (4J).
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Las notas en el segundo compas hacen referencia al =<
acorde de cuarto grado que es (Ab) aunque el saxofdn alto toca la nota sol, que puede
ser una agregacion de la séptima mayor. De forma horizontal se observa que las
melodias tienen una relacion de direccion ascendente por grados conjuntos y saltos,
donde la distancia entre las notas no sobrepasa la tercera mayor (3M). En el primer
tiempo, el ritmo es; dos corcheas y una negra donde la segunda corchea, hace una
ligadura de tiempo interna creando una sincopa. En el segundo tiempo el ritmo es
silencio de blanca.

Motivo 3: En la forma vertical se observa una A—z——pr=

textura homofdnica que tiene una relacion hasta la v 3

)
)
T

(5J). Las notas hacen referencia al acorde de

1
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Fh).

bitd

cuarto grado que es (Ab) que viene desde el =73 o

segundo compas. De forma horizontal se observa que las melodias tienen una
relacion de direccion descendente y ascendente por grados conjuntos y saltos, donde
la distancia entre las notas no sobrepasa la quinta justa (5J). En el primer tiempo, el
ritmo es; silencio de negra, silencio de corchea y corchea. En el segundo tiempo es;
tresillo de negra. Este motivo concluye en el compas 4 donde las notas hacen
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referencia al acorde de quinto grado (Bb). El ritmo es; en el primer tiempo blanca y
en segundo tiempo silencio de blanca.

b) Segunda semifrase:
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Esta semifrase es del compéas 5 al compas 8. Exponiendo estos cuatro compases se

observan dos motivos:

7
L X4

Motivo 1: Este motivo es interpretado en las dos [ ararrr———

saxofones simultdneamente. En la forma vertical se

0y ¢

observa una textura homofénica que tiene una
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relacion intervalica hasta la (3M). Las notas en el

primer compas hacen referencia al primer grado que es (Eb), aunque aparece la nota
do que puede ser una sexta (Eb6). De forma horizontal se observa que las melodias
tienen una relacién de direccién ascendente y descendente por saltos, donde la
distancia entre las notas no sobrepasa la cuarta justa (4J). En el primer tiempo, el
ritmo es; silencio de negra, silencio de corchea y corchea. En el segundo tiempo es;
tresillo de negra. Este motivo concluye en el compas 6 donde las notas hacen
referencia al acorde de primer grado (Eb). El ritmo es; en el primer tiempo blanca y
en segundo tiempo silencio de blanca.

Motivo 2: En la forma vertical se observa unatextura [Re———mpfart—a=——
homofonica que tiene una relacion intervalica hasta
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la (4J). Las notas en el primer compas hacen

referencia al acorde de primer grado que es (Eb). De

forma horizontal se observa que las melodias tienen una relaciéon de direccién
ascendente y descendente por saltos, donde la distancia de los intervalos no
sobrepasa la (5J). En el primer tiempo, el ritmo es; silencio de negra, silencio de

corchea y corchea. En el segundo tiempo es; tresillo de negra. Este motivo concluye
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en el compas 8 donde las notas hacen referencia al acorde de primer grado (Eb). El
ritmo es; en el primer tiempo blanca y en segundo tiempo silencio de blanca.

El Trombdn

a)

Primera semifrase:
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Esta semifrase es del compéas 1 al compas 4. Exponiendo estos cuatro compases se

observan tres motivos:

7
L X4

Motivo 1: En la forma vertical se observa una textura

homofdnica con relacién a los demds instrumentos de %ﬁ

viento. Las notas en el primer compas hacen referencia '

al acorde de primer grado que es (Eb). De forma horizontal se observa que la melodia
tiene una relacién de direccion ascendente por saltos. La distancia entre las notas no
sobrepasa la tercera mayor (3M). En el primer tiempo el ritmo es; negra y dos
corcheas donde la ultima de ellas, hace una ligadura de tiempo interna creado asi,
una sincopa entre el primer y segundo tiempo.

Motivo 2: El primer sonido de este motivo proviene del ==

. . . o F
primer compas. En la forma vertical se observa una textura %E:l:tj:i_.—_1

I vy 1 ]

homofdnica con relacion a los demas instrumentos de

viento. Las notas en el segundo compas hacen referencia al acorde de cuarto grado
gue es (Ab. De forma horizontal se observa que la melodia tiene una relacién de
direccion ascendente por grado conjunto y salto, donde la distancia entre las notas
no sobrepasa la tercera mayor (3M). En el primer tiempo, el ritmo es; dos corcheas y
una negra donde la segunda corchea, hace una ligadura de tiempo interna creando
una sincopa. En el segundo tiempo el ritmo es silencio de blanca.

Motivo 3: En la forma vertical se observa una

e
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textura homofénica con relacibn a los demas y=
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instrumentos de viento. Las notas hacen =
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referencia al acorde de cuarto grado que es (Ab) que viene desde el segundo compas.
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De forma horizontal se observa que la melodia tiene una relacién de direccién
descendente y ascendente por grados conjuntos y saltos, donde la distancia entre las
notas no sobrepasa la quinta justa (5J). En el primer tiempo, el ritmo es; silencio de
negra, silencio de corcheay corchea. En el segundo tiempo es; tresillo de negra. Este
motivo concluye en el compas 4 donde las notas hacen referencia al acorde de quinto
grado (Bb). El ritmo es; en el primer tiempo blanca y en segundo tiempo silencio de

blanca.

b) Segunda semifrase:
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Esta semifrase va del compas 5 al compas 8. Exponiendo estos cuatro compases se

observan dos motivos:

7
L X4

Motivo 1: En la forma vertical se observa una

T

k4
T

T

textura homofénica en relacion con los demas
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instrumentos de viento. Las notas en el primer =5
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compas hacen referencia al primer grado que es (Eb). De forma horizontal se observa
gue la melodia tiene una relacién de direccion ascendente y descendente por saltos,
donde la distancia entre las notas no sobrepasa la tercera menor (3m). En el primer
tiempo, el ritmo es; silencio de negra, silencio de corchea y corchea. En el segundo
tiempo es; tresillo de negra. Este motivo concluye en el compas 6 donde las nota
hacen referencia al acorde de primer grado (Eb). El ritmo es; en el primer tiempo
blanca y en segundo tiempo silencio de blanca.

Motivo 2: En la forma vertical se observa una
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textura homofénica en relacion con los demas BEr— 7
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instrumentos de viento. Las notas en el primer
compas hacen referencia al acorde de primer grado que es (Eb). De forma horizontal
se observa gue la melodia tiene una relacion de direccién ascendente y descendente
por grados conjuntos y saltos, donde la distancia de los intervalos no sobrepasa la

(5J). En el primer tiempo, el ritmo es; silencio de negra, silencio de corcheay corchea.
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En el segundo tiempo es; tresillo de negra. Este motivo concluye en el compas 8
donde la nota hace referencia al acorde de primer grado (Eb). El ritmo es; en el primer

tiempo blanca y en segundo tiempo silencio de blanca.

El Piano
g A B¥ 2ty B
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En esta introduccion, el piano toca acordes de la tonalidad como el primer grado (Eb6),
el cuarto grado (Abmaj7) y el quinto grado (Bb6), con agregaciones como la sexta y la
séptima mayor contrayendo asi la progresion armoénica tonica (1), subdominante (VI),
dominante (V) y tonica (I) de manera libre tratando de simular el estilo blues y jazz.
Ritmicamente evita tocar en el tiempo fuerte del primer y segundo pulso creando asi,
contratiempos y sincopas internas y externas. Esta transcripcion es realizada del
concierto que realizd el Joe Arroyo en Londres y no hay versiones exactas ya que en

cada presentacion el pianista varia este fragmento.

El Bajo eléctrico
Ebb Abb Bbb Ebb
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El bajo tiene como base la progresion arménica ténica (1), subdominante (VI), dominante
(V) y tonica (I). Se puede observar melédicamente como es recurrente la utilizacién de
arpegios con notas de paso que estructuran los acordes como la sexta. Ritmicamente
realiza contantemente negras que es la division del pulso. Este tratamiento del bajo es
conocido en el blues y el jazz como una linea walking que traduce caminando, ya que el
ritmo delinea la progresion armonica por medio de negras sucesivas y se asemeja el

caminar de una persona, de alli es tomando el nombre en espafiol bajo caminante.

La Campana: En la introduccién la campana no participa.

Las Congas: Este patron ritmico de dos A ] ml T T
. - . VWV ddXd dd e[ dd Xddded
compases, constituye el acompafiamiento
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de la introduccion. Este instrumento tiene una técnica muy amplia en el cual se
desarrollan varios golpes y efectos llamados tonos. En este caso se utilizan tres golpes;
la equis (x) que reproduce un sonido quemado, el triangulo (A ) que reproduce un sonido
tapado y los circulos un sonido natural abierto. En esta obra, los primeros seis golpes
son interpretados en la conga y los dos ultimos golpes en la tumba. El ritmo esta
compuesto por cuatro corcheas por cada pulso. Este motivo es muy utilizado en la salsa

y es conocido como mazacote.

El Platillo: Este patron ritmico de dos AKX KX XX gx Xl
compases, constituye el acompafamiento Al 4 H
en la introduccion. Los golpes son abiertos. Ritmicamente se puede observar en el primer
y segundo pulso una negra con punto y una corchea. Este ritmo se asemeja a la corchea

swing utilizado en la bateria del jazz y el blues.
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Analisis primera parte del mambo 1
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Este primera parte del mambo 1 va desde el compas nueve hasta el compas doce con

una repeticion. Los instrumentos que intervienen son:

% Saxofdn alto. < Bajo.

A continuacion, se analiza cada uno de los instrumentos de manera vertical (armonia) y

Trombon.

Piano.

horizontal (melodia).

% Saxofén tenor. «» Campana.

Congas.
Platillo.
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Saxofén alto y saxofdn tenor:
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Exponiendo estos cuatro compases se observan tres motivos:

R/
L X4

Motivo 1: Este motivo es interpretado en los dos i _—erer £
saxofones simultaneamente. De forma vertical se | *

L . . ) plop | &
observa una textura homofénica que tiene una relacion ;‘% = e

intervalica de unisono. Los notas en el primer compés

hacen referencia al primer grado (Eb) y en el segundo compas hacen referencia al
quinto grado (Bb). De forma horizontal se observa que la melodia tiene una relacion
de direccion ascendente por grados conjuntos y descendentes por salto, donde la
distancia entre las notas no sobrepasa la cuarta justa (4J). En el primer tiempo, el
ritmo es silencio de blanca. En el segundo tiempo cuatro corcheas. Este motivo

concluye en el compas diez en el cual el ritmo son dos negras en el primer tiempo.

T
T

Motivo 2: Este motivo comienza en el segundo pulso del f—rrppe o e £

décimo compas. De forma vertical se observa una textura

homofénica que tiene una relacion intervélica de unisono. | f——f—efe £ £

T

T

Los notas en el primer y segundo compas hacen il
referencia al quinto grado (Bb). De forma horizontal se observa que la melodia tiene
una relacién de direccién ascendente por grados conjuntos y descendente por salto,
donde la distancia entre las notas no sobrepasa la cuarta justa (4J). En el segundo
pulso, el ritmo es de cuatro corcheas. Este motivo concluye en el compas once en el

cual el ritmo es de dos negras en el primer tiempo.

Motivo 3: Este motivo comienza en el segundo pulso del Ef——prae —
onceavo compés. De forma vertical se observa una s S
;. . o Z1: oP g P
textura homofdnica que tiene una relacion intervalica de i% e e
- | S |

unisono. Los notas en el primer compas hacen
referencia al quinto grado (Bb) y en el compas doce las notas hacen referencia al

acorde de primer grado (Eb). De forma horizontal se observa que la melodia tiene
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una relacion de direccion ascendente por grados conjuntos y descendente por saltos,
donde la distancia entre las notas no sobrepasa la tercera mayor (3M). En el segundo
pulso, el ritmo es de cuatro corcheas. Este motivo concluye en el compas doce en el
cual el ritmo en el primer pulso es de cuatro corcheas y en el segundo pulso es de

una negra y silencio de negra.

El Trombdn: Este motivo solo es interpretado en el compas

£33 F ‘
vy . v > ! -

nueve donde en los saxofones hay un silencio de blanca. De E—=H——

forma vertical las notas hacen referencia al primer grado

(Eb). De forma horizontal se observa una relacion de direccién ascendente por salto de
(3m). En el primer tiempo el ritmo es de dos negras y en el segundo pulso es silencio de
blanca.

El Piano

Este fragmento muestra el acompafiamiento de varias secciones. El piano toca acordes
de cuatro sonidos de la tonalidad como el primer grado (Eb6) y el quinto grado (Bb6),
con agregaciones como la sexta, asi que la progresién armédnica es tonica (1), dominante
(V) y tonica (I). Los acordes en la mano derecha evitan el tiempo fuerte del primer pulso
creando asi, contratiempos y sincopas internas y externas. A estos acordes los
complementan las notas fundamentales interpretadas con la mano izquierda de cada
acorde en tiempo fuerte. Esta transcripcion es realizada del album y no hay versiones

exactas ya que en cada presentacion el pianista varia este fragmento.

El Bajo Eléctrico
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Este fragmento muestra el acompafiamiento de varias secciones. El bajo interpreta las

notas fundamentales de los acordes de la tonalidad como el primer grado (Eb) y el
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quinto grado (Bb). Las notas corresponden a la fundamental y la quinta de cada acorde
y se puede observar una relacion intervalica de (5J) ascendente y (4J) ascendente y
descendente. Ritmicamente utiliza el patron de blanca en el primer pulso y dos negras

en el segundo pulso.

La Campana: Este patron ritmico se ejecuta HWW

durante gran parte de la obra, exceptuando

algunos cortes realizados por toda la orquesta. Los golpes se ejecutan en la parte
superior, emitiendo un sonido grave. Este ritmo entra en tiempo fuerte por medio de dos
golpes en corchea. El siguiente grupo de dos golpes lo componen un silencio de corchea
y una corchea la cual crea un contratiempo. El silencio de negra esta situado en el
segundo pulso seguido de dos golpes en corcheas que vuelven a dar un contratiempo.
En el segundo compas se puede observar la anacrusa ya que entra con un silencio en
primer tiempo fuerte. El siguiente golpe esta en negra credndose por tercera vez una
contratiempo para que después se contraste con la entrada a tiempo en dos corcheas

en el segundo pulso y finaliza con un silencio de negra para completar el compas

Detallando cada una de las campanas de los dos temas observaremos sus similitudes y
diferencias:

Comparacion entre la campana “Tumbatecho” (1) y campana “Musa Original” (2)

1
: 5 S e P P e
[ I e E e o ) B I_l|

(LTS e f e

Noétese la diferencia entre algunos golpes y silencios entre las dos campanas.

Las Congas: En estos dos compases,
podemos observar el ritmo de principio a fin P J | J N J

en la obra, exceptuando algunos cortes que

IT. 1
¥

2)

hace toda la orquesta. Este instrumento tiene una técnica muy amplia en el cual se
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desarrollan varios golpes y efectos llamados tonos. Generalmente se utiliza para la equis
(x) un sonido tapado, para el triangulo (A) un sonido quemado Y los circulos un sonido
natural abierto. En esta composicion, los cuatro primeros golpes son ejecutados en la
conga, el ultimo golpe del primer compas es interpretado en la tumba. En el segundo
compas el (A) es tocado en la conga y el circulo en la tumba. El ritmo esta compuesto
por una entrada a tiempo fuerte por un par de corcheas, el siguiente par estd compuesto
por silencio de corchea y corchea donde el silencio concuerda en primera instancia con
la campana. En el segundo pulso tenemos la division del blanca por dos negras a tiempo.
En el segundo compds de igual manera tenemos un par de corcheas que entran a tiempo
seguido de un silencio de negra. Notese que solamente hay un golpe de diferencia entre

el primer compas y el segundo.

Una hipotesis que podemos sefialar es la mezcla de dos ritmos muy conocidos en esta
musica, el caballo muy utilizado en la salsa y el chandé que hace parte de un ritmo

caribefo:

% Caballo: Nétese como son muy parecidos r_—j n r...-j ﬂ
en el primer compas, la Unica diferencia es L XA ¢ XA T e
un golpe en el final.

I ] \J ¥ |
| 1} WA I [ i
< Chandé: Aqui podemos observar el ritmo de PII\RCHEl i
N | N
chandé en tambora costefia. Los dos golpes E e ] & d\_/ﬁ g
de negra en el parche de la tambora - - . -
- ) ™) o o
coinciden con los de la tumba en tono C s .2 s e
abierto. < 3
El Platillo: Estos dos compases, construyen SN e
" .- - -
todo el acompafiamiento de la obra creando por = ! = !

supuesto un ostinato ritmico donde se puede
observar la continua utilizacion de la sincopa interna por medio del segundo golpe en
negra con puntillo. Los dos primeros golpes que son negra con puntillo se ejecutan en el

platillo de manera cerrada y el tercer golpe que es una negra se reproduce de manera
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abierta. Este ritmo se basa en los tres golpes generalmente creados en la clave son (3 x
2).

Analizando cada uno de los platillos de los dos temas se observa las similitudes y

diferencias:

Comparacion entre el platillo de “Musa Original” (1) y el platillo de “Tumbatecho”

(2)

I
1) 23 24
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2 e o 1 .0
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Alli se encuentran similitudes como la utilizacién de la sincopa por medio de silencio o
prolongacién del sonido. Entran en tiempo fuerte los dos ostinatos ritmicos y en el
segundo tiempo la diferencia es un golpe que lo precede una corchea en el platillo de
“Tumbatecho”. También hay una diferencia en la subdivisién del segundo tiempo puesto
gue en “Musa Original” es ejecutado un sonido abierto, en “Tumbatecho” se queda en
silencio.

Analisis segunda parte del mambo 1
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Esta segunda parte del mambo 1 va del compas trece al compas veinte y en la repeticion

salta del compas dieciocho al compdas veintiddés. Solamente se analizara el brass ya que
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el piano, el bajo, la campana, las congas y el platillo que constituyen la base de la

orquesta vienen con un patrén ritmico exacto desde la primera parte del mambo 1.

Trompetaly 2

a) Primera semifrase:
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oS B2 =
= | SR — T T T 1

Exponiendo estos cuatro compases, se puede observar dos motivos:

7
L X4

Motivo 1: Este motivo es interpretado en las dos

trompetas simultaneamente. En la forma vertical

N ‘_&qu:.
4

se observa una textura homofénica que tiene una |5

Rt — e

notas en el primer compas hacen referencia al acorde de primer grado que es (Eb) y

3
4
L

relacion intervalica hasta la cuarta justa (4J). Las

en el segundo compas las notas hacen referencia al acorde de quinto grado (Bb). De
forma horizontal se observa que las melodias tienen una relacion de direccion
ascendente y descendente por grados conjuntos y saltos. La distancia entre las notas
no sobrepasa la cuarta justa (4J). En el primer pulso el ritmo es de silencio de corchea
y tres corcheas creando asi una anacrusa. En el segundo pulso es corchea, negra la
cual crea una sincopa interna y corchea con ligadura de tiempo externa creando
nuevamente una sincopa externa. En el segundo compas en el primer pulso el ritmo
es la corchea que viene ligada del compés anterior y lo completa una corchea y una
negra. En el segundo pulso el ritmo es de dos negras.

Motivo 2: En la forma vertical se observa una

_n 2 ~ .

4 H H HP4 I’I_ X F } - -
textura homofénica que tiene una relacion 2 == _‘E:"'"“"__
1 Al 1 L] | 1 -
intervalica hasta la (5J). Las notas en el primer A ———C-—c=—

i

compas hacen referencia al acorde de quinto grado
gue es (Bb) y en el segundo compas las notas hacen referencia al acorde de primer

grado (Eb). De forma horizontal se observa que las melodias tienen una relacién de
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direccion ascendente y descendente por grados conjuntos y saltos. La distancia entre
las notas no sobrepasa la (5J). En el primer pulso el ritmo es de dos negras y en el
segundo pulso es de negra y dos corcheas donde la segunda esta ligada a la corchea
del siguiente compas. En el segundo compas el ritmo es de cuatro corcheas donde
la primera viene de la ligadura del compas anterior y completa el compas con un
silencio de blanca.

Segunda semifrase:

8 <
.| [ e o (PR — ) 3 .
—— e mm— — < — I =  m— =
e "i"—-ﬁ‘ . ==
= -
e e e e S======s== = =
- | e T— T L T -8 T
Exponiendo estos cuatro compases se pueden observar tres motivos:
Motivo 1: Este motivo es exactamente igual al motivo = o
uno de la primera semifrase. =i e
L} p—
a3 e o o e s 2 s —
;sg SE=sSSSSsSss
- . - - a
Motivo 2: Este motivo es muy parecido al motivo dos J%} e
. . . : . 2 i
de la primera semifrase. La Unica diferenciaes que en | N
:_,1%' e e

el primer pulso del segundo compas el ritmo cambia

de tres corcheas a silencio de corchea y silencio de negra.

Motivo 3: Este motivo es el final de la segunda i

HTN ™

=0 s -
semifrase cuando se repite asi que el primer compas [ ' =
i)
hace parte del motivo dos de la primera semifrase con |E5= £ = :' A

la diferencia que en el segundo pulso el ritmo es silencio de blanca. En forma vertical
se observa una textura homofénica que tiene una relacién intervélica hasta la (4J).
En el segundo compas la primera nota hace referencia al acorde de quinto grado (Bb)
y la segunda nota hace referencia al acorde de primer grado (Eb). En la forma
horizontal las melodias tienen una relacién de direccién contraria por grado conjunto
y salto. El ritmo es de dos negras con puntillo donde la segunda crea una sincopa

interna y completa el compas un silencio de negra.
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Saxofén alto y saxofdn tenor:

a) Primera semifrase:

_ epf g pef, ¢ O R

:'.'% Eoisa—==—cS=— e
e .

2 jepfelrefe £ | p £ o 1otfe

e e=Zsss===—c==— — e

Exponiendo estos tres compases se puede observar dos motivos:

R/
o

Motivo 1: Este motivo es interpretado en los dos el e el . £
A o o e e e e

saxofones simultineamente. En la forma vertical se [ - E
- - 2 epf ElErfe £
observa una textura homofénica que tiene una HESiESEEEES =

relacion intervalica de unisono exceptuando el

primer sonido que tiene una relacion intervalica de (2m). Las notas en el primer
compas hacen referencia al acorde de primer grado que es (Eb) y en el segundo
compéas las notas hacen referencia al acorde de quinto grado (Bb). De forma
horizontal se observa que las melodias tienen una relacion de direccién ascendente
y descendente por grados conjuntos y saltos. La distancia entre las notas no
sobrepasa la cuarta justa (4J). En el primer pulso el ritmo es de silencio de corcheay
tres corcheas creando asi una anacrusa. En el segundo pulso es corchea, negra la
cual crea una sincopa interna y corchea con ligadura de tiempo externa creando
nuevamente una sincopa externa. En el segundo compas en el primer pulso el ritmo
es la corchea que viene ligada del compas anterior y lo completa una corchea y una

negra. En el segundo pulso el ritmo es de dos negras.

Motivo 2: En la forma vertical se observa una textura _, A P e <
. . . . = —

homofénica que tiene una relacion intervalica de .,
Iy s sEFE

1L
T
g
1L

|

unisono. Las notas en el primer compas hacen :i%

referencia al acorde de quinto grado que es (Bb) y en el segundo compés las notas
hacen referencia al acorde de primer grado (Eb). De forma horizontal se observa que
las melodias tienen una relacion de direccion ascendente y descendente por grados
conjuntos y saltos. La distancia entre las notas no sobrepasa la (5J). En el primer

pulso el ritmo es de dos negras y en el segundo pulso es de negra y dos corcheas
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donde la segunda estd ligada a la corchea del siguiente compés. En el segundo
compas el ritmo es de cuatro corcheas donde la primera viene de la ligadura del
compas anterior y completa el compas con un silencio de blanca.

b) Segunda semifrase;

TR a3 S S N BT T S Se——
== . —

2 ol elrpeEp £ | F suste £ £ =

F;’V:V = e e e ===

Exponiendo estos cuatro compases se pueden visualizar tres motivos. Cabe aclarar que

los dos ultimos compases hacen parte del segundo final después de la repeticion.

% Motivo 1: Este motivo es exactamente igual al _, el £ mal, £
motivo uno de la primera semifrase. fonto I

P b Ereb e £

%’:F. §' ¥ o — T

% Motivo 2: Este motivo es muy parecido al motivo dos _, £ e
de la primera semifrase. La Unica diferencia es que en B . '
. , : : g et
el primer pulso del segundo compas el ritmo cambia de 5 e =

tres corcheas a silencio de corchea y silencio de negra.
% Motivo 3: Este motivo es el final de la segunda semifrase _, o £
] i ) i Fﬁi_.—_'z‘h:
cuando se repite asi que, el primer compas hace parte del l
motivo dos de la primera semifrase con la diferencia que gad:i_-——q':ﬁ:
en el segundo pulso el ritmo es silencio de blanca. En forma vertical se observa una

textura homofoénica que tiene una relacion intervalica hasta la (3M). En el segundo
compas la primera nota hace referencia al acorde de quinto grado (Bb) y la segunda
nota hace referencia al acorde de primer grado (Eb). En la forma horizontal las
melodias tienen una relacién de direccion ascendente por grado conjunto y salto. El
ritmo es de dos negras con puntillo donde la segunda crea una sincopa interna y

completa el compas un silencio de negra.
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El Trombédn:

a) Primera semifrase:

£

Lk
L

=_

1))
L

™
1A
1A

£
B ¥

L oLl

1LL

ef e

) —

H-4-H
H4H
H+4-H
LLLl)

Exponiendo estos cuatro compases se puede observar tres motivos:

R/
%

Motivo 1: En la forma vertical se observa una .

By

textura homofonica en relacion las trompetas y los B

e
e

e

ef

1

T

.
=
HH

saxofones. Las notas en el primer compas hacen referencia al acorde de primer
grado que es (Eb) y en el segundo compas las notas hacen referencia al acorde de
quinto grado (Bb). De forma horizontal se observa que la melodia tiene una relacién
de direccion ascendente y descendente por grados conjuntos y saltos. La distancia
entre las notas no sobrepasa la cuarta justa (4J). En el primer pulso el ritmo es de
silencio de corchea y tres corcheas creando asi una anacrusa. En el segundo pulso
es corchea, negra la cual crea una sincopa interna y corchea con ligadura de tiempo
externa creando nuevamente una sincopa externa. En el segundo compas en el
primer pulso el ritmo es la corchea que viene ligada del compas anterior y lo

completa una corchea y una negra. En el segundo pulso el ritmo es de dos negras.

L s pp

X et i 4

EEE EEE,
11
H—=

Motivo 2: En la forma vertical se observa una .

e

—T
L -
p— |

12 8

b

-

[
[
[
[ 1

T
=1
=1

I

-

textura homofénica en relacién con las trompetas y

saxofones. Las notas en el primer compas hacen referencia al acorde de quinto grado
gue es (Bb) y en el segundo compas las notas hacen referencia al acorde de primer
grado (Eb). De forma horizontal se observa que la melodia tiene una relacién de
direccion ascendente y descendente por grados conjuntos y saltos. La distancia entre
las notas no sobrepasa la (4J). En el primer pulso el ritmo es de dos negras y en el
segundo pulso es de negra y dos corcheas donde la segunda esta ligada a la corchea
del siguiente compas. En el segundo compas el ritmo es de cuatro corcheas donde
la primera viene de la ligadura del compas anterior y completa el compas con un

silencio de blanca.
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b) Segunda semifrase:

st g
GiE=isi==s

[ s 1

\

|

1}
™

T
1))
™
L]

e

H
1L
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HTTY
™
™
™
T

L
'
]
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M

Exponiendo estos cuatro compases se puede observar tres motivos. Cabe aclarar que

los dos ultimos compases son el segundo final de la repeticion.

R/
A X4

R/
L X4

Motivo 1: Este motivo es exactamente igual al et refe £

v = = 1 —i—*—t
motivo uno de la primera semifrase. T i : =
Motivo 2: Este motivo es muy parecido al motivo dos e EefEe 2

de la primera semifrase. La Unica diferencia es que
en el primer pulso del segundo compés el ritmo cambia de tres corcheas a silencio
de corchea y silencio de negra.

Motivo 3: Este motivo es el final de la segunda semifrase £
o s s m—

T
T
v — T
1

o

ra
.1

cuando se repite asi que, el primer compas hace parte
del motivo dos de la primera semifrase con la diferencia que en el segundo pulso el
ritmo es silencio de blanca. En forma vertical se observa una textura homofénica en
relacion con las trompetas y saxofones. En el segundo compas la primera nota hace
referencia al acorde de quinto grado (Bb) y la segunda nota hace referencia al acorde
de primer grado (Eb). En la forma horizontal la melodia tiene una relacion de direccion
ascendente por grado conjunto. El ritmo es de dos negras con puntillo donde la

segunda crea una sincopa interna y completa el compas un silencio de negra.
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Analisis Exposicion

Esta exposicion va del compas 23 al 38 pero se dividira en dos fragmentos para el

analisis.

Primera parte

VOR FRINCIFAL 0 1r fr i
e e e e e e e e e e
2 WOTRUEN T MOA_ T - O N onv_ N WINTEN - O T - OM-OA T - B~ CEM GOEFD JOF___ ME-CRO  EN  BA 2N Wi on-mne - Bk A - A R-IE—_ w0
ooRse {g‘}“g .
o E— S . .
TeswreT By 1 e o = v = = = - = = T = = o i
% 7 === E =c
T — iz " .
TrwreT By 2 |HHOE o —1—r e = =  ——— 7 = = o o i
L : e = = ==
2 ~ ef pofeo o E e ¢ e pr ot
e === E =
¢ 1
E o tE cefele | - : .
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Este fragmento va desde el compas 23 al 30.
Voz Principal

a) Primera Semifrase

e

=0 b T
I 1 t 1 T 1N n q T J—y K |
—1 I 1 ==3) | - Y | 1 K | | —IS T |
7 o | | LY ¥ | |
% = s e o5 g @ & -
NO TAN,UN TO-NOA  FRI - CA N0 NO ES  MIINTEN - CioN T0 - CAR-LOA 01 =

Exponiendo estos cuatro compases con anacruza se puede observar que su rango
melodico es de quinta justa (5) ascendente ya que la nota mas baja es (si bemol) y la

nota mas aguda (fa). Se encutra tambien dos motivos que se repiten.

% Motivo 1: Este motivo empieza en la cuarta corchea Ef—% — .
1 1 1l 1N 1 1N
174 3 1 | o | 1 1A}

de la subdivicion del segundo pulso creando asi una —o—oo o5
anacruza. En la forma vertical las notas hacen NO TANUN TO-NOA  FRI - CA

referencia al acorde (Eb). En la forma horizontal, ell rango melodico es de (4J)
ascendente ya que la nota mas grave es (si bemol) y la nota mas aguda es (mi bemol).

La melodia tiene una relacion de direccion ascendente, plana y descendente por
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grados conjuntos y salto. Ritmicamente se observa la utilizacion de la sicncopa

interna.

Motivo 2: Este motivo em pieza en timepo fuerte del pirmer 4

| L
54752

1
174

}
1
&

S5

pulso. En la forma vertical las notas hacen referencia al 5

—

f
T

&

A

=]

acorde de (Ab) que es el cuarto grado. En la forma horizontal, N
el rango melodico es de (3m) descendente ya que la nota mas aguda es (do) y la mas
grave es (la bemol). La melodia tiene una relacion de direccion descendente y
ascendente por grados conjuntos y salto. Ritmicamente se observa la utilizacion de

la sicncopa interna. La ultima corchea es el inicion de la siguiente motivo.

En los compases 25 y 26 que faltan los motivos son iguales, solamente cambian los

acordes ya que las notas se refieren al quinto grado (Bb).

b) Segunda semifrase

o Y=l
174

| 1
174
=1y

W
1

L B R G G D - L/ L

:‘:: L ‘-‘;’;- :_ :_ :: @
OUE CUL~- PATIE - ﬁ a‘a rost

Ly

'! |

Exponiendo estos cuatro compases con anacruza se puede observar que su rango

melodico es de octava justa (8J) descendente ya que la nota mas aguda es (mi bemol) y

la nota mas grave (mi bemol). Se encuentran tambien dos motivos que se repiten.

7
A X4

Motivo 1: Este motivo es igual al motivo uno de la

L
17

— f)
X
.4
‘? i
B )

<

primera semifrase, solamente lo difiere en el rango j[ “L o jei =
melodico que es (5J) y al acorde que se refienren la ; CEN QUE,YO J NE_GRO
notas que es (Cm) que a su ves es el sexto grado de la tonalidad.

Motivo 2: Este motivo es igual al motivo dos de la primera g

semifrase, solo lo difiere el acorde que se refieren la notas 2 i ‘i;_ = L
que es (Fm) que a su ves es el segundo grado de la BN R A0

tonalidad.

En los compases 29 y 30 que faltan los motivos son iguales, s6lo cambian los acordes

ya gue las notas se refieren al quinto grado (Bb) y el siguiente compas a (Eb) que es la

tonica.
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Este fragmento se presenta del compas 25 al compas 30. Estos motivos funsionan como

contramelodias que responden a la melodia principal que lleva la voz del cantante. En la

forma vertical se observa una textura homofonica donde la relacion intervalica de la

trompeta dos y los saxofones es de unisono, el trombon de octava justa (8J) y la trompeta

uno de tercera menor y mayor ascendente. En el compas 25 y 26 las notas hacen

referencia al acorde de quinto grado (Bb), en el compéas 27 al acorde de sexto grado

(Cm). En el compas 28 al acorde de segundo grado (Fm), en el compas 29 al acorde de

guinto grado nuevamente y en el compas 30 al acorde de primer grado (Eb). En la forma

horizontal las melodias tienen una relacion de direccion ascendente y descendente por

grados conjuntos y saltos. La distancia entre las sonidos no sobrepasa la (3M).

Ritmicamente se observa la utilizacion constante de la corchea-negra y corchea-negra

con punto creando asi sincopas internas y anacruzas.

El Piano
P A7 B — e F-7 87 [
e ey E:E E P 5 p s 2 » E Eg :E = gl pe i pr B LJE RS FE TR piElce
e —r T P = —r = r T =
21'# ' 1 = 2 t = s =t
"N gEEew o1uf el 8 . eTeFwe [, B . cTeEeetfele £ o LF . ef,
2= e ! = =

En este punto el piano cambia el patron de acordes que trae desde el noveno compas

en el mambo 1 y lo remplaza por un tumbao que aporta mas movimiento al

acompafamiento que va desde le compas 23 al 30, repitiendolo tal cual del compas 31

al 37. En la forma vertical se puede observar que la progresion armonica es (I, IV, V, V,

Vi, ii, V y ). Se puede observar que las dos manos realizan el mismo ritmo y las mismas

notas solamente con la diferencia que en la mano derecha (M.D) utiliza constantemente
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la octava antes de cada intervalo armonico que es el relleno del acorde. El tratamiento

del acorde en el piano se divide en dos partes; la fundamental o agregaciones en octava

y relleno en intervalo armonico o melodico. Este patron ritmico es generalmente muy

utilizado en los generos tropicales. Ritmicamente entra a tiempo en el primer compas y

en siguiente realiza una sincopa externa con ligadura de tiempo, esto lo realiza

constantemente en los demas compases.

El Bajo Eléctrico

E.'

A?

L

C
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o
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T

Este fragmento

del bajo va del compéas 23 al compéas 30. Sigue realizando el mismo

patrén ritmico mostrado desde el mambo 1 la Unica diferencia de seguir la progresion

armonica que en este parte es (I, IV, V, V, Vi, ii, Vy ).

La Campana, las congas y el platillo

En este punto cabe resaltar que estos intrumentos de percusion, realizan un patron

ritmico que viene desde el noveno compas hasta el final de la obra, exeptuando algunos

cortes realizados por la toda la orquesta.

Segunda parte de la exposicion
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Este fragmento va del compéas 31 al compas 38. El piano, el bajo y la percusion que
contituyen la base de la orquesta, realizan el mismo patron ritmico y melodico que se

analizé en la primera parte de la exposicion.
Voz principal

a) Primera semifrase

} f " T f

I 1 N Y I I
- & a & » = Y - 'J'; -t
NO KN CO-RA_ 20N TAN DU~ ROA QUI____ GUE MI  TUM BAO__ NO PON - GAA GO-ZAR____

Esta semifrase tiene el mismo analisis que la primera semifrase de la primera parte de la

Qrc
o
ol
ol
'l
( |
sl
A
LY
.H

exposicion, la unica diferencia es la letra.

b) Segunda semifrase

—f |
174 1 3
| 1 —_ 1 1 L4 o
174 1 | 1 1 1 1 LI N
—1 ‘I_ ‘I...‘I g .} ‘I. .‘I._. —+ == P [ L e S e B -t 4 I
> — L oh o % v ¢ g 3 ge I =
IA MU - J3I-CA__ N0 TIE - NE TA-BY TE  CAM-BIATRIS-TE - ZA POR—_ GO - 5:

Esta semifrase es igual a la segunda semifrase de la primera parte de la exposicion, la
unica diferencia es el utimo compas donde se utiliza la sincopa tanto interna como

externa y cambia la letra.

Seccion del Brass
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Este fragmento se presenta exactamente en el compas 32 al 34 y del 36 al 37 ya que
tanto el compas 31y 35 estan en silencio . Estos motivos funsionan como contramelodias
gue responden a la melodia principal que lleva la voz del cantante. En la forma vertical
se observa una textura homofonica donde la relacion intervalica de las trompetas es
unisono, los saxofones de unisono y el trombon de (8J). En el compas 32 las notas hacen

referencia al acorde de cuarto grado (Ab), en el compas 33y 34 al acorde de quinto grado
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(Bb), en el compas 36 al acorde de segundo grado (Fm), en el compas 37 al acorde de
quinto grado nuevamente. En la forma horizontal las melodias tienen una relacion de
direccion ascendente y descendente por grados conjuntos y saltos donde la distancia
entre las notas no sobrepasa la (3M). Ritmicamente se observa la utilizacion constante
de la corchea-negra y corchea-negra con punto creando asi sincopas internas y

anacruzas.

Analisis puente 1
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Aqui se puede observar el fragmento que va desde el compéas 39 al 46 con repeticion.
Los Coros

a) Primera semifrase
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Esta semifrase consta de cuatro compases donde se encuantran dos motivos. El primero
tiene una textura homofonica de octava en relacion con la trompeta uno y el siguiente
empieza en anacruza donde tiene una relacion de direccion descendente y ascendente
por grados conjuntos y saltos. El rango melodico es de sexta mayor (6M) descendente

ya que la nota mas aguda es (sol) y la mas grave es (si bemol).
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b) Segunda semifrase
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Esta semifrase consta de cuantro compases con motivos muy parecios a la primera

semifrase, lo unico que los difiere es el rango melodico que es de quinta justa (5J)

descendente y la letra.

Seccion del Brass
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El brass solamente interviene en los compases 39, 40, 43 y 44 ya que los demas estan
en silencio. Por el contrario de la exposicion, estos intruementos resaltan los motivos que
realiza el coro y deja los compases en silencio como material contrastante. En la forma
vertical se encuentra una textura homofonica donde la relacion intervalica es de octava
(8J) entre la trompeta dos y saxofon alto, de (8J) entre el saxo tenor y el trombon y de
(3m) y (5J) en la trompeta uno. Los acordes cambian en cada negra con punto asi; (Ab)
gue es el acorde de cuarto grado, (A°) que es un acrode de paso cromatico y (Bb) que
es acorde de quinto grado. Ritmicamente se utiliza cada negra con punto para crear un

corte que lo siguen todos los demas intrumentos.

El Piano
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Este fragmento de acompafiamiento en el piano va desde el compas 39 al 46 con
repeticion. En este punto se puede observar como cambia la progresion armonica a (IV,
#IV, V, Vy ). El cuarto grado ascendido resulta ser el (A°) que a su vez es un acorde de

paso cromatico para llegar a (Bb) que es el acrode de quinto grado. EIl ritmo armonico
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tanto en el compas 39 y 43 cambia de redonda a negra con punto que a su vez es
utilizado para crear un corte que sigue toda la orquesta. El tumbao es el mismo que utiliza
en la exposaiocn exeptuando el corte, en el que realiza acordes en la mano derecha y

en la mano izquierda la fundamental de cada uno de ellos.

El Bajo Eléctrico
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Este fragmento del bajo va desde el compéas 39 al 46 con repeticion. De la misma manera
gue le piano, la progresion armonica cambia a (1V, #1V, V, V y I). El ritmo armonico en los
compases 39 y 43 cambia de redonda, a negra con punto que a su vez es utilizado, para
reptroducir un corte que replica en todos los demas intrumentos. El patron ritmico en los
demas compases que no hacen el corte es el mismo que viene interpretando desde el

mambo 1.
Analisis primera parte del mambo 2
Este fragmento va desde el compas 47 al 54.

Seccion del Brass
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Exponiendo estos ocho compases se continuara analisando cada intrumento.
Trompetaly 2

a) Primera semifrase:
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En este punto se puede observar dos motivos.
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Motivo 1: Este motivo es interpretado en las dos
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observa una textura homofénica que tiene una FF—

LTy,

trompetas simultdneamente. En la forma vertical se
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relacion intervalica hasta la cuarta justa (4J). Las notas hacen referencia al acorde de
primer grado que es (Eb) en el primer compas y en el segundo a (Ab) que es el acorde
de cuarto grado. De forma horizontal se observa que las melodias tienen una relacion
de direccidén ascendente y descendente por grados conjuntos y saltos. La distancia
entre las notas no sobrepasa la (3M). En el primer pulso el ritmo es silencio de negra,
silencio de corchea y corchea. En el segundo pulso es corchea, negra y corchea
donde la negra crea una sincopa interna. En el siguiente compas el ritmo es de dos
negras con punto donde la segunda nuevamente resalta la contante utilizaciéon de la
sincopa y completa el compas un silencio de negra.

Motivo 2: En la forma vertical se observa una textura &

44 !
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homofonica que tiene una relacion intervalica hasta
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la (3M). Las notas tanto del primer y segundo compas FF——————
hacen referencia al acorde de quinto grado que es si bemol . De forma horizontal se
observa que las melodias tienen una relaciéon de direccion plana, ascendente y
descendente por grados conjuntos y saltos. La distancia entre las notas no sobrepasa
la (3M). En el primer pulso el ritmo es de cuatro corcheas y en el segundo pulso es
negra y dos corcheas donde la ultima de ellas esta ligada con una negra punto del
siguiente compds creando asi una sincopa externa. En el siguiente compas el ritmo
es de dos negras con punto donde la primera de ellas viene ligada del compas
anterior. La segunda negra con punto resalta nuevamente la utilizacion de la sincopa

interna.

b) Segunda semifrase
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Exponiendo este pequefio fragmento que va del compas 50 al 53, se puede observar un

motivo.
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< Motivo 1: en la forma vertical se encuentra una gf—sossy
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textura homofonica con una relacion intervalica hasta

"M

4
hL

la (83M). Las notas hacen referencia al acorde de ==
sexto grado que es (Cm) en el primer compas y en el segundo al acorde de segundo
grado (Fm). En la forma horizontal se observa que las melodias tienen una relacion
de direccion plana y descendente por grados conjunos y saltos. La distancia entre las
notas no sobrepasa la (3M).En el primer pulso del primer compas el ritmo es silencio
de blanca y en el siguiente pulso es de cuantro corcheas. En el segundo compas el
ritmo es de dos negras con puntillo y lo completa un silencio de negra. Los dos
compases que faltan tienen el mismo motivo sélo con la diferencia que las notas
hacen referencia primero a (Bb) que es el acorde de quinto grado y en el compas que

sigue a (Eb).
Saxofon alto y saxofon tenor

a) Primera semifrase

G aptr.e . eererleEE o
b pifrle . IPeerefEIR o
=== = :

En este fragmento se puede observar dos motivos:

< Motivo 1. Este motivo es interpretado en los dos s pife o
saxofones simultdneamente. En la forma vertical se [F— —
;. . -z E £ 2
observa una textura homofdnica que tiene una relacion 5% e

intervalica de unisono. Las notas hacen referencia al

acorde de primer grado que es (Eb) en el primer compas y en el segundo a (Ab) que
es el acorde de cuarto grado. De forma horizontal se observa que las melodias tienen
una relacion de direccion ascendente y descendente por grados conjuntos y saltos.
La distancia entre las notas no sobrepasa la (3M). En el primer pulso el ritmo es
silencio de negra, silencio de corchea y corchea. En el segundo pulso es corchea,
negra y corchea donde la negra crea una sincopa interna. En el siguiente compas el

ritmo es de dos negras con punto y completa el compas un silencio de negra.
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Motivo 2: : En la forma vertical se observa una textura

peeeclef * ¢
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homofénica que tiene una relaciéon intervalica de [P == -
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unisono. Las notas tanto del primer y segundo e ! =

compas hacen referencia al acorde de quinto grado qué es si bemol (Bb). De forma
horizontal se observa que las melodias tienen una relacion de direccion plana,
ascendente y descendente por grados conjuntos y saltos. La distancia entre las notas
no sobrepasa la (3M). En el primer pulso el ritmo es de cuatro corcheas y en el
segundo pulso es negra y dos corcheas donde la ultima de ellas esta ligada con una
negra punto del siguiente compas creando asi una sincopa externa. En el siguiente
compas el ritmo es de dos negras con punto donde la primera de ellas viene ligada

del compas anterior.

b) Segunda semifrase:
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Exponiendo estos cuatro compases se puede observar un motivo.

7
A X4

Motivo 1: En la forma vertical se encuentra una 2

textura homofonica con una relacion intervalica de ﬁ : -
. , 8 ELEE |

unisono. Las notas hacen referencia al acorde de g—a—- = Z

sexto grado que es (Cm) en el primer compas y en el segundo al acorde de segundo
grado (Fm). En la forma horizontal se observa que las melodias tienen una relacion
de direccion plana y descendente por grados conjunos y saltos. La distancia entre las
notas no sobrepasa la (3M).En el primer pulso del primer compas el ritmo es silencio
de blanca y en el siguiente pulso es de cuantro corcheas. En el segundo compas el
ritmo es de dos negras con puntillo y lo completa un silencio de negra. Los dos
compases que faltan tienen el mismo motivo, sélo con la diferencia que las notas
hacen referencia primero a (Bb) que es el acorde de quinto grado y en el compas que

sigue a (Eb).
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El Trombdn

a)

Primera semifrase
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Exponiendo estos cuatro compases se observa dos motivos:
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Motivo 1: En la forma vertical se observa una textura 2EE L L
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homofonica que tiene una relacion intervalica de
octava con la trompeta dos y los saxofones. Las notas hacen referencia al acorde de
(Eb) en el primer compas y en el segundo a (Ab). De forma horizontal se observa que
la melodia tiene una relacién de direccion ascendente y descendente por grados
conjuntos y saltos. La distancia entre las notas no sobrepasa la (3M). En el primer
pulso el ritmo es silencio de negra, silencio de corchea y corchea. En el segundo
pulso es corchea, negra y corchea donde la negra crea una sincopa interna. En el
siguiente compas el ritmo es de dos negras con punto y completa el compas un
silencio de negra.

Motivo 2: En la forma vertical se observa una textura FFFFFQ? E e

e - T

2 1 1

homofénica que tiene una relacion intervélica de
octava con la trompeta dos y los saxofones. Las notas tanto del primer y segundo
compas hacen referencia al acorde de quinto grado que es si bemol (Bb). De forma
horizontal se observa que la melodia tiene una relacion de direccion plana,
ascendente y descendente por grados conjuntos y saltos. La distancia entre las notas
no sobrepasa la (3M). En el primer pulso el ritmo es de cuatro corcheas y en el
segundo pulso es negra y dos corcheas donde la ultima de ellas esta ligada con una
negra punto del siguiente compas creando asi una sincopa externa. En el siguiente
compas el ritmo es de dos negras con punto donde la primera de ellas viene ligada
del compas anterior. La segunda negra con punto resalta nuevamente la utilizacion

de la sincopa interna.

b) Segunda semifrase:
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Analisando estros cuatro compases se observa un motivo:
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% Motivo 1: En la forma vertical se encuentra una EEfe o

T

MM

textura homofonica con una relacion intervalica de =——

octava con la trompeta dos y los saxofones. Las notas hacen referencia al acorde de
sexto grado que es (Cm) en el primer compas y en el segundo, al acorde de segundo
grado (Fm). En la forma horizontal se observa que la melodia tiene una relacion de
direccion plana y descendente por grados conjunos y saltos. La distancia entre las
notas no sobrepasa la (3M).En el primer pulso del primer compas el ritmo es silencio
de blanca y en el siguiente pulso es de cuantro corcheas. En el segundo compas el
ritmo es de dos negras con puntillo y lo completa un silencio de negra. Los dos
compases que faltan tienen el mismo motivo, solamente con la diferencia que las
notas hacen referencia primero a (Bb) que es el acorde de quinto grado y en el

compas que sigue a (Eb).

El Piano y el Bajo Eléctrico

Tanto el piano como el siguen haciendo el mismo patron ritmico y la misma progresion

arminica que se analizo en la exposicion.

Segunda parte del mambo 2
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Este fragmento va del compas 55 al 62. Esta segunda parte tiene motivos exactos que
vienen de la primera parte del mambo dos. Los compases que difieren esta parte son el

55, el 61y el 62 las cuales son un corte y un final de frase.



Corte: Este corte funsiona remplazando el motivo uno de la primera gy __prre,
parte del mambo 2. En la forma vertical se observa una textura T ]
homofonica donde la relacion intervalica es de unisono y octava en la dq’:;%li:
trompeta dos, los saxofones y trombon. La trompeta tiene una relacion [H—= E‘EE‘&‘Q :
intervalica de (3m) frente a los demas intrumentos. Las notas hacen j £t E’;
referencia al acorde (Bb) en el primer compéas y en el segundo al ﬂ%’—‘TT
£

acorde de (Ab). En la forma horizontal se encuentra una relacion de

direccion plana y descendente por grados conjuntos. El ritmo se
conviente aqui en dos grupos de tresillos de negra donde la primera de las negras es
silencios. Este motivo es utilizado como un corte que realiza toda la orquesta

simultaneamente.
Analisis desarrollo coro-pregon

Este parte va desde del compéas 63 la 70. Toda la base que la componen el piano, el

bajo, y al percusion realizan el mismo patron analizado en el mambo 1.

Final de frase: Este motivo funsiona como final de frase _,

) . f f - = _:l_f_-_
diferente a la primera parte del mambo dos. En la forma e
i 3 -
vertical se puede observa una textura homofonica de B R
unisono entre las trompetas y saxofon tenor. Entre el _pipplepiet £
o . ﬁzﬁd—_" >
saxofon alto y el trombon la relacion intervalica es de ; tbmt‘ﬁﬁ’, el e

octava. Las notas hacen referencia en el primer compas

al acorde de quinto grado que es (Bb) y en el siguiente E@E%

compas a (Eb) que es el acorde de tonica. En la forma

horizontal se observa una relacion de direccion descendente y ascendete por grados
conjuntos donde el intervalo predominante es la segunda menor (2m). El ritmo unicia con
un silencio de corchea para entrar en contratiempo y completar con corcheas los demas
pulsos. En el siguiente compas solo se encuentra una negra completando el compas con

silencios.
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El Coro
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El coro empieza en el segundo pulso del compas 62 como anacruza. En la forma vertical
las notas se refieren en la anacruza a tonica (Eb). Los dos siguientes compases al acorde
de quinto grado (Bb) y finaliza nuevamente con el acorde de tonica. De forma horizontal
las notas tiene una relacion intervalica hasta la (3M). Este coro se repite cada cuatro
compases, cuatro veces en donde interviene la voz pricipal conocido esto como coro-

pregon.

La Voz pricipal

COM - PAR - TEUN CAN - 70,0 71 = Gi-NAL SE AL-MEN = ™ DE LA FEEN 272 J—

Este fragmento se repite cuantro veces despues del coro por cuantro veces. En la forma

vertical las notas en los dos primeros compases hacen referencia al acorde de primer
grado (Eb) y los dos siguientes hacen parte del acorde (Bb) que es el quinto grado. De
forma horizontal se observa una relacion de direccion ascendente y descente po grados
conjuntos y saltos. El rango melodico es de (4J) ascendente ya que la nota mas baja es
(si bemol) y la nota mas aguda es (fa). Ritmicamente se encuentra la utilizacion de la
sincopa interna y externa por medio de ligaduras de tiempo. El pregon cambia con cada
repeticion y es muy libre segun lo que se imagine el cantante tanto en ritmo como en la

letra.
Analisis del puente 2

Esta parte va del compéas 72 al 81. Este puente se divide en dos fragmentos; uno en
donde interviene el brass y el otro interviene un sintetizador. Hay que aclarar que toda la

base sigue realizando el mismo patron que viene haciendo en el coro-pregon.
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Primera parte

Seccion del Brass
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Este primer fragmento va del compas 72 al 75. Aqui se puede observar que las trompetas
y los saxofones relizan una melodia miestras que el trombdn sélo tiene una nota en el

final de la frase que apoya tambien los saxofones a manera de pregunta respuesta.

Trompetaly 2
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Exponiendo estos cuatro compases se puede observar dos motivos.
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% Motivo 1: Este motivo es interpretado en las dos
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trompetas simultaneamente . En la forma vertical se
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encuentra una textura homofonica con una relacion
intervalica de (4J) y en el segundo compas de unisono. Las notas hacen referencia a
la progresion armonica (I,V) o sea (Eb, Bb). En la forma horizontal las melodias tiene
una relacion de direccion plana y descendete y ascendente por saltos y repeticiones.
El motivo empieza en el segundo pulso del primer compas por medio de dos negras.
En el siguiente compas el ritmo es negra con punto corchea en el pirmer pulso y el el

segundo pulso dos negras.
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Motivo 2: En la forma vertical se observa una textura %
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homofonica con una relacion intervalica hasta la
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cuarta justa (4J). Las notas se refieren a la
progresion armonica (V,l) o sea (Bb, Eb) . En la forma horizontal las melodias tienen
una relacion de movimiento oblicuo donde la primera trompeta asciende mientras la

segunda esta mas plana.

Saxofones y trombédn
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Exponiendo estos cuantro compaases se puede observar dos motivos.
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Motivo 1: Este motivo es interpretado en los dos
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saxofones simultaneamente . En la forma vertical se s ’
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encuentra una textura homofonica con una relacion ECE: = = ———

intervalica de (4J) y en el segundo compas de unisono. Las notas hacen referencia a
la progresion armonica (I,V) o sea (Eb, Bb). En la forma horizontal las melodias tiene
una relacion de direccion plana y descendete y ascendente por saltos y repeticiones.
El motivo empieza en el segundo pulso del primer compéas por medio de dos negras.
En el siguiente compas el ritmo es negra con punto corchea en el pirmer pulso y el el
segundo pulso dos negras.

Motivo 2: En la forma vertical se observa una .y
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T,
e

M
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hasta la cuarta justa (4J). Las notas se refieren a la

72
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progresion armonica (V,l) o sea (Bb, Eb). Enlaforma BB&

T
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horizontal las melodias tienen una relacion de movimiento oblicuo donde la primera
trompeta asciende mientras la segunda esta mas plana. En el dltimo compas
refuerzan la nota grave que realiza el trombdn para ganar peso. La relacion intervalica

es de octava entre el saxofén alto y le trombon y de (3m) el saxofén tenor.
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Segunda parte

En este fragmento va desde el compas 78 al 81. Aqui, ya no interviene el brass sino que
aparece un intrumento nuevo el sintetizador. En la grabacion el piano sigue haciendo el
patron que viene realizando desde el coro-pregon pero cuando se analiza una version

en vivo, es el mismo pianista realiza la melodia. Esta melodia se repite ocho veces.

Piano y sintetizador
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El piano realiza el mismo patrén ritmico que viene del coro-pregon por su parte el
sintetizador tiene un motivo que se repite en los dos siguientes compases.

% Motivo 1: En la forma vertical se observa una o e
Fesie=====z =
textura homnofononica donde la relacion I )

N

intervalica llega hasta la (3M). las notas hacen

Hh
M

referencia al acorde de quinto grado (Bb9) que es

la dominante. En la forma horizontal las melodias tienen una relacion de movimiento
descente y ascendente por saltos. En el primer compas el ritmo es silencio de
corchea, negra y corchea donde la negra crea una sincopa interna y en el segundo
pulso es de dos negras. En el siguiente compas el ritmo es blanca con punto y

completa el compas con un silencio de negra.
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< Motivo 2: En la forma vertical se observa una e )

—+
i
2

\ i
textura homnofononica donde la relacion intervalica . é# 2

|

llega hasta la (4J). Las notas hacen referencia al

acorde de primer grado (Eb) que es la tonica. En la

forma horizontal las melodias tienen una relacion de movimiento ascendente y
descendente por saltos. En el primer compas el ritmo es corchea, negra, corchea,
negra y negra. En el siguiente compas el ritmo es blanca con punto y completa el

compas con un silencio de negra.

Analisis tema B

Esta parte va desde el compéas 84 al 91 donde intervienen los coros y el piano cambia

Su patron ritmico.
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Esta fragmento se repite dos veces antes de entrar al mambo 3. En la forma vertical las
notas hacen referencia a la progresion que lleva el bajo y el piano. De manera horizontal
el reango melodico es de (5J) ascendente ya que la nota as baja es (si bemol) y la nota
mas agunda es (fa). Se observa una relacionde direccion ascendete, plana y
descendente por grados conjuntos y saltos. Ritmicamente se neucntra la contante

utlizacion de la sincopa interna y externa.

El Piano y Bajo Eléctrico
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El piano en esta parte cambia el patron ritmico tomando elementos de la exposicion y

cambia la progresion arminoca a (V, V, |, IV, #IV, V, V, | y I) donde el (#1V) se refiere al
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acorde (A°) que funsiona como un acor de de paso cromatico entre el cuarto grado y el

quinto grado. Por su parte el bajo realiza el mismo patrén ritmico que utiliza en el coro-

pregon con la unica diferencia en la progresion armonica que es la misma del piano.

La Percusion

Cabe recordar que la perscusion sigue realizando

desde el mambo uno.

Analisis mambo 3

el mismo patron ritmico que viene
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Este fragmento va del compas 93 al 96 en los cuales interviene el brass sobre todo los

saxofones que se muestran mas activos. Generalmente en el merengue tambien se le

llama mambo a la parte donde los saxos realizan melodias con un movimiento ritmico

activo.

Saxofén alto y Saxofén tenor
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Exponiendo estos cuantro compases se puende observar dos motivos.

s Motivo 1. Este motivo es interpretado en los dos Ee. Erp
e ——
saxofones simultaneamente. En la forma vertical se FF—— = Sl
observa una textura homofonica de unisono. Las notas |[Z= _E,e, :EF:’ e
22 ===

hacen referencia al acorde de (Eb) que es el primer

grado y en el segundo compas a (Bb) que es el acorde de quinto grado. En la forma
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horizontal se encuentra que las melodias tiene una relacion de direccion descendente
por saltos ya que realiza los las notas de los acrodes en arpegios. Ritmicamente
realiza cuantro corcheas por cada pulso y el ultimo grupo la ultima corchea se liga a

una negra con punto creando asi una sincopa interna.

< Motivo 2: Este motivo empieza en la ultima corchea e
o x L e ——
de la subdivion del segundo pulso como anacruza. < ==
M .# .‘F # E -
En la forma vertical se observa una textura :é e

homifonica con una relacion intervalica que llega

hasta la tercera mayor (3M). Las notas pertenecen a la progresion que en este punto
es (V, 1) o sea (Bb, Eb). En la forma horizontal se encuentra una relacion de direccion
plana, ascendente y descente po grados conjuntos y saltos. Por medio de la utilizacio
del ritmo corche, negra, crea sincopas internas. En la subdivicion del segundo pulso
en la ultima corchea realiza una ligadura de tiempo para crear una siincpa externa
seguido de tres corcheas que completan el pulso. En el siguiente pulso el ritmo es de

silencio de negra y corchea.

Desarrollo coro-pregén 2
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BAI - A PA’P‘_V BAI = IA MA"MA __ OM,ES‘TO,!S‘;A BUE - ;40_ B};I
Este fragmento va del compas 98 al 101 y se repite seis veces.
Voz principal: El rango melodico es de (4)) = - . = —n

Lo z
ascendente ya que la nota mas grave es (si v e —

. Ah"r BRA-3A -~ MEA- M
bemol) y la mas aguda es (mi bemol). Durante

las repeticiones cambia la letra y el motivo ritmico. Las notas hacen referencia al acorde
de quinto grado. La melodia tiene una relacioin de direccion ascendente por grados

conjuntos y saltos.
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' 4
BAI - LA MA“MA __ ODEES-TO,ES-TA BUE - NO___ BAI

El rango melodico es de (4J) ascendente ya que la nota mas grave es (si bemol) y la mas

aguda es (mi bemol). Las notas hacen a la progresion armonica (I, IV-#1V, V, V) con ritmo
armomnico de redonda que cambia solamente en el compas 99 que es blanca. La
melodia tiene una relacion de direccion plana y ascendente por repeticion y grados

conjuntos.
Trancisién

Esta parte va desde el compas 102 al 105 y se repite cuatro veces en la que sélo
interviene el coro y la percusion, los demas intrumentos quedan en silencio realizando

los golpes respectivos del pulso.

Coros
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BAI LA PA-PA BAI - [A MA"MA _ OUEJES-TOES-TA BUE - NO___ BAI
Este fragmento tiene el mismo analisis que en el coro-pregon dos.
Percusion
Siempre marca los dos pulsos de cada compas, en . | 5 [ 5 L1 2 |
¥ N N N J N

negra y silencio de negra. En la grabacién se puede
escuchar el sonido de un bombo de bateria, pero en vivo el ‘timbalero’ utiliza la paila mas

grave del timbal latino.
Repeticiones de las partes

En este punto la obra vuelve a repetir algunas partes ya analisadas. Estas repeticiones

se dan en el siguiente orden:

7/
o0

Repeticion segunda parte del puente dos con sintetizador.

*

Repeticion Repeticion del puente dos.

*0

% Repeticicion del desarrollo coro-pregén dos

7/
°

Repeticion nuevamente de al segunda parte del puente dos con sintetizador.
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Fin de la obra

La cancion repitiendo el puente dos por tercera vez en un descenso de volumen conocido

como Fade Out.
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CAPITULO 4: CREACION “P’AL BEMBE”

Este proceso de creacion estuvo mediado durante toda la investigacion por las lecturas,
las transcripciones, los analisis, la interpretacion, la escucha y sobre todo la conversacion
sobre lo relacionado con la musica y el gran Caribe, la cual estd rodeada de un gran
misticismo y sincretismo que dio el suceso de la esclavitud y la llegada de diferentes
comunidades africanas que también tuvieron su proceso de mestizaje. Esto da como
resultado un tejido social implicitamente complejo. La letra da cuenta de todos los
procesos sociales en torno a la rumba cubana, denominado género profano y de fiesta
popular. Este tipo de musica se baila y se vive generalmente en el barrio, claro esta que
el significado de fiesta esta mas destinado a la adoracion de orishas y divinidades
africanas por medio de la palabra “Bembé”. Los Bembés son fiestas de caracter muy
negroide y raizal, sintiendo el lenguaje de los tambores sagrados para atraer a los orishas

y pedirles lo que los integrantes desean, puede ser salud, bienestar, fuerza etc.

5.1 Anélisis “P’al Bembé”

A. Letra

JBailen mi ritmo pegao negro no se va

gue esto lo canto con mucho sabor veni p’al bembé

y también con herencia africana a mover los pies. J
que llevo en el corazon. & 4 Pregén J
JSangre latina yo llevo JVamos a tocar
cuando yo toco mi tambo bata negro no se va

el cuerpo se me arrebata veni pal” bembé

al son de este guaguanco. J a mover los pies. J
JHe venido yo, 7 Preg6n J

a cantarle a usted & Suena mi tambo
y a mi orisha el bembé se formdd
Olofi Chango. & (x2) 7 Pregon 7
JVamos a tocar 4 Suena mi tambo
negro no se va el bembé se formos
veni p’al bembé 7 Preg6n J

a mover los pies. & 4 Suena mi tambo
JAPregond el bembé se formos
JVamos a tocar 5 Pregén J

negro no se va 4 Suena mi tambo
veni p’al bembé el bembé se formos
a mover los pies. & 7 Pregon 7

4 Pregén J

JIVamos a tocar
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B. Formade la obra

llustracién 15: Estructura "P’al Bembé".

. 4
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La Tonalidad
La obra esta en tonalidad de (sol menor) con modulacion a (sol mayor) y termina en

(sol menor).

La Percusién
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llustracion 16: Imagenes del andlisis de “P’al Bembé”.12"

Este fragmento va del compés 1 al 4. Estos motivos ritmicos se utilizan en varias partes

conformando la base, que so6lo cambia en algunos cortes que realiza toda la orquesta.
Laclave

Esta composicion esta en clave de son (3 x 2) en las siguientes partes:

/7

% Introduccion % Mambo
% Exposiciéon (Tema A) «» Coro-pregon 2
% (Tema a’)

Este patron cambia a clave de rumba también en (3 x 2) en las siguientes partes:

% Puente 1 « Coro-preg6n 1
<+ Puente 2 s Puente 3
% Transicion + Coda

127 Todas las imagenes del analisis de “P’al Bembé” fueron extraidas de la composicion que esta
transcrita en partitura en Finale, que realizé el autor de este trabajo de grado (Jonny Pérez).



166

La Campana
Este instrumento se toca durante toda la obra con dos motivos ritmicos diferentes.

s Motivo 1 Esta : E .
secuencia ritmica

estd compuesta por cuatro compases. El primer compas es el del mismo tipo que el
primer compés de la clave de son en (3 x 2). Tanto el segundo como cuarto compas
tienen el ritmo idéntico, el cual entra en anacrusa con dos golpes de corchea, dejando
en el segundo tiempo nuevamente un silencio para entrar con un golpe de negra y
creando asi un contratiempo?®. En cuanto al tercer compas contrasta claramente con
el primero, puesto que, realiza una corcha que anticipa el siguiente golpe, luego
nétese cémo la negra con puntillo crea una sincopa interna para luego resolver en
dos corchas, también intentando anticipar un golpe, en este caso es un silencio dando
la sensacion nuevamente de contratiempo. Cabe aclarar que todos estos golpes se

realizan en el sonido grave y abierto de la campana.

R/
A X4

Motivo 2: Este ritmo proviene sobre todo : b

de la trascripcion de la campana en la ~

rumba cubana. Generalmente, es uno de los modelos mas utilizados para acomparar
esta musica. N6tese cdmo por el contrario del motivo 1, esta utiliza la combinacion
de sonidos graves, agudos, abiertos y cerrados. Este tipo es muy parecido al de la
campana de bongo en la salsa en clave (3 x 2), ademas de la continua utilizacion de
contratiempos y sincopas internas y externas. Este Patrén se utiliza en la obra en las
partes donde se toca el guaguancd, mas exactamente donde cambia a clave de

rumba.

128 Se denomina contratiempo al sonido métrico que ocurre por la aparicién de silencios en las partes
del compas (o del tiempo) normalmente acentuadas que alternan con sonidos que se presentan en las
partes no acentuadas. La no prolongacién del sonido sobre un tiempo o subdivision del tiempo fuerte, es
lo que diferencia al contratiempo de la sincopa. Fuerte (https://es.wikipedia.org/wiki/Contratiempo).



https://es.wikipedia.org/wiki/Comp%C3%A1s_musical
https://es.wikipedia.org/wiki/S%C3%ADncopa_(m%C3%BAsica)
https://es.wikipedia.org/wiki/Contratiempo
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Las Congas

Este instrumento se toca durante toda la obra con dos modelos ritmicos especificos:

R/
L X4

Modelo 1: Las congas se componen de dos

tambores, conga y tumba. Estos dos compases T | ﬁ | : 5 =

forman la mayor parte del acompafiamiento. Este instrumento tiene una técnica muy
amplia donde se desarrollan varios golpes y efectos llamados tonos. En este caso se
utiliza para la equis (x) un sonido tapado, para el triangulo (A ) un sonido quemado,
los circulos un sonido natural abierto. En esta obra, la (x) y el (A) son tocados en la
conga y los circulos en la tumba. El ritmo estd compuesto por una entrada a tiempo
fuerte, aunque con una corchea que anticipa el siguiente golpe. La negra siguiente
crea una sincopa interna y nuevamente realiza el ritmo corchea negra como
anticipando el nuevo golpe.

Modelo 2: Aqui se puede observar el

m A XX AL alp i A |
1 |

- A
modelo de acompafamiento . EEER r : = r :
L1 ] L] ] L]

generalmente mas utilizado dentro del guaguancdo. Lo constituye dos compases,

donde el primer compas es el mismo utilizado en la salsa y el segundo, que se
asemejatanto en la clave y la campana. Ritmicamente se observa una serie de golpes
entre quemados, tapados y abiertos hechos en corcheas en el primer compas, en el
segundo tiene una entrada en tiempo fuerte, pero se puede ver como la corcheay la
negra siguientes crean una sincopa interna, resuelta después por los tres golpes
faltantes en corcheas. Este tipo de acampamiento sera interpretado en las partes

donde la obra cambia a clave de rumba.

El Chequeré!?: Este instrumento, tiene similitud con las g e =) i

maracas o maracones del Caribe. El ritmo es un ostinato

s

ritmico que consta de un golpe en el primer tiempo y otro en el segundo intermediados

129Es un idi6fono de golpe indirecto, compuesto por un recipiente hueco que se obtiene del fruto de la

planta cucurbitacea giiro amargo, forrado con un tejido en forma de red, al cual se ensartan
indistintamente semillas o cuentas, o0 ambas inclusive. Chequeré pertenece a uno de los conjuntos
instrumentales que se usan en los rituales de la santeria cubana. Fuente
(https://www.ecured.cu/Chequer%C3%A9 (instrumento musical de percusi%C3%B3n)).



https://www.ecured.cu/Santer%C3%ADa
https://www.ecured.cu/Chequer%C3%A9_(instrumento_musical_de_percusi%C3%B3n)
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por silencios de negra. Este patrén ritmico solo se toca cuando la obra cambia a clave

de rumba.

El Jam Block!3%: Estos dos compases se Ju inu ﬁil l M ﬁi

acompafamiento ritmico que se ejecuta en el cambio de clave. El ritmo sale de la

encuentra un patron ritmico que constituye el

trascripcion de varias rumbas cubanas que puede dar cuenta de una mezcla entre
diferentes patrones. Este modelo es parecido al que se toca en las congas con algunos
golpes de mas. El comun denominador aqui es tanto el contratiempo como la sincopa

interna y un leve contraste entre el primer y segundo compas.

El Platillo: Estos dos compases estan | z h | ) | | = h
3]

presentes durante toda la obra generando
asi un ostinato ritmico. Esta compuesto por una entrada a tiempo a una negra, luego una
corchea la cual anticipa el siguiente golpe, que también entra en tiempo semifuerte. Una
caracteristica fundamental es que los dos primeros golpes se hacen secos o cerrados y
el tercero se deja abierto.

El Bombo

En esta composicién tenemos dos patrones ritmicos en el bombo.

% Patrén 1: Este modelo de acompafiamiento se compone dos $ ) )
golpes sobre los tiempos del compas creando asi una

estabilidad en la relacion espacio tiempo.

% Patrén 2: Este ritmo-tipo se ejecuta H—r—r_ﬁTﬁ_H

cuando la clave cambia de son a rumba en

(3 x 2). EL primer compéas hace referencia a los mismos golpes de la clave
contrastandolo en el segundo compas donde los golpes estan a tiempo aqui
precisamente se presenta un complemento interesante puesto que los silencios seran

ocupados por la clave de rumba.

130 Estd hecho de material plastico duro, siendo una version moderna de la caja china. Fuente
(https://es.wikipedia.org/wiki/Blogue pl%C3%Alstico (percusi%C3%B3n))



https://es.wikipedia.org/wiki/Caja_china
https://es.wikipedia.org/wiki/Bloque_pl%C3%A1stico_(percusi%C3%B3n)
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A partir de este punto, se analizo el piano y el bajo en las diferentes partes.

El Piano y el bajo en la introduccion
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Estos cuatro compases se repiten durante toda la introduccion donde la progresion
armonica con ritmo de redonda es (IV, I, V, I). El ritmo que utiliza es muy similar al de
la campana donde se utiliza el primer compas de la clave (3x2), contratiempos y sincopas
internas. La mano izquierda realiza las notas fundamentales de los acordes y la mano
derecha completa las notas de esos acordes. El bajo por su parte realiza la misma
melodia de la mano izquierda del piano.

Exposicién A

Este parte se divide en dos fragmentos.

< Primero:

[ Com b’ Gm G =
et e e et i Lot
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El primer fragmento va del compas 19 al 25 donde la progresion armoénica es (I, IV, V, |,
[, V/IV, sustituto tritonal del V del IV,) IV, 1V, acorde disminuido de paso, bViIl, IllI, VI). El
ritmo armoénico es de redonda y soOlo cambia a blanca en los compases 20 y 24. El
‘tumbao” del piano consiste en realizar los acordes en fundamental en arpegios y octavas
subiendo o bajando cromaticamente. En el bajo se toca las fundamentales y quintas de

los acordes de la progresion con algunas notas de paso.
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El segundo fragmento va del compés 26 al 32 donde la progresion arménica es (IV, 1V,
acorde disminuido de paso, bVIl, IlI, VI). El ritmo arménico es de redonda.
Transicién
i Guw’ Guw’ Ewn(9) Awn7(9) p7® pTisC B’ B Awn’ P G’ Gun’
I W v ¢ ¢ 3% § P % ¥ $.% ¢ b0 ¥
(= e ee—r et
' =He == = = = e 4 :
Sar Gua’ Ewn7(9) Awn7(9) D! B’ & Aw’ Pl Gual
e e e e
e = F— < = : === — =X

Este fragmento va del compas 42 al 50. La tonalidad cambia a sol mayor y la progresion
armonica es (I, VI, I, V, lll, sustituto tritonal del V del Ill, 11, V, I). Ritmicamente se utiliza
el anticipo de los acordes generando asi una sincopa externa constante. La mano
izquierda realiza las notas fundamentales de los acordes y la mano derecha completa

las notas y las agregaciones de los acordes.
El piano en el coro-pregén 1
Esta parte se divide en dos fragmentos.

< Primero:

Gun’ Ewn(9) Awn7(9) D7 PTIsC B’ B Awn’ p7™ Gan’
ey o e e M e — 2
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I
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El fragmento va del compas 51 al 58 y realiza la misma progresion de la transicion con
la Gnica diferencia que realiza los acordes en arpegios al principio y en fundamental en

los demas.
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El piano y el bajo realizan el patron ritmico generalmente utilizado en el guaguancé. El

fragmento va del compas 58 al 66. La progresion arménica es (1, V).

Mambo y coro pregon dos
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El fragmento va del compas 67 al 83 y se utiliza en las dos partes de la misma manera.
La tonalidad cambia nuevamente y vuelve hacer la del principio (sol menor). La
progresion armonica es (1, I, bVII, bVIl) y el ritmo armonico es de redonda. Ritmicamente
se utiliza la sincopa interna y externa. Las dos manos hacen lo mismo ritmica y
melddicamente, sblo con la diferencia de que en la izquierda duplica la fundamental en

octava. En el bajo se toca la fundamental y la quinta de los acordes de la progresion.
El Piano en la coda
La coda se fracciona en dos semifrases:

< Primera semifrase:
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El fragmento va del compéas 88 al 95. En la forma vertical se observa una textura
homofdnica con una relacién intervalica de terceras menores y mayores. Los acordes
cambian cada cuatro compases, en esta primera parte la progresion armonica es (I, V).

Se encuentra también la constante utilizacion de la sincopa interna y externa por medio
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de las ligaduras de tiempo. El bajo realiza la misma melodia de la mano izquierda del

piano.

% Segunda semifrase:
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Este fragmento va del compas 96 al 103. De manera vertical se puede ver una textura
homofdnica con una con una relacion intervalica de terceras menores y mayores. Los
acordes cambian cada cuatro compases, y en final cada dos compases. La progresion
armonica es (V, 1). Se encuentra también la constante utilizacion de la sincopa interna 'y
externa por medio de las ligaduras de tiempo. El bajo realiza las misma melodia de la

mano izquierda del piano.
A partir de este punto se analiza el “brass” en las diferentes partes.
El brass esté construido por los siguientes instrumentos:

% Dos trompetas en Bb.
+»+ Un saxofén alto en Eb.
«»+ Un saxofén tenor en Bb

% Dos trombones en F

El brass en la introduccion

z > T > -~ > =
4 BE S aor e Yo LE ie pepr » o o
Teaweer By 1 Ty + . o o 1 t = —  — T
j:j 23 > 2>t ao2 l4zg oox L o2
ToamreT B 2 T2y " e £ - T
=3 T — = ! :
R A Ly T A S
Ao Sax Ty D B S B B 3 o 2 . e —
j? =SS =S ESSSSSss=ssass
g M~ s TN et nm i
Tows S 1y i o 8 B— i S B i B o fpyt—e 2
= S EEEsEm=Ti = = e e .
= 5 e Y v - T £53 £ X 3
- FPleFEL F R EF EPEEEE E RRE
e - S o R S EEEEEE &
= sre'fre |2 2 o, e efre |2 2 ie
Troweonr 2[Rt e e ——#

El fragmento va del compas 9 al 16. Primero inician los saxofones con una textura
homofdnica en relacion intervalica de (4J). En el ritmo se observa una entrada en

contratiempo en corcheas. Después entran los trombones con una textura homofénica
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en relacion intervalica de (4J) y tiene la funcion de responder la primera melodia de los

saxofones. En el compés 13 entran las trompetas con una textura homofonica en relacion

intervalica de terceras mayores y menores (3m y M). En la macroestructura el brass

utiliza la textura polifénica.

Mambo
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El fragmento del mambo va del compéas 67 al 74. Las trompetas tienen una textura

homofdnica donde la relacion intervalica es de terceras mayores y menores. Los

saxofones con una textura homofénica donde la relacion intervalica es de unisono. Los

trombones por su parte tienen también una textura homofénica donde la relacion

intervélica es de (5J). En la macroestructura el brass utiliza la textura polifénica.

Ritmicamente se utiliza constantemente el contratiempo y las sincopas internas y

externas por medio de ligaduras de tiempo.

La voz principal

En la exposicidn se observan dos fragmentos.

% Primero:
e - o8 L L E. . Sef E S F F P goEe
BAl - LEN NI RIT NO PE - GA-0 GUE EZTO LO CAf - T0O CoN NU CHO 2A BOR
AN - GRE mw -1 NA Yo LUE - Vo CUAN-DO YO -0 W TAN B0 BA TA

Este fragmento va del

compas 19 la 25. El rango melédico es de séptima mayor

ascendente ya que la nota mas grave es (fa#) y la nota mas aguda (fa) una octava arriba.

La melodia tiene una relacion de direccion descendente y ascendente por grados

conjuntos y saltos. Ritmicamente se utiliza la sincopa interna y externa.
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% Segunda:
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El segundo fragmento va del compéas 26 al 34. El rango melddico es de sexta menor
descendente ya que la nota méas aguda es (mi bemol) y la méas grave es (sol). La melodia
tiene una relacion de direccion ascendente y descendente por grados conjuntos y saltos.
Ritmicamente se utiliza la sincopa interna y externa. La segunda letra hace referencia a

la repeticion de la exposicion.

La voz en latransicion
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Esta parte de la transicion va del compas 43 al 50 con cambio de letra en la repeticion.
El rango melddico es de (8J) ya que la nota mas grave es (re) y la mas aguda es (re) una

octava arriba. En el ritmo se utiliza constantemente la sincopa interna y externa.

Coro-pregén 1
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La parte del coro-pregdén uno va del compas 51 al 66 pero el coro sélo interviene los
primeros ocho compases. Alli se observan tres voces con textura homofonica y relacién

intervalica de terceras menores, mayores y cuartas justas.

Pregén
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El pregdn interviene en el compas 59 al 66. En la partitura se encuentran los compases

vacios ya que el pregdn se construye con la improvisacion espontanea del cantante.

Coro-pregén 2




175

El coro-pregon dos funciona de la misma manera que el coro-pregdn uno puesto que el
coro solo interviene en los primeros cuatro compases y luego entra el cantante con

pregon improvisado exponentemente. Esta parte va del compas 76 al 83.

CONCLUSIONES

Estas se han agrupado en diferentes categorias, mas para entenderlas que por su misma
especificidad. Ahora bien, es claro que pensar en escribir una reflexion sobre la creacion,
ademas de musica caribefia y especialmente sobre un “ritmo” al que han llamado como
su autor por un asunto mas comercial que otra cosa, no fue tarea facil, y mucho menos
tener conclusiones a satisfaccion de todo lector. Sin embargo, este ejercicio ha sido uno
de los puntos mas interesantes para intentar recontextualizar una posicion educativa en
torno a la creacién, asi como también, dejar en manifiesto que la terminacion de este
documento no es el final del proceso investigativo, creativo y educativo, sino mas bien el
inicio de un mundo magico en el campo educativo y ademas como compositor. Es asi
como se llegd a una conclusién general en este tipo de documentos investigativos: el
trabajo riguroso, de andlisis, de lectura, de escritura, de escuchar a otros a través de
encuestas, en cuatro sentidos: lo educativo, lo formativo, lo analitico y lo creativo en torno
a nuestra musica, son los caminos esenciales para acortar las brechas entre diferentes

posiciones musicales.

Conclusiones desde la creaciéon

% Es importante el estudio de la musica popular, folclérica para la comprensién de la
musica de cada pueblo y asi entender las logicas de la misma composicion.

K/

% Conocer los compositores, nos ayuda no sélo a entender la interpretacién de esta
musica, sino que nos ayuda a identificar como influencia las maneras sociales en la
composicion. Esta nos caracteriza y nos ayuda al sentido identitario de nuestro folclor,
al igual nos ayuda a entender el entorno social y las influencias que marcaron las

creaciones artisticas.

K/
°e

Si se realiza con una intencion reflexiva cualquier trabajo creativo-musical, resulta siendo

funcional no solo para el oyente, sino para el mismo compositor.
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Las dificultades creativo-musicales siempre seran infinitas, no hay caminos Unicos para
la composicion, pero si es claro que estas responden a las especificidades de las
sociedades, y de sus épocas, pues son muy distintas en cada compositor.

% Es importante generar estudios desde lo historico, lo creativo, lo artistico y lo musical,
intentando asi recontextualizar nuestra musica colombiana y entender los fenémenos

musicales que aparecen, en este caso del “Joeson”.

/7
A X4

No siempre los compositores pueden dar cuenta de sus obras, incluso en muchos de
ellos se encontré6 que componen desde dos posiciones: a) por inspiraciones en la
sublimacion de su deseo, es decir lo que llamamos “la musa”; b) por presiones de
factores externos y/o internos. Y aun asi muchos no necesariamente pueden describir
SuS procesos creativos, sino mas bien reflexiones en torno a sus mismas obras;

% Cada obra creativa tiene necesidades y miradas sociales distintas y desde alli se debe
comenzar su abordaje, no solo para el analisis, sino para la seleccion de aspectos desde
la creatividad acorde a ellas.

% Es notoria la ganancia de documentar y reflexionar en torno a experiencias como
fendmenos creativos, especialmente de la musica del Caribe.

% La creacién esta ligada a fendbmenos culturales, historicos, politicos y religiosos. Es
decir, que la creacién de obras, asi mismo su fuente de desarrollo, est4 dada por sus
creencias, por la idiosincrasia y el mismo sincretismo de sus gentes.

% El juicio estético y la utilidad de las artes dependen de quien lo diga o de quien lo

aprueba y de quienes deciden. Es decir, por mencionar si el cantautor Joe Arroyo y

sus composiciones denominadas “Joesén” son obras de arte o simplemente son un

producto musical caribefio y no que va mas alla del comercio.

Conclusiones desde el folclor

% Dentro de la composicién hay muchos factores que ayudan a generar ideas. Un
proceso importante es el analisis morfologico de la musica autoctona, puesto que nos
genera un nivel de conocimiento musical.

% Muchas composiciones no nacen por lo que es llamado “la musa”, sino por la

generacion de repeticiones y de trabajo estudioso de cada forma o estilo musical.
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Como dice Poincaré, la invencién o creacion es un ejercicio de seleccion. Es decir,
en nuestra especificidad, tomar todos los elementos que han estructurado nuestro
pensamiento musical y someterlos a combinaciones, sustracciones y adiciones.

Es importante el analisis y la valoracion de toda la musica caribefia, en especial la de
nuestro pais, asi como el trabajo analitico de nuestros ritmos colombianos, pues hay
un vacio en la investigacion en este tipo de trabajos documentales.

Es necesario resaltar nuestra cultura por medio de los proceso de formacion musical
en instancias académicas ya que hace parte de la identidad.

Vale la pena decir que se debe crear un esfuerzo para apoyar trabajos investigativos,
y monograficos, donde la exploracion y la creacion sean un recurso esencial y en
estos casos ayudar a posicionar en la academia.

No siempre los estudios dan cuenta de una verdad en la investigacion, sino por el

contrario ayuda a dilucidar diferentes formas de composicion y de aprendizaje.

Conclusiones desde lo educativo

Varias universidades no asumen el compromiso de la ensefianza musical folclérica y
popular, pues en muchas carreras de musica no aparece dentro de los curriculos
educativos este asunto, dejando la responsabilidad a otros espacios fuera de la
academia.

Los diferentes tipos de analisis de instrumentacion, orquestacion y transcripcion
ayudan a los procesos educativos y ademas creativos, pues se desarrollan también
en los semilleros, que son los primeros espacios en el aprendizaje del fenbmeno
musical del Caribe.

Es importante insistir en que todos los encuestados encontraron inconvenientes
musicales para dar respuesta. Es decir, que puede ser una buena opcion formular
una catedra curricular para que respondan a estas necesidades y a las caracteristicas
del folclor.

Para aprender en la especificidad musical, hay que repetir para generar el
conocimiento musical, pero también ir mas a fondo, pues en los sujetos se debe

generar el saber per se, teniendo el tiempo para analizar y mirar su contexto.
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Es fundamental el estudio de la musica colombiana en las carreras de musica, pues
un “experto” musical conoce las obras, compositores, época, estilo, danza, letras, etc.
Este ideal consiste en investigar saber de obras y todo lo que contiene, para poder
hablar con conocimiento argumentativo de lo que constituye la musica colombiana.

En muchas instituciones del pais, los materiales de ensefianza se componen
mayormente occidental y el estudio de nuestra musica queda relegado a algunos
espacios y en algunos casos no se hace un estudio investigativo de analisis e historia

donde se pueda trabajar mas profundo este asunto.

Conclusiones desde lo particular

R/
L X4

El hallazgo de diferentes fuentes bibliograficas de asuntos técnicos o instrumentales
de este tipo de musica estd descrito mas desde los sociélogos, los escritores y
novelistas, que, desde los mismos musicos, por lo que se requiere que NOsotros Nos
dediquemos a este rol investigativo y contribuyamos optimizar trabajo. Por lo anterior
se hace necesario realizar més diagnosticos de lecturas para aportar mas a la
construccion de nuestra musica.

En todo este trabajo investigativo, no se encontré mucha informacion especifica
acerca del “Joes6n” y ningun documento que hable de este fenébmeno, so6lo algunas
referencias histéricas del Joe Arroyo del periodista Mauricio Silva. Por eso, este
trabajo es un aporte no soélo a la reflexion de apreciacion de nuestra musica, sino al
mismo asunto creativo. Esto fue la motivacion principal de elaboracién para este
documento y ya terminado nace la motivaciébn de seguir en ese camino de la
investigacion creacion.

Se puede pensar que, en una investigacion, se debe encontrar conocimientos a la
curiosidad o inquietud que influyeron en la seleccion y estudio de un tema, pero al
parecer no es asi. Hay que estar dispuesto al error 0 negativas que contradigan o
distancien el objeto de estudio. Se puede enunciar que esa es la esencia de la

investigacion
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