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RESUMEN

El objetivo de esta investigacion fue elaborar una propuesta musical de dos
temas inéditos, a través de la aplicacion de elementos y recursos del jazz en
composiciones de caracteristicas barrocas. Se aplicé una metodologia con
enfoque cualitativo, y alcance descriptivo y exploratorio. Como instrumentos
de recoleccion de datos se utilizé el analisis de libros, audicion de discos y la
entrevista a un experto en musica. Posteriormente los autores identificaron y
analizaron los elementos ritmicos, melédicos, arménicos y técnicos de
orquestacion del jazz para efectuar la composicion de los temas “Signature”
y “Octopus”. Finalmente, al culminar el proceso de investigacion vy
composicién se corroboré la viabilidad del presente proyecto, puesto que es
una herramienta Gtil que sirve como premisa para la creacion de futuras
composiciones aplicando recursos del jazz en obras de diferentes
caracteristicas estructurales y estilisticas; ademas de contener posibles
progresos y descubrimientos en el ambito de la teoria y composicion

musical.

Palabras claves: Jazz, barroco, composicion, elementos melddicos,

ritmicos, armonicos, orquestacion, experimentar.



ABSTRACT

The objective of this investigation was to elaborate a musical proposal of two
unpublished subjects, through the application of jazz elements and resources
in compositions of baroque characteristics. A methodology with a qualitative
approach and descriptive and exploratory scope was applied. As data
collection instruments, the analysis of books, hearing of discs and the
interview with a musical expert were used. Later the authors identified and
analyzed the rhythmic, melodic, harmonic and technical elements of jazz
orchestration to make the composition of the "Signature” and "Octopus"
themes. Finally, at the end of the research and composition process, the
viability of the present project was corroborated, since it is a useful tool that
serves as a premise for the creation of future compositions applying jazz
resources in works of different structural and stylistic characteristics; In
addition to containing possible progress and discoveries in the field of music

theory and composition.

Key words: Jazz, baroque, composition, melodic elements, rhythmic,

harmonics, orchestration, experiment.



INTRODUCCION

En la basqueda de informacion sobre la aplicacion de recursos jazzisticos en
composiciones de caracteristicas barrocas, se puede comprobar que desde
finales de la década de los cincuenta, el pianista y compositor Jacques
Loussier exploré este tema con su aplicacidon de recursos jazzisticos en
obras de Johan Sebastian Bach (Loussier, 1959). Sin embargo, en el
Ecuador, especificamente en la ciudad de Guayaquil, no se han encontrado
registros oficiales de investigaciones que abarquen este tema.

Por ello, el presente trabajo de investigacion pretende desarrollar un
sustento tedrico formal que profundice el estudio de recursos jazzisticos
aplicables a estructuras de caracteristicas barrocas que tengan como

finalidad captar el interés de los oyentes.

Para obedecer con los objetivos, fue necesario analizar y seleccionar los
principales recursos melédicos y estilisticos del jazz para asi aplicarlos en

las composiciones barrocas.

Cabe mencionar que para que para crear una composicién que inmersa la
musica barroca y el jazz, se precisa conocer sobre la historia y estructura
musical de estos géneros, para lo cual se citaron fuentes como: “Bach and
improvisation” (Ichio, 2011), “ldeogramas; pasa del jazz a lo barroco”
(Talavera, 2017), “Sonidos en fuga” (Marchetti, 2010).

Para la debida compilacion de informacion transparente, se expone en este
trabajo de titulacion la técnica de recoleccion de datos como entrevistas,
audicion de discos y andlisis de libros. Se espera que sea de beneficio para

futuras propuestas.



CAPITULO |

1.1 Contexto de la investigacion

En el ambito musical han existido varias tendencias ideolégicas acerca de
los numerosos estilos de musica que han sido creados y estan presentes en
el medio (Griffiths, 2009). Actualmente existen dos grandes escuelas
académicas de mdusica: la clasica (mas conocida como escuela
tradicionalista) que centra su estudio principalmente en los tres grandes
periodos musicales: el barroco, clasico y roméantico (Bennet, 1998); y la
escuela contemporanea de lenguaje jazzistico que ha tenido sus primeros
indicios desde el siglo XIX hasta la actualidad (Levine, 1995).

Segun (Furio, 2011) “La dialéctica entre escuelas de musica clasica y jazz es
un tema ya antiguo, puesto que ambas corrientes se desenvuelven de un

modo totalmente paralelo mirandose aun con recelo”.

En la ciudad de Guayaquil, la aplicacion de recursos del jazz y el uso del
estilo barroco en una misma obra no se explora, por lo tanto, se genera la
necesidad de ampliar los conocimientos que permitan al masico adaptarse al
ritmo constante con el que cambia el mundo y los gustos de la sociedad. Lo
gue conlleva a un replanteamiento de la industria musical a todo nivel
(Salaberri, 2019).

Segun lo expuesto anteriormente los factores que implican la realizacion de

esta propuesta son:

1. En 1961, Schiiller definié la Tercera Corriente como: “... Un nuevo
género de musica ubicado aproximadamente a medio camino entre el
jazz y la masica clasica...”. (Furié, 2011). Este tipo de musica fue
desarrollado por algunos artistas que se propusieron establecer una
relacion entre las disciplinas musicales europeas y las técnicas del

jazz.



2. (Ichio, 2011) menciona que las composiciones de Johan Sebastidn
Bach son Utiles para la improvisacion de la musica, especialmente del

Jazz.

3. Las composiciones de Bach emplean varios de los elementos
musicales que estudian los improvisadores, incluyendo contornos
melddicos, progresiones armoénicas y rangos melddicos que los
musicos pueden interpretar (Jones, 2014) menciona que el método de
la improvisacion se centra en la conceptualizacion e interiorizacion de
ideas musicales como una regla general de la practica del jazz

basado en Bach.

Es asi que con estos datos mencionados anteriormente se ha logrado
que las composiciones cumplan con el objetivo, ya que asi los
estudiantes de musica y profesionales en esta area podran ampliar sus

conocimientos dentro de la teoria y la compaosicion musical.

1.2 Antecedentes

Segun la tesis doctoral “Una metodologia conceptual de aprendizaje de la
improvisacion de jazz a través del estudio de la musica de J.S Bach” de Gary
Scott Jones, afirma que pedagogos de jazz altamente respetados han
verbalizado la idea de que la musica de Johan Sebastian Bach proporciona
los componentes necesarios para aprender improvisacion de jazz (Jones,
2014). Por ejemplo, tenemos el caso del pianista y compositor australiano
Joe Chindamo conocido como uno de los mejores pianistas de jazz del
mundo, por su interpretacion de obras como las de Wolfgang Amadeus
Mozart al estilo clasico y jazzistico. "Joe Chindamo esta mas cerca del
modelo del musico completo de la época barroca (compositor, intérprete,
improvisador) que los custodios modernos de la musica clasica. La gama de
referencias de Chindamo es enciclopédica y su arte tierno; de la seduccion”.
(Goldsworthy, s.f.)



Asimismo el famoso pianista y compositor francés Jacques Loussier, se
caracteriza por sus interpretaciones jazzisticas de las obras de Johann
Sebastian Bach, ya que con su gran capacidad técnica ha creado con

originalidad y creatividad un nuevo estilo (Marchetti, 2010).

Lo interesante es que Loussier ofrece una cantidad de variantes y de
conceptos que van mas alla de esa rutina, planteando la representacion de
un tema barroco con armonias y timbres propios del jazz, para luego dar

paso a la improvisacion (Loussier, 1959).

Loussier no es el Unico que maneja este tipo de propuesta. “ldeogramas” el
disco como resultado del “Taller para Quinteto Mixto” de la ciudad México,

nos propone también este paso del jazz a lo barroco.

El compositor Enrico Chapela quien encabeza la creacion de este disco nos
dice que el signo de nuestros tiempos es la inclusion de cualquier tipo de
estética dentro de la historia de musica en general, afiadiendo “Asi que ésta
ya no es la época de los ‘ismos’ o de los ‘istmos’, donde los compositores se
comprometian con una estética o un manifiesto politico y no podian salirse
de ahi; los jovenes de nuestro tiempo han comprendido esto muy bien y eso
se nota en este disco, donde predomina la variedad de influencias y sonidos

que los jévenes conocen”, concluyd (Talavera, 2017).

Por otro lado, en Latinoamérica ya se ha trabajado con este tipo de
propuesta. Tenemos el caso de la revista “Pensamiento Actual” de la
Universidad de Costa Rica con su publicacién “El jazz en la musica para
vientos. Discusiones analiticas en torno a “Rhapsody in blue” de George
Gershwin y Pasillo “enredao” de Vinicio Meza” (Quesada, 2015) que ya
propone este tipo de género. Rhapsody in blue del pianista y compositor
estadounidense George Gershwin es una composicion creada para piano
solo y banda de jazz, escrita en 1924, en la que se combinan elementos
de musica clasica con efectos de influencia jazzistica, constituyéndose en
pagina indispensable en el repertorio de las mas famosas orquestas
sinfonicas. Esta obra influyé notablemente en compositores europeos y
estadounidenses, que comenzaron a utilizar en sus obras melodias y

patrones ritmicos del jazz. Esta obra toma como referencia el “Third Stream”



(tercera corriente) que es un término aplicado a un estilo de hacer jazz que,
en los afos 50 y 60 pretendié ofertar una via de desarrollo al género desde
la influencia de la musica clasica. El término fue acuiiado por el compositor
Gunther Schuller, a finales de la década de 1950 (Furio, 2011).

En la ciudad de Guayaquil ain no se ha conceptualizado bien este tema de

las dos escuelas, quizas se lo ha propuesto, pero aun no se lo ha teorizado.

1.3 Problema de investigacion

¢,Como crear dos composiciones inéditas con caracteristicas barrocas

aplicando recursos del jazz?

Tabla 1: Planteamiento del Problema

Objetivo de Estudio Recursos melddicos, armoénicos y
estilisticos del jazz, aplicables a

composiciones de caracteristicas

barrocas.

Campo de Accion Teoria Musical

Tema de Investigacion Aplicacion de recursos del jazz en
composiciones inéditas con

caracteristicas barrocas.

1.4 Justificacion

La propuesta del presente trabajo de investigacion pretende innovar y
diversificar las formas en las que se realiza una composicion dentro del
ambito musical contemporaneo, enlazando formas, formatos, técnicas de
orquestacién y de composicidbn ya usadas tradicionalmente durante el

periodo barroco con recursos jazzisticos.



Este es un proyecto trascendente ya que sugiere nuevas formas, formatos y
caracteristicas de aplicacion de recursos jazzisticos en composiciones de

estructuras barrocas.

La proyeccion social de este estudio es de un amplio alcance, tanto nivel de
la ciudad de Guayaquil, el Ecuador y el resto del mundo ya que pretende
diversificar y fomentar la exploracion, experimentacion e implementacion de
diferentes formatos musicales y recursos jazzisticos dentro de
composiciones de estilo barroco o de cualquier otro estilo del mundo de la
musica clasica o tradicional. “El futuro requiere que los musicos sepan de
todo, que se adapten al ritmo que cambia el mundo y los gustos de la
sociedad, lo que conlleve un replanteamiento de toda la industria musical a”
todo nivel” (Salaberri, 2019).

Ademas, se reconoce como un trabajo que busca una universalizacion
musical y cultural, ya que se basa en establecer recursos aplicados en el
jazz que es “un lenguaje universal’ (Bokova, 2011) a composiciones inéditas
basadas en un estilo de muasica barroca que guarda sus origenes en la
cultura europea, donde uno de sus mA&s importantes y primeros

compositores fue el italiano Claudio Monteverdi. (Bennet, 1998).

El resultado de esta investigacién proporcionara ayuda y servira como un
estimulo para aquellos estudiantes de musica y musicos profesionales que
pretendan recurrir a nuevos recursos del jazz para emplear en obras de

caracteristicas barrocas.

Cabe mencionar que la presente propuesta cumple con el perfil de egresado
de la Carrera de Musica de la UCSG (Guayaquil, 2017) ya que cumple con

los siguientes parametros:

- Interactia permanentemente con los sectores artisticos y consolida el
desarrollo de las artes musicales y de la cultura a nivel local y
universal.

- Lee e interpreta estandares musicales como solista 0 instrumentista
de ensamble, a partir de la interpretacion de la estructura, la forma,

las progresiones armonicas y melddicas.



- Propone composiciones musicales de su autoria, asi como arreglos
musicales, adaptandose a formatos cortos.

- Identifica problemas en el ambito musical y propone soluciones
acordes a nuestra realidad social de la que forma parte en un rol
activo, protagénico y responsable como investigador y gestor del
conocimiento musical.

1.5 Objetivo General

Crear dos composiciones musicales inéditas de caracteristicas barrocas

aplicando recursos del jazz.
1.6 Objetivos Especificos
* Analizar los principales recursos del jazz.

» Seleccionar del jazz los principales recursos armonicos, melddicos y

estilisticos que son aplicables a obras de caracteristicas barrocas.

» Aplicar los recursos seleccionados del jazz en la creaciéon de dos

composiciones musicales inéditas de caracteristicas barrocas.

1.7 PREGUNTAS DE INVESTIGACION

- ¢, Cudles son los recursos principales del jazz?

- ¢, Qué principales recursos armonicos, melddicos y estilisticos del
jazz son aplicables a obras de caracteristicas barrocas?

- ¢, Como aplicar los recursos seleccionados del jazz en la creacion de

dos composiciones musicales inéditas de caracteristicas barrocas?



1.8 MARCO CONCEPTUAL

1.8.1 Barroco

El barroco musical fue un periodo artistico que duré aproximadamente 150
afios, comenzando por el nacimiento de la 6pera y el oratorio, y finalizando

con la muerte de Johan Sebastian Bach en el afio 1750 (Bennet, 1998).

Parece ser que “barroco” era una palabra portuguesa que designaba las
perlas de forma irregular —-mas traida por los pelos parece una interpretacion
que hace derivar ese término de Barroco, una de las figuras del silogismo-:
su significado, pues era “deforme extravagante”, y asi se aplicod a edificios,
objetos y pinturas en la misma época en que ya el estilo barroco empezaba
a no ser obviamente dominante (VALVERDE, 1980). Muy pronto se
extendio este término a la historia de la musica, y asi duré mucho mas que el

barroco en las demas artes.

Bajo esta denominacion es uno de los periodos mas interesantes en calidad
y cantidad, si bien tiene todavia ante si una amplia labor en el conocimiento

de sus fuentes y en la valoracion de éstas (VEGA, 1981).

Dentro de la musica fue una de las épocas mas largas revolucionarias,
importantes e influyentes, alcanzando su primera madurez y un gran
florecimiento en géneros, técnicas, intérpretes y compositores que se

acercaban a un profundo conocimiento de los instrumentos.

Concretamente, la edad barroca ofrece, como ninguna época anterior, la
paradoja de que la exuberancia y la extravagancia llegan a su extremo
(VALVERDE, 1980).

Su estilo musical estaba relacionado con la época cultural europea
homonima que abarca desde el nacimiento de la 6épera hasta la muerte de
Johann Sebastidn Bach, antecedido por la musica del Renacimiento y

seguido por la musica del Clasicismo.



1.8.2 La muUsica en la era barroca

En el barroco se inventaron varias formas musicales como son el concierto,

concierto grosso, la sonata y la 6pera.

El bajo continuo es una técnica armonica que se crea en este periodo, para
diversificar las formas compositivas de la época, liberando asi a la voz
principal del resto de voces que van en caracter contrapuntistico o polifénico,
para asi establecer un bajo constante gque acompafia mientras la voz

principal se mueve a su arbitrio.

El periodo barroco estéa dividido en tres etapas:

Tabla 2: Etapas de la mdusica del periodo barroco con sus respectivos compositores
destacados y principales caracteristicas. Datos recuperados de Carmen, M. (Carmen,
2012).

Etapas de la | Compositores | Principales caracteristicas

musica  del | destacados musicales de cada etapa
periodo
barroco
Barroco temprano -Claudio Monteverdi La musica de este periodo es caracterizada por
_ _ un subgénero de monodia acompafiada, esto es,
(1580-1630) -Girolamo Frescobaldi | una o varias voces solistas y bajo continuo.
-Michael Praetorius En este periodo se busca explorar nuevas

sonoridades y disonancias con obras poco
extensas y marcando diferencia entre las obras
vocales e instrumentales. A finales de este
periodo aparecen las primeras Operas vy
Oratorios.

En este nuevo periodo de la miusica barroca

Barroco medio -Henry Purcell surge la oOpera y la cantata, la musica
) instrumental se mantiene en balance con la

(1630-1680) -Jean-Baptiste Lully vocal y el contrapunto continGia evolucionando.
-Johan Pachebel La nueva Opera paso de ser un espectaculo de

la clase alta a entretenimiento de las capas altas
de la clase media, debido a la libre compra de
entradas en los teatros, Ya no era mudusica
solicitada y apreciada solamente por los
aristocraticos.

En el norte de ltalia (Mddena, Venecia y, sobre
todo, la escuela bolofiesa) la musica
instrumental sienta las bases de la tonalidad y de
las formas del Barroco tardio. La




vieja canzona se
la nueva sonata en trio, de caracter virtuoso y
contrapuntistico.

convierte

en

Barroco tardio

(1700-1750)

-Antonio Vivaldi

-George Frederich

Handel

-Johan Sebastian Bach

grosso, mientras que

toda composicion,

Durante esta época se desarrollaron las formas
instrumentales basadas en la suite y el concerto
la cantata tomo6 gran
importancia al igual que el oratorio. El violin se
convirti6 en el instrumento principal para casi
pero ademas se dieron
grandes logros en la musica para teclado.

1.8.3 Principales caracteristicas de la musica barr

Tabla 3: Principales caracteristicas de la musica barroca. (Bukofzer, 2006).

oca.

Formas Ritmicas [Armonicas | Melddicas Orquestacion
musicales
} - Elritmo del . - La presencia
- Surge la épera - El desarrollo de | - El movimiento
bajo establece 3 L obligatoria del bajo
y la cantata. la armonia tonal. melédico de las voces
un compas mas . continuo; el bajo
gueda supeditado a la
claro, muy » continuo se
progresion
uniforme . interpretaba
y de acordes funcionales P
mecanico. .| generalmente por uno
armados desde el bajo
. 0 varios instrumentos
continuo.
melddicos graves con
un instrumento
armonico que
improvisaba los
acordes.
) ) - Se utliza la . - La prioridad de
- Concierto | - Comienzo - Amplio y constante
o . modulacion a la textura hacia las
(Movimientos tético, uso de la anacrusa y
. L. tonalidades . voces agudas vy
rapido o allegro, | anacrusico y de los comienzos
. | cercanas | ; graves.
lento o adagio y | acéfalo. acéfalos en melodias
3 o (relativas .
mas rapido o contrapuntisticas.
mayores 0
presto).
menores) con
pocos  cambios
en las
alteraciones y
tonalidades que




comparten el
mismo centro
tonal (Dm-Dmaj).
La modulacion
puede darse de
dos maneras:

Directa o con

acordes de
“pivote” o]
“puentes
modulantes”.

- En tonalidades

- El amplio espacio

- El gusto por los

-Concierto . o
menores se | para laimprovisacion, | fuertes contrastes
grosso. N )
utiliza la | tanto en obras libres | sonoros.
resolucion ajlcomo en las vya
acordes mayores | escritas, en forma de
al final de una | ornamentacion. El uso
obra. de ornamentaciones
como el trino,
mordente o apoyaturas
son ampliamente
aplicadas.
. S L - - Uso habitual de
- Rondo, forma - Utilizacion | - Aplicacion polifonica | _
) L diversas técnicas
musical muy mayoritaria de | aprovechando los
. ; . como la homofonia,
usada por triadas, mas que | registros extremos de

clavecinistas de

la época.

acordes
completos con
séptima y
tensiones

(barroco tardio).

los instrumentos
(agudos-graves), para
proveer sensaciones
de varios
instrumentos, también
aplicando el esquema
pregunta y respuesta
en un solo instrumento

solista.

polifonia, el
contrapunto, el canon,

la fuga.




1.8.4 El Jazz

El origen de los habitantes de raza negra en dicho lugar era diversa,
mayormente eran provenientes de la zona occidental de Africa o del Caribe.
Es en este variado contexto cultural donde tuvo lugar la aparicién de estilos

musicales tan diversos y entre todos estos el Jazz.

Se utilizaban instrumentos de percusiony de cuerda similares a los
utilizados en la muasica africana indigena. Los esclavos organizaban fiestas
en la plaza del Congo los domingos, ya que aquel dia se les permitia mayor
libertad; estas fiestas duraron afios hasta 1885 teniendo casi el mismo sitio
cronoldgicamente con el origen de las insoélitas y nuevas bandas de jazz.

Las canciones y danzas interpretadas eran en gran medida funcionales, ya
fuese para el trabajo con canciones o gritos de campo, o para rituales. Su
principal caracteristica era la riqueza ritmica de sus canciones. Los
africanos hacian uso de melodias no complejas y de técnicas de musica de
pregunta o llamada y respuesta. Pronto estas caracteristicas no tardarian en
combinarse con los principios armonicos de la cultura musical europea. Los
ritmos reflejaban patrones africanos y de las escalas pentatdnicas surgieron
las notas del blues, utilizadas posteriormente para sentar las bases

del blues y el jazz.

La iglesia impuso el canto de himnos en los esclavos de raza negra para que
estos se inclinen por estilos mas europeos. En muchos casos, el efecto fue
contrario. Alan Lomax, erudito de la musica afroamericana, comenté: “Los
negros habian africanizado los salmos a tal nivel que muchos observadores
describieron los himnos de los negros como misteriosa musica africana. En
vez de actuar de forma individual, fusionaban las distintas voces, obteniendo
increibles armonias, en las que cada cantante hacia variaciones de la
misma melodia. El resultado fue una musica potente y original como el jazz,
pero profundamente melancdlica, ya que la cantaba gente muy presionada”.
(Lomax, 1968)



A partir de esta introduccion el jazz se fue desarrollando por etapas durante

los fines del siglo XIX y el siglo XX y contando con los siguientes estilos:

Tabla 4: Etapas y estilos del jazz con sus respectivos compositores destacados y sus
caracteristicas musicales. Datos recuperados del libro “The History of Jazz” (Giogia, 1997).

Etapas y estilos | Compositores e | Caracteristicas

del jazz intérpretes musicales
destacados
El Blues - Robert Jhonson - Es la base, la columna

vertebral del jazz.
- Blind Lemon Jefferson

- Temas tristes expresando

- Charlie Patton -
dolor y sufrimiento.

- Forma musical de doce

compases y acordes
dominantes.

El Ragtime - Scott Joplin - Estilo preponderantemente
jazzistico.

- Tom Turpin
- Utilizaba como base formas
- James Scott L .
clasicas como el minueto o el
vals, estructurdndose en 16

compases.

- Utilizacion amplia de ritmos
sincopados dentro de su

interpretacion.

New Orleans - Buddy Bolden. - Improvisaciones que
consistian en  variaciones
- Papa Mutt Care P .

P y ritmicas y melédicas del tema

- Freddie Keppard principal.

- La corneta era el instrumento
principal utilizado para el
desarrollo de las melodias, sin
embargo, los instrumentos
melédicos que acompafiaban
directamente como el trombén
o el clarinete realizaban
improvisaciones sobre la

melodia base.




- Es el primer estilo definido

como “Jazz”.

Dixieland

- Papa Jack Laine

- Nick La Rocca

- Anton Lada

- Se desarroll6 mas el concepto
de improvisacion agilizando
mayormente las melodias y
desarrollando mejor las

armonias.

- Se crearon técnicas
instrumentales nuevas como en
los  trombones el estilo

“tailgate”.

- Se introdujo en mayor medida
el piano y la bateria, aunque
como esta musica se
interpretaba mucho en desfiles,
estos eran reemplazados
muchas veces por la tuba u
otros instrumentos
complementarios como los

platillos, etc.

Jazz de Chicago y New York

- Louis Armstrong

- Duke Ellington

- Sam Wooding

- Luis Russell

- Se desarroll6 mayormente el
concepto de improvisacion

individual.

- Los arreglos en su mayoria
son escritos debido a la gran

influencia europea.

- Se explotd mayormente el
shout chorus que es la parte
final del tema, para los pasajes
polifénicos en donde todos los
instrumentos tenian

protagonismo.

- Se asienta el saxofén como
instrumento de base.

- Se incentivo la creacién de big
bands lo cual influyé en lo que

a futuro seria el swing.

El Swing

- Duke Ellington

- Se formaron las grandes




- Count Basie

-Gene Kruppa

- Ella Fitzgerald

- Benny Goodman

- Anita O'Day

- George Gershwin

orquestas de vientos que se

llaman “big bands”.

- El regreso a ritmos regulares

de 4 acentos por compas.
- Revalorizacién del blues.

- El swing como elemento
ritmico melddico.

- Se crea la forma “Rhythm
Changes” en la década de los
treinta; tiene como base una
progresion de acordes (I-VI-lI-
V/II-VI-II-V). Posteriormente se
popularizé en la década de los
cuarenta gracias al tema “l Got

Rhythm” de George Gershwin.

El Bebop

- Dizzy Gillespie

- Thelonious Monk

- Charlie Parker

- Dexter Gordon

- Tenencia vanguardista no
comercial que ponia como
papel principal al solista al

servicio de su propia musica.

- Se abandon¢ el formato de
bigband para dar lugar a un
formato mas pequefio llamado

ensamble o combo.

- Mayor libertad y protagonismo
a la seccion ritmica (bajo y
bateria).

- Se dio lugar a un fraseo mas
irregular, al uso de Ilas

disonancias y la poliritmia.

- Se populariza el “Rhythm
Changes”.

Cool Jazz

- Miles Davis

- Gunther Schuller

- Betty Carter

- Teddy Charles

- Un estilo mas calmado que el
bebop.

- Gran influencia de la musica
académica europea (Mdsica

clasica).

- Miles Davis fue el creador




indiscutible de este estilo y los
plasmé en la creacion de su
album “Birth of the cool” (1948).

Hard Bop

- Max Roach

- Art Blakey

- Sonny Rollins

- Charles Mingus

- Woody Shaw

- Cannonball Adderley

- Retorno a los origenes del
jazz  con una acentuacion
notable en la energia de la
muasica que era influencia

directa del bebop.

- Gran importancia en la
seccion ritmica contrario al cool
que solo centraba su prioridad
en mayor medida al solista.

A continuacién, se determinan las caracteristicas especificas del jazz en

cuestion ritmica, melddica, armoénica y sus recursos de orguestacion los

cuales le otorgan identidad como “lenguaje universal’ (Bokova, 2011).

Tabla 5: Diversas caracteristicas especificas del jazz. Datos recuperados de “The Jazz
Theory Book” (Levine, 1995) y “Jazz Arranging and composing” (Dobbins).

Caracteristicas del Jazz

Ritmicas

Melddicas

i

Armoénicas Qrguestacion

- Acentuacién en el “off
beat”.

- Uso constante de la

sincopa.
- Uso de la hemiolia.

- Desplazamiento

ritmico.
- Cambios de compas.

- Acentos ritmicos.

- Aproximaciones
cromaticas.

- Escalas modales.

- Licks.

- Enclosure.

secundarios.

dominantes.

interpoladas.

-Resoluciones

- Intercambio modal.

- Sustitucion tritonal.

Dominantes de

funcién especial.

Dominantes | - 4 way close.

- 4-way close double

Extension de | lead.

- Drop 2.
de
- Drop 3.

- Drop 2+4.

- Clusters.




1.9 Definiciones de las caracteristicas

1.9.1 Acentuacion en el “Off beat”

Tradicionalmente la musica hasta los inicios del jazz como tal, llevaba el
acento ritmico en el primer bit como tiempo mas fuerte y tercer bit como
tiempo semifuerte, luego esto cambio para llevar los acentos en el segundo
bit como tiempo mas fuerte y cuarto bit como tiempo semifuerte, el “off beat”
(Levine, 1995).

Acentos tradicionales Acentos en el “off beat”
en el lery 3er tiempo 2do y 4to tiempo
R P

f f f f

Figura 1: Grafico explicativo de la diferencia entre acentuacion tradicional y acentuacién en
el “Off beat”. Fuente: (Gomez Chumo, 2019)

1.9.2 Uso constante de la sincopa

Se describe a la “sincopa” como un medio para variar la estabilidad del ritmo
a través de la acentuacion en tiempos débiles o semifuertes dentro de un
compas o incluso enlazandose y extendiéndose a varios compases (Levine,
1995).

Tiempos 1,2,3y4

Voo

=
N
~

S S

Sincopa

Figura 2: Diagrama explicativo sobre cédmo se efectia la sincopa. Fuente: (Gémez Chumo,
2019)



1.9.3 Uso de la hemiolia

La hemiolia es la afirmacion métrica de la alternancia de tres y dos, es decir
el cambio de una vision ternaria a binaria o viceversa; por ejemplo, Si
tenernos dos compases de % el conteo serio “1, 2, 3/ 1, 2, 3” alternando con
2/4 sin cambiar el tempo quedarian tres compases de 2/4 “1, 2/ 1,2/ 1, 2"y

obviamente esto altera los acentos de cada frase (Levine, 1995).
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Figura 3: La “hemiolia”. Fuente: (Gémez Chumo, 2019)

1.9.4 Desplazamiento ritmico

El desplazamiento ritmico es un recurso que consiste en utilizar un patron
ritmico o frase melddica en repetidas ocasiones, pero de tal manera que el
punto de partida en el compas o en los diferentes compases no sea el
mismo, también pudiendo extender la duracién de las notas o cambiar la
figuracion de las mimas, pero de tal manera que no pierda el sentido de la
frase o patrén original. En otros términos, es también llamado “rubato”
(Levine, 1995).
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Figura 4. Aplicacion del desplazamiento ritmico a una melodia popular “Himno a la Alegria”

de la sinfonia n.-9 de Ludwig Van Beethoven. Fuente: (Gomez Chumo, 2019)



1.9.5 Cambios de compas

Los cambios de compas se pueden dar de manera libre dentro de una
composicién y cambian la marcacion y la métrica de la obra en cuestién. Por
ejemplo, el cambio de un compas de 3/4 a 4/4, o de 3/4 a 6/8 (Levine, 1995).

1.10 Recursos Melddicos

1.10.1 Aproximaciones Cromaticas

Las aproximaciones cromaticas son notas utilizadas como punto de conexion
cercana a una distancia de medio tono de la siguiente nota a la que se
dirige, que generalmente es una nota guia o una nota importante del

siguiente acorde (Levine, 1995).

G7 Gm7 Gmgbs Cm7
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Aproximaciones cromaticas

Figura 5: Ejemplo de aproximaciones cromaticas de un acorde a otro. Fuente: (GOmez
Chumo, 2019)



1.10.2 Escalas modales

Fueron creadas en la antigua Grecia y establecieron las bases para lo que

posteriormente serian llamadas escalas musicales; son una sucesion de

sonidos ordenados de forma ascendente o descendente. En el mundo del

jazz es muy habitual contemplar el uso de los modos gregorianos en las

improvisaciones de los intérpretes, especialmente en la etapa del jazz modal

que tiene sus origenes a fines de los 50’s (Ojeda, 2011).

Modos Griegos

Locrio

\all

2da menor, 5ta disminuida

Modo Modo 3°
Modo Griego| campo campo Caracteristica (modo) Uso
mayor menor
Joénico 1 111 Escala mayor + maj7
Dorico I v 6ta menor - m7, m6
Frigio 1 v 2da menor - sus4/b9
Lidio v Vi 4ta aumentada “+ maj7/#11
Mixolidio \"4 Vil 7ma menor + sus4 y dominantes
Edlico VI 1 Escala menor antigua - m7

Semi-disminuidos

Figura 6: Modos griegos con sus respectivos datos técnicos (Herrea, 1995).

1.10.3 Motivos, frases o “licks”

Son frases muy caracteristicas utilizadas en el mundo del jazz. Fueron

creadas por los grandes improvisadores y precursores del jazz del siglo XX

como Miles Davis, Charlie Parker, Thelonius Monk, Dexter Gordon, etc.

(Levine, 1995).
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Lick muy conocido creado por el trompetista Charlie Parker

Figura 7: Lick o frase creada por el trompetista Charlie Parker y usada en el solo de su

tema “Billie’s Bounce”. Fuente: (Goémez Chumo, 2019)




1.10.4 Enclosure o bordadura.

Es un recurso que consiste en bordear la nota a la que se dirige a través de
la utilizacién de una nota superior y luego inferior ya sea con un tono o
medios tonos de distancia. En la teoria musical clasica se le llama bordadura
(Levine, 1995).
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Sucesion de “enclosures” por tonos y semitonos

Figura 8: Sucesién de enclosures. Fuente: (Gémez Chumo, 2019)

1.11 Recursos armonicos

1.11.1 Dominantes secundarios

Son acordes dominantes no diatonicos que pueden ser creados a partir de
los grados de la escala diatonica que posean una quinta justa a partir de su
raiz, es decir, todos los acordes del centro tonal excepto el “VIIm7b5” por

poseer la quinta disminuida (Levine, 1995).

Dominante Acorde de

Secundario Resolucion

\" Sol7 I Do
v/l La7 11 Rem
W/ Si7 111 Wim
WY Do7 R Fa
VN Re7 W Sol
WAV Mi7 Vi Lam

Figura 9: Dominantes secundarios con su respectivo acorde de resolucion. Fuente:
(Gémez Chumo, 2019)



1.11.2 Extension de dominantes

Es una sucesion o cadena de acordes dominantes por relacion de cuartas,
esta se puede extender por el tiempo que se desee y su objetivo es prologar
la tensidén y que durante su duracion no se generes una sensacion resolutiva

(Levine, 1995)
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Figura 10: Ejemplo de extensién de dominantes. Fuente: (Gomez Chumo, 2019)

1.11.3 Extension de dominantes interpoladas

Es la sucesion de acordes dominantes intercalados por otros acordes ya
sean en relacion de Il V o acordes diversos, siempre y cuando se mantenga
la sucesion simétrica por relacion de cuartas de los dominantes y sus

respectivos acordes intercalados (Levine, 1995).
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Figura 11: Ejemplo de extension de dominantes interpoladas. Fuente: (Gémez Chumo,

2019)



1.11.4 Resoluciones deceptivas

Son todo tipo de resoluciones del acorde dominante hacia un acorde que no
necesariamente sea la tonica, sirven para dar otro tipo de sonoridad a las

cadencias o progresiones armonicas. (Levine, 1995).

Dm7 ( G7) Em7 Am7 Dm7 ( G7)

s Dbmaj7 Dm?7 ( G7) Epmaj7 Ebmaj7

>

G B

Figura 12: Diversos casos de resoluciones que no van a su acorde de resolucion intervalica

ni de cualidad “resoluciones deceptivas”. Fuente: (Gémez Chumo, 2019)

1.11.5 Intercambio modal

El intercambio modal se refiere que dentro de un centro tonal determinado
se toman prestados acordes de los modos gregorianos a fin de tener mayor
variacion armoénica en la obra, composiciéon o standard sin salir del centro

tonal en el que se encuentra (Levine, 1995).
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Figura 13: Resolucién deceptiva al blimaj7 que proviene del modo frigio y al bllimaj7 que

proviene del modo ddrico. Fuente: (Gémez Chumo, 2019)



1.11.6 Sustitucion tritonal

Es un proceso arménico que consiste en reemplazar el V7 por uno que este
a un tritono ascendente de distancia de la fundamental de la dominante
original conservando la misma cualidad de acorde dominante. Esto también

se puede aplicar con el acorde Ilm7 dentro de una progresion Il V I.

Dm? &7 Cmai7 Dm? Db Cmaj7
- .t ! | |
3 : 3 ; ; i-ﬂ 8
dominabde
Il v | I sustitulo I
{zub vjI)
&7 comparten iritone DM
Fal
i e o
AT = =1
F) e
¥

dhistaneia tritomal

Figura 14: Progresion original seguida de la misma progresién, pero con el acorde

dominante sustituido tritonalmente. (Piston, 1959).

1.11.7 Dominantes de funcion especial

Son acordes dominantes especiales que no resuelven por relacion de quinta.
Normalmente estos acordes resuelven al Imaj7 o acordes de funcién tonica,
aunque pueden funcionar por si solos también como sustitutos de los
acordes V7, estos dominantes de funcion especial no tienen resoluciones tan

fuertes como los V7 o subV?7.

Los acordes de funcion especial son: 17, 117, IV7, bVI7, bVII7 (Piston, 1959).



1.12 Recursos de orguestacion

1.12.1 Four way close

Es un voicing de 4 voces con la disposicion de voces cerrada, cuenta con la
raiz, tercera, quinta y séptima; en el caso de poseer tensiones estas
reemplazan a las voces del acorde, la novena a la raiz, la 4ta y la 6ta

reemplazan a la 5ta (Lindsay, 2005).

Dm7 G7 Cmaj7
4)
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'I’\h = -
ANIVES I, /.
[

Figura 15: Progresion con voicings dispuestos en “four way close”. Fuente: (GOmez
Chumo, 2019).

1.12.2 Four way close double lead

Basicamente es el mismo voicing del four way close pero la top note
“melodia” es doblada melédica y ritmicamente una octava abajo

convirtiéndose asi en un voicing de 5 voces (Lindsay, 2005).

Dm7 G7 Cmaj7
4
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AV I/ /.
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Figura 16: Voicing en disposicion “Four-way close double lead” Fuente: (Gémez Chumo,
2019).



1.12.3 Drop 2

Es un tipo de voicing en el cual la segunda voz descendente a partir del top

note es enviada una octava abajo (Lindsay, 2005).

Dm7 Dm?7drop2
[ FanY A/ Z “
NV & 4 ’,
¢ =

Figura 17: Ejemplo de drop 2. Fuente: (Gémez Chumo, 2019).

1.12.4  Drop 3

De tal manera que el drop 2 consiste en enviar la segunda voz descendente

a partir del top note, el drop 3 es un recurso utilizado para enviar la tercera

VOz una octava abajo (Lindsay, 2005).

Dm?7 Dm7drop3
= 2
DA
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=

Figura 18: Ejemplo de drop 3. Fuente: (Gomez Chumo, 2019).

1.12.5 Drop 2+4

Consiste en enviar la segunda y la cuarta voz del voicing una octava hacia

abajo (Lindsay, 2005).

Dm7 Dm7drop2+4
9}
© z
.6-

Figura 19: Ejemplo de drop 2+4. Fuente: (Gomez Chumo, 2019).



1.12.6 Cluster

Es un tipo de acorde en disposicion completamente cerrada que esta
compuesto de semitonos consecutivos a partir de la raiz o a partir del top

note dependiendo el enfoque del voicing (Piston, 1959).
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Figura 20: Sucesion de clUsters de una partitura para piano.



CAPITULO II: DISENO DE LA INVESTIGACION

2.1 Metodologia

2.1.1 Métodos cientificos

Para la realizacion del presente trabajo investigativo se aplicara el método
sintético. Segun (Chagoya, 2016) “Es un proceso mediante el cual se
relacionan hechos aparentemente aislados y se formula una teoria que
unifica los diversos elementos. Consiste en la reunion racional de varios
elementos dispersos en una nueva totalidad, este se presenta mas en el
planteamiento de la hipétesis. El investigador sintetiza las superaciones en la
imaginacion para establecer una explicacion tentativa que sometera a
prueba”. En este contexto se podra esclarecer la relacion de la musica

barrocay el jazz.

2.1.2 Métodos empiricos

Se hara el uso del método experimental de investigacion. “El experimento
dentro de los métodos empiricos resulta el mas complejo y eficaz; este surge
como desarrollo de la técnica y del conocimiento humano, como
consecuencia del esfuerzo que realiza el hombre por penetrar en lo
desconocido a través de su actitud transformadora” (Chagoya, 2016). A
través del experimento estudiamos el objeto para poder esclarecer todas las
relaciones y propiedades, de esta manera se experimentard con la

combinacion de elementos de la musica barroca y la contemporanea.



2.2 Enfoque

El presente trabajo investigativo posee un enfoque cualitativo que analiza,
selecciona y aplica los recursos armonicos, melddicos y estilisticos, ya que
segun (Hernandez, Fernandez, & Baptista, 2010) el analisis no se inicia con
ideas preconcebidas sobre como se relacionan los conceptos o variables.
Una vez reunidos los datos verbales, escritos y/o audiovisuales, se integran
en una base de datos compuesta por texto y/o elementos visuales, la cual se

analiza para determinar significados y describir el fenébmeno estudiado.

2.3 Alcance

El alcance de este trabajo de investigacion es exploratorio y descriptivo, ya
gue se pretende estudiar y extraer los recursos armonicos y melédicos del

jazz para aplicarlos en composiciones de caracteristicas barrocas.

2.4 Instrumentos de la investigacion

Para la ejecucion de este trabajo investigativo se ha recolectado la

informacion necesaria a través de los siguientes aspectos:

2.4.1 Anadlisis de libros

El leer y analizar un libro es la clave fundamental para un estudio eficiente
que favorece al musico y compositor; al facilitar el trabajo y obtener como
resultado un contexto claro de lo que se quiere hacer (Herndndez,
Fernandez, & Baptista, 2010).

Cada libro que se tomara como una guia para el proceso de composicién, se
debe tomar en cuenta todas las referencias y recursos disponibles para

obtener resultados de calidad



2.4.2 Audicion de discos

Escuchar supone un acto de concentracion y atencion en la musica que dan

como resultado respuestas fisicas, afectivas e intelectuales.

Segun (Palma, 2014) La educacion auditiva es la base de la educacion
musical, ya que se hace imprescindible para desarrollar la percepcién

sonora, vocal, corporal e instrumental.

2.4.3 Entrevista

La entrevista es un instrumento de recoleccion de datos que se usa con la

finalidad de obtener informacion del tema que se va a investigar.

La entrevista es una técnica de gran utilidad en la investigacion cualitativa
para recabar datos; se define como una conversacion que se propone un fin
determinado distinto al simple hecho de conversar. Es un instrumento
técnico que adopta la forma de un dialogo coloquial (Laura, Uri, Margarita, &
Mildred, 2013).

Para ello se realiz6é una entrevista al licenciado Fermin Salaberri Lecumberri,
actualmente docente del area de piano del “Colegio de Artes Salvador
Bustamante Celi".

Ver entrevista en anexos



CAPITULO III: LA PROPUESTA

3.1 Titulo de la propuesta
“Octopus”
3.2 Descripcién de la propuesta

“Octopus” es una obra en la cual se aplican recursos del jazz como la
acentuacion “off beat”, la articulacién del swing, el uso frecuente o exclusivo
de acordes con séptima y tensiones, uso de acordes de intercambio modal,
el uso de la hemiolia, formas con progresién armonica propia como el
“Rhythm Changes”, entre otros; sobre caracteristicas barrocas como la
forma musical (A-B-A) “concierto” y la forma que existe en el desarrollo de la
melodia principal (A-B-A-C-A) “rondd”, la articulacién neutral ausente del
recurso del “swing”, su armonia tonal y en la cual predomina el uso de las
triadas. Cabe recalcar que, en la ciudad de Guayaquil previo a este proyecto
académico, no se habian realizado composiciones que apliquen recursos del

jazz en obras de caracteristicas barrocas.

El tema “Octopus” cuenta en primer lugar con una introduccion de doce
compases, para luego dar paso a una melodia o “head in” de veinte
compases, separados simétricamente en 5 partes o secciones; luego del
head in esta la seccion de solos que modula a Dmaj y esta basada en la
forma “Rhythm Changes”; luego, un pequefio puente modulante de tres
compases, transitorio hacia el “head out” que en su parte final resuelve a un
acorde mayor (técnica aplicada en obras de estilo barroco). Esta
composicion esta en la tonalidad de Dm y en formato cuarteto de violin,

piano, bajo y bateria.



3.3 Estructura de la forma

B

-INTRODUCCION -SECCION DE
(12 compases) SOLOS
A (Rhythm Changes)
(32 compases)
-HEAD IN (ABACA) -Puente modulante
(20 compases) (3 compases)

A

-HEAD ouT
(ABACA)
(20 compases)

Figura 21: Fuente: (Gébmez Chumo, 2019).



3.3.1 Introduccion

-El tema comienza con cinco compases de violin solo aplicando técnica de

dobles cuerdas exponiendo la melodia de la introduccion.
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Figura 22: Fuente: (Gébmez Chumo, 2019).

Luego ingresa el piano re exponiendo el tema principal de la melodia junto al
violin que ingresa en anacrusa. Ingresa también el bajo eléctrico doblando el
bajo con el piano y asi aplicando el bajo continuo durante ese mismo
compas (compas seis). En el compas ocho el violin sigue solo la melodia y el

resto de instrumentos pasan a acompafar con acentos ritmicos.
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Figura 23: Fuente: (Gémez Chumo, 2019).

En el aspecto armonico se desarrolla una extension por dominantes, en la
que el ultimo dominante es un V7/V, sin embargo, funciona como un subv7

para ir a un blimaj7 de resolucion deceptiva, que proviene del modo locrio y



utiliza la escala lidia, a pesar de ello, se decidié no hacer uso del #4 para asi
otorgar un caracter jonico al fragmento. En el aspecto melddico del violin se
combinan lineas de caracteristicas barrocas con una escala de A locrio
natural 9 como una aproximacion al Gbmaj7 del compas niumero diez; donde
también tiene lugar una transicion de compas ternario (3/4) a cuaternario
(4/4), ademas de que el bajo y la bateria cambian de una articulacién

“neutral” a “swing”.

Posteriormente la melodia en el violin adquiere un caracter vertical, usando
notas del acorde y tensiones, también aproximaciones cromaticas mientras
se conecta de forma polifénica y contrapuntistica con la parte del piano, que
también hace uso de un enclosure o bordadura con aproximacion al

siguiente acorde.
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Figura 24: Fuente: (Gébmez Chumo, 2019).



3.3.2 Head in

Melodia

En su parte “A” melédicamente comienza con el mismo motivo que comienza
la obra en su introduccion, pero ahora en estilo “swing” aplicando

posteriormente desplazamiento ritmico.
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Figura 25: Fuente: (Gébmez Chumo, 2019).

Luego en los siguientes compases de la parte “B” se utilizan aproximaciones
cromaticas, tensiones de los acordes, enclosures o bordaduras y hemiolias

entre la parte del violin y el piano.

Se utiliza una frase caracteristica de obras de estilo barroco (Bach), para
luego utilizar un quintillo, con una aproximacion cromatica hacia la raiz del

siguiente acorde.
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Figura 26: Fuente: (Gébmez Chumo, 2019).

Se retoma la parte “A”, sin embargo, a diferencia de la primera “A”
se hace la utilizacion de un “lick” o frase caracteristica del jazz en

la parte del piano.
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Figura 27: Fuente: (Gébmez Chumo, 2019).

La melodia de la seccion “C” posee recursos del jazz y el barroco en todo su
desarrollo. Desde el inicio se aplica una melodia por octavas entre el violin y
el piano, mientras el bajo utiliza la frase expositiva de la introduccion del
tema, todo proveyendo una textura de contrapunto. Luego esta parte “C”
finaliza en un A7 con un calderén, lo cual provee una sensacion de

conclusién debido al alargamiento de este acorde; sin embargo, se utiliza



una estructura polifénica con aproximacién en todos los instrumentos para
retomar la parte “A”, y asi dar fin al “head in” y continuar con la seccion de

solos.

Vis.
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En verde: Melodia por octa vas aplicando recursos melédicos jazzisticos y
barrocos entre el violin y el piano “Double lead”.
En parpura: Acentos ritmicos y armonicos entre la bateria y el piano
respectivamente: el piano lleva un acompafiamiento e n voicings de
disposicién “four way close” en los acordes con sép tima y disposicién
cerrada aplicando inversiones en las triadas.
En rojo: Cambio en el bajo a articulacion sin swing; se util iza la melodia
principal de la introduccién del tema junto con la bateria en su relativa
mayor (F).
En azul: Final de esta seccién con un calderén que provee se  nsacién de
culminacioén, aunque siendo un acorde dominante mant eniendo la tension.
Motivo homofénico aplicado para retomar la parte “A
Figura 28: Fuente: (Gébmez Chumo, 2019).
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Figura 29: Fuente: (Gébmez Chumo, 2019).



3.3.3 Armonia

Andlisis armonico de la parte “A” (head in) de “Oct opus”,

desde el punto de vista del jazz.

Octopus Head In ——
Vim7 (SubV7/1117) VIIm7b5 IVm7 (SubV7/III)V7/F
a7 B7 Exs DsB7 A
Vim7  Vmaj V7/I m Vim7 VMaj V|m7(V7IVI)VIIm7b5(SubV7/(_
D5 C [ A- D7 C DAEE
Vim7 (SubV7/IIl) VIIm7b5 [lIm 7b5 (V7/1) V7/r
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Figura 30: Fuente: (Gébmez Chumo, 2019).
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3.3.4 Seccion de solos

En la seccion de solos se modula a D por modulacion directa y el tempo es

elevado al doble de la unidad, por el motivo que para esta parte de la

composicién se aplicé la forma “Rhythm Changes”, que es una forma del

jazz de tempo rapido que se popularizo en la década de los cuarenta durante
el auge del bebop (Furio, 2011).
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Figura 31: Fuente: (Gébmez Chumo, 2019).
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3.3.5 Puente modulante

El dispuesto puente modulante contiene una progresion sustituida

tritonalmente y posteriormente posee un “sub V7/VI” que es el acorde

sustituto de A7 que nos lleva de nuevo a F/Dm del “head out”.
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Figura 32: Fuente: (Gébmez Chumo, 2019).

3.3.6 Head Out

Cuenta con la misma estructura del “head in”, sin embargo, se

efectian cambios dentro de su estructura armonica. Para finalizar

el tema resuelve a un acorde mayor, que es un recurso que se ha

importado del estilo barroco.
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Figura 33: Fuente: (Gébmez Chumo, 2019).




Andlisis armonico del head out de “Octopus”

Octopus Head Out —
e v 116 VIV (VINV)
foule GGk
£ B [BE0Ds C 6D
VIm? (SubV7Al) #vm7bS  wm7bs (v7m) Vvl
D‘7 Bl; B'7b5 A ~Th E7 A7
7 vy me imaj 117(S.F.D) (v V7NV
LEFGG D AA
M7 (SUbVZI) bVIlmaj7  Vim7 (Sub V7Al) (VTVI)
F7 B By D2 B A
BIJ
Fine

Figura 34: Fuente: (Gébmez Chumo, 2019).



3.4 Titulo de la propuesta

“Signature”

3.4.1 Descripcién de la propuesta

La composicion musical “Signature” esta escrito en un formato para tres
instrumentos: piano, contrabajo y bateria. Esta en tonalidad de Dm y tiene
una ritmica de 2/4 y 4/4.

La forma o estructura consta de una introduccion seguida de un head in,

interludio, head out, solo, head out y ending.

3.4.2 ESTRUCTURA DE LA FORMA

INTRO | [A| | INTERLUDIO B SOLO B ENDING

Figura 35: Fuente: (Garcia Chango, 2019).



ESPECIFICACIONES

Introduccion

- Se cre6 un motivo para la introduccion, utilizando octavas en el bajo y se repite

la misma cadencia.

VIivL VI-7 VI VI-7 ViVl VI-7 Vit VI-7
INTRO a7 oM’ a7 DN RTE DM
5 { £ . . i g LN I, W |
4 — h b [ h, i =
RS ==t S
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W = e =
= e T F | ¥ 1— 14 T
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Figura 36: Fuente: (Garcia Chango, 2019).
- En el compas 5 se busc6 una sonoridad diferente con acordes deceptivos.

- Laintroduccion tiene una métrica de 4/4.
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Figura 37: Fuente: (Garcia Chango, 2019).




ESPECIFICACIONES

- Se utilizé una melodia de caracteristicas barrocas.
- La parte A tiene una métrica de 2/4.
- Se aplicaron acordes de triadas (color naranja).

5 A - Se le dio un toque especial con la bateria y el bajo acentuando el bit 1 de la
arte
melodia (color azul).
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Figura 38: Fuente: (Garcia Chango, 2019).
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Figura 39: Fuente: (Garcia Chango, 2019).
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Figura 40: Fuente: (Garcia Chango, 2019).
ESPECIFICACIONES

Interludio

Il-maj scala pentatonica
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Figura 41: Fuente: (Garcia Chango, 2019).

Aqui se uso una escala pentaténica en tonalidad de Am (color azul).

Se uso este interludio como un puente para cambiar de métrica en la parte B.




ESPECIFICACIONES

Parte

Se cambid la métrica a 4/4 y el acento a los bits 2-4 “swing” (color naranja).
El bajo y la bateria hacen double time (color morado).

En el compas 30 existe una resolucion deceptiva del subV7/VI al bVIimaj7 y drop 2+4 en

el piano (color azul) mientras el bajo y la bateria hacen half time (color amarillo).

En el compas 31 el bajo y la bateria regresan al double time (color morado).
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Figura 43: Fuente: (Garcia Chango, 2019).

En el compas 35 se uso una frase de caracteristicas barroca para resolver a un trino

(color naranja).
En el compas 36 cambia nuevamente el acento al bit 1-3 (color azul).

En el compas 38 regresamos al bit 2-4 “swing” (color amarillo) y el bajo y la bateria hacen

half time (color morado)




- Four way close (color rosado).
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Figura 44: Fuente: (Garcia Chango, 2019).

- En el compas 42 hay un pequefio motivo de la introduccion que se usé como puente para

resolver al solo y al ending.

ESPECIFICACIONES

Solo
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- Aqui el solo empieza en el segundo grado (color naranja).

- Se reemplazé el primer grado dominante por un Maj7 (color azul).

Imaj7

o’

- La seccion del solo esta en swing y escrito sobre la forma jazz-blues.
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Figura 45: Fuente: (Garcia Chango, 2019).
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Figura 46: Fuente: (Garcia Chango, 2019).

- En el compas 64 existe un calderén en el V grado (color azul) para dar paso a la

bateria que servird como puente para entrar a la parte B (color naranja).
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Figura 47: Fuente: (Garcia Chango, 2019).




ESPECIFICACIONES

- Se usé el mismo motivo de la introduccion.
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Figura 48: Fuente: (Garcia Chango, 2019).




CONCLUSIONES

En este proyecto se identificaron los principales recursos del jazz aplicables
en obras de caracteristicas barrocas como lo son el uso del “off beat”, la
articulacion del swing, el desplazamiento ritmico, el uso de recursos
armoénicos sin mantener un centro tonal estatico como lo son los acordes
sustitutos o los acordes de intercambio modal, el uso de las tensiones sobre
acordes de séptima, licks o frases caracteristicas, aproximaciones
cromaticas, formas jazzisticas como el “Rhythm Changes” y “Jazz Blues”
secciones de solo improvisadas, que si bien es cierto ya existian en el
periodo barroco, estas se daban de forma limitada a manera de variaciones
del mismo tema, y no de forma libre como fueron desarrolladas en la época

del swing.

Dentro del proceso de esta investigacion se corroboré que los elementos
mencionados previamente favorecieron notoriamente a enriquecer la
variedad ritmica, armonica, melddica y en general compositiva de las obras
con caracteristicas barrocas. En el presente caso habiendo sido aplicados

en composiciones inéditas con caracteristicas barrocas.

Las obras de caracteristicas barrocas tienen una infinidad de posibilidades
en cuestion a su ritmo, melodia, armonia y composicion, ya que todo lo
antes mencionado puede ser manipulado, transformado o creado al arbitrio
del compositor o arreglista aplicando recursos del jazz, no solo a obras de
caracteristicas barrocas, sino también dejando el campo libre en cuanto a la

experimentacion con los diversos estilos existentes.

Por ultimo, se concluyé que todos los recursos del jazz disponibles son
capaces de ser insertados en los diversos estilos de musica académica, en
este caso especificamente en musica inédita de caracteristicas barrocas,

mediante la aplicacion de todos los recursos previamente citados.



RECOMENDACIONES

En el ambito musical la innovacion es de vital importancia, puesto que a
medida que transcurre el tiempo y la sociedad esta en una incesante
transformacién y cambio, se debe pretender adaptar todo lo que se
considera “antiguo” a los tiempos actuales. Existen estilos e informacion que
se esta perdiendo a causa del desinterés de la poblacion por la musica de
diferentes origenes y caracteristicas, y mas aun la falta de interés por
descubrir nuevas formas en las que se pueden conectar o combinar los
estilos clasicos o antiguos de composicién con las técnicas modernas,
adaptando dichos estilos a los tiempos actuales mediante la aplicacion de
recursos mas contemporaneos, como lo son los elementos del jazz. Por lo

tanto, se recomienda:

- Elaborar composiciones inéditas o arreglos basados en estilos
musicales académicos clasicos como lo son el estilo barroco, que es

el estilo que hemos utilizado para el presente proyecto.

- Considerar los elementos estudiados y aplicados en el presente
trabajo de investigacion, con el fin de generar propuestas innovadoras

dentro del panorama musical actual.

- Experimentar con la amplia gama de recursos musicales procedentes
de los diversos estilos que existen en el ambito musical global, con el
fin de ampliar los horizontes de estudio tedrico y compositivo para
generar nuevos proyectos de investigacion académicos que
profundicen y expandan mas el conocimiento sobre la aplicacion y
combinacion de recursos de diversos estilos en una misma

composicion.
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Anexos
Anexo No. 1
Entrevista

COMO COMPOSITOR ¢(CUALES SON LAS INFLUENCIAS Y
REFERENCIAS QUE USAS PARA CREAR MUSICA?

Siempre me gusto la musica muy estructurada, con una légica muy marcada
como la obra de Bach, Mozart y Ravel. Me gustan los motivos sencillos pero
gue implican muchas cosas y que son susceptibles de desarrollarse hasta el

infinito y también las lineas melddicas claras, equilibradas y definidas.

¢COMO PIENSA UD QUE INFLUYE LA MUSICA CLASICA EN LA
MUSICA CONTEMPORANEA?

Pues esta es una influencia que era mas frecuente hace algunos afios. La
musica de los Beatles, de Queen, de Nina Simone o de David Bruebeck, por
citar algunos musicos muy diferentes, no se entiende sin el bagaje clasico
que los acompaia como teldn de fondo. Hoy en dia, parece que la influencia
es al revés, la musica clasica cambia y transforma la manera de hacer y
presentar la musica clasica. Beethoven se mezcla con ritmos latinos, los
solistas clasicos se presentan como estrellas del rock e improvisan en sus
conciertos, y algunas ramas de la musica clasica y la muasica para cine se

han simplificado hasta el ridiculo.

¢ CREE UD QUE LA TECNICA INSTRUMENTAL PUEDE INFLUIR EN LA
MUSICA CONTEMPORANEA PARA UNA MEJOR EJECUCION?

Por supuesto. Muchos de mis compafieros que se graduaron tocando
Brahms, Chopin, Beethoven, decidieron después dedicarse a otras musicas:
jazz, flamenco, pop etc. Todos coinciden en cédmo la técnica clasica, no solo
en sus instrumentos, si no el contrapunto, la armonia de escuela les ayuda a
desempeiiarse mas eficientemente en los estilos en los que se han inmerso.

Encontramos algunos ejemplos notables entre David Bruebeck del que



hablaba antes, cuyo pianismo refinado, se contrasta con el experimental
autodidacta de Thelonius Monk. Ambos son grandisimos musicos, pero
Bruebeck cuenta con mas recursos para expresar lo que quiere que el
segundo. Del mismo modo, el carisma y las buenas intenciones de Louis
Armstrong, no palian a veces sus falencias técnicas, mientras que Paolo

Fresu hace con su trompeta lo que quiere.

CON TODA SU EXPERIENCIA COMO DOCENTE EN EL MUNDO DE LA
MUSICA (CUAL CREE UD QUE DE TODOS LOS PERIODOS
MUSICALES APORTA CON LA MAYOR CANTIDAD DE INFORMACI ON
PARA FORMAR A UN MUSICO?

Sin duda la musica barroca. Era un sistema musical complejo pero muy
pragmatico y sin las ambiciones extramusicales de los BeethOvenes y
romanticos venideros que distorsionan a veces un poco la misién y la funcion
de la musica. Ademas, en el Barroco, la técnica y la expresion de las
emociones estan unidas de una manera muy estrecha, haciendo de esta una
muasica mas emocionante que ninguna otra. Ademas, el espacio para la

improvisacion que tiene esta musica no tiene parangdn en ningun otro estilo.

¢ QUE PERIODO MUSICAL CREE UD QUE ES EL ADECUADO PAR A EL
APRENDIZAJE DE LA IMPROVISACION?

Una vez mas el barroco. La improvisacion fue un arte que cultivaban todos
los musicos que merecieran ese nombre hasta que, en el siglo XIX, con la
aparicion de los conservatorios, se comienza a dar una formacion altamente
especializada, donde a los musicos se los entrena para leer y tocar lo que
esta escrito y nada mas. En el barroco en cambio, la improvisacion formaba
parte del estilo en si mismo. Habia que reconstruir el cifrado del bajo
continuo sobre la marcha, como en un estandar de jazz barroco y la
realizacion de este nunca se hacia de la misma manera. Del mismo modo, la

adicién de ornamentos se daba por supuesto y esos dependian mucho de la



sensibilidad del intérprete y de su buen gusto. Por eso la musica barroca es

una musica que se presta para la improvisacién en cualquier estilo.

EL MUSICO DE HOY EN DIA ESTA SUJETO A CAMBIOS ¢CUAL ES
CREE UD QUE SON LOS RETOS DEL MUSICO ACTUAL?

El verdadero reto es diversificarse, ampliar nuestros horizontes e intereses
contradiciendo la tendencia a la especializacion de las instituciones
educativas. El futuro requiere que los musicos sepan de todo, que se
adapten al ritmo que cambia el mundo y los gustos de la sociedad lo que

conlleve un replanteamiento de toda la industria musical a todo nivel.



Anexo No.2
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Discografia Jaques Loussier
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