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RESUMEN

Esta investigacion tiene como objetivo analizar los recursos melédicos,
armonicos, ritmicos y de orquestacion utilizados por McCoy Tyner en sus
discos Inception y The Real McCoy; del cual se trabajé sobre los temas:
There is No Greater Love, Inception y Passion Dance; para aplicarlos en la
creacion de dos composiciones formato trio: guitarra, bajo y bateria. Este
trabajo esta relacionado principalmente sobre la sonoridad cuartal. El
enfoque realizado en esta investigacion es cualitativo. El andlisis de los
recursos musicales se lo realizd mediante la utilizacion de diferentes
instrumentos de investigacion, como: el estudio de documentos relacionados
al objeto de estudio, la audicién de los discos y analisis de partituras en
libros, asi como el andlisis de transcripciones de los temas. Gracias a estos
instrumentos de investigacién se seleccion6 los diferentes elementos y
técnicas aplicados por Tyner, objeto de estudio, para posteriormente
proceder a implementarlos a dos composiciones inéditas: Luz del horizonte y
Sin nombre. Este proyecto permitira al lector entender los recursos
musicales obtenidos y verificar su aplicaciébn en las dos composiciones
propuestas, para su uso en nuevos trabajos de arreglo y composicion. Para
darle un mayor protagonismo, se opté como instrumento de soporte

armonico la guitarra.

Palabras Claves: McCoy Tyner, recursos melddicos, arménicos, ritmicos,

composiciones, sonoridad cuartal.

XXII



ABSTRACT

This research has as a goal analyzing melodic, harmonic, rhythm and
orchestration resources used by McCoy Tyner in his albums Inception and
The Real McCoy; from which we chose the songs : There is No Greater
Love, Inception and Passion Dance; to apply the resources in the
composition with a trio setup: guitar, bass and drums. This work is mainly
related to the quartal sonority. The focus of this research is qualitative. The
analysis of music resources was made through using different research
methods like: Studying documents related to the main research target,
listening to records and analysis of music scores in books, and also
analyzing of music transcriptions of chosen songs. Thanks to these research
methods, different music elements and techniques applied by Tyner
(research goal) were chosen to apply them in two of our musical
compositions: Luz del horizonte and Sin Nombre. This music project will
allow readers to understand the extracted music resources and verify
applying of them in the offered compositions to use them in new composition
and arranging Works. The guitar was used as a harmonic instrument to give

it a highlighted role.

Keywords: McCoy Tyner, resources melodic, harmonics, rhythmic,

compositions, quartal sonority.
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INTRODUCCION

A nivel mundial, existen investigaciones referentes a McCoy Tyner, en el
cual se realiza un breve estudio sobre algunos de sus aspectos musicales,
por ejemplo, Tatiana Castro Mejia (2007) se refiere de los voicings que
utilizaron varios pianistas, entre ellos menciona a McCoy Tyner; mientras
gque Thomas Andrew Van Seters (2011) destaca de Tyner su aspecto
percutivo. La publicacidon mas detallada sobre la musicalidad de Tyner es
“The Quartal and Pentatonic Harmony of McCoy Tyner’ de Paul Rinzler
(1999), donde se realiza un analisis de la armonia de Tyner basada en
acordes cuartales y suspendidos, escalas modales y pentatonicas, de él se
obtuvo aspectos generales de la armonia y la clasificacion de acordes.

El presente trabajo tom6 en consideracion todos los estudios previos citados
para llevar a cabo una propuesta de presentacion de dos composiciones, Util

para la aplicacion de nuevos recursos en la musica contemporanea.

Para un guitarrista es importante incorporar y ejecutar diversas estructuras
armoénicas en el momento de acompafar, asi como lo hace un pianista,
segun los diferentes contextos musicales que se presenten. Por esta razon,
la investigacion plantedé algunos retos, como el estudio de los discos
Inception y The Real McCoy, para la seleccion de elementos musicales
caracteristicos de McCoy Tyner obtenidos de los temas “There is No Greater
Love”, “Inception” y “Passion Dance” y luego implementarlos en dos nuevas
composiciones. Como resultado, este proyecto aportard con estructuras
armonicas, patrones melddicos en improvisacion, técnicas de orquestacion y

recursos ritmicos.

Para comprender de manera ordenada cada uno de los recursos musicales,
esta investigacion se dividid en tres capitulos. En el primero se plantea el
problema y se da la justificacion del trabajo, luego se presenta el objetivo

general respaldado por los objetivos especificos y por ultimo se elabora un



marco conceptual en donde se explican los recursos musicales de McCoy

Tyner que seran implementados en las dos nuevas composiciones.

En el capitulo dos se detalla el disefio del proyecto, la metodologia y los
instrumentos por los cuales se pudo realizar el andlisis para lograr los
objetivos propuestos, luego se lleva a cabo la presentacion y seleccién de
los recursos analizados, obtenidos de los tres temas. Tras haber realizado el
analisis y la seleccion de los recursos musicales en el capitulo dos, en el
tercero se procede a la implementacion de lo seleccionado para la
composicién y arreglo de los temas: Luz del horizonte y Sin nombre.



CAPITULO |

1.1 Contexto de la investigacion

En la época moderna, en la década de los afios sesenta, varios exponentes
de la muasica como Miles Davis, John Coltrane, McCoy Tyner, Herbie
Hancock y Wayne Shorter, fueron pioneros en componer empleando la
sonoridad cuartal para diferenciarse de los recursos comunes de la

sonoridad por terceras.

Esta nueva sonoridad basicamente consiste en construir acordes que usan
intervalos de cuartas y que al mismo tiempo respetan todas las reglas de la

armonia tradicional que funciona en terceras. (Bellora, 2017)

La sonoridad cuartal se la emplea tanto para la estructuracion de voicings
como para la creacion de lineas melddicas de improvisacion. La utilizaciéon
de esta sonoridad hace que los voicings no puedan ser clasificados
aisladamente como mayor o menor (Gabis, 2006, pag. 359), proporcionando

mayor libertad en la improvisacion.

El estudio de la sonoridad cuartal o acordes por cuartas, es tratado en
algunos libros, como: Armonia Funcional (2006) de Claudio Gabis, Modern
Jazz Voicings (2001) de Ted Pease y Ken Pullig. Adicionalmente, el libro
“The Quartal and Pentatonic Harmony of McCoy Tyner” de Paul Rinzler, es
la recopilacion mas detallada sobre la armonia de Tyner, fue publicado en
1999 por el grupo editorial independiente Rowman & Littlefield Publishing

Group, que anualmente ofrece libros relacionados al estudio del jazz.

Con la referencia de todo este material bibliografico, se planted el marco
conceptual, en el cual se definen los elementos musicales que seran
utilizados en las dos composiciones propuestas y que fueron seleccionados

de los tres temas estudiados de McCoy Tyner.



1.2 Antecedentes

Los acordes construidos por superposicion de cuartas, remiten a periodos
muy antiguos (basta citar el imperio romano) pero fue desde mediados del
siglo XIX, que los compositores los incorporaron como material muy habitual
en sus obras (Gabis, 2006, pag. 358). Claude Debussy utiliz6 voicings
abiertos que contenian intervalos de cuartas, como en su obra La cathédrale

engloutie.

McCoy Tyner, nacido el 11 de diciembre de 1938, hoy con 80 afios; es un
pianista estadounidense, conocido por su trabajo con John Coltrane Quartet,
por sus composiciones modales y su concepto de ejecutar los voicings de
manera cuartal, ademas de su improvisacion por escalas pentatdnicas,
hexatonicas y patrones cuartales. Su estilo fue y sigue siendo influencia para

otros pianistas e instrumentistas.

En la carrera de musica de la Universidad Catdlica de Santiago de Guayaquil
se han realizado varias publicaciones, en donde se estudia algun referente
de la musica, para analizar y seleccionar los diferentes recursos musicales y
luego ser aplicados en la elaboracion de arreglos o para la creaciéon de
composiciones. Por ejemplo, Pérez (2016) en su tesis “Aplicacion e
innovacion de los recursos compositivos y procesos creativos caracteristicos
de Herbie Hancock para la composicion de temas musicales inéditos de jazz
moderno” se enfoca en la identificacion, aplicacion e innovacién de los
recursos compositivos del compositor y pianista Herbie Hancock. Su tesis
tiene como objetivo analizar los recursos armoénicos, melddicos, ritmicos y
timbricos de dos obras de Hancock, para identificar su proceso compositivo
y utilizarlo en la creacién de dos obras. En los temas propuestos, Tarot y
Burka, utiliza acordes sus4. Establece como conclusion, la amplia gama de
sonoridades y estilos de Hancock debido a su enfoque primordialmente

filosofico e ideologico al momento de componer.



Castillo Calderén (2018) presento su trabajo de titulaciéon para Licenciado en
Musica en la Universidad de las Américas, Quito, “Buscando el acorde ideal:
desarrollo de una guia de voicings de guitarra con base en, el concepto
armonico del guitarrista de jazz Lage Lund. Aplicado en la creacion de
arreglos de dos standards! de jazz presentados en un recital final”. El
proyecto expone una guia con nuevas herramientas y sonoridades bajo el
concepto de Lage Lund. El objetivo es aportar con una guia para que el
instrumentista pueda interpretar su musica con nuevos recursos, explorando
diferentes sonoridades que pueden ser usadas en el desarrollo de arreglos y
composiciones. Como conclusiéon, menciona sobre los dos métodos en que
se llevo a cabo la elaboracion de la guia, el método de Lage Lund y el de

triadas, y que la relevancia del trabajo es ampliar el vocabulario armonico.

Thomas Andrew Van Seters (2012) en su tesis para el grado de Doctor en
Artes Musicales de la Facultad de Musica de la Universidad de Toronto,
“Eigthy-Eight Drums: The Piano as Percussion Instrument in Jazz”, realiza el
estudio de varios pianistas, entre ellos McCoy Tyner, en el que hace
referencia sobre su enfoque en el aspecto ritmico, como vamps modales
extendidos. Su objetivo es mostrar las técnicas que han llevado a muchos
musicos a considerar el piano y la bateria como una seccién de la familia de
instrumentos de percusion. Por ultimo, concluye que en el contexto del jazz
existen fuertes relaciones en el desenvolvimiento de pianistas y bateristas,

ya que el jazz es fundamentalmente musica percutiva de ritmo.

Paul Rinzler (1999), en su libro “The Quartal and Pentatonic Harmony of
McCoy Tyner” presenta un analisis sobre la musicalidad de Tyner. Su
objetivo es documentar y analizar un aspecto especial de su musica: sistema
armonico basado en acordes cuartales y suspendidos, ademas de escalas
modales y pentatdnicas. Concluye animando a los musicos absorber todo de
la gran musica de Tyner, de los ejemplos que se incluyen en su libro, para

permitir que la muasica de Tyner inspire a un trabajo nuevo y creativo.

1. Standard, especialmente referente al jazz o blues, una melodia o cancién de popularidad

establecida. Tomado de: https://en.oxforddictionaries.com/definition/standard



1.3 Problemade lainvestigacion

Cada musico o compositor tiene un estilo propio que lo caracteriza, debido a
la utilizacion preferencial de determinados recursos musicales, por el cual

surge la pregunta:

¢Como aplicar los recursos armonicos, melodicos, ritmicos y de
orquestacion de los temas There is No Greater Love, Inception y Passion

Dance de McCoy Tyner en la composicion de dos temas inéditos?

Tabla 1: Planteamiento del problema

_ . Recursos armonicos, melodicos, ritmicos y de
Objeto de estudio y
orquestacion de McCoy Tyner.

. Teoria musical aplicada: composicion/lenguaje
Campo de accidn _
musical

Creaciéon de dos composiciones inéditas en
Tema de investigacion | formato trio mediante la aplicacion de recursos

musicales caracteristicos de McCoy Tyner.




1.4 Justificacion

Este proyecto, al igual que otras propuestas de la carrera de musica de la
Universidad Catélica de Santiago de Guayaquil, plantea el estudio de un
musico relevante para el analisis, seleccion y aplicacion de sus recursos
musicales caracteristicos en nuevas composiciones. Sin embargo, la
particularidad de este trabajo es el tratamiento especifico sobre la sonoridad

cuartal y su ejecucion en formato trio.

En la carrera de Musica de la Universidad Catdlica de Santiago de
Guayaquil, existen trabajos de tesis en el que se expone de manera breve
sobre la sonoridad cuartal, sin embargo, no se lo explica especificamente,
por esta razon, surge la necesidad de realizar un estudio méas detallado, por
ejemplo, sobre estructuras de voicings cuartales usadas por McCoy Tyner,
para su adaptacion a la guitarra como instrumento de soporte armonico y la
aplicacion de estas estructuras en la creacion de dos composiciones con su
respectivos arreglos. Del mismo modo, surge la necesidad de ampliar los

recursos de improvisacion segun el concepto de Tyner.

A pesar de existir otros exponentes para el analisis de esta sonoridad, se
eligié a Tyner por su lenguaje cuartal referencial, el uso de esta sonoridad
fue precisamente lo que lo caracterizd. Tyner ha sido un gran referente para
el desarrollo del jazz moderno, siendo de inspiraciébn hacia otros grandes
pianistas como Chick Corea e incluso otros instrumentistas como el
saxofonista Michael Brecker, quienes incorporaban estos recursos en su

lenguaje musical.

Este trabajo aportard con estructuras de voicings, recursos en improvisacion
melddica, técnicas de orquestacion y recursos ritmicos, por lo tanto, es
importante para guitarristas, pero también es un aporte para otros
instrumentistas, estudiantes, compositores y musicos profesionales que
deseen incorporar mas recursos musicales y experimentar en nuevas

composiciones.



Ademas, este trabajo cumple con algunos objetivos del Plan Nacional de
Desarrollo 2017-2021-Toda una Vida, los cuales se especificardn a

continuacion:

Objetivo 2: “Afirmar la interculturalidad y plurinacionalidad, revalorizando las
identidades diversas”.

“Impulsar el ejercicio pleno de los derechos culturales junto con la apertura y
fortalecimiento de espacios de encuentro comun que promuevan el
reconocimiento, la valoracion y desarrollo de las identidades diversas, la

creatividad, libertad, estética y expresiones individuales y colectivas”.

Objetivo 5: “Impulsar la productividad y competitividad para el crecimiento

econdmico sostenible de manera redistributiva y solidaria”.

“‘Promover la investigacion, la formacion, la capacitacion, el desarrollo y la
transferencia tecnolégica, la innovacion y el emprendimiento, la proteccion
de la propiedad intelectual, para impulsar el cambio de la matriz productiva
mediante la vinculacion entre el sector publico, productivo y las

universidades”.



1.5 Objetivos

1.5.1 Objetivo general

Crear dos composiciones en formato trio: guitarra, bajo y bateria, mediante

la aplicaciéon de recursos musicales armoénicos, melédicos, ritmicos y de

orquestacion caracteristicos de la sonoridad de McCoy Tyner.

1.5.2 Objetivos especificos

Analizar los recursos musicales de los temas There is No Greater
Love e Inception, del album Inception y Passion Dance del album The

Real McCoy, de McCoy Tyner.

Seleccionar los recursos musicales relacionados a la sonoridad
cuartal, de los temas There is No Greater Love, Inception y Passion

Dance, que seran utilizados en las dos nuevas composiciones.

Aplicar los recursos musicales seleccionados de los tres temas
analizados, en la creacion de dos composiciones y sus respectivos

arreglos.

1.6 Preguntas de investigacion

¢Cuales son los recursos musicales caracteristicos en las
composiciones de McCoy Tyner?

¢, Cuales son las técnicas de orquestacion utilizadas por McCoy Tyner
en los temas There is No Greater Love, Inception y Passion Dance?
¢En gué difieren el standard There is No Greater Love con respecto a

las dos composiciones Inception y Passion Dance?
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1.7 Marco conceptual

1.7.1 Armonia

La armonia estudia y ensefia las relaciones entre sonidos simultaneos
(intervalos y acordes) y los posibles enlaces y encadenamientos que pueden
establecerse entre ellos. (Gabis, 2006, pag. 50)

El objetivo de la armonia es jugar con las diferentes sensaciones que nacen
de las distintas combinaciones de sonidos, en general, estas sensaciones
que se producen son de relajacion y tension.

1.7.2 Armonizacién

Segun la Real Academia Espafiola (2019), armonizacion es poner en
armonia, o hacer que no discuerden o se rechacen dos 0 mas partes de un
todo, o dos 0 mas cosas que deben concurrir al mismo fin. Escoger y escribir

los acordes correspondientes a una melodia o0 a un bajete.

Refiriéndose a un contexto musical de armonia tradicional, armonizacién es
asignar de funcionalidad a una melodia, por medio de acordes que tienen
atribuidos diferentes funciones. Estas funciones implican sensaciones de

relajacion y tensién, que es lo que generalmente es la musica.

1.7.3 Rearmonizacion

Rearmonizacion es el equivalente musical de un nuevo acabado de pintura
sobre un auto viejo. Cuando se rearmoniza un tema se provee de un nuevo
color, alterando la progresion armoénica que da soporte a la melodia. (Felts,

2002, pag. Introduccion)
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La rearmonizacion se efectia mediante la utilizacién de diversas técnicas,
pero de manera general se trata de la adicion, sustraccion y sustitucién de

acordes o progresiones de acordes sobre una melodia.

1.7.4 Tipos de armonias utilizadas parala composicion

Armonia tonal

Segun Gabis (2006), en la armonia tonal, los materiales melddicos-
armonicos provienen de una escala principal o de otras que son sus
relativas, basandose en la relacién ternaria de ténica-subdominante-

dominante. (pag. 264)

La armonia tonal se construye sobre una escala principal, formada por una
serie determinada de sonidos subordinados a uno fundamental o principal.
Estos sonidos proporcionan los elementos melddicos y arménicos para la
funcionalidad de la escala. No obstante, a mas de la escala principal con que
se construye la armonia tonal, a su vez, se puede formar por otras escalas

relativas, dotandola de varios centros tonales secundarios.

Como se observa en la figura, en la seccion A del standard There is No
Greater Love, el centro tonal principal es Bbmaj7, aunque G7 también es un

centro tonal, pero es secundario momentaneo.

Sucesién de dominantes

A

Extensién de Dominante
dominante sustituto

T L .
Centro tonaj))rincipal £ Centro, tf)nal secundario

Figura 1: Armonia tonal. Fuente: (Leonard, The Real Book Five Edition, 1999, pag. 423)
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Elementos de la armonia tonal

La armonia tonal también es denominada “armonia funcional”, esto se debe
a que a cada acorde se le asigna una determinada funcion respecto a una

tonalidad principal.

La armonia tonal contiene diversos elementos que son producto de un
progresivo desarrollo musical que se dio a lo largo de los afios, gracias a
grandes exponentes de la musica. Estos elementos han quedado plasmados
en diferentes tratados o libros de armonia.

Por ejemplo, de acuerdo al libro Armonia funcional de Claudio Gabis (2006),

algunos de los elementos que se utilizan en la armonia funcional son:

- Tipos de acordes (de séptima, poliacordes, cuartales)
- Grados y funciones armonicas de una escala

- Dominantes secundarios

- Extension de dominantes secundarios

- Dominantes sustitutos

- Patrones disminuidos

- Intercambio modal

- Two fives contiguous

- Modos

Armonia no funcional

Los acordes que carecen de un centro tonal entran en la categoria de
armonia no funcional (...) Los acordes en un contexto no funcional obtienen
su funcion de patrones establecidos, relaciones de acordes vecinos,

movimiento de la raiz y de su relacion con la melodia. (Naus, 1998, pag. 11)
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La armonia no funcional carece de las funciones basicas de tonica,
subdominante y dominante que se establecen en la armonia funcional. Un
ejemplo de composicion no funcional es Speak No Evil, del saxofonista y
compositor estadounidense Wayne Shorter. A continuacidon se muestra una

parte del tema.

¢ o e R pYa? c- obﬁ,"’ |

m;g(j,a_ =——c———c=ce=cu]|

c- Db’ s"- g7 ¢ D7 8- A |

Bt amtbii abi it

B)-’ A‘\»S '%V,'T | bb A"H
t:_—tt-— = { fg—, == S=F *a\;ﬁl

Figura 2: Armonia no funcional. Fuente: Leonard, The Real Book Sixth Edition, 2007, pag. 378

Armonia modal

En la muasica modal, un determinado conjunto de sonidos (una escala o

modo) juega alrededor de un centro tonal fijo. (Gabis, 2006, pag. 243)

La armonia modal se construye por una sucesion determinada de sonidos,
conformando un modo o escala especifica. Esta sucesién de sonidos esta
subordinada a uno principal. Un modo o escala se establece por su nota
fundamental, su tercera y su nota caracteristica. A diferencia con la musica
tonal, la musica modal no utiliza otras escalas relativas, por lo tanto, los

acordes se originan exclusivamente de los grados del modo o escala.

Segun Claudio Gabis (2006), el advenimiento de la tonalidad la relego
durante mucho tiempo, pero la musica del siglo XX la recuperé plenamente,
dotandola de nuevos significados. Actualmente usamos lo modal y lo tonal
por igual (pag. 243). A continuacion, se observa una melodia en C-frigio y su
estructura armonica se compone por los grados I-7, II-7 y V-7

correspondientes al modo C-frigio.
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Figura 3: Armonia modal. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)

En la musica contemporanea, sobre todo de occidente, los modos mas
utilizados son: los de la escala mayor, los de la escala menor armonica y

escala menor melédica.

Tabla 2: Modos de la escala mayor

Modos

Mayor jénico

Menor dérico

Menor frigio

Mayor lidio

Mayor mixolidio

Menor aeolico

~N| O O A W N

Menor locrio

1.7.5 Voicing

El uso del voicing es esencial para dar soporte armonico a las frases
melddicas. En lo que respecta al desarrollo del jazz, segun Ted Pease y Ken
Pullig (2001), desde principios del siglo veinte, se dio un progresivo
desarrollo del voicing debido a la busqueda de nuevos colores y

sonoridades. (pag. iv)

15



En consecuencia, existen diversos tipos de voicings que han sido
desarrollados por grandes referentes de la musica, hoy en dia esa busqueda
no se detiene, constantemente se esta explorando nuevas posibilidades de

colores y sonoridades.

En lo concerniente a la sonoridad cuartal, se trata de voicings construidos
principalmente por intervalos de cuartas justas pero también de cuartas
aumentadas. Ademas, estos voicings en cuartas pueden ser invertidos. La
particularidad de estos tipos de voicings es que son ambiguos, ya que

carecen de tercera.

1.7.6 Voicings de los temas There is No Greater Love, Inception y

Passion Dance

Los voicings que utiliza McCoy Tyner en los temas “There is No Greater
Love” y principalmete en “Inception” y “Passion Dance”, tienen una sonoridad
cuartal. Los tipos de voicings ambiguos que utiliza Tyner son: voicings in
fourths, inverted voicings in fourths, dominantes suspendidos, y también
hibridos. Todos estos voicings que posteriormente fueron implementados en

las dos nuevas composiciones, se detallan a continuacion.

Dominantes suspendidos

En este voicing triadico, originalmente mayor, su tercera es reemplazada por

la cuarta justa o por la segunda mayor, lo que provoca que su sonoridad sea

ambigua.

C7sus4 C7 C7sus2

AR
il
&

Figura 4: Dominantes suspendidos. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)
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Voicings in Fourths

Este tipo de voicing se construye principalmente por intervalos de cuartas
justas, pero también admite intervalos de cuartas aumentadas, creando

mayor disonancia.

C(9.,6) C7(11)
4ta aumentada

‘ é:ﬁéﬁ1

Figura 5: Voicings in Fourths. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)

Inverted Voicings in Fourths

Como afirman Ted Pease y Ken Pullig (2001), los voicings in fourths pueden
ser invertidos de varias maneras (pags. 78-82), con el proposito de obtener
MAas opciones sonoras. Con estas inversiones se obtiene un nuevo color, el
intervalo de segunda, el cual es sonorizado conjuntamente con el intervalo

de cuarta. Obsérvese figura6y 7.

Voicing in Fourths Ira inversion 2dda inversidn

) ©
(e ) O O
<> <>
O =

Figura 6: Inverted Voicings in Fourths. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)

Voicing in Fourths  Ira inversion 2da inversién 3ra inversion dta inversion
< o8 S oo
e 3 < = Ot -
o O oo O v
o ix o .
e

Figura 7: Inverted Voicings in Fourths. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)
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Los voicings in fourths y sus inversiones pueden tener diversas
implicaciones armonicas, por ejemplo: los voicings de la figura 6 pueden ser
vistos como Gsus4 con sus respectivas inversiones, o también como Csus2

con sus respectivas inversiones. Obsérvese figura 8.

Gisusd
2\2 [oo oo

Craus2
— Foo — 1
@3 o i |

Figura 8: Inverted Voicings in Fourths. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)

Asi mismo, los voicings de la figura 7 pueden ser vistos como Gsus4(add?2)

con sus respectivas inversiones, o también como Csus2(add6) con sus

respectivas inversiones. Obsérvese figura 9.

Gsusdadd2)

g g0 |8 £ oo |
s o |
Csus2(add6)

5 5o £ o o |
a o

Figura 9: Inverted Voicings in Fourths. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)

Ademas, los voicings de la figura 9 pueden ser vistos como inversiones de
un acorde dominante con cuarta suspendida, en este caso D7sus4.

D7sus4

1} o<
g O gg Lfo 0o
S o

Figura 10: Inverted Voicings in Fourths. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)
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Acorde hibrido

Este tipo de acorde esta formado por dos partes, la superior que puede ser
una triada o cuatriada y la inferior el bajo. El bajo provee la denominacién
del acorde en contexto. Se le denomina hibrido porque ambas partes de las
que estd formado no le dan una cualidad definida porque carece de tercera,
por lo tanto, es ambiguo al igual que los dominantes suspendidos, voicings in
fourths y sus inversiones. El siguiente acorde contiene en su parte superior
una triada mayor de Gb y C como bajo, por lo tanto, seria un C7alt (b9, #4)

sin tercera.

Gh/C

Figura 11: Acorde hibrido. Fuente: Herrera, Teoria musical y armonia moderna Vol. Il, 1995, pag. 140

1.7.7 Improvisacion

Improvisar es componer musica en tiempo real, tanto melddica como
armonicamente. La improvisacion es desarrollada por el musico dentro de

una estructura armonica previamente analizada.

1.7.8 Improvisacion de los temas There is No Greater Love, Inception y

Passion Dance

Los elementos en improvisacion melddica que fueron seleccionados de los
temas “There is No Greater Love”, “Inception” y “Passion Dance” y que
posteriormente seran implementados en las dos nuevas composiciones, se

detallan a continuacion.
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Patrones hexatonicos
Como su nombre lo indica, hexa de origen griego, significa seis. Los
patrones hexatonicos son escalas formadas por la combinacion de dos

arpegios triadicos, lo cual en su conjunto forman seis sonidos. La siguiente

linea melddica esta formada por la combinacion de los arpegios de C y D.

dterletelre Sea==

Figura 12: Patrones hexatonicos. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)

Escala pentatdnica

Como su nombre mismo lo indica, pentatonica, escala de cinco sonidos.
Existen muchas escalas pentaténicas de diferentes combinaciones de
sonidos, siendo las mas usadas: pentatdnica mayor y su relativa pentatonica

menor.

C pentaténica mayor

ﬁz !
i o

NLL

QL

Qlll

Figura 13: Escala pentatonica. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)

Patrones cuartales
Fundamentalmente, es crear una melodia o0 ejecutar una escala en

intervalos de cuartas, de manera ascendente o descendente. Obsérvese

figura 14.
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Figura 14: Patrones cuartales. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)

1.7.9 Elementos de la seccion ritmica de los temas There is No Greater

Love, Inception y Passion Dance

Segun Enric Herrera (1986), la seccion de ritmo estd formada basicamente
por cuatro instrumentos: el piano, la guitarra, el bajo o contrabajo y la

bateria. (pag. 70)

Los recursos de la seccién ritmica que fueron seleccionados de los temas
“There is No Greater Love”, “Inception” y “Passion Dance” y que
posteriormente seran implementados en las dos nuevas composiciones, se

detallan a continuacion.

Kicks Over Time

Notas con las plecas hacia arriba que se colocan sobre el pentagrama, se
usan para indicar los acentos ritmicos que se incorporaran al tempo del
tema. (Doezema, 1986, pag. 24)

Kicks Over Time indican al percusionista que tiene que marcar aquellos

acentos ritmicos indicados, los cuales se ejecutan en conjunto con los

demas instrumentistas. Obsérvese figura 15.
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Figura 15: Kicks Over Time. Fuente: Doezema, Arranging 1 Workbook, 1986, pag. 24

Walking Bass

Usado normalmente en jazz, se caracteriza por una sucesion de negras.
(Herrera, 1986, pag. 77)

Es un recurso técnico que consiste en crear lineas de bajo melédicas de
forma ascendente-descendente, dando la sensacién al oyente de un “bajo
caminante”. En el jazz, esta linea de bajo se la realiza por sucesion de

negras denominada “four feel” y por sucesion de blancas denominada “two
feel”.

C7 F7 {574 F7
D2 S =" e he e .
= 2 —pe e L
Figura 16: Walking Bass, four feel. Fuente: Herrera, Técnicas de arreglos para la orquesta moderna,

1986, pag. 77

C7 F7 C7

| 1 b=
M4 T | | 1 | = |
b R | | F P |

Ll J 'd d’ l

Figura 17: Walking Bass, two feel. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)
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Bajo pedal y ostinato

Si se desea “anclar’” mas una cadencia modal a su centro tonal, evitando asi
que el movimiento de los bajos desdibuje el clima del modo, pueden
montarse todos los acordes sobre un bajo pedal o una figura ostinato simple
basada en él. Este recurso puede aplicarse en todos los modos. (Gabis,
2006, pag. 253)

La funcién del bajo pedal es permitir que el solista o la persona que esta
acompafiando pueda tener mayor libertad en crear melodias y tener la
posibilidad de realizar varias estructuras de voicings, creando un efecto de
tensidn-relajacion. Es comdn en una composicion, en la que esté basada por
una melodia modal, aplicar la técnica de bajo pedal u ostinato para dar
mayor énfasis al modo. El bajo pedal aplicado al bajo eléctrico no es otra
cosa que tocar la raiz o la quinta del tono que se esté ejecutando.
Obsérvese figuras 18 y 19.

/ 1t cums MAIDEN VoYAGE - HADE Mo,
_ & - x
e
F—— ,‘E\A_—ﬁ:_’f — — = |
E=se=—=—————2x= =
Bajo pedal  |4. o UL
S =z —F
a2 0gd s v 7 e
FA “T" s _— P i i < b e =
S R e e e e e e e

Figura 18: Bajo pedal. Fuente: Leonard, The Real Book Five Edition, 1999, pag. 281
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Figura 19: Ostinano. Fuente: Leonard, The Real Book Five Edition, 1999, pag. 157

1.7.10 Arreglo

Segun Alchourrén (1991), un arreglo es una versibn organizada y
orquestada de una pieza. Puede resultar de una labor colectiva o del trabajo

de una sola persona. (pag. 86)

El arreglo, especialmente escrito, es indispensable para que cada
instrumentista pueda leer y ejecutar lo que el autor de la obra quiere que se
escuche.

1.7.11 Orquestacion

El verdadero arte de la orquestacion es inseparable del acto de crear
musica. Los sonidos producidos por la orquesta son la manifestacion externa
mas acabada de las ideas musicales que germinan en la mente del
compositor. El orqguestador debe poseer un conocimiento amplio de cada
instrumento por separado, de sus posibilidades y caracteristicas. (Piston,
1984, pag. 1)
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Orquestar es armonizar una melodia utilizando diversas técnicas para la
disposicion de las voces. Cuando se trata de una gran orquesta, hay que
tener especial cuidado con el timbre de cada familia de instrumento, ademas

de la tesitura.

1.7.12 Técnicas de orquestacion de los temas There is No Greater Love,

Inception y Passion Dance

Para la elaboracion de un arreglo musical, se utilizan diversas técnicas de
orguestacién como unisonos, octavas, four way close, drop 2, drop 2+4, drop
3, voicings in fourths. Segun el numero de voces, estas técnicas pueden
clasificarse en two-part soli, three-part soli, four-part soli. Las técnicas de
orquestacion que fueron seleccionadas de los temas “There is No Greater
Love”, “Inception” y “Passion Dance” y que posteriormente fueron
implementadas en las dos nuevas composiciones, se detallan a

continuacion.

Chord Melody

En este estilo, un tema es arreglado ejecutando de manera simultanea la

armonia, melodia, ritmo y algunas veces el bajo. (Fisher, 1995, pag. 5)
Esencialmente, chord melody es la orquestacion de una melodia. Para la

orquestacion mediante chord melody se pueden utilizar diversas estructuras

de voicings.
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Two-Part Soli
Cuando dos o mas instrumentos ejecutan un pasaje de melodia, con la
misma figuracién, son denominados “playing soli” o “playing a soli’.

(Freeman & Pease, 1989, pag. 35)

En este tipo de voicing sus dos melodias estan relacionadas en diferentes

intervalos, por ejemplo de terceras, quintas 0 sextas, con la misma

er st pes

Figura 20: Two-Part Soli. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)

figuracion.

Three-Part Soli

Este tipo de voicing se forma por tres voces y puede originarse de diversas
técnicas, como por ejemplo:

e Omit Voicing

Se origina de voicings que tienen cuatro notas, del cual se le omite

cualquiera, menos la nota tope.

C7 Omit 3

Figura 21: Omit Voicing. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)
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e Guide Tone with Extensions

Este tipo de voicing est4 conformado por sus guide tones que son la tercera

y séptima, ademas de una nota mas.

C7
_O Oy 3
@ bP O b7

E— o ¥ I}

Figura 22: Guide Tone with Extensions. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)

e Three-Part Voicing in Fourths e inversiones

Este es un voicing cuartal de tres notas y sus respectivas inversiones.

~

&

(W ]
f o
L

elole

o

Figura 23: Three-Part Voicing in Fourths e inversiones. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias
(2018)

Four-Part Soli
Este es un voicing de cuatro notas y se lo puede aplicar mediante técnicas

como: four way close, drop 2, drop 3, drop 2+4 o four-part voicing in fourths y

sus respectivas inversiones. Los siguientes ejemplos estan en Cmaj?.

Four Way Close Drop 2 Drop 3 Drop2 + 4
o 8 o
<8 8 8 £
o ©
= o
Voicing in Fourths  lra inversion 2da inversion 3ra inversion dta inversion
: - © o< )
(3] (33 09 o2 (e =4
8 8o 188 o 1 |
o o i
«

Figura 24: Four-Part Soli. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)
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CAPITULO Il

2.1 Disefio de lainvestigacion

2.1.1 Metodologia

Enfoque

El enfoque de esta investigacion es de caracter cualitativo. El enfoque se
basa en métodos de recoleccion de los datos no estandarizados, no se
efectla una medicién numérica, por lo tanto el analisis no es estadistico
(...) los datos cualitativos son descripciones detalladas de situaciones,
eventos, personas, interacciones, conductas observadas y sus
manifestaciones (Hernandez, Ferndndez, & Baptista, 2010, pag. 9). Este
proyecto de investigacion realizarda una descripcion de los recursos
musicales caracteristicos de McCoy Tyner empleados en dos

composiciones y un standard.

Alcance

Este proyecto tiene un alcance descriptivo, porque se seleccionaran y
describiran los recursos musicales caracteristicos de McCoy Tyner
utilizados en dos composiciones y un standard, para posteriormente

aplicarlos en la creacion de dos nuevas propuestas musicales.

El alcance final de los estudios cualitativos muchas veces consiste en
comprender un fendmeno social complejo. El acento no esta en medir las
variables involucradas en dicho fendmeno, sino en entenderlo.

(Hernandez, Fernandez, & Baptista, 2010, pag. 19)
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2.2 Instrumentos de investigacion

En la indagacion cualitativa, los instrumentos no son estandarizados, en ella
se trabaja con multiples fuentes de datos, que pueden ser entrevistas,
observaciones directas, estudio de documentos, analisis de material

audiovisual, etc. (Hernandez, Ferndndez, & Baptista, 2010, pag. 409)

Los instrumentos de investigacion que se utilizaron para llevar a cabo la

recopilacion de los datos se detallan a continuacion.

2.2.1 Estudio de documentos

Segun Hernandez, Fernandez y Baptista (2010), una fuente muy valiosa de
datos cualitativos son los documentos, materiales y artefactos diversos. Nos
pueden ayudar a entender el fendmeno central del estudio. (pag. 433). Para
este proyecto, se realizé la busqueda, seleccion y estudio de libros, tesis y

videos.

2.2.2 Audicién de los discos y analisis de partituras

Auducion es la capacidad de percibir un sonido por medio del sentido del
oido (Oxford, 2019). Para realizar esta investigacion se necesitd0 escuchar
los discos Inception y The Real McCoy, de los cuales se escogieron los

temas “There is No Greater Love”, “Inception” y “Passion Dance”. Mediante

la audicion de los temas, se tiene un entendimiento real del objeto a estudiar.

Segun la real academia espafiola (2019), analisis es un estudio detallado de
algo, especialmente de una obra o de un escrito. Se procedi6 con el andlisis
de las partituras para identificar aspectos generales como por ejemplo: tipo
de estructura armonica, recursos ritmicos, analisis de la melodia y técnicas

de orquestacion.
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2.2.3 Analisis de transcripciones

En lo que respecta a musica, transcribir es representar sonidos de manera
grafica mediante un sistema especial de signos (Oxford, 2019). Para esta
investigacion es necesario el analisis de las transcripciones de los temas
“There is No Greater Love”, “Inception” y “Passion Dance”. De esta manera,
se obtienen directamente los recursos musicales utilizados en dichos temas,
como estructuras y tipos de voicings o recursos en improvisacion. Las ideas
musicales del objeto de estudio, que fueron analizadas por la audicion, ahora
por medio del estudio de las transcripciones se ven plasmadas de manera

tangible en una partitura, para su respectivo analisis.

2.3 Resultados

2.3.1 Del estudio de documentos

Para respaldar la propuesta de esta investigacion, se consulto varios libros
relacionados con el objeto de estudio. A continuacién, se elaboré una tabla

en donde se obtuvo informacion de algunos documentos principales.

Tabla 3: Documentos bibliogréaficos analizados.

Documentos bibliogréaficos Informacién analizada

The Quartal and Pentatonic | Aspectos generales de la armonia

Harmony of McCoy Tyner de Tyner
Clasificacion de acordes
Modern Jazz Voicings Voicings in Fourths
Arranging 2 Workbook Técnicas de orquestacion
Armonia Funcional Tonalidad
Modos
Jazz Improvisation McCoy Tyner Transcripciones (There is No Greater

Love, Inception y Passion Dance)

Metodologia de la investigacion Instrumentos de investigacion
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2.3.2 De laaudiciéon de los discos y anélisis de partituras

Por medio de este instrumento de investigacion se obtuvo conclusiones
generales de los tres temas: sonoridad y estructura armonica, forma,
métrica, tempo, recursos de la seccion ritmica y técnicas de orquestacion.
Luego, por medio del andlisis de partituras se realizé la revision de la
melodia de cada uno de los temas. A continuacion, se expone el analisis del
standard “There is No Greater Love” y de las composiciones: “Inception” y

“Passion Dance”.

There is No Greater Love, andlisis general

Este es un standard tradicional compuesto en 1936 por Isham Jones y Marty
Symes. (Leonard, 2007, pag. 406) Esta en el album debut de McCoy Tyner,
Inception, publicado en 1962. Este disco conté con la colaboracion del

contrabajista Art Davis y del baterista Elvin Jones.

Tabla 4: Caracteristicas generales de There is No Greater Love.

Sonoridad y estructura arménica | Triadica/Tonal (Bb mayor)

Forma Head In 32 compases (AABA)

Solos de piano y bajo (sobre la forma)
Fours (piano-bateria) 64 compases (A)
Head Out 32 compases (AABA)

Métrica 4/4

Tempo 165 bpm

Recursos seccion ritmica Kicks over time, walking bass

Técnicas de orquestacion Canon, octavas, chord melody (two-part

y four-part soli)
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En la parte AA, el tema comienza con un breve canon a manera de
respuesta, lo hace al unisono una octava abajo en relacion al primer motivo
propuesto. Este canon es unisono en los tres primeros tiempos del primer
compas, luego cambia a intervalos de sexta en el segundo compas, el bajo
también realiza el canon doblando al piano al unisono. Ademés, Tyner
rearmoniza el tercer y cuarto compas de cada A, sustituye la extension de
dominante cromatica original (Ab7) por una extensiéon de dominantes con
resolucion tardia por cuarta. El trio realiza kiks over time sobre el penultimo

compas de la primera A. Durante el Head, el bajo realiza un walking bass en

two feel.
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Figura 25: There is No Greater Love, analisis general. Fuente: Toshiba, (Jazz Improvisation McCoy
Tyner, 1962, pag. 31)

32



La parte B se compone de tres motivos que son armonizados en four-part
soli. El bajo ejecuta el primer motivo durante toda la parte B, una octava

abajo en relacion a la melodia.

Motivo 1 Motivo 2

Four-part soli

b g ST LT L

Motivo 3
P

Pno. <

I~

B

,';—v
i

1%

Four-part soli

e Dt =t S

Figura 26: There is No Greater Love, andlisis general. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy
Tyner, 1962, pags. 31-32

La dltima A es similar a las dos primeras A, vuelve a realizar el canon, la
rearmonizacion, chord melody en two-part, octavas, y el bajo en two feel.

Obsérvese figura 27.
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Figura 27: There is No Greater Love, analisis general. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy
Tyner, 1962, pag. 32

Anélisis de la melodia

Como se observa en la figura 28, para que predomine el swing? en el tema,

Tyner realiza algunas variaciones con respecto a la melodia original, por

ejemplo: hace que la melodia empiece en anacrusa a partir del tercer tiempo

débil, agrega sincopas para variar la regularidad del ritmo y realiza

anticipaciones. Ademas, afiade notas sin alterar las que son claves de la

melodia original, estas notas afiadidas se pueden categorizar como adornos

musicales y notas del acorde.

2.

Swing, un estilo de jazz o musica de baile con un ritmo fluido pero vigoroso. Tomado de:

https://en.oxforddictionaries.com/definition/swing
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Compas

anacrusa  Sincopa Anticipacion Notas afiadidas
— B Eb7 A-T , D7 D7 G7
b 2
$HCON X 1y S e i, D)
5 Cc7 C- E7
- - i g e N

Figura 28: Analisis de la melodia. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pag. 31

Ademas, en la parte B realiza variaciones, como agregar sincopas,

anticipaciones y afiadir notas.

Sincopa Anticipacion
17 A-755 D7 G-

Figura 29: Andlisis de la melodia. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pags. 31-
32
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Inception, andlisis general

Este tema pertenece al album debut de McCoy Tyner, Inception, publicado
en 1962. Todos los temas de este disco, a excepcion de There is No Greater

Love y Speak Low, son composiciones de Tyner.

Tabla 5: Caracteristicas generales de Inception.

Sonoridad y estructura armonica Cuartal/Tonal (Eb mayor)

Forma Intro 4 compases

Head In 40 compases (Al, A2)

Solo piano

Interludio (8 compases), fours (8 piano,
8 bateria, 8 interludio)x3

Head Out 40 compases (Al, A2)
Ending 4 compases

Métrica 4/4
Tempo 250 bpm
Recursos seccion ritmica Kicks over time, power chords

(octavas), walking bass.

Técnicas de orquestacion Chord melody (two-part, three-part y

four-part soli).

El tema, que esta en la tonalidad de Eb, empieza con una introduccién de
cuatro compases, siendo una sucesion de dominantes que empieza con
Db7(#9) y va descendiendo por terceras menores hasta Db7(#9). Después,
en la parte Al, comienza con una sucesion de dominantes los cuales se
dirigen al sexto grado, C menor, esta sucesion se repite. Luego, sigue con
otra sucesion de dominantes que se dirige al segundo grado, F menor, esta
es una sucesion cromatica descendente de extension de dominantes del
dominante secundario V7/II-, que resuelve al ll-. Finalmente, termina la parte
Al con la sucesion de dominantes al sexto grado. Durante toda la parte Al,

la melodia es apoyada por kicks over time. Obsérvese figura 30.
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Bajo acistico

Bajo

Pno.

Bajo

Sucesion por extension de do

Bajo

Bajo

5 G7

Sucesion de dominantes descendiendo por

terceras menores
Db7(#9) BO7(#9) G7(#9) E7(#9)
N ~ |

Db7(#9)

c7

Db7

R S

Piano ﬁqg =3 4
Z%ﬁ = ~ir g _f ;’ fl': - = - =
Dihpbe 2 S & L1t 2 o g= = ]

Sucesién de dominantes Subb.\.;?/\’/l— ~$I-

: F7

minantes cromatic
R

a

E7

Eb7

D7

; “F7
Lo
e/

be: '
b :hg: lé LZIIE'

L

1.
bl

7

j;i

r

—

I

\
\ J

i

\

u

T 1

Figura 30: Inception, analisis general. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pag.

46
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En la parte A2, también realiza una sucesion de acordes que se dirigen al
sexto grado, C menor; esta sucesion se compone de una extension de
dominante cromatica del dominante secundario V7/VI-, que resuelve al VI-.
En esta parte, la melodia es orquestada por chord melody en three-part soli.
Para dar una mayor intensidad, Tyner apoya esta sucesion de acordes con

power chords (raiz y su octava).

Extension de

dominante VIV V-
cromatica
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0 /Ab Ab Eb/G Db/G C-6(9) - ,
é‘ H‘ g g '3»¥Q-§@ ’;a?;jjﬁ o et
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Figura 31: Inception, andlisis general. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pags.
46-47

Al finalizar el Head In, los solos se desarrollan sobre los dos grados

principales del tema, Il-y VI-.

r—

I I
| 0O/ | 0/ =7 1l
| ] I 0 I 0 |G W4
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A VI-
%1 C- i % : % i % !
,Extension de dominante cromatica V7/VI-
%'L Ab7 i % : G7 i % !
' VI- V7/VI-

Figura 32: Inception, analisis general. Fuente: Abraham Echeverria y Juan Farias (2018)
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Se puede observar que Tyner usa un recurso ritmico para componer un
patron, el cual es utilizado como interludio de ocho compases de piano y

bateria.
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Figura 33: Inception, analisis general. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pag.
53

Anélisis de la melodia

La introduccion esta compuesta por un patron melddico de intervalos de

cuarta justa, cuarta aumentada y sexta menor.

Cuarta justa Cuarta aumentada

Sexta menor
Ds7(#9)  Bb7(£9) G7(#9)  E7(§9) D5»7(49)
H | L S
- - ' | R ~ T —r—
Db o PR .*v‘r— ,

1 F e
1 J_—‘-':q

4
\
N
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-

Figura 34: Analisis de la melodia. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pag. 46



La parte A1 se compone fundamentalmente de una sola frase. Este patron
de frase resuelve al VI- y II- grado, la frase que resuelve al II- esta dos tonos
y un semitono arriba.

Frase que resuelve al e YR
G7 C7 F7 /8\; E7 D57 ? g
G R R
VI-
C7 /FT B7 E7 D57 C- -
@»‘u == SPeEEE R s P ErE e eees
Frase quewe al ll- _— -

‘ F7 E7 Eb7 D7 Db7 c7 F- 7
s [ N R R T
—— o

D7 C- Ab

e e

Figura 35: Analisis de la melodia. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pag. 46

La parte A2, estd compuesta por otra frase que se dirige al VI-.

-

Bb/Ab Ab
SRR S P sEE s s e e S e
Eb/G DG C- I (.7

S Mvwfrzu —

Figura 36: Andlisis de la melodia. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pags. 46-
47
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Passion Dance, analisis general

Pertenece al séptimo album, The Real McCoy, grabado y publicado en 1967.
(Leonard, 2007, pag. 320) En este disco cuenta con la colaboracion del
saxofonista Joe Henderson, Ron Carter en el contrabajo y Elvin Jones en la
bateria. Todos los temas de este disco son composiciones de McCoy Tyner.

Tabla 6: Caracteristicas generales de Passion Dance

Sonoridad y estructura arménica | Cuartal/Modal, uso de modos (mixolidio,

frigio, aeolico)

Forma Intro 4 compases

Head In 32 compases (AABC)

Solos piano, saxo (sobre un Vamp en F)
Head Out 32 compases (AABC)

Ending (solo colectivo sobre Vamp en F)

Métrica 4/4

Tempo 239 bpm

Recursos seccion ritmica Bajo pedal, walking bass, vamp, power
chords.

Técnicas de orquestacion Unisonos, octavas, chord melody (three-

part y four-part soli)

El tema empieza con una introduccion de cuatro compases de percusion. En
la parte A que estd en F mixolidio, comienza con un primer motivo, luego
sigue con otro, a ambos, Tyner los dobla una octava arriba en relacién al
saxo tenor. A su vez, armoniza la ultima nota del primer motivo y las dos
tltimas del segundo con chord melody en three-part soli, como se observa
en la figura 37. Ademas, tanto el piano como el bajo realizan un pedal, el
bajo dobla al piano octava abajo.
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Figura 37: Passion Dance, andlisis general. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962,

pags. 71-72

La parte B, que la repite, empieza con un motivo y luego con otro, toda la

parte B esta en Bb frigio. A los dos motivos, Tyner, los dobla al unisono en

relacion al saxo tenor y a su vez armoniza con chord melody en three-part

soli. Ademas, el bajo dobla al piano en el pedal, octava abajo. Obsérvese

figura 38.
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Figura 38: Passion Dance, andlisis general. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962,
pag. 72

En la parte C, que la repite, empieza con un motivo al que le sigue otro, todo
esta en Eb aeolico. A los dos motivos, Tyner, los dobla una octava abajo en
relacion al saxo tenor y a su vez los armoniza con chord melody en three-
part soli. En este chord melody de tres voces, ubica la melodia en medio,
entre la voz superior e inferior. Al finalizar esta parte, realiza un chord
melody en four-part soli en la ultima nota. Como en las dos partes anteriores,

el bajo dobla al piano en el pedal, octava abajo. Obsérvese figura 39.
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Figura 39: Passion Dance, andlisis general. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962,
pags. 72-73

El head in se repite antes de entrar a la seccion de solos, caso en el cual se
los desarrolla sobre un Vamp en F, en el que el bajo realiza walking bass en
four feel y en up tempo3. Constantemente, Tyner realiza power chords dando
mayor fuerza ritmica, obsérvese figura 40. Terminado los solos, se ejecuta el
head out para luego finalizar con un solo colectivo en el mismo Vamp en F.
Passion Dance es una composicion modal, puesto que Tyner compuso el

head en F mixolidio, parte A; Bb frigio, parte B; y Eb aeolico, parte C.

3. Up tempo, ejecutar musica con un tempo ripido o aumentado. Tomado de

https://en.oxforddictionaries.com/definition/uptempo
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Figura 40: Passion Dance, andlisis general. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962,
pag. 73

Analisis de la melodia

La parte A, comienza con un primer motivo el cual desciende por el arpegio
mayor de F para luego ascender por cuartas y finalmente descender por una
tercera menor. Luego, sigue con otro motivo que es practicamente lo mismo,
salvo con una pequefia variacion. La melodia de esta parte esta en F

mixolidio, ya que esta presente Eb (b7, caracteristico de mixolidio).

F mixolidio
Motivo 1 Motivo 2
b b [
GECESILEREE= L FEI G IS SIS
Arpegio éuartas sramenor Arpegio Cuartas 3ra menor

D -

Figura 41: Andlisis de la melodia. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pags. 71-
72

En la parte B, también hay dos motivos, el segundo es una variacién del
primero. Esta parte esta en un modo menor, especificamente en Bb frigio, la
justificacion para que esté en modo frigio se debe a la presencia de Cb (b2,
caracteristico de frigio) que se puede observar cuando Tyner armoniza la

melodia. Obsérvese figura 42.
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Bb frigio

I

Motivo 1 Motivo 2

Figura 42: Analisis de la melodia. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pag. 72

La parte C también tiene dos motivos y estan en modo menor. Estan en Eb
menor aeolico, ya que esta presente Gb y Db (b3 y b7 respectivamente).
Ademas no existe la presencia de otra nota que justifique que sean de algun

otro modo menor.

Eb aeolico
e —

Motivo 1 Motivo 2

Figura 43: Analisis de la melodia. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pags. 72-
73
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2.3.3 Del anélisis de transcripciones

Por medio de este instrumento de investigacién se pudo analizar los tipos de
voicings que usa McCoy Tyner, tanto en sus dos composiciones como en el
standard. De igual manera, los recursos usados para elaborar sus frases
melddicas en la improvisacion. A continuacion, se indicaran todos estos

recursos musicales.

There is No Greater Love, voicings

Tyner se caracteriza por su sonoridad cuartal, esto es evidente cuando se
trata de sus composiciones; no obstante, cuando interpretaba un standard
empleaba voicings triadicos. Ademas, usa el voicing del tipo dominante con

cuarta suspendida, por lo general, Tyner resolvia este voicing suspendido al

dominante original.
C7(9)sus4 C7(9)

= ==

Dominante suspendido lo resuelve al dominante original Voicings triadicos

Figura 44: There is no Greater Love, voicings. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner,
1962, pag. 33

También usa voicings cuartales invertidos (inverted voicing in fourths) en

four-part soli.

Inverted voicing in fourths
2 (four-part soli)

Figura 45: There is no Greater Love, voicings. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner,
1962, pag. 33)

47



En la seccion del solo de este standard, Tyner en ocasiones utiliza voicings

cuartales en three-part soli.

A-T D7

(& . =
Z%Hgswgs,

Three-part voicing in fourths

Figura 46: There is no Greater Love, voicings. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner,
1962, pag. 34

There is No Greater Love, improvisaciéon

En este caso, Tyner utiliza los elementos tipicos usados en el lenguaje del
jazz, como: arpegios, enclosures, cromatismos, escala de blues,
aproximaciones cromaticas, ademas de secuencias en segundas y chord

melody en two-part soli.

Arpegio Enclosure Cromatismo

Figura 47: There is no Greater Love, improvisacion. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy
Tyner, 1962, pag. 33

fof efe,g
,TP::Q: :

C-7 F7 Bb EscalaBb blues M

Figura 48: There is no Greater Love, improvisacion. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy
Tyner, 1962, pag. 34
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Aproximacién cromatica

e e i

%:&b

Figura 49: There is no Greater Love, improvisacién. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy
Tyner, 1962, pag. 33

Secuencia de segundas

A-7

Figura 50: There is no Greater Love, improvisaciéon. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy
Tyner, 1962, pag. 34

Chord melody (two-part)

Figura 51: There is no Greater Love, improvisacion. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy
Tyner, 1962, pag. 33
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Inception, voicings

En el Head de esta composicion, tanto en la introducciébn como en la parte
Al, la mayoria de los voicings contienen intervalos de cuarta aumentada
(voicings con tritono), salvo los dltimos compases de la seccién A2 en los
que usa hibridos, obsérvese figura 52 y 53. En un contexto tonal, Tyner

incluia estos voicings con tritono.

D5>7(¢9) G7(#9) E7(x9) Db7(¥9)

Bb7(9)

—s— =

Voicings in fourths con tritono

C7 F7 B7 E7 Dv? C-
i —— e e S T~
: s o 4~,w-4—iJ ; o, 1 5 FHF?;—J«

et

7_.‘14

G7 Cc7

é*’ir — J__J.\:
29‘!55 sqhg 2 :E qu,_E

P
913” ﬂ' ?

i G7 C7
Bz:a—J_.L

DR Ji‘?;,qrm_‘é—i&——“f;?— = mrm——

T 7 ’}rjy_di,

~‘\’\

Figura 52: Inception, voicings. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pag. 46
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Figura 53: Inception, voicings. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pag. 47

En la seccion del solo, Tyner usa voicings cuartales y triadicos.

C-(maj7) menor melodica
Db i S i . = —
R e e S e
o 14

5, 4

P
1f

f

|

- wen

|

|

\

i

{:

Voicings in fourths (voicings cuartales)

Figura 54: Inception, voicings. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pag. 49

F-(maj7) menor armdnico
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-
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| I 174 i
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Voicings triadicos

Figura 55: Inception, voicings. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pag. 47
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Inception, improvisacién

En este caso, se puede notar el uso de escalas, por ejemplo, podemos
observar la delineacion de la escala de C menor melédica y C menor

aeolica.

C menor melddica C aeolica
A A

éugx m-;,?@;mw j—r M'ml

Cromatismo

Figura 56: Inception, improvisacién. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pag 47

Durante el desarrollo del solo, Tyner emplea las escalas menor melodica,
menor armoénica, aeolica y dorica sobre el II- y VI- grado, y en los acordes

dominantes utiliza las escalas mixolidio, lidio b7, alterada, whole tone.

Passion Dance, voicings

McCoy Tyner basaba sus estructuras de voicings principalmente en
intervalos de cuartas justas y segundas mayores, por lo cual aplica sus4 y
sus2 (voicings cuartales invertidos/inverted voicings in fourths) en las
secciones A, A y B, obsérvese figuras 57 y 58. En la secciéon C utiliza
hibridos, triadas y un acorde de séptima en four way close, obsérvese figura

59. En esta composicién de contexto modal, Tyner evita voicings con tritono.
Fsus4 Fsus4 Csus4

T o
He————h

Inverted voicings in|fourths
EE =2

192 :,Q— _J ﬁ'iv

Figura 57: Passion Dance, voicings. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pag. 71

52



Cb&,g;’m’ Dbsus2 Cbsus?2

fadE=a JEE=m] «
l 3 I:V:Jrite_tjj:\g&gsfmmhs = === ’ﬂu

Figura 58: Passion Dance, voicings. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pag. 72
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Triadas
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Hibridos c7#9 Acorde de séptima triadico
o~ (four way close)

) 4 ~—
S

el

Figura 59: Passion Dance, voicings. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pags.
72-73

En la seccion de los solos, cuando Tyner improvisa, usa principalmente
voicings cuartales (voicings in fourths) de intervalos de cuartas justas en
three-part soli. Ademas, como ya hemos visto, constantemente usa power

chords.

Vamp en F

(hr CET Ty - TEIfe g
(S SR NAN TR

Power chords Three -part voicings in fourths

Figura 60: Passion Dance, voicings. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962, pag. 74
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Passion Dance, improvisacion

En la seccion de solos, se identifica la construccion de frases por medio de
patrones hexatonicos, es decir, la combinacion de arpegios. En este caso,
esta combinando dos arpegios dentro de la escala de F mixolidio, el de Fy
Eb mayor. Ademas, ejecuta una escala pentaténica mayor en Gb, la cual

F 13

esta “outside” porque esta medio tono arriba del vamp que esta en F, este
recurso de ejecutar “outside” le agrega tensibn momentanea a la frase, luego
regresa al patron hexaténico diatonico de F. Tyner ejecutaba escalas

pentatonicas “inside-outside” para combinar relajacion-tension.

Patron hexatonico (arpegio F/arpegioEb)

Gb entatonlco
Vamp|en F P

e op o - ﬂ—j
755!@“51'“1“;'”[“%( be Pl |

TS T TR -

5 3 ¥ 31 3 |

Q@ot@o

e I

Figura 61: Passion Dance, improvisacion. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962,
pag. 74

Ademas, las frases de Tyner estdn compuestas por elementos melédicos

cuartales.

Elementos melddicos cuartales

'&”{W@I’ziﬂwl
bree ot il b

Figura 62: Passion Dance, improvisacién. Fuente: Toshiba, Jazz Improvisation McCoy Tyner, 1962,
pag. 77
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2.4 Resultado del anélisis

A continuacion, se muestra una tabla en donde se recopilan todos los

recursos analizados y seleccionados de los temas There is No Greater Love,

Inception y Passion Dance.

Tabla 7: Tabla resumen de los recursos musicales obtenidos de cada uno de los tres temas.

Temas
There is No Greater , .
Inception Passion Dance

Recurso Love
Musicales
Tipo de -Tonal/triadica, - Tonal/cuartal - Modal/cuartal,
armonia/ rearmonizacion (sucesion de uso de modos
sonoridad y (extension de dominantes al (mixolidio, frigio,
elementos dominantes) Vi-yalll-) aeolico)
armoénicos
Técnicas de - Canon - Chord melody | - Unisono
orguestacion - Octavas (two-part, three- | - Octavas

- Chord melody (two-
part, four-part soli)

part, four-part
soli)

- Chord melody
(three-part, four-

part soli)

Elementos - Kicks over time - Kicks over - Bajo pedal
ritmicos - Walking bass time - Walking bass

- Power chords | - Vamp

- Walking bass | - Power chords

- Interludio

(creado sobre

patrén ritmico)
Elementos - Variacioén de la - Patrones - Arpegios
motivicos melodia (compas melddicos (triadas)

anacrusa, sincopas, | (intervalos de - Cuartas

anticipaciones, notas
afiadidas)

cuartas justas y
aumentadas,
sexta menor)
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Voicings - Triadicos (triadas y | - Voicings in - Inverted
acordes con 4ths con tritono | voicings in 4ths
séptima) - Hibridos (three-part soli)
- Dominantes - Voicings in - Voicings in
suspendidos 4ths sin tritono | 4ths
- Voicings in 4ths - Triadicos (con | - Hibridos
- Inverted voicings in | séptima) - Triddicos
4ths (four-part soli) (triadas y

acordes con
séptima)

Recursos en - Arpegios - Escalas - Patrones

improvisacion | - Enclosures (menor hexatonicos
- Cromatismos melddica, - Escalas
- Escala de blues menor pentatonicas
- Aproximaciones armonica, (inside-outside)

cromaticas

- Secuencias de
segundas

- Chord melody
(two-part soli)

aeolica, dorica;
mixolidio, lidio
b7, alterada,
whole tone)

- Cromatismos

- Elementos
melddicos
cuartales

Al inicio de esta investigacion se plantearon varias interrogantes, las cuales

fueron respondidas por la utilizacién de tres instrumentos de investigacion

gue son: estudio de documentos, en el cual recopilan diversos conceptos de

diferentes libros; audicién de los discos y analisis de partituras, donde se

muestra un analisis arménico, melddico, ritmico y de orquestacion de los tres

temas; andlisis de transcripciones, donde se exponen los tipos de voicings y

lineas melddicas de improvisacion empleados por McCoy Tyner.

Una vez que se realizé el andlisis y seleccion de los recursos musicales

extraidos de los tres temas, se procede a explicar en el siguiente capitulo la

aplicacion de los recursos musicales obtenidos del capitulo 2 en dos temas

inéditos.
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CAPITULO Il

3.1 Titulo de la propuesta

Creacidon de dos composiciones inéditas en formato trio mediante la

aplicacion de recursos musicales caracteristicos de McCoy Tyner.

3.2 Justificaciéon de la propuesta

Este proyecto tiene como fin presentar un estudio detallado de la sonoridad
cuartal, en la Universidad Catolica de Santiago de Guayaquil existen trabajos
de tesis en el que se expone de manera breve sobre esta sonoridad, sin
embargo, no se lo explica especificamente. Este trabajo aportard con
estructuras de voicings y recursos en improvisaciéon en base al concepto
musical de McCoy Tyner, los cuales, pueden ser incorporados por cualquier
musico interesado en ampliar su vocabulario musical, como instrumentista,

arreglista o compositor.

3.3 Objetivo
Crear dos composiciones inéditas en formato trio: guitarra, bajo, bateria,

mediante la aplicacion de recursos musicales arménicos, melodicos, ritmicos

y de orquestacion caracteristicos de la sonoridad de McCoy Tyner.

3.4 Descripcion
El tema “Luz del horizonte” fue creado aplicando recursos musicales
caracteristicos de McCoy Tyner, seleccionados de los temas “There is No

Greater Love”, “Inception” y “Passion” Dance. Sin embargo, no se replicé
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exactamente lo que realiz6 Tyner, ya que el fin no es limitarse en su
concepto musical, sino seleccionar ciertos elementos que lo caracterizaban
para utilizarlos en nuevas composiciones o arreglos, quedando a criterio del
arreglista o compositor. La composicion de 3/4, esta formada por interludio,
head de 48 compases (ABC), seccion de solos sobre el head, interludio y
head out.

La composicién “Sin nombre” es un tema modal basado netamente en
“Passion Dance”. Entre los recursos musicales utilizados al momento de
componer el tema fueron: el uso de motivos en la melodia, modos mixolidio,
dorico y frigio, asi como la utilizacion de ostinatos en la linea de bajo para
resaltar el aspecto modal caracteristico de Tyner. El tema esta en 4/4, con

una forma ABC que contiene 32 compases, ademas de un intro y ending.
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3.5 Composiciones

3.5.1 Luzdel horizonte

Tema en formato standard

LUz DEL HORIZONTE Asranan Ecaevernin Rizzo

=150
Evex 8rus
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Figura 63: Tema en formato standard. Fuente: Abraham Echeverria (2018)

Estructura del tema

Tabla 8: Estructura de Luz del horizonte

Partes Instrumentacion

Introduccion 11 compases Guitarra
A (16 compases) Guitarra

Head In B (16 compases) Bajo
C (16 compases) Bateria

Solos Sobre el Head (ABC) Trio: solo de guitarra

Guitarra

Interludio 7 compases Bajo
Bateria
A (16 compases) Guitarra

Head Out B (16 compases) Bajo
C (16 compases) Bateria
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Analisis melédico-armoénico

La melodia del tema es diatonica a cada acorde, es decir, se forma por notas
del acorde, pero también de tensiones y modos. Todas las partes estan

orquestadas con chord melody.

La introduccion que tiene cambios de métrica de 5/4 y 3/4, se compone de
un bajo pedal en D, ejecutando la guitarra un chord melody con bajo,

acordes y melodia a la vez.

Cambios de métrica

[ Jo
2 ; = i 3
?‘; 28 % =g b — ’
3 @ 2 é

Figura 64: Analisis melddico-armonico. Fuente: Abraham Echeverria (2018)

La parte A, de compas 3/4, es tonal-funcional, el acorde principal es G, por lo
tanto, se forma de acordes de la escala de G (Imaj7, IV, V y VI-7), también
se compone de acordes de intercambio modal (bVImaj7 y IV-7), por el cual

se realiz6 un analisis armonico tradicional. Obsérvese figura 65.
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Figura 65: Analisis melddico-armonico. Fuente: Abraham Echeverria (2018)

La parte B, en compas 3/4, es modal, ya que las progresiones de acordes

provienen de varios modos.

A mixolidio G lidio
B |G/ Gun’
—c == 4 ==
g i | 5 - . i I’ 5‘ J
20 F lidio D ddrico
Funs7" Dui’
ﬂ b § > ? % 3 5 1 1 d
o : : = e a ! !
R R e . I 1
Puede ser Db aeolico, dérico o frigio B mixolidio
Dow’ Awns/B
1 1
ﬁ—ﬁ—iﬂ:@ T lg i ” ==
" v R
2 4 4
C jonico Puede ser A mixolidio o dérico
Cun’ Gun’7A
3 | ——— — J )
———————
u -l g- . .

Figura 66: Analisis melddico-arménico. Fuente: Abraham Echeverria (2018)
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La parte C, de compés 3/4, se compone de la misma melodia de la parte A
pero con otros acordes, ya que se realizd una rearmonizacion. Los primeros
cuatro acordes realizan un movimiento de la raiz de manera ascendente: por
semitono, tercera mayor, tono y semitono hasta llegar al primer grado,
Gmaj7. Este tipo de movimiento es una técnica de rearmonizacion que es

usada en la armonia no funcional.

movimiento raiz movimiento raiz de movimiento raiz movimiento raiz
por semitono 3ra mayor por tono por semitono a G

(1

L
g Y
2y
.

L { ARE
H

“
gy
g !
ety

Figura 67: Analisis melddico-armonico. Fuente: Abraham Echeverria (2018)

El tema tiene un interludio que conecta la seccion de los solos al head out,

ademas, tiene cambios de métrica, de compas 5/4 y 3/4,

D B’ ¢ G

d ' d ' d ' 3 d
<+ 3 - - > > : < 3 3 <+
— = -
-

‘?ég{ég
|

Tlll
"
Nee
]
TIEY

Figura 68: Analisis melddico-armonico. Fuente: Abraham Echeverria (2018)
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Todo el tema contiene algunos voicings que son ambiguos, es decir, no
tienen una cualidad definida (mayor o menor) porque carecen de tercera, por
ejemplo: invert voicings in fourths (sus4, sus2, sus4(2), sus2(6)), hibridos,
dominantes suspendidos (sus4, sus2) y acordes incompletos (sin 3ra o

7ma), esto hace que el tema sea mas abierto arménicamente.

De manera mas especifica, los voicings utilizados para la orquestacion y los
modos que delinean cada frase de la melodia del tema se detallan a

continuacion:

Los voicings sin séptima y con tensiones se los denomind: triada con
tensién, en cambio, a los voicings con séptima y tension se les denomino:

acorde de séptima con tension.

Tabla 9: Voicings sin séptima, triada con tensidn; voicings con séptima, acorde de séptima con
tension.

Triada con tension Acorde de séptima con
tension
Voicings sin | b2, 2, #2, 4, #4, b6, 6 | Voicings b9, 9, #9, 11, #11, b13,
séptima con séptima | 13

|

D D732

§545 4 w1 3

F
Dominantes suspendidos
Dw’ (012) p2
K
£33 i
kR iz 4
3 g >
Triada con tension Inverted voicing

in fourths (sus2)

Figura 69: Andlisis melddico-arménico. Fuente: Abraham Echeverria (2018)
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Frase 1 Frase 2

A — A

Melodia compuesta por notas del acorde C aeolico

Triada con tensiones Triadas del acorde
Frase 3
I — o
E aeolico
A —
— . —
E- pentatonica Cromatismo
/_/%
Esus4 pe
%
= e T ~ ;
i " ——og- : -
Inverted voicing Mayor con sexta
in fourths (sus4)
Frase 4
—A — — A -
E aeolico
A
E- pentatonica E- pentaténica o
—— A Inverted voicing in
£ 7ms4 Ems2  fourths (sus2)

j
(i
i
|
i

Figura 70: Andlisis melddico-armoénico. Fuente: Abraham Echeverria (2018)
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Figura 71: Andlisis melddico-arménico. Fuente: Abraham Echeverria (2018)

66



Frase 1 Frase 2
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Notas del acorde F# lidio b7
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Figura 72: Andlisis melddico-arménico. Fuente: Abraham Echeverria (2018)
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Técnicas de orquestacion

Chord melody con bajo pedal en D

Shell voicing with extensions
Dw7(013) D734 p(@ Dsus2
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Three-part soli

_ A
~ i —
Drop 2 omit 2 Four way close omit 3  Triada
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J/'l\ A ll/\l o 1/:\ I p— 1
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K_H ~ A Y
Inverted voicing in Drop 2
Emsd fourths pe op
B- A s g
12 — \_/v e 2
Three-part soli Three-part soli
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£ 734 Esus2

i
©
|
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i
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Figura 73: Técnicas de orquestacién. Fuente: Abraham Echeverria (2018)
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Three-part soli
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Figura 74: Técnicas de orquestacion. Fuente: Abraham Echeverria (2018)
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Three-part soli
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Figura 75: Técnicas de orquestacion. Fuente: Abraham Echeverria (2018)
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3.5.2 Sin nombre

Tema en formato standard

SIN NOMBRE ——

#=200

3

3

Cluss

mm,txu—$—

Figura 76: Tema en formato standard. Fuente: Juan Farias (2018)
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Estructura del tema

Tabla 10: Estructura de Sin nombre

Partes Instrumentacion
Introduccion 4 compases Bateria
A (16 compases) Guitarra
Head in B (8 compases) Bajo
C (8 compases) Bateria
Solos D (32 compases) Trio: solo de guitarra
Eights Sobre la seccién D Bajo, bateria
A (16 compases) Guitarra
Head out B (8 compases) Bajo
C (8 compases) Bateria
Guitarra
Ending 9 compases Bajo
Bateria

Analisis melédico-armoénico

La melodia esta elaborada en modo mixolidio en la parte A, modo dorico en
la parte B y modo frigio en la parte C. Por lo tanto, esta composicion es
modal, ya que cada una de las partes se basa en un modo en patrticular. La

melodia de cada una de las tres partes se compone de dos motivos.

Los voicings utilizados para el arreglo del tema son caracteristicos de la
sonoridad de Tyner, ya que se utilizan inverted voicings in fourths (sus4) y
voicing in fourths. Los voicings utilizados para el arreglo y los modos que

delinean cada frase se detallan a continuacion:
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F mixolidio
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Figura 77: Andlisis melddico-armdnico. Fuente: Juan Farias (2018)
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C frigio

Motivo 1 Motivo 2
/—H A
c Csus4 Csus4

""ﬁ-_— T
(o S TrE

Inverted voicing in

Triada Eb fourths (sus4)
C frigio
A
Motivo 1 Motivo 2
A

Ciwsé

Figura 78: Analisis melddico-armonico. Fuente: Juan Farias (2018)

A partir de la parte D, correspondiente a la seccion de solos, el bajo realiza
walking bass en four feel. En los primeros dieciséis compases, la estructura
armoénica estad basada en los grados |, II-7, VI-7 y bVlimaj7 del modo F
mixolidio. Los siguientes ocho compases estan estructurados por los grados
I-, bVIImaj7, II-7 y bllimaj7 del modo Bb dorico. Y los ultimos ocho compases
se componen de los grados I-, bVII-7, blimaj7 y bVImaj7 del modo C frigio.
Obsérvese figura 79.

74
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Figura 79: Analisis melddico-armonico. Fuente: Juan Farias (2018)

Técnicas de orquestacion

Three-part soli Two-part soli
A Fiuss Fiuss
i — 2V : LN\ = S
b Y I g bo Jv

Inverted voicing in fourths

Three-part soli Two-part soli

0“&?4'

Figura 80: Técnicas de orquestacion. Fuente: Juan Farias (2018)
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— Four-part soli voicing in fourths —_
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Figura 81: Técnicas de orquestacion. Fuente: Juan Farias (2018)
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Elementos ritmicos

El bajo realiza ostinatos en el head y walking bass en la seccion de solos.

Obsérvese figuras 82 y 83.

Figura 82: Ostinatos en el Head. Fuente: Juan Farias (2018)
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Figura 83: Walking bass en la seccion de solos. Fuente: Juan Farias (2018)

3.6 Elementos usados en las composiciones Luz del horizonte y Sin

nombre

En las composiciones propuestas, “Luz del horizonte” y “Sin nombre”, se
usaron elementos melddicos, armoénicos, orquestales y ritmicos
seleccionados de los tres temas estudiados: “There is No Greater Love”,
“Inception” y “Passion Dance”. Todos estos elementos usados se muestran a

continuacion.
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Tabla 11: Elementos musicales usados en las composiciones propuestas

Elementos musicales utilizados de los temas There is No Greater Love,

Inception y Passion Dance

Temas Luz del horizonte Sin nombre
- Diatonica y modal - Diatonica y modal
Melodia | - Orquestacion de la melodia - Orquestacion de la
- Motivos pentatdnicos melodia
- Motivos ritmicos
- Intervalos de sexta - Uso de grados de modos:
- Triadas del acorde F frigio (I-, blll, bVII-7,
- Triadas del acorde con blimaj7, bVIlimaj7)
tension Bb dérico (I- bllimaj7, 11-7,
Elementos | - Acordes mayores con sexta bVlimaj7, IV)
arménicos | Acor(_jes de séptima C frigio (I-, bV1, blll, IV-7,
- Dominantes sus4 y sus2 bVIl-)
- Acordes hibridos - Inverted voicings in fourths
- Inverted voicings in fourths (sus4)
(sus4, sus2, sus2(6)) - Voicings in fourths
- Uso de modos - Triada
- Shell voicings - Two-part soli
- Two-part soli - Three-part soli: inverted
- Three-part soli: drop 2 omit 3, | voicings in fourths
drop 2 omit 2, four way close - Four-part soli
Elementos

orquestales

omit 2, four way close omit 3,
triada, inverted voicings in
fourths

- Four-part soli: drop 2, inverted
voicings in fourths, voicing in
fourths.

Elementos

ritmicos

- Bajo pedal

- Ostinatos
- Walking bass
- Kicks over time
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CONCLUSIONES

Por medio del desarrollo de esta investigacion, de los temas “There is No
Greater Love”, “Inception” y “Passion Dance”, se pudo identificar recursos
musicales armonicos, melodicos, ritmicos y de orquestacion que
caracterizan a McCoy Tyner. Algunos elementos de estos recursos sirvieron

para la creacion de dos muevas composiciones.

Mediante toda la informacién recopilada de los recursos musicales de Tyner,
se descubrid el uso de voicings ambiguos, es decir, utiliza voicings que no
tienen una cualidad definida, por ejemplo: dominantes supendidos, voicings
in fourths, inverted voicings in fourths y acordes hibridos. Se concluyd que
todos estos tipos de acordes tienen varias implicaciones armonicas, pueden
originase de diferentes acordes. En “There is No Greater Love”, emplea
principalmente acordes triadicos y en sus composiciones “Inception” y
“Passion Dance”, voicings in fourths, invert voicings in fourths, hibridos. Los
voicings utilizados por Tyner en sus arreglos estan orquestados en two-part

soli, three-part soli y four-part soli.

En lo que respecta a la improvisacion melddica en “There is No Greater
Love”, emplea un lenguaje mas tradicional, por ejemplo: arpegios,
enclosures, cromatismos, escala de blues, aproximaciébn cromatica y
secuencias de segundas; a diferencia de sus composiciones, especialmente
“Passion Dance”, en el que utiliza escalas hexatonicas, pentatdnicas inside-

outside y patrones cuartales.

Por ultimo, se seleccion6é algunos recursos musicales de los tres temas
estudiados, los cuales fueron utlizados para las dos composiciones
propuestas en este trabajo. Cuando se trata de un tema de armonia
funcional tonal, por lo general se emplea acordes triadicos. En cambio, en
temas de armonia no funcional y modal, el uso de la sonoridad cuartal es

mas admitido.
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RECOMENDACIONES

Analizar otras composiciones de McCoy Tyner, para obtener mas recursos
musicales, ya que los presentados en este trabajo fueron seleccionados

especificamente de tres temas.

Establecer una nomenclatura estandar para el analisis de estos tipos de
acordes, ya que no existe un cifrado estandarizado para representar las

diferentes formas de acordes cuartales.

Es importante la constante actualizacion de conocimientos por parte del
musico, para la obtencion de nuevas ideas y su aplicacibn a nuevas
composiciones; o como instrumentistas, para la aplicacion de nuevos

recursos musicales tedricos-técnicos.

La importancia del estudio de diferentes estilos musicales, permite la
aplicacion de sus recursos melddicos, armonicos Yy ritmicos, para la creacion

de nuevas composiciones.

Se espera que este trabajo despierte el interés en la realizacion de nuevos

proyectos, para la busqueda, estudio y aplicacién de nuevas sonoridades.

A los nuevos estudiantes, proximos a presentar su proyecto de tesis, realizar
el trabajo planteando un tema que sea del agrado, de tal manera que el

trabajo sea mas facil de elaborar y finalizar a tiempo.
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