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Introduccion

Cinco adaptaciones de musica latinoamericana para ensamble de saxofon es una idea
que nacioé mientras cursaba el tercer semestre de mi carrera universitaria donde, por razones
personales, decidi abandonar el estudio del canto lirico e iniciar una nueva faceta como
musico. El saxofon es un instrumento que me ayud6 a descubrir mi fascinacion por los
aerofonos, en especial por este. EI Sax, como popularmente se le Ilama, es un instrumento
tan versatil, potente y a la vez tan dulce que logra despertar hasta la fibra mas intima de cada
oyente. Me apasioné y tomé la decisidn de estudiar este instrumento al escuchar saxofonistas
de jazz como Charlie Parker, John Coltrane, el gran Dexter Gordon, junto otros mas actuales
como Kirk Wholum, Kenny Garrett, Ornette Coleman y Benny Golson. Al ver todas las
posibilidades sonoras que brinda el instrumento, ver como podria funcinar en el mundo de la
musica popular y el de repertorio clasico de la misma manera, pude notar que este podia ser
un complemento Gtil en mi campo laboral. Decidi entonces enfocar mi trabajo de grado en el

conocimiento de este maravilloso instrumento.

Este trabajo, aunque esta basado en ritmos populares, no tiene como finalidad entrar
en la discusion sobre si la musica popular debe de ser el pilar o centro de la educacion musical
en Latinoamérica o si es la forma occidental. Considero que con el paso del tiempo, los
métodos de ensefianza masical en Latinoamérica iran cambiando por la transformacion de
los pares académicos universitarios y la demanda de los estudiantes. Este trabajo de grado
tiene como finalidad principal brindar herramientas a los diferentes ensambles de saxofdn,
buscando que estos tengan a la mano un repertorio de origen nacional y de las naciones
vecinas, que les permita conocer sus raices y mostrar algo propio ante las deméas naciones del

mundo.

Es necesario hacer mencion el gran esfuerzo que hace cada afio el conservatorio de
Bellas Artes en el municipio de Cali al desarrollar el festival internacional de Saxofén
encabezado por el maestro Javier Ocampo (profesor titular de la catedra de saxofén) desde
el afio 2016, donde se le da un protagonismo a este instrumento alrededor de diversos géneros
como el Jazz, musica colombiana, Latinoamérica, el blues, musica académica entre otros

géneros. En el evento muchos estudiantes de diversos lugares del Valle del Cuaca y de todo



el mundo tienen la oportunidad de escuchar diversas tendencias y estéticas quizas poco

conocidas para muchos.

El objetivo general de esta monografia es analizar cinco melodias del repertorio
latinoamericano, posterior a esto, realizar una version adaptada para ensamble de saxofén
para nivel intermedio. Los objetivos especificos de este trabajo son la base para la realizacién
de cada uno de los capitulos. Como primer objetivo especifico el cual esta dividido en dos
partes en primer lugar tenemos, contexto historico y social se Saxofon y su origen, y en
segundo lugar tenemos una breve contextualizacion sociocultural del territorio americano
desde la llegada de colon hasta el siglo XX, en segundo lugar y como componente
metodologico tenemos una explicacién del tratamiento melddico y el tratamiento del Saxofén
en sesion. Posterior a esto tenemos las biografias de cada uno de los autores y explicacion de
cada uno de los géneros acompafiado de un breve analisis de cada una de las piezas. Por
ultimo tenemos el desarrollo de las adaptaciones para ensamble de Saxofon.

No podria encasillar esta monografia en un tipo de investigacion establecido porque
tiene muchos componentes variados, teniendo cualidades de una investigacion correlacional
al buscar diversos autores alrededor de un tema y exponer sus ideas en un texto, también
encaja dentro de una investigacion descriptiva porque trata de esclarecer acontecimientos de
la manera méas detallada posible y por ultimo explicativa porque busca no solo el objeto de
la investigacion, sino también el porqué del mismo. Este trabajo en su primera etapa requirié
de un levantamiento bibliografico que puso de manifiesto la escasa informacion que existe
sobre compositores de origen latinoamericano; hablo de aquellos compositores que no son
tan “relevantes” pero que dejaron un gran legado artistico a la humanidad. Dentro de este
andlisis bibliogréfico, se encontraron trabajos que de cierta medida dieron un enfoque o
direccionamiento a este, como por ejemplo el trabajo realizado por Heberth Rodriguez Lora
titulado Tres arreglos para quinteto de vientos adaptando los ritmos de pasillo, bambuco y
cumbia ritmos autoctonos de Colombia. En segundo lugar, tenemos Cinco arreglos de piezas
colombianas para quinteto de vientos, contrabajo y percusién, trabajo realizado en el 2005
por la licenciada Carolina Zuluaga, donde expone ritmos como la Danza, el Pasillo, el joropo,
el Mapalé y el Bambuco. Otros trabajos también se convirtieron en un referente Gtil para el
desarrollo de este proceso como el trabajo de Luis Alfredo Ardila Hernandez titulado Cinco

arreglos de piezas colombianas para bandas de jazz, el trabajo de Enrique Pefia Arreglos



para conjunto instrumental para temas colombianos del afio 2005 o el destacado trabajo del
ahora docente José Manuel Paz titulado Cinco arreglos de musica colombiana para ensamble
de saxofon. Vale la pena destacar que en la actualidad existe diversa bibliografia que logran
dotar de informacion sobre musica latinoamericana a cualquier investigador, desde textos
disponibles en las diferentes bibliotecas, hasta textos colgados en la web. Como se mencion6
antes, la informacion sobre compositores menos conocidos como Chabuca Granda, Luis
Gonzélez Valdés o Jaime Henao es mas escasa que sobre Astor Piazzolla o Carlos Jobin.
Lo que conocemos como musica popular latinoamericana no es mas que el desarrollo
de musicas precolombinas con algunos cambios como en Perd, chile y Bolivia o el desarrollo
de las musicas africanas en territorio suramericano y su hibridacién con formas y
organologias europeas. Muchas de estas existentes en notacion musical y muchas otras que
han pasado de generacion en generacion por tradicion oral. Muchas de estas musica en su
version original esta disefiada para piano o guitarra y piano, el caso de Oblivion (que es una
de las piezas orquestadas en esta tesis), posee en su organologia bandonedn y grupo de
cuerdas. Muchas de estas obras abandonan las formas responsoriales o de pregon

tradicionales y adoptan formas ternarias o binarios simples o compuestas de Europa.

La mdsica latinoamericana es también el resultado del mestizaje cultural entre
indigenas, negros y espafioles, dotdndonos de una variable gama de géneros, ritmos,
organologias, formas de interpretar, etc. La pregunta planteada en este trabajo es: ¢pueden
los ritmos latinoamericanos enriquecer de forma relevante las catedras de saxofon de nivel
universitario, al igual que el repertorio de Occidente? La Hipdtesis es que el repertorio de los
compositores latinos es una base contundente para los posteriores tratamientos orquestales

que se puedan hacer.

Este trabajo estda dirigido a los ensambles de saxofon especialmente. Pero la
informacion brindada en este texto es de libre acceso. A continuacion presentaremos las obras
y los compositores que se escogieron para la realizacion de este trabajo. En primer lugar esta
el compositor argentino Astor Piazzolla con su obra Oblivion, en segundo lugar tenemos al
compositor y pianista cubano Luis Gonzales con su obras Aquellos viejos tiempos,
posteriormente el aporte de la cantautora peruana Chabuca Granda con la obra Fina estampa,
en cuarto lugar tenemos al compositor y figura representativa del folclor brasilero Carlos
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Jobin con su obra Samba en una nota, por Gltimo y no por esto menos importante, tenemos

al musico y pedagogo Jaime Henao con su obras Pasillito.

El texto se organiza en cuatro capitulos, cada uno de ellos obedeciendo a un objetivo

especifico. El siguiente es el orden.

Primer capitulo: este capitulo condensa el marco tedrico en el cual se tratan dos
aspectos que en principio no estan conectados (se conectaran mas adelante): el desarrollo
historico del saxofdn y el desarrollo cultural de la musica en América Latina. En relacion con
lo primero, se explicard el origen del instrumentos y sus primeras transformaciones
morfoldgicas (de la mano de su inventor) hasta llegar al que conocemos hoy, incluyendo una
breve nota sobre los diferentes tipos de saxofones y los primeros saxofonistas. En relacion
con lo segundo, se ilustraran las principales fuentes de eso que ahora conocemos como
musica latina, para lo cual hay que remitirse al desarrollo artistico de las culturas

precolombinas y el aporte de los colonizadores europeos y el africano.

Segundo capitulo: este capitulo tratara de las técnicas basicas de la elaboracién de un
arreglo o una adaptacion. Este capitulo trataremos de hacer un aporte pedagdgico en cuanto
al tratamiento de una melodia, haciendo un breve estudio de las partes de las misma,
definiendo qué es un periodo, qué es una frase, una semi-frase, un motivo, entre otros
términos. Hecho esto, explicaremos algunas técnicas basicas del embellecimiento ritmico de
una melodia y el embellecimiento melédico de la misma. Hecho esto, desarrollaremos temas
como la armonizacion de una melodia a dos, tres y cuatro voces con acordes triadicos
fundamentales hasta acordes de densidad seis. Por Gltimo trataremos de explicar como
funcionan los saxofones en ensamble: las diferentes combinaciones y por qué algunas

podrian no ser tan funcionales.

Tercer capitulo: Se hace un breve analisis histérico-contextual, de surgimiento de
todos los géneros analizados en este trabajo como son la samba, el tango, el pasillo, la musica
cubana y el vals peruano. Junto con las biografias de forma general de cada una de sus
autores. Por ultimo tenemos el analisis de cada una de las piezas adaptadas en el trabajo.
Anélisis de la forma, organologia, tonalidad y un comentario sobre la interpretacion de la

misma.
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Cuarto capitulo: se presentaran las partituras de las obras en una version de piano y

posteriormente, se presentaran las adaptaciones para ensamble de saxofon.
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Capitulo Uno

¢Saxofon y América Latina? Aproximando dos historias

Siendo esta monografia un intento de realzar la musica latinoamericana para que ella
sea reconocida en las catedras de saxofon en las escuelas de musica, se deberia comenzar
tratan de juntar dos tradiciones: la del saxofon, mas bien europea y con amplio arraigo en los
Estados Unidos, y la musica latinoamericana, de la cual se creeria que el saxofon no hace
parte integral. Es lo que hace este capitulo al revisar, primero, la historia del saxofén, su
creador, los primeros saxofonistas, las cualidades morfoldgicas del instrumento y sus
cambios a través del tiempo, los formatos musicales en los que es mas usual encontrarlo y el
repertorio y los compositores que escribieron para este instrumento. Hecho eso, se procedera
a revisar algunos aspectos relevantes de la historia latinoamericana, la hibridacion que se
inicia con la Conquista espafiola, los aportes musicales de los europeos, de los indigenas y
los afro-descendientes; todo en aras de establecer el piso estético sobre el que se asienta buena

parte de la produccion musical latinoamericana.

1.1 El saxofon, caracterizacion general
El saxofdn es un instrumento que pertenece a la familia de los aer6fonos de madera

(de lengtieta simple). Su disefio esta basado en la fabricacidn de un cono parabdlico de cobre,
una embocadura de lengieta simple (como el clarinete), y una digitacion de flauta. Para
algunos, el saxofén presenta otra particularidad y es que la campana al final del cono es
similar a la del oboe. Algunos estudios demuestran que el saxofon no tiene antecesor, aunque
retna las cualidades de muchos otros instrumentos. Una de las caracteristicas que mas llama
la atencion de este instrumento, es que aunque si composicion es material es metalico, como
la tuba y el trombdn, no posee la misma intensidad sonora que estos, porque su boquilla no
es de metal como comunmente se ve en los instrumentos de esta clasificacion organoldgica.
René Rojas afirma:

Es bueno sefialar que este instrumento tiene un origen hibrido, es decir, siendo

de metal como el corno o la trompeta, no tiene la boquilla metalica como estos,

sino que posee una lengiieta simple de cafia, como un clarinete; de ahi ese sonido
poco penetrante, casi nasal y sin embargo, metélico que tiene. (Rojas, 1992, p.63)
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1.1.1 Corta historia de su creador y diversas modificaciones que el saxofén tuvo

a traves del tiempo.

Su creador, Antoine-Joseph Sax, conocido con el sobrenombre de Adolphe Sax, nacid
el 6 de noviembre de 1814 Dinant (Bélgica). Fue formado como masico y constructor de
instrumentos por su padre, el también musico y luthier Charles-Joseph Sax. Adolphe Sax
fue un gran intérprete de la flauta y clarinete y su segunda pasion fue elaborar instrumentos,
lo cual lo llevo a construir y experimentar con muchos de estos, siendo el saxofén su aporte
mas relevante. Quizas el saxofon sea el primero y el Unico instrumento belga reconocido a
nivel mundial. Dinant, ubicada en el corazén de la provincia de Namur, lugar de origen de
Adolphe Sax esta asociada al saxofdn; esta ciudad es considerada, desde el siglo XIV, como
uno de los lugares en el mundo con mas explotacién de cobre, material del cual esta disefiado

el instrumento.

En el siglo XIX, la construccion de instrumentos estaba basaba en cuatro pilares
importantes: la afinacion, la facilidad de emision, la simplificacion de la digitacion y la
extension de registro. Todo esto sin modificar en lo absoluto el disefio ni el principio de
emision. La intencionalidad sonora de Sax, cuando fabricé este instrumento, es que pudiera
tener diversas facilidades timbricas y nutrir los aer6fonos de metal con un sonido que imitara
a los instrumentos de cuerda. Lo inventd en 1840 y comenzd a fabricarse de manera masiva
en 1845.

El 21 de marzo de 1846 Sax registro la primera patente de un sistema de instrumentos
de vientos llamados saxofones. Veinte afios después registré un asegunda patente con cuatro

modificaciones a la familia de los saxofones. Estas fueron las modificaciones:

1) Dar mayor extension a cada uno de los saxofones en el registro grave y en el agudo,
similar a la familia de los clarinetes. Para esto se alargd el tubo y se puso una llave de
armonicos suplementaria en el lugar de la boquilla.

2) Mejorar el mecanismo de digitacion para facilitar algunas posiciones y mejorar la
afinacion en algunas notas.

3) Construir saxofones de pistones o de pistones y llaves.

4) Perfecciones en el cuerpo del instrumento.

14



Kientzy (1987)*dice: “Aunque hasta el momento haya dado al tubo del saxofén la

forma de cono parabolico, me reservo dos nuevas formas de tubo, un en cono recto y otra en

cono entrante concavo, es decir, a la inversa del cono parabolico”. (p.18)

En el afio de 1857 se inicio una catedra de saxofén reservada a los alumnos militares,

anexa al conservatorio de Paris; catedra dirigida por Adolphe Sax como docente, formando

a 130 saxofonistas entre baritonos, tenores, sopranos y altos. Cuatro afios después de la

segunda patente surge una tercera con seis modificaciones nuevas.

1)

2)

3)

4)
5)

6)

Saxofdn contralto en mi bemol, una tonalidad mas favorable para las bandas militares.
Fue alargado con la finalidad de alcanzar las notas graves de la viola en el cuarteto
de cuerda (que es el papel al que se asemeja pero en la familia de los saxofones) y
también para afiadir a su afinacion dos semitonos que son el Sib y la, que en sonido
real seria Reb y do.

De la misma forma se afiadieron dos lleves mas para obtener dos notas mas en el
registro agudo el fa# y el sol, que en sonido real seria la y Sib agudos.

Modificacion timbrica por medio de una membrana semejante a la de una flauta de
cafia, puesta en el fondo de un agujero de una de las llaves que esta en la parte superior
del tubo. Cuando se abre la llave, la membrana vibra y modifica el sonido.
Combinaciones de llaves que facilitan la digitacion en el instrumento.

Una boquilla de madera recubierta por dentro y por fuera inicialmente con cobre y
posteriormente con oro, plata y niquel. Con la finalidad de evitar el desgaste en la
madera por humedad o sequedad.

Modificacion del sistema de zapatillas que la version anterior al cabo de cierto tiempo
se dilatan por la porosidad de la piel de cordero. En su lugar puso una clavija
atornillada con una pequefia tuerca, para poner encima una membrana de tripa. Esta

membrana estaba engomada previamente.

LExistieron, al parecer, otras versiones del tubo sonoro del saxofon, disefiadas por Adolphe
Sax. Kientzy (1987)
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1.1.2. El saxofén y el modo de escritura

El saxofon es, dentro de los instrumentos de viento, uno de los tiene una familia
numerosa. Los hay de diversos tamafios, tonalidades y sonoridades. EI mas agudo es el
saxofon sopranino afinado en FA o en MI Bemol; un modelo poco conocido porque no
pertenece la familia de los saxofones estdndar, los que usualmente se utilizan para la
interpretacion en casi todos los formatos instrumentales. Los saxofones mas usados son el
saxofon soprano en SI Bemol, el Alto en MI Bemol, el tenor en SI Bemol y el Baritono en
Mi Bemol (Fig.1).

Imagen 1

Sopranino f

L=
Soprano

Baritone

Tipos de saxofdn (fig.1.) recuperado de http://www.cashforsax.com/types-of-saxophones-
quickly-identify-saxophone-part-1/ (30/07/2018)
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Retomando las tonalidades del Saxofon, si observamos el grupo de Saxofones que
clasificamos como estandar, notaremos que contiene dentro de si un formato coral, que va
desde la voz soprano hasta el baritono. Estos cuatro instrumentos, divididos por sus
tonalidades, tienen la flexibilidad y capacidad suficiente para abarcar cualquier repertorio,
por mas exigente que sea. Los otros dos (sopranino y bajo), se podrian catalogar como
instrumentos de experimentacion, ya que el saxofon baritono da tan buenos graves que puede
comodamente hacer las notas del Saxofén bajo, y el soprano de igual manera remplazaria al

sopranino con facilidad en el registro agudo.

1.1.3 el saxofén y su participacion en la orquesta

El Saxofon sopranino fue incorporado por Ravel en su conocido ‘Bolero’. Sin
embargo, es usual que el director de la orquesta decida usarlo o no usarlo, reemplazandolo

por otro de sonoridad mas calida?.

El uso del Saxofén en la orquesta sinfénica es poco frecuente, ya que es un
instrumento relativamente nuevo. De hecho, en sus inicios, tampoco gozaba de un amplio
repertorio como solista; los compositores decidian dar un tiempo prudencial de desarrollo en
la sonoridad y técnica, para darle un papel protagénico en una de sus obras. Algunos
compositores se lanzaron a la aventura y dieron un voto de confianza al Saxofén. Vale la
pena sefalar casos muy conocidos como el del Bolero de Ravel, mencionado anteriormente,
Cuadros de una exposicion de Mussorgski en la version para orquesta realizada por Ravel,
Parada de Satie, Adids Nueva York de George Auric y de Stravinskky Rag Time, para 11
instrumentos solistas. Quizas haya algo de razon en aquello de que EI Saxofén es un invitado
a la orquesta, mas no hace parte de ella; como si ocurre con el Violin, el Fagot, y el Oboe,

por citar solo tres casos puntuales.

2 Rojas afirma “entre los mds corrientes figura: el saxofon sopranino afinado en FA o MI Bemol. Lo exige
Ravel en el “Bolero” aunque muchos directores muchas veces no lo complacen, sustituyéndolo por el soprano
en DO o Sl Bemol, que posee una sonoridad menos chillona” (1992, p, 63).
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A la muerte Adolphe Sax, 7 de febrero de 1897, su hijo Adolphe Edourar Sax (1859-
1945), que ya era director de la fanfarria de la 0pera de Paris desde 1881, le sucedié como

director de la fabrica.

A finales del siglo XIX seguian siendo usados en Francia con mucha regularidad en
masicas militares y en bandas, rara vez se les veia en otro tipo de formato instrumental. Hacia
1914 se encontraban saxofones vendidos por precios muy bajos en subastas o vendidos en
los mercados de chatarra por el precio del cobre (lo que seria una ganga para los militares
norteamericanos que desembarcaron con las tropas aliadas en Francia en el afio de 1918). Al
final de la guerra, méas de dos tercios de la poblacién que fabricaba instrumentos desaparecid,
y la mano de obra decayé en aquel entonces. En su lugar Estados Unidos, privado de
productos franceses en el 60% de su mercado por hostilidades a causa de la guerra, intensifico

y perfecciond sus propias producciones.

El interés de los americanos por el art nouveau y el surgimiento de jazz cambiaron
profundamente la situacion. El saxofon se hizo parte de gran cantidad de formatos de musica
bailable y la demanda de este instrumento hizo que se iniciara la fabricacion de saxofones en
otras partes del mundo. La empresa Selmer, rescatd todos los talleres de Adolphe Sax en la
calle Myrha en 1928, y adoptd su metodologia de fabricacion usandolo s6lo en Estados
Unidos. Hubo diversos cambios a fin de hacer la misma calidad de instrumentos en el menor
tiempo posible, pero rapidamente Estados Unidos se catalogd como uno de los mayores
exportadores de saxofones teniendo factorias mejor equipadas que Europa en la elaboracion
de este instrumento, y siendo en 1983 en el mayor exportador 20% en los Estados Unidos,

20% a Japon, 40% a Europa; 5% a Canada, 15% a los paises del este y otros mercados.

Presentada de esa forma la historia del saxofon, se procede con el otro objetivo del

capitulo ya anunciado: las raices de la musica latina.
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1.2 Breve panorama historico de América Latina y andlisis de los aportes culturales

de la poblacién indigena, espafiola y africana.

La caida del Imperio Romano de Occidente a mano de los turcos en el 1453, hizo
que los europeos se vieran en la necesidad de explorar nuevas rutas de comercializacién, ya
que el nuevo imperio se apoderd de las rutas conocidas. Los portugueses se habian adelantado
al resto de Europa en la basqueda de estos nuevos rumbos ejerciendo un dominio comercial
en las costas de Africa, tratando de ganar el Cabo de Buena Esperanza. Estos tenian planeado
extenderse también a Las Indias rodeando el sur de Africa, y asi alcanzar mas dominio
productivo entre las naciones europeas. Cristobal Col6n, navegante genoveés, tenia una nueva
ruta maritima con el mismo fin llegar a las Indias. El lo llamé empresa de las Indias, y su
propuesta era viajar por mar con direccion al oeste, contrario a la tradicional ruta por tierra
hacia el este, planteada por muchos otros aventureros de la época. Colén ofrecid su proyecto
a Juan Il de Portugal, el cual, al consultarlo con un equipo de expertos en el tema, decidi6
rechazarlo. Tras la declinacion de Juan Il, Colén ofrecio el proyecto a los Reyes Catdlicos
de Espafia Isabel y Fernando, los cuales tardaron mucho tiempo en responder a su propuesta,

pero decidieron finalmente financiar la expedicion.

Con muchos acuerdos de por medios tales como que el diez por ciento de todas las
riquezas que se encontrara serian de Colon, el titulo de grande almirante de la mar ocena 'y
el virreinato de todos aquellos territorios conquistados. Serian los compromisos estipulados
en el texto llamado, las capitulaciones de Santafé el 17 de abril de 1492 a las afueras de
Granada. Fue dificil encontrar la tripulacion que quisiera sumergirse rumbo a un mundo
desconocido, se especula que fueron alrededor de noventa a ciento veinte viajeros, que pese
a todos los pronoésticos que pudieran existir, iniciaron el viaje junto con Colon el 3 de agosto
de 1492, partiendo del puerto de Palos de la Frontera (provincia de Huelva). Lo que nunca
imagind Colodn, es que el radio de la tierra era mucho mas grade de lo que suponian, y que
en medio de su lugar de origen y el fin Gltimo donde querian llegar, existia un territorio
desconocido hasta entonces, lleno de riquezas y muchas civilizaciones que crecieron paralelo

a su mundo.
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Dos meses y nueve dias separaban uno de los acontecimientos mas relevantes de la
historia. Dos culturas totalmente distintas se encontrarian para dar inicio a los mas grades
mestizajes culturales y raciales jamas antes vistos. La llegada de Colon al continente
americano sucedié el 12 de Octubre de 1492, en la isla conocida como Guanahani, la cual
fue bautizada por los espafioles posteriormente como San Salvador, ubicada en el
archipiélago de las Antillas, mas precisamente en las Bahamas. La pinta, La nifia y La
Santamaria fueron las embarcaciones que hicieron parte de la expedicion a “indias”. Los
tripulantes venian en gran parte de la peninsula ibérica, los cuales en posteriores viajes
vinieron con la intencion de colonizar, evangelizar y explorar. De Pergamo afirma que: “Al
llegar a tierras americanas, se fueron acentuando en distintas regiones del continente, donde
descubrieron diferentes grupos aborigenes, en las islas del Caribe primero, y mas tarde, ya
en tierra firme, las altas culturas que se hallaban extendidas en zona cordillerana, desde el
limite norte del actual México hasta el norte de Chile y Argentina”.(De Pergamo 1977:35-
37)

Mayas, aztecas e incas, fueron las civilizaciones con las que se toparon los
conquistadores al ingresar al nuevo mundo; civilizaciones que, segun los cronistas de indias
en sus relatos, nunca habian tenido contacto con el hombre de Occidente. La riqueza
semaéntica de los aborigenes de América habia evolucionado hasta llegar a la existencia de

noventa y cuatro familias linglisticas y quinientos cincuenta y ocho idiomas.

Cuando hablamos de América, hablamos quizas de una de las mezclas culturales mas
ricas de la historia®. Indigenas, europeos y africanos, en un mismo territorio compartiendo
conocimientos, experiencias y arte, darian origen a una civilizacion nunca antes vista por la
humanidad, que tendria en su ADN lo mejor de tres continentes. Zambos, mulatos, mestizos
y criollos son los nombres que adquieren cada uno de los cruces étnicos existentes desde la
época hasta nuestros dias, entre indigenas, europeos y negros. Colén murié quizas

considerando que habia llegado al objetivo trazado de su proyecto, es decir que murio

3 “Inmediatamente después de llegados los Europeos se inicia un mestizaje racial y cultural que se complicara
al llegar a América los esclavos africanos, que tampoco integraban un nicleo unitario, pues pertenecian a
culturas tan diversas como la sudanesa, dahomeyana, guineo-sudanesa islamizada y bantd, con sus
correspondientes y numerosas subdivisiones(Ramos, 1944:125-126)".
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pensado que habia llegado a las Indias, sin saber que habia descubierto el nuevo mundo:
América. Hecho este predmbulo sobre los cruces detrds de esta realidad cultural que

llamamos América Latina, avancemos hacia la cuestiéon musical.

Al hablar de musica latinoamericana es necesario analizar el aporte que cada etnia
hizo a esta. Quizas el mas dificil de estudiar es el aporte indigena, ya que existen muy pocos
registros sobre las musicas en las culturas precolombinas. Lo poco que se conoce es revelado
por hallazgos arqueoldgicos®, y la similitud que estos tiene con las narraciones de los

cronistas de indias.

1.2.1. Breve analisis de algunos elementos de la organologia precolombinay el aporte
de esta cultura al folklor latinoamericano.

Algunas culturas aborigenes tienen casi intacta o en su mayoria, la herencia indigena
precolombina en sus musicas, Muchos de estos grupos localizados en gran parte de la selva
Colombia, Per(, Venezuela, Brasil y también en lo que se conoce como el chaco argentino,
paraguayo y boliviano. Estas poblaciones han logrado mantenerse alejadas de las influencias
externas, puesto que los conquistadores no se interesaron es establecer en dichos lugares sus
capitales, sea por lo espeso y recondito de la selva o por las bajas temperaturas de lugares

como por ejemplo Cuzco, capital del imperio Inca.

Existen otros grupos aborigenes los cuales poco a poco fueron siendo permeados por otras
culturas hasta el punto de alejarse de su lenguaje musical nativo, permitiendo que en sus

musicas existiera una gran influencia africana y occidental®.

Las culturas incas y aztecas, gozaban de una amplia variedad de instrumentos en su

organologia. Numerosos tipos de flautas, vasos de percusion y de frotacion, maracas

* Dice De pergamo (1977):
“para estudiar la actividad musical, las funciones de la misica, el repertorio organoldgico y las danzas
en las culturas precolombinas, los investigadores deben recurrir a los hallazgos arqueolégicos que
suministran centenares de instrumentos, a la lectura interpretativa de los codices y a las crénicas de
exploradores, misioneros y conquistadores de los primeros tiempos de las colonias” (p.37).

> De pergamo(1977) afirma que:
“En aquellos lugares —generalmente centros urbanos- donde los espafioles tuvieron mayor influencia
cultural, los habitos musicales indigenas desaparecieron casi por completo, pero en las sierras y la
selva virgen, donde el espafiol no se radico definitivamente por razones climaticas, la misica
precolombina siguid sus cauces naturales”. (p.37)
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Naturales y de animal, tambores de hendidura, cascabeles (de terracota, metal y
naturales) entre otros instrumentos, hacen parte de esta riqueza musical. Las practicas
musicales de hoy en dia en estos pueblos, en su mayoria se ejecutan con muchos de los
instrumentos descritos anteriormente. El tambor de hendidura, es uno de los membranéfonos
méas empleados en casi tolas las culturas indigenas, Conocido también como “teponaztli”
entre los aztecas, es usado desde México hasta la zona norte de Perd, pasando por las
Antillanas y Panama. Algunos ejemplares mas rudimentarios se hallaron entre los Jibaros de
Colombia y los Bora en el Perd. Curt Sachs (1947) relata que:

“segun ciertas creencias de América del sur y Oceania, la divinidad que creo el
agua hizo también el tambor de hendidura. En las nuevas hibridas, el tambor de
hendidura se bate cuando sale luna nueva; frecuentemente se cava un pozo por
debajo de él; el tambor grande se llama madre, y a menudo, aunque no siempre,
los tamborileros son mujeres. Los habitantes de Oceania ven un vientre de mujer

en su tronco ahuecado, una vulva en la hendidura y el coito en la accion de
golpear (p.29).”

La elaboracion ancestral de este instrumento consiste en vaciar el tronco de un gran
arbol, (también se fabrican unos mas pequefios con bambu) y posteriormente se coloca sobre
un pozo en el suelo y se le golpea. Después se hace una gran incision en un costado del tronco
y se pinta todo el instrumento. Para finalizar, se talla en un extremo del tronco el rostro de
una mujer y en el extremo posterior la forma de un caiman, haciendo una simbologia del
agua. El tambor de hendidura estaba asociado casi siempre el “Huehuetl” (otra especie de
membranofonos), uno de los tambores mas emblematicos en la poblacion azteca. Ellos
elaboraban algunos ejemplares portatiles para la danza y unos mas grandes para a guerra. Los
incas, en cambio, prefirieron los membran6fonos portables de marco (caja y tinya), que son
los de uso mas frecuente en la musica andina. En la actualidad, este tambor porta las mismas
caracteristicas estructurales descritas en aquel entonces por los cronistas de indias. Hoy dia
algunos mausicos han abandonado el uso del parche de cuero de animal, por un parche

sintético por ser este de menor costo.
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2 Imagen

http://instrumundo.blogspot.com/2013/05/garamut-tam-garamut-tam-tam-garamut.html
(23/08/18)

Con respecto a los cascabeles, eran instrumentos que se portaban como accesorios
corporales, es decir los usaban como collares, manilla o tobilleras. Estos solian ser de semillas
secas, frutas cecas, arcilla cocida o en fundicién de oro, plata y tambaga. Por otra parte, los
instrumentos de viento componen el grupo mas numeroso del sistema organoldgico
precolombino. Siendo la flauta de pan y la quena dos de los mas influyentes en la musica
latina®.

6 De pergamo (1977): “Existi6, ademas, una gran variedad de flautas (tarka, anata, silbatos, flautillas, ocarinas)
y de trompetas naturales (de caracol, arcilla y bambu) que también sobreviven en la tradicion oral” (p.38).
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3 Imagen

http://tu-instrumento.com.ar/instrumentos-de-percusion/1239-ghungroos-tobilleras-con-
cascabeles-25-x-2.html (23/08/18)

La escala pentatonica anhemitonal, la escala tritonica y la escala miztica (Ilamada de
esta forma por los esposos D’Harcourt) constituyen quizas uno de los aportes mas
importantes en la musica andina y hacen parte de muchas obras en distintos cancioneros
americanos. También en muchas otras obras del folklor latino, haciendo parte de los
numerosos elementos a los cuales recurren los compositores para hacer muchas de las obras

que hoy conocemos como mudsica nacionalista.

Casi todas las fiestas del imperio incaico estaban amenizadas por la mdsica,
basicamente en los canticos principalmente de los “haravis” los cuales eran entonados por
toda la comunidad en dichas actividades. Esta musica se caracteriza por ser de ritmo lento y
tono amatorio que hablaban de amores no correspondidos. La influencia de esta musica se
puede encontrar en Peru, Bolivia y Argentina, donde a través del tiempo sufre diversas

transformaciones, quizas alejandose de su forma inicial precolombina, tomando una gran
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influencia del yaravi originado en el Per( en la primera etapa del siglo XIX por el poeta
peruano Mario Melgar. El yaravi fue acogido por la poblacidn serrana y en el presente este
género se extiende de forma instrumental conservando aun su caracter melancdlico. El triste
fue un género que llego después del Yaravi y se extiende desde Per( hasta argentina. Estos
dos géneros tuvieron mucha relevancia en la masica aristocrata del siglo XVI1I en América
latina, llegando hacer interpretada en algo que se denominé como el lied americano, entre

ellos El diamante que es un triste tipico.

1.2.2. El aporte espafiol a las musicas latinoamericanas

La conquista del continente americano desde de la primera llegada de Colon, se
convirtié en una mision no de unos cuantos aventureros sino de todo el imperio espafiol, que
al ver las riquezas de nuestros suelos decidieron establecer su imperio en este suelo. La
religion estaba inmersa en la idea de conquista con el fin de captar mas fieles a sus filas,
sobre todo desde del duro golpe de la Reforma Luterana. Llegaron a América diversas
ordenes religiosas para hacer la mision evangelizadora y convertir al cristianismo la
poblacion que habitaba el territorio. Aunque la tarea sonara un tanto sencilla, se debe
reconocer que no fue para nada facil, mas aun en la musica. Pero los conquistadores
encontraron una forma préctica de acercarse a los nativos ya que estos despertaron mucho
interés por ella, y esto permitio a su vez la imparticion del mensaje de Cristo. De una manera
rapida los espafioles lograron reproducir musica sacra del repertorio europeo en América
gracias a la destreza artistica de las poblaciones indigenas. Los conquistadores se vieron
maravillados por la facilidad con la que los aborigenes reproducian y retenian largas y
complejas melodias de su repertorio religioso europeo. De Pergamo (1977) cita a Martir en
su colaboracién en el libro América Latina en sus masicas, quien a su vez ha citado a Fray
Toribio de Benavente-Motolinia, narrador de la época, que cuenta:

“Algunos mancebos de estos que digo han ya puesto en canto de drgano
villancicos a cuatro voces, y los villancicos en su lengua, y esto parece sefial de
una gran habilidad, porque aun no los han ensefiado a componer ni contrapunto,
y lo que ha puesto en admiracion a los espafioles cantores, es que un indio de
estos cantores, vecino de esta ciudad de Tlaxcallan, ha compuesto una misa

entera por puro ingenio, y han oido hartos espafioles cantores, buenos cantantes,

y dicen que no le falta nada, aunque no es muy prima” (De pergamo (1977)
citando a Martir, 1965:106).
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“Investigadores como P. Grenon, afirman que en el siglo XVI existian ya en
Argentina 6rganos, campanas, guitarras, arpas diatonicas, flautas y sobre todo
vihuelas. A estos instrumentos se le suman afios mas tarde violines, tambores,

trompetas, clavicordios, acordeon y bandonedn”. (De pergamo cita a Grenén
1950-51).

Paso a paso se logr6 que casi toda la organologia existente en Europa, estuviera en
nuestro territorio e hiciera parte de nuestras practicas folkléricas. Quizas uno de los aportes
mas relevantes de los conquistadores sea la guitarra. Instrumento que se establecio en todos
los paisas de América, ya que estuvo presente en todas las etapas de la conquista logrando
un lugar destacado entre los salones aristocratas de América. Lugar que posteriormente
tomaria el piano. Casi todos los pueblos de América tienen una adaptacion o una version de
un cordofono similar a la guitarra o la vihuela. Jarana huasteca, requinto, tiple, bandola,
cuatro, guitarrillas, guitarrones, charango y violao, por mencionar algunos de los mas

conocidos, son versiones o adaptaciones latinas de la guitarra.

4 Imagen

e
i

Jarana Huasteca

http://www.lamantaylaraya.org/wp-
content/uploads/2017/07/20187014 10155130944833884 469597092 o0-ch.jpg (23/08/18)
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Otro de los aportes literarios mas influyentes primero en el mundo de la poesia y
paralelo a este en el de la musica es la decima. Forma de composicion estroficas procedente
de Europa que consiste en la escritura de diez lineas de ocho silabas, cada una con rima
consonante donde el primer verso rima con el cuarto y el quito y el segundo con el tercero,
el sexto y el séptimo riman con el décimo y el octavo y el nueve riman entre si.

(a,b,b,a,a,c,c,d,d,c,c).
Un ejemplo muy claro es Cuando el mundo nos ignora de Luis Barcena Giménez

Yo capturo aquel momento
En gue el mundo nos ignora
Y en nuestro universo aflora
Un beso con sentimiento.
Del beso tengo tu aliento
Y de tu boca el sabor
Y mientras corre el rumor
De las olas vespertinas
Capturo de tus retinas
Ese momento de amor.
Otro de los aportes musicales mas relevante de los conquistadores en nuestro

continente fue la musica polifénica del siglo XV, XVI, XVI1. Esta se establecié generalmente
en los centros urbanos donde nace lo que conocemos como musica del periodo colonial
americano. Muchos musicélogos e investigadores pusieron todas sus fuerzas en el hallazgo
de documentacion, que permita dar a conocer el como inicio, se consolid6 y desarroll6 este
género musical de caracter generalmente litdrgico, y que compositores americanos de aquel
entonces lograron escribir musica sacar de forma polifonica. De Pergamo (1977)

“A mediados de este siglo, comienzan las investigaciones sobre este periodo

Francisco Curt Lange, y poco después es seguido por una serie de musicologos

de distintos paises, quienes decidian a la busqueda y transcripcion de los cientos
de manuscritos se encuentran en los archivos de iglesias y cantorias americanas.”

(p.46)

Muchas de estas composiciones por su forma estilistica de escritura, podrian
remontarse a siglo XIII. Otras en cambio pueden ser méas actuales, logrando parecerse a los
estilos compositivos del barroco y pre-clasicismo europeo. La musica polifénica de tipo vocal
sobrevive en las zonas rurales de la sociedad. Por ejemplo, a la musica fanebre venezolana a

dos, tres o cuatro voces, en las folias de Reis y el ciclo de natal Brasil; en los canticos Yavi
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argentinos y en muchos otros lugares del continente donde quizas muchos de estos canticos

no se han documentado.

1.2.3. El aporte africano a las musicas Latinoamericanas

En primera instancia se debe reconocer que el aporte africano en América Latina ha
sido un elemento histérico que poco se tiene en cuenta. Algunos libros narran que la
conquista fue el encuentro entre dos mundos (entre europeos e indigenas americanos), dejan
de lado la influencia y relevancia que tuvo la poblacién negra que llegé al continente en
calidad de esclava desde siglo XVI hasta finales del siglo XIX.

Es pertinente analizar que existen dos versiones sobre la llegada del hombre negro a
Ameérica. La primera afirma que estos hombres llegaron hace muchos afios, en embarcaciones
europeas, pero no en calidad esclavos sino como aventureros. Diversas hipotesis plantean
que en las expediciones de los llamados piratas de las aguas del Caribe, no solo venian
Ingleses, Holandeses o Franceses, sino también africanos que pertenecian como miembros
activos de estas bandas de forajidos, y que estos tenian los mismo derechos que cualquier
otro tripulante de la embarcacion a la hora de repartir el botin el cual era mujeres, tesoros,
comida, especies, acero, joyas o cualquier elemento hallado en el territorio conquistado. La
segunda version y la mas conocida, es la del negro que llego a América siendo esclavo y que
en su mayoria provenian de la parte costera o centro-occidental de Africa. Algunos textos
como el libro raices “logra plasmar la manera tan cruel como fueron masacrados y azotados
en jaulas estrechas y sucias en barcos negreros, todos los africanos que fueron capturados,
que esperaban ser subastados como un producto con el fin de trabajar en las minas,

plantaciones de cafia de azucar, tabaco o como empleadas domésticas de alguna hacienda.

La poblacidn fue aislada en su mayoria a la zona costera inicialmente atlantica (donde

se situaron al llegar como esclavos) y posteriormente por medio de grandes migraciones

" El libro raices es un texto es un texto escrito por: Alex Haley 17 de agosto de 1976 que
logra dar a conocer la forma en como llegaron a américa los esclavos africanos a territorios
americanos.
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travesaron hacia el interior de nuestros paises y tomaron posicion del territorios sobre el

Océanos Pacifico.

Antes de analizar el aporte africano a la musica latina, es necesario tener en cuenta
que el quehacer musical negro en América se divide en dos partes. La primera etapa es
llamada por el autor John Storm Roberts ®n su libro La mdsica negra Afro-Americana como
neo-africana y con esto quiere decir que en esta primera etapa la musica negra, aungue hecha
en América, contiene grandes elementos netamente africanos sin mestizaje alguno, ya que
son las practicas artisticas de los primeros esclavos que visitaron el continente y posiblemente
esta fase se extienda hasta la segunda o tercera generacion después de estos. El neo-
africanismo se puede asimilar como una extension artistica de Africa al punto que se puede
comparar con la musica del Africa actual y encontrar notables similitudes. La segunda parte
es lo que podemos denominar como musica afroamericana. Es un arte hecho en Ameérica
como el Neo-africanismo, pero con influencias de la musica occidental ya sea en su

organologia, armonia, ritmo, forma de rimar etc.

Es importante resaltar la relevancia artistica que tuvo la raza negra en el territorio
americano. Desde Norte Ameérica con el origen del Jazz, el Blues, el Géspel, Soul y muchos
otros géneros, pasado por Centro América y su fuerte influencia en Cuba, Haiti, Puerto Rico
y Republica Dominicana, con el origen de estilos como la Salsa, Boleros, Rumba, Reggae,
el Mambo etc. Hasta su llegada a Sur América, estableciéndose en paises como Colombia,
Brasil, Venezuela y Ecuador, donde su influencia se hace notoria en ritmos como el bosa
nova, la cumbia, el porro chocoano, etc. La influencia artistica africana se ve manifiesta en
paises donde hoy en dia dicha poblacion no es numerosa, naciones como Argentina, Chile,

Per( y México, en ritmos como el tango, el atajo de negritos del Peru, por citar dos ejemplos.

Uno de los aportes mas emblematicos de la herencia africana no solo para America
sino para el mundo entero es la marimba, también conocida como Marimbula en Brasil y
Venezuela y marimba en los demas paises latinos. Tiene su antecesor en el xiléfono africano

Ilamado Balafon, Miramba o Marimba. Los datos mas antiguos de este instrumento lo registra

8 Reconocido Etnomusicélogo estadounidense nacido en 1936 y falleci6 en el 2009 en Nueva York.
escritor de textos como El toque Latino, Black Music two worlds y la muasica negra afroamericana.
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Richard Ligon en su texto Historia verdadera y exacta de la isla de Barbados, publicada en
1673. Este texto expresa lo siguiente:
“sentado en tierra y teniendo delante de €l un gran trozo de madera, sobre
el que habia cruzado seis palos, y como tenia con él una sierra, cortaba los palos,
poco a poco, hasta afinarlos como él queria; yo tomé los palos de su mano y probé

el sonido, descubriendo que los seis palos tenian seis notas distintas.” (Citado por
Robert, p.32).

Al parecer el cronista Ligon se top6 con un esclavo llamado Macow (segun el texto)
el cual elaboraba una marimba de seis sonidos, una de las variaciones mas comunes entre las
marimbas. Este instrumento se puede encontrar en toda Ameérica (acepto en los Estados
Unidos) desde México hasta Argentina la pasando por paises como Colombia, ecuador,
Venezuela, Brasil, Uruguay y en paises como Guatemala y Nicaragua adquiere importantes
modificaciones y ganando gran importancia entre sus masicas y llegando a ser un instrumento
nacional. Los esclavos procedieron a la elaboracion de marimbas en el nuevo mundo con
materiales que este suelo les daba, aunque se trato de mantener la idea primaria hubo diversas
modificaciones por la incorporacién de nuevos elementos. Uno de ellos fue el cambio
timbrico ya que el material original no existia en Ameérica, y en casos como el de Colombia,

la marimba se elaboré con palma de chonta, tomando asi una sonoridad particular.

5 Imagen

https://comunidadmexplora.files.wordpress.com/2011/08/marimba?2.qgif (23/08/18)
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Africa ha aportado a nuestras mésicas una gran cantidad de Membrandfonos de todos
los tipos y formas. Unos para tocar de pie, otros sentados y entre las piernas, otros para tocar
con baquetas, etc. En este texto analizaremos el tambor de clavijas ya que es muy comun
entre los paises latinos, en especial centro-americanos. Las clavijas son un sistema béastate

rudimentario con la finalidad de extender el cuero de tambor y asi afinarlo®.

6 Imagen
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https://iworos.com/osha/2018/01/3567/ana-los-tambores-de-la-regla-de-osha-e-ifa/
(23/08/18)

Es curioso que casi toda la muasica neo-africana hecha en el caribe y en gran parte de
sur Ameérica, tenga la intervencion de dos o tres membran6fonos y que esta estructuracion
organoldgica sea la misma que existe en casi todas las manifestaciones artistico-musicales
del Africa occidental. Un ejemplo claro de esto se ve en Barlovento Venezuela (region

costera, Estado de Miranda) de la cual tomaremos un ejemplo para dicho analisis. Esta region

® Dicho mecanismo es aclarado por Roberts (1978) en su texto “los “tambores de clavijas” usan un método
africano para sujetar las pieles al cuerpo del tambor y para afinarlo, un sistema de clavijas que asoman por los
costados del tambor cerca del parche a los que se sujetan las cuerdas del parche del tambor. Las clavijas se
martillan bien para apretar el parche del tambor” (p.30).
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es conocida por sus multiples danzas afroamericanas. La musica del tambor redondo o Culo
E’puya es un género tipico de Barlovento, que recopila los rasgos mas notorios de las
manifestaciones artisticas africanas que aun perduran América. La jerarquia del ritmo como
eje central de la musica llevado por los tambores lo demuestra. Este género adquiere su
nombre “redondo” no por la forma del tambor, Sino porque la danza se lleva a cabo en un
circulo alrededor de los musicos. Los membrandfonos Culo E’puya son tres tambores (el
pujado, cruzado y corrido) de doble membrana que se ejecutan con la finalidad de amenizar
las fiesta de San Juan y san pedro en el mes de junio como misa a estos dos santos, La forma
de estos instrumentos de percusion es cilindrica, similar a la de un reloj de arena, el material
usado para esto es madera de Lafo tallada hasta darle dicha forma. Los dos extremos del
tambor estan cubiertos por cuero de venado, los cueles estan sujetos con un sistema de
clavijas como casi todos los tambores de procedencia africana y un hilo de algodén también
Ilamado guaral. Como en casi todas las musicas donde la percusion es el foco, es notable
siempre que uno de los tambores lleva una base ritmica en un obstinado (monorritmica), y
otro es el que improvisa sobre esta. Otro africanismo que se puede observar lo relata Casos
como estos se ven en la musica de la costa pacifica y atlantica colombiana en géneros como
el currulao y la cumbia y en ritmos caribefios como la bomba y la plena en Puerto Rico y en

género musical del tambor grande de Venezuela.
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7 Imagen

https://medelhi.wordpress.com/category/venezuela-celebra-dia-de-san-juan/ (23/08/18)

1.3. Nacionalismo musical del siglo XIX

Es necesario conocer los discursos nacionalistas del siglo XIX porque ofrecen un
disefio o0 modelo claro de los que debe ser el sonido de la nacion. Dicha labor se realiza en
funcion no solo de escudrifiar cual es la esenia de las naciones a través de sus musicas, sino
también para analizar las contradicciones existentes entre las manifestaciones artisticas y el
discurso, con el fin de esclarecer la lucha de poder que rige a la hora de definir una masica
como representacion nacional. El discurso utopico que motivd la independencia de muchos
paises hispanos, fue la liberacion del yugo esclavizador, y la creacion de estados autbnomos
e independientes con igualdad de condiciones, donde nativos, criollos y negros pudieran
convivir. No es oculto para nadie, que el arte americano es la mixtura o hibridacion de tres
culturas (indigena, espafiol, africana). La musica, es quizas la manifestacion artistica méas
poderosa que logra unir diversos grupos poblacionales en un mismo sentir. Esta es una pieza
clave en la busqueda nacional de simbolos patrios. La musica, aunque se jacta de grandes
virtudes, a través del siglo XIX estuvo sujeta a diversos cambios, la poblacion elitista de
aquel entonces no acepto la musica tal y como era, sino que se atrevio transformarla mediante
un proceso de blanqueamiento quitando de ella toda huella o rasgo de la influencia negra,
dando a entender asi que las musicas de los paises latinos surgian solo de la hibridacion entre

indigenas y europeos. Dicho fendmeno sucedid en casi todos los paises latinoamericanos,
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teniendo como referente el caso del bambuco y el pasillo en Colombia, la zamacueca peruana
o0 el tango en argentina (por mencionar algunos), donde se cambiaron las cifras métricas, la
organologia, las estructuras en la composiciones etc. a fin de hacerla sonar mas europea.
Alejandro L. Madrid (2010) nos muestra:

“Estos imaginarios sonoros fueron el resultado de una compleja relacion entre

los deseos de pertenecia cosmopolita de las elites latinoamericanas y la presencia

de comunidades indigenas y negras que, aunque marginadas, se ofrecian como

emblemas de autenticidad popular para validar discursos de identidad nacional.

Es este contexto donde, en el discurso identitario colombiano, el Pasillo y el

Bambuco son despojos de su caracter negro para adoptarse como emblemas de

una nacion ideal blanca. Este mismo proceso de blanqueamiento discursivo se

da en la adopcion del danzo como baile nacional cubano, aunque, en esta ocasion,
acompafiado de una gran controversia en torno a su moralidad.” (p.229)

Los cambios tecnoldgicos propios de la revolucién industrial, trajeron consigo una
oleada de globalizacién desde la segunda mitad del siglo XIX. Esto hizo que diversos estilos
de danzas y masicas de saldn se dieran a conocer alrededor del mundo, estilos como la polka,
el Vals y el Chotis, asi como dos generos cubanos muy conocidos como lo son la habanera 'y
la contradanza (estos dos ultimos con una alta influencia africana). Este movimiento de
globalizacion descrito anteriormente, dio inicio a la creacion de maltiples masicas y bailes
nacionales latinoamericano fuertemente ligada entre ellas. La danza puertorriquefia, el tango
de argentina y el Brasilero, la Maxixe, la danza y la cancion en México fueron generos junto
con el danzon cubano, que iniciaron gracias a lo que hemos Illamamos globalizacion de
mediados del siglo X1X. Estas manifestaciones artisticas al buscar ser emblemas nacionales,
sufrieron también los procesos de Blanqueamiento. Este proceso es notable en artistas como
Ignacio Cervantes en Cuba, Ernesto Nazaret en Brasil, Ernesto Elorduy en México y Heitor

Villa-lobos en Brasil en su etapa de composicién temprana.

1.3.1 Musica nacionalista latinoamericana del siglo XIX

El nacionalismo se podria definir como un término principalmente politico. El
nacionalismo moderno nace a mediados del siglo XIX con la finalidad de validar los ideales
de nacién que surgian fundamentados en pensamientos liberales que tenian como unico fin

escapar del yugo monarquico. Hecho esto, las clases nobles europeas y la clase media
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tendrian que unir sus fuerzas en la blsqueda de un proyecto politico e industrial, que

beneficiara a todas las esferas de la nueva nacion.

En América el pensamiento nacionalista ya alentaba las mdultiples guerras de
liberacion que se llevaron a cabo a principios del siglo XIX, tomando fuerza mas adelante
con diversos discursos Nativitas que hacen parte de un movimiento que podriamos
denominar como nacionalismo americano. Dichos discursos sentaron las bases econdmicas
y de gobernabilidad locales sin tener a Europa en medio, principalmente a paises como
Esparia, Portugal y Francia. Es asi como el nativismo crea una idea de igualdad en el territorio

compartido y un sentido de pertenecia.

El siglo XX trajo consigo diversas modificaciones de manera social y politica, que de
alguna manera modificaron los discursos nacionalistas americanos. Dichos discursos habian
establecido bases sélidas en naciones como Brasil, Argentina y Per(. Alejandro L. Madrid
nos muestra en un texto escrito en el libro A Tres bandas del autor Albert Recasens Barbera
(compilador), publicado en el afio 2010 donde afirma lo siguiente:

“El colapso de la monarquia en Brasil, el triunfo de las dltimas luchas
independentistas contra el imperio espariol en cuba, la abolicion de la esclavitud
en ambos paises, las politicas migratorias y la practica reinvencion de la sociedad
argentina, la revolucion mexicana, la modernizacion economica del Per( y, sobre
todo, el surgimiento de los estados unidos como un nuevo poder colonial en las
Américas, fueron acontecimientos historicos que marcaron la re significacion de
los discursos de pertenencia nacional a partir tanto de cuestiones locales de raza
y clase como de nuevos tipos de relaciones internacionales con Europa y con el
poderoso vecino al norte del rio bravo. Dicho contexto histérico dio pie al

desarrollo de los discursos nacionalistas modernos latinoamericanos en las
primeras décadas del siglo XX.” (p.228)

El arte, en especial la musica juega un papel relevante en la creacién de una identidad
nacional. Desde aquel entonces, a la par de la musica, nace la creacion de proyectos
musicolégicos con la finalidad de investigar la validez de aquella como nuestras, y asi poder
denominarla como patrocinio nacional. Las manifestaciones artisticas locales se dieron la
mano con el proceso de construccién de las nuevas naciones americanas, y a su vez con los

diversos discursos que buscaban que lo que llamamos arte nacional en América se detuviera.
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1.3.2. Indianismo y Nativismo

A la par de movimientos que buscaban hacer que la musica sonara cada vez mas
europea, surgen movimientos como el Indianismo que buscaba resaltar la importancia
artistica de las culturas marginadas en las naciones americanas. El Indianismo consiste
basicamente en la musicalizacion en estilo europeo de una narracién heroica, fantasiosa o
mitoldgica de una historia indigena. Es decir que la motivacion extra musical para la
composicion estaba basada en la mitologia o pensamiento nativo. Dicho movimiento nace a
mediados del siglo X1X e impera entre las altas élites latinoamericanas. En cierta medida, se
puede afirmar que el indianismo nace como una consecuencia artistica del pensamiento
politica nativista, el cual consistia en dar una forma o estilo local, a un lenguaje sonoro

netamente europeo.

Los rasgos del indianismo se ven mas en evidentes en la produccion operistica desde:
Il Guarany (1870) del brasilero Antonio Carlos Gomes hasta Xulitl (1920) del mexicano
Julian Carrillo, pasando por obras como Guatimotzin del mexicano Aniceto Ortega (1871),
Hicaona del cubano-neerlandés Hubert de Black, y Yupanki (1899) del argentino Arturo
Benedetti. Este fendmeno nos permite ver con claridad, el gusto de las élites que frecuentaban
las salsas de conciertos a finales del siglo XIX por la musica europea sobre todo por la 6pera

italiana, y en un intento por dar un color mas local usaron indianismo como recurso.

El indianismo también logré permear otras esferas de la escena musical de finales del
siglo XIX, un ejemplo claro de esto fue su influencia en la musica de salon, la cual
caracterizd la vida artistica de las clases sociales nobles de aquella época. Muchos
compositores con el fin de darle variedad a sus obras, citaron elementos ya existentes en la
musica folclérica y popular casos como el del argentino Francisco A. Hargreaves hace una
estilizacion de danzas populares del repertorio Gauchesco en sus aires nacional en 1880, la
continuacién de su trabajo estaria en las manos de Alberto Williams con su obra el rancho
abandonado en 1890 y aires de la pampa en 1893, en México compositores como Julio ltuarte
siguen dicha tradicion con obras como Ecos de México (un arreglo en forma de mosaico o
popurri de sones y melodias populares en un estilo efectista caracteristico en la musica de
piano de la época) en Colombia José Maria Ponce de Ledn presenta sinfonia sobre temas

colombianos, donde presenta en un estilo roméantico masicas como el bambuco y el pasillos
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denominados bailes nacionales en aquella época. Esta especie de nativismo musical estuvo

muy marcada en las naciones latinoamericanas aun a mediados del siglo XX.

1.3.3. Musica moderna y nacionalista del siglo XX

Las diversas transformaciones socio-politicas en América latina en el siglo XX,
tuvieron una gran repercusion en el &mbito nacionalista musical moderno. Dicha influencia
dio inicio a tradiciones musicoldgicas mas organizadas en el estudio de las musicas nuestras.
Como podemos ver el establecimiento de un lenguaje musical nacionalista, el desarrollo
formal de una musicologia sistemaética y la ideologia de una identidad nacional crecian de la
mano validandose una a otra. Las manifestaciones artisticas indigena y afrodescendientes
eran piezas clave que alimentaban los nacionalismos musicales, de esta manera se hizo
memoria de aquellas poblaciones marginadas que hacian parte de un discurso utopico
nacionalista, pero en la vida real dicho discurso no se aplicaba. Vale la pena rescatar que el
nacionalismo como manifestacion artistica sirvio para fundamentar los procesos de
homogenizacion y control que caracterizaron la conformacion de estos nuevos estados
nacionales, De esta manera es muy importante tener en cuenta el valor politico del arte, en
especial el de la musica, analizando como esta puede poner en evidencia las luchas y
distinciones sociales que surgen entorno a ella, revelando la verdadera esencia de las

naciones.

El nacionalismo musical del siglo XX gozé de dos grandes privilegios que
permitieron su proliferacion y expansién haciendo que rapidamente toda la poblacion
latinoamericana o al menos la gran mayoria (habitantes del sector urbano de la saciedad)
tuviera una misma identidad sonora. La aparicion de los medios masivos de comunicacion,
en especial la radio y el cine a principios del siglo incentivo el asentamiento de nuevos estilos
nacionales y la creacion de diversos modelos culturales. El establecimiento de estos nuevos
modelos culturales estuvo incentivado por el sector privado y también por el gubernamental,
que buscaba la propagacién de musicas nos solo de lo nacional sino también lo exético
pensado desde la otredad latinoamericana, la musica religiosa como heredad del siglo pasado,

asi como la propagacion de nuevas creencias.
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José Vasconcelos inicié en México un proyecto con la finalidad de recuperar y
establecer estilos musicales del nacionalismo mexicano, un proyecto antes abordado por
Manuel M. Ponce quien propuso el establecimiento de una musica nacional. Dicho proyecto
se llevd acabo por musicos que solo recopilaron fragmentos simples del repertorio folclérico
y realizaron adaptaciones simples para coro y piano. Esto gener6 controversia entre la
poblacion que diferia del arte musical europeo y anhelaba la creacion de un lenguaje musical
propio. De esta manera surgio en México un interés por la investigacion de masicas de
procedencia indigena con la intencion de descubrir alli la esencia mexicana. Esta tarea
musicoldgica estuvo a cargo de figuras como Francisco Dominguez, Ger6nimo Baqueiro
Foster, Vicente T. Mendoza y Daniel Castafieda. Siendo los precursores de la Etnomusical
mexicana. Alejandro L. Madrid afirma (2010):

“Este tipo de investigaciones surgié en un momento en que compositores
mexicanos como Carlos Chavez y Silvestre Revueltas desarrollaban estilos
musicales en los que imperaba el deseo de inventar una musica que sonara
modernay, a la vez, mexicana. En ambos casos, y mas alla de las profundas india
(19377) y Xochipilli Macuilxochitl (1940) de Chavez o Cuauhnahuac (1930) y
sensemaya (1937) de Revueltas, existe un profundo dialogo e intercambio a los
deseos y aspiraciones cosmopolitas de estos compositores. Este tipo de
consideraciones caracteriza también la busqueda nacionalista en la obra temprana
de algunos de los alumnos més conocidos de Chavez. Especialmente notable es
el caso de sones de mariachi (1940) y Huapango (1941), de Blas Galindo y José

Pablo Moncayo respectivamente, cuya popularidad les ha convertido casi en
himnos mexicanos extraoficiales.” (p.231).

Dentro de este ambiente nacionalista que vivia México en aquel entonces es donde
surge el mariachi como musica popular nacional, gracias a la difusion masiva del cine
(México en aquel entonces poseia la mas fuerte industria latinoamericana de cine en especial
durante la segunda guerra mundial con la inversion norteamericana que los llevo a crecer
enormemente) y la radio XEW (llamada la voz de la América latina desde México). En estos
dos escenarios de dio a conocer cantantes como Tito Guizar, Jorge Negrete, Pedro Infante
entre otros. Esta masica se popularizo alrededor del continente siendo comercializada hasta

hoy en dia en paises como Costa Rica y Colombia.

En naciones como Argentina donde las poblaciones marginadas (indigena y negro)
quedan relegadas a solo dar sus ideas y que estas sean manipuladas desde un pensamiento

musical netamente occidental, la guacha siguié consolidandose como la musica nacional
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argentina del siglo XX. El establecimiento de la nueva escuela nacionalista que surge después
de los disturbios de la llamada semana tragica en los afios 30, tiene como eje fundamental e
insignia el amor por lo nuestro y como una “propaganda anti extranjera”. MUsicos como
Williams y Hargreaves pasarian la posta de esta tradicion musical a compositores como
Julian Aguirre, Felipe Boero y Juan José Castro entre los afios 20 y 30 y estos a su vez daria
el legado a Alberto Ginastera, quien en los afios 40 logré darlo un toque moderno a dicho
nativismo. Mientras muchos compositores de aquella época seguian trabajando sobre
modelos nativistas, en las zonas urbanas marginadas de buenos aires se daba inicio al género
musical mas representativo de argentina en el mundo entero gracias también a la propagacion
por medio de la radio y el cine, este género es el tango y la figura mas emblematica de este

es Carlos Gardel.

Cuba y Brasil fueron naciones que operaron de una manera muy diferente al resto de
paises Latinoamericanos. Lo que denominaron como musica nacionalista del siglo XX estaba
basada en las expresiones artisticas afroamericanas, en la década de los 30 en Brasil el choro
fue remplazado por la samba llegando hacer la musica urbana mas popular. Este proceso de
inicio gracias a la union del gobierno de entonces mandatario Getulio Vargas y la
Radiodifusora (entidad privada) con el fin de promover la democracia racial. La Samba se
convirtio en la estrategia politica donde Vargas lograria reunir a todas las clases trabajadoras
brasileras en su proyecto de democracias racial que fundaria las bases de la musica nacional
del siglo XX.

En Cuba, la transformacion del Danzén en el Mambo, la Rumba y el Chachacha
darian fe de la predominacion de la musica afrodescendiente como simbolo identitario a nivel
internacional. El surgimiento del danzon cubano como género bailable y su influencia en
Meéxico y estados unidos, hicieron de este otro emblema nacional. Dicho interés por las raices
africanas inicio con el triunfo de la revolucién de 1959 y el pensamiento de intelectuales
como Fernando Ortiz quien inicialmente estudio este grupo poblacional con fines
eugenésicos (rama que estudia el perfeccionamiento de una especie humana mediante la
aplicacion de leyes bioldgicas) en un intento por demostrar en ellos las caracteristicas
fenotipicas que definan modelos criminales, pero al descubrir las diversas culturas africanas

asentadas en cuba cambio su forma de pensar, siendo el precursor de un pensamiento
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nacionalista afrocubano. Estableciendo en su discurso que en el arte africano yacia la esencia
de cuba. El pensamiento de Ortiz fue seguido por musicologos como Maria Teresa Linares y
Argeliers Leon. Los musicos méas representativos del movimiento nacional cubano a
mediados del siglo XX son: Roldan con Ritmica obra para once percusionistas, y el las
producciones del grupo Illamado los minoristas integrado por Gardes y Alejandro Garcia
Caturla los cuales trataron de integrar elementos afrocubanos en complejos y abstractos

leguajes vanguardistas.
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Capitulo Dos

Técnicas basicas de la elaboracion de un arreglo o adaptacion musical
A continuacion se procedera a explicar los parametros basicos que se beben
tener presentes para el andlisis y armonizacion de una melodia en un arreglo musical de
cualquier tipo. Teniendo en cuenta que el arreglo es una version propia de un tema ajeno, el
cual se ajusta al gusto del nuevo arreglista. Lorenzo (2005) afirma “Un arreglo es una
interpretacion personal de un tema musical previamente compuesto. En dicha interpretacion
adaptas el tema, su melodia y armonia, a un estilo e instrumentacion, en funcion de tus

propios gustos, o de las exigencias del que paga” (p.153).

El anélisis melddico, armonico, el estudio de la estructuracion (morfologia o forma)
de las piezas, el estilo, el tempo, la tonalidad, la instrumentacién, parametros para la
armonizacién a tres voces 0 mas voces, distribucion triadica en un conjunto, acordes de
densidad cuatro o de mas notas de densidad cuatro. Son los puntos desarrollados en el

siguiente capitulo.

2.1 La melodia
La melodia podria definirse como la estructuracion coherente de un grupo de notas
con diferentes alturas entre si, las cuales conforman una unidad con un sentido musical
definido. Lorenzo (2005) afirma que
“Una melodia es un didlogo musical que se origina y desarrolla a partir de una
idea basica llamada motivo, que viene a ser una especie de semilla a partir de la
cual crece todo el resto de la melodia. Esta semilla musical, no es una habichuela,

sino una especie de pregunta que busca respuestas y establecer el principio del
dialogo.” (p.31)

La correcta comprension del discurso melodico a la hora de la elaboracion de cualquier
arreglo musical es de vital importancia. La melodia, logra dar pistas claves que nos ayudaran
a resolver cualquier inconveniente que tenga que ver con procesos posteriores en la
realizacion del proyecto musical, como lo son el manejo del ritmo, la armonizacion, las
dindmicas, los registros etc. Se puede afirmar que el analisis melddico es la fase inicial del
proceso. Los arreglos que giran en torno a la melodia, van desde conjuntos con organologia
sencilla como voz y cualquier instrumento acompafiante y otros con conjuntos musicales

méascomplejas como solista y orquesta. En cualquiera de estos casos, el arreglista realiza un
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acompafiamiento que nace de la proposicién melddica. La melodia toma tanta relevancia es
una obra que se convierte en el sello personal de la misma, se puede lograr que alguien
recuerde una pieza con solo escuchar la melodia, asi como también la evocacion de lugares,

personas, sensaciones etc.

Algunos autores hacen énfasis en la importancia que ejercer el acento en la melodia
como un elemento que subyace en esta, y da el sentido musical que el compositor desea lograr
en el oyente.

“La acentuacién engendra la esencia de la melodia en la que es posible
determinar, en cada caso, tres momentos: una anacrusa, explicita o tacita, que es
la preparacion del acento; el acento expresivo (tesis) que se desprende
normalmente del motivo melddico y que no necesariamente coincide con el

acento métrico y la desinencia o terminacion de la frase o grupo melodico”
(Guzman, 2003, p.12).

Cuando se esta realizando un analisis melédico, otro aspecto que se debe tener
presente es el estudio del motivo. Muchos tedricos prefieren llamarlo célula, haciendo alusién
a que esta es una pequefia parte organica que dara inicio al material artistico. Guzman (2003)
dice.” El contenido melddico y ritmico del motivo debe ser caracteristico de tal forma que
pueda desarrollar su potencial musical en las repeticiones y metamorfosis que le imprime el
compositor” (p.12). En otras palabras, se podria definir el motivo (célula) como un eje central
de la melodia en general. EI motivo, como idea primaria de la melodia logra dar sentido
musical al periodo, el cual es una estructuracién mayor al motivo. Los periodos llevan en si
dos 0 mas motivos, es decir, que estos nacen de la union elocuente de varias células (motivos)
que por lo general buscan generar una sensacion de tension y reposo en el oyente. Kuhn
(2003). Afirma que. “un periodo modelo comprende ocho compases (se da con frecuencia la

ampliacion a 16) y retine dos semi-frases: un antecedente y una consecuente” (p.69).

(Entiéndase semi-frase como una idea intermedia entre el motivo y el periodo en otras

palabras como a y b que conforman un periodo).

Los periodos comprendidos usualmente en 4 compases, obedecen a un orden ldgico
que busca la elaboracion de una cadena ciclica en relacion tonica y dominante, como lo
explicamos anteriormente (tension y reposo). Con mucha regularidad el primer periodo

(antecedente) se desarrolla, elaborando una conexién entre la ténica y la dominante
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exponiendo el motivo inicial (a) y la respuesta a este (b) en una cadencia suspensiva o abierta.
El periodo dos (consecuente) hace la reiteracion del motivo inicial (a) y toma (b) no como lo
habiamos conocido en el primer periodo, sino con modificaciones buscando una cadencia
maés colusoria en una relacion de dominante que retorna a la ténica. Esa variacion de (b) se
le conoce como (b).

“Por tanto, métrica, tratamiento motivico y tratamiento armonico acttan en el
periodo conjuntamente y de un modo muy particular; como correspondencia
métrica de los grupos de compases, como concordia motivico de antecedente y
consecuente y como complementariedad armonica de semicadencia y cadencia
perfecta” (Kuhn, 20003, p.69-67).

De esta manera, la culminacién armonica de estos periodos complementados entre si,
nos ofrecen una unidad o totalidad de idea musical con un sustento propio. Este
acontecimiento musical se denomina como frase, las cuales en el siglo XVI1II y XIX tenian
como caracteristica estar agrupadas en compases de nuero par (2, 4,6).

“Todo movimiento melddico parte de un punto y mediante grupos melddicos
determinados describe una trayectoria que debe encontrar un punto de reposo
(cadencia). Estos dos puntos contienen lo que se denomina como frase y que

desde el punto de vista arménico —en la masica tonal- suele estar constituida por
una progresion 1-V o V-I”” (Guzman, 2005, p.13).

En sintesis se puede afirmar que lo que conocemos finalmente como una idea musical
culminada, naci6 como un pensamiento plasmado en un motivo, el cual por medio de su
relacion con otro da a luz un periodo, y la unién de dos periodos dan como resultado una
frase. Vale la pena resaltar que dichas descripciones, no se ajusta al analisis de todas las
formas musicales alrededor del mundo, incluso existen musicas occidentales de otros

periodos que pueden presentar cualidades distintas tales como:

1. Los periodos no sean regulares en nimero de compases entre Si
2. Que el periodo uno no sea una relacion de ténica y dominante, sino una extension de
la tonica (concierto para piano en DO de Mozart KV 330 frase inicial)

3. Que el periodo uno tenga una relacion con cualquier otro grado y no con la dominante

Una vez realizado el analisis minucioso de la melodia que se quiere arreglar, se puede
proceder con el estudio de las diversas técnicas compositivas para el embellecimiento un
discurso melddico.
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2.1.2 El embellecimiento ritmico

Se trata de variacion que existe cuando se quitan o se aumentan notas en una melodia,
buscando de esta manera la sincopa y en el caso de privar el tiempo fuerte de un compas por
medio de un silencio el contratiempo. El resultado serd una melodia con mas ritmo que el

original.

Melodia original

Besame Mucho

(Kiss me much) Consuclo Velazquez
D-6 G-6 D7(b9)
A —3— —3— T4
Soprano  fem g1 1 ! B O RN RN R
G-6 A7(b9) D-6
6
N
P’ A [y T | = T = T = T = | = | == |
S —o ! ! ! ! ! ! l
ANAV4 T I | | Il 1 Il | I Il | I 1 ]
J T T T 5
;34 bt
Retrasar o adelantar notas
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Soprano  fly P —A—F—FT—1 —— ] = r—
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Acortar la duracion de las notas

n —3— —3—
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2.1.3. Embellecimiento melddico

Los recursos Utiles para el embellecimiento melddico son multiples a continuacion se

expondran ejemplos de los mas usuales.
Notas de paso

Es un recurso usado para conectar dos notas a una distancia de tercera por grado

conjunto usando una nota intermedia entre estas.

nota de paso

Fmaj7 Dm7 Gm7 C7 nota de paso
0 / |
e , %
& — - ‘ =

nota de paso

Bordaduras

Son notas que se mueven diaténica o cromaticamente de manera ascendente o

descendente partiendo de una nota y teniendo como relacion la misma nota de llegada.

Fmaj7 Dm7 Gm?7 C7 bordadura

= : =" ==

d ~—

bordadura
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Resolucion indirecta

Se basa en la elaboracion de un puente de dos notas para llegar a otra, puede ser

diatonicas o cromaticas ascendente o descendente.

Fmaj7 Dm7 Gm?7 C7
o) |
i i =
&% 2 e /

|

Resoluciones indirectas

Cromatismos

Se puede adornar una nota llegando a ella por una o dos notas de manera cromatica

generando asi una tension, y despertando interés en el oyente.

Fmaj7 Dm7 Gm7 (47

cromatica
f) y - .
(Q 7 q = = . 4 y
)
cromatica cromatica

Doble cromatica

Fmaj7 Dm7 Gm7 C7

—li—;a {a I I|l |'_ I 1.I
[

D. cromatica D.cromaiica

Nota no preparada

Sirve para conectar dos notas a una distancia de tercera 0 mayor a esta por medio de

un salto. La nota que hace el papel de conector entre estas, resuelve a la siguiente.

Fmaj7  Eb6 Dm7 Eb6
nota no prcparada

0 | 1 |
P’ A V1 T I 1 T I 1 1 I 1 \ ]
Y 4 b K 1 - T I 71 T 1 T 1
e e e L ——" H— i | s o — %
[3) [ < | [ Ve 4

nota no preparada
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2.2. Armonizacién de una melodia
A continuacién veremos los tics basicos de como armonizar una melodia a dos, tres
y cuatro voces, pasando desde el proceso intervalico hasta el tratamiento de

disposiciones abiertas y cerradas de acordes con séptimas a cuatro voces.
Los intervalos y acordes

Los intervalos en la musica son la distancia existente entre una nota y otra. Estos se
dividen en dos formas a la hora de ser ejecutados. Melédicos cuando se toca una nota seguida
de otra 'y, armonicos cuando dos notas se tocan de manera simultanea. Si suenan mas de dos
notas de manera simultanea este fendmeno sonoro ya no seria la ejecucién de un intervalo

armonico sino un acorde.

Melodico Armonico

Cudl es la finalidad de la armonia

La funcion de la armonia es apoyar la linea melddica ya existente, ayudando a
concretar las sensaciones que el compositor quiere crear en el oyente definiendo areas de

mayor o menor tensién y asi crear movimiento, avance.

2.2.1. Armonizacion de una melodia a dos voces
La finalidad de la segunda voz es basicamente definir la armonia, en una
armonizacién en bloque la segunda voz tendra el mismo ritmo que la melodia original y saltos

intervalicos similares.

Uno de los factores que debemos tener en cuenta la armonizar es entender la melodia

original y su cifrado.
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Standar de jazz April joy Pat Metheny (med. Even 8ths)

El acento ritmico juega un papel relevante en el arreglo a dos 0 mas voces, ya que se
busca la definicidn de la armonia haciendo énfasis en los tiempos fuertes de cada compas.

Lo que nos permitird apreciar con fluidez la progresion arménica.

Soprano
Baritone
7
= iy = T I EI il
S {1 W 1 I—E"P—P—‘_ﬁ‘
ANIY I #® ) B |
o = | |
Car-) T T re—f® ]l' |F'1QF#‘I"_:
R | | I | ~—
- hul I J I r I r I I I —-i ]

Invencién 3 de J.S. Bach BWV 774 (1685-1750)

Existen dentro de las lineas melddicas notas con caracteristicas especiales que
también deben ser armonizadas o deberian serlo, ya que estas poseen la cualidad de definir

el cifrado armonico. Existen tres ejemplos claros de estas:

1) Cuando la melodia lleve notas de larga duracion usualmente estas se deben
armonizar

2) cuando son de corta duracién y seguidas de un silencio de igual manera
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3) también las notas de la linea melddica que coinciden con la progresién armdnica.

Aparte de las notas principales de la melodia y las que aparecen en la marcha pero
son de caracteristicas especiales como las mencionadas anteriormente, existen otras llamadas
notas de aproximacion, estas tienen la funcién de dar fuerza a las principales y resolver en

ellas.

Intervalos a escoger a la hora de una armonizacion melddica

Los intervalos que se deben escoger para la elaboracion de una segunda voz, estan
conectados directamente con al estilo de la obra y al tempo de la misma. Por ejemplo, la
armonizacion en terceras y sextas es de las mas comunes en casi todos los estilos de musica.
Estos intervalos suelen ser de sonoridad similar, pero ¢cuél se deben usar y cuando? No
existe una regla que pueda establecerlo con claridad pero se busca que la escogencia del
intervalo este a favor de una mayor fluidez de las voces, una definicion de la progresion

armonia de ser necesario, y también de la tesitura de los instrumentos en cuestion.

Am7 D7 Gmaj7 Cmaj7 Fim7(b5)

I 0 ) T — 7 5 PR [N - —
< i = i
i — i

f [

Auntumn Leaves, Johnny Mercer, standard de jazz

La armonizacién en décima también es una buena eleccion si el registro del

instrumento lo permite.
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Cmaj7 Am7 Dm7 G7 Cmaj7 Gm?7 Cmaj7 Gm7
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| could write a book, Rodeers/Hart Standard de jazz

Los intervalos de quintas y cuartas paralelas no generan sensacion armonica definida,
pero podrian producir un cambio timbrico en el arreglo, el cual esta bien si es la sonoridad
deseada. Podria realizarse un arreglo con estos intervalos de forma paralela generando un

color caracteristico pero sin tener en cuenta la progresion armonica.

0%

-

-

Nota: este ejemplo no presenta una idea musical establecida a dos voces como se
hacia en los ejemplos anteriores, en este caso hemos decidido presentar una seccion de
acordes donde se muestra en primer lugar la cuarta como intervalo a trabajar en una
armonizacion ya que es la finalidad de este punto, acompafiado de otros intervalos lo cuales

forman acordes conocidos en el jazz como acordes so what.
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En el caso de los intervalos disonantes (segundas y séptimas) no es usual encontrarlos
armonizando toda una linea melddica, ya que oscureceria la percepcion de la melodia en el

oyente. Lo mas habitual es encontrarlas en contextos que permitan la resolucion de estas
posteriormente.

Las segundas son usadas con frecuencia en contexto donde gracias a su disonancia

logren generar un afecto o contraste deseado siempre y cuando se les pueda resolver en un
movimiento contrario u oblicuo

Dm7G7Csus4 C

Las séptimas mayores o menores tienen el mismo tratamiento que las segundas

Em7A7 DmajoD
) 4 || |

)

Los intervalos de cuarta aumentada y quita disminuida, son intervalos muy usados en

estilos como el jazz, rock y funk cuando la voz principal lleva en si la séptima o la tercera
del acorde.

DG S

o)
ye X

%
—4

]

Nota: las voces de arriba estan haciendo los intervalos de cuarta amentada o quita
disminuida de forma consecutiva y la voz de abajo solo hace un fundamento armoénico a fin

de que dicho ejemplo suene lo mas parecido a una progresién musical definida.
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Armonizacién de una tensién en la melodia

Usualmente las tensiones que se encuentran en la melodia, son notas que no
pertenecen de forma estructural a la triada del acorde, pero pertenecen a él como una
extension de este. Es decir que puedes ser la séptima, la novena, la treceava entre otras
variables. En este caso la segunda voz debe de reforzar la armonia haciendo notas de la acorde

base, de lo contrario, el sentido arménico original se perdera.

A-7 Ab7  Gmaj7 Eb7 D7 B-7 Bb7 A-7 D7
: I
#513 : t T = i
[ a— 7 s t T 1 1 . v t T =
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7 % < i T 1 I 2 v - i
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T T o
" Em Eb Dsus4 C-7 B-7 Cmaj7 C#7(+5) Gmaj7/DC9 Eb13 B-7 Bb7 A-7 Ebmaj7 Abmaj7 G9
H & : | .
P A w— = t T - t 1 t
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Melodia del cumpleafios feliz re-armonizada

Como lo se habia explicado anteriormente, la segunda voz tiene la finalidad de definir

la armonia. Pero en algunas ocasiones si el contexto lo permite esta también puede llevar en

la nota que genere la tension.
La armonizacién melddica con notas de aproximacion

Las notas de aproximacion tienen como objetivo crear una tension que culminara en
un reposo. Estas notas seran acompafadas por otras que no desdibujen el efecto cadencioso
e intencional de la primera. Es decir que la nota que acomparia (Segunda voz), debe pertenecer
al acorde cromatico deseado (el que genera la cadencia) y generar un intervalo que genera la

sensacion que el arreglista quiere plasmar en el oyente.
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Otros puntos a tener en cuenta en la armonizacion a dos voces
Distancia entre las voces

La distancia méas segura hasta donde podrian extenderse dos voces, es méximo el
intervalo de decima. Mas alla de este se genera un vacio arménico y una sensacion contraria

a la armonizacién en bloque deseada.
Unisonos y octavas

Estos intervalos son usados con frecuencia en pasajes agiles ya que la octava logra
darle mas potencia y profundidad a la linea melddica, especialmente cuando todos los
instrumentos estan en la parte comoda y potente de su registro. El unisono es méas usado para

generar efectos timbricos en los instrumentos.

2.3. Armonizacién de una melodia a tres voces

Analizaremos las diversas formas en las que se puede presentar una melodia armonizada a
tres voces, es decir, los diferentes fendmenos que se pueden presentar alrededor de esta.

Posicion cerrada o abierta de las voces

Las armonizaciones de tres voces en adelante se pueden dar de manera cerrada o
abierta dependiendo del efecto que quiera lograr el compositor. Teniendo encueta que las
disposiciones cerradas tienen una sonoridad mas compacta, generan una mayor densidad
armonica, y la dificultad percibir de las voces a nivel individual. Dichas disposiciones son
muy usadas en tempos rapidos y fraseos ritmicos. Por el contrario, las disposiciones abiertas
son generan menos empaste entre las voces, las lineas melddicas son mas faciles de percibir,
por esta razon se debe tener mas cuidado en su elaboracion, esta disposicion es mas adecuada

en pasajes lentos y fragmentos donde el fraseo ritmico no es primordial.

Las disposiciones son escogencias libres del compositor, quien a su gusto elige cual
es la més apropiada y en qué lugar usarla, sabian que en el arreglo no se ponen notas al azar

sino que todas tienen una intencionalidad artistica.

53



2.3.1 Acordes de densidad cuatro en armonizado a tres voces

Los acordes con séptimas o acordes de densidad cuatro, son estructuras armoénicas
gue constan de cuatro notas en su esquema, teniendo como base las notas fundamentales del
acorde y el séptimo grado como extension de este, creando un color diferente. Pero cémo
armonizar cuatro notas en tres voces? La teoria nos aclara que en dicho caso, la mejor opcion
cuando se utilizan acordes con séptima es poner la terceray la séptima del acorde, aun cuando
la fundamental no esté presente en la melodia ni en ninguna otra voz. Lorenzo (2005) aclara

“las dos notas que queda, la quita y la fundamental, se intuyen por el contexto
armoénico. No estan fisicamente en el acorde, pero igualmente el oido capta que

estan alli por lo tanto para construir el acorde de séptima a tres voces, elimino la
fundamental o la quinta o ambas, seglin la nota melddica” (p.48).

A Dm7 G7 Cm7 F7 Bbmaj7
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D4 & 2
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Este es un ejemplo de como se armoniza a tres voces teniendo la fundamental del
acorde en la melodia

” Dm7 G7 Cm7 F7 Bbmaj7
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Ejemplo de la quinta de acorde en la melodia. Como puedes ver, en este caso no esta

la fundamental de cada acorde y aun asi no se pierde el sentido de la progresién armonica.

54



Ejemplo si es la tercera o la séptima en la melodia

EmDm7 Fm7 Ebm7 Ftm7 Em7 Gm7 C7 Fmaj7
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Otras notas de tensién en la melodia

En ocasiones la melodia conlleva notas que no pertenecen a las conocidas en el
acorde, ni tampoco son la séptima del mismo. En estos casos donde la melodia puede llevar
una nota de extensién muy diferente a las habituales como son el caso de la 9, 13,11# etc. lo
que se sugiere es que el arreglista ponga debajo de dicha nota de tension en la melodia, la
séptima y la tercera del acorde lo cual es como se habia dicho anteriormente es suficiente

para definirlo.

Ejemplo

Dm9 G7(b13) Cm9 F7(13) Bbmaj9

s

¢

-
)]

No existe una norma que pueda establecer con exactitud el orden se sustitucion de las
notas en favor de otras. Pero la siguiente tabla logra mostrar una de las formas mas viables

de hacerlo.

e Lanovenatoma el lugar de la quita del acorde.
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e Laonceava toma el lugar de la tercera y en el caso de la tonalidad menor, tomara el

lugar de a quinta del acorde.
e Latreceava tomara el lugar de la quita del acorde.

e La séptima en algunos casos al tener solo tres voces sustituird a la fundamental.

2.3.2 Disposiciones abiertas y cerradas de los acordes con séptima.

cerrada abierta
f) o)
4O O
o)
G7

2.4. Armonizacion de una melodia a cuatro voces
Como en el anterior analisis, procederemos a indagar las diversas formas en las que una
melodia a cuatro voces se puede armonizar, teniendo presente que al adicionar una voz méas

el arreglo brindara otras alternativas no vistas en el anterior ejemplo.

Armonizacion a tres voces mas el doblamiento de la melodia

El doblamiento de la linea melédica una octava a bajo suele ser una buena opcién
para dar variedad a la hora de la armonizar a cuatro voces. Vale la pena aclarar que existen
diversas posturas que afirman que este tipo de opciones no integran el grupo de las
armonizaciones a cuatro voces, porque se esta duplicando una de las voces ya existentes.
Otras posturas afirman que la duplicacion a la octava de una voz, da como resultado una voz

totalmente distinta por el cambio de timbre.
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woole

Ejemplo tomado del libro el arreglo (p.59)

Acordes de septima armonizados a cuatro voces

Tratamiento de la segunda menor: A la hora de armonizar a cuatro voces, una de
las recomendaciones que se da es, terne sumo cuidado con la sonoridad que genera el
intervalo de segunda menor cuando se posiciona debajo de la melodia, ya que pude agramas
mas tension de la deseada e incluso quitar relevancia a la melodia al estar tan cerca de esta.
Existe otra posicion parecida que puede ser mas llevadera que la anterior, es el caso de la
segunda menor que da el acorde con la novena en la melodia. Suele ser mas suave porque la
tension esta en la voz extrema y buscara siempre la resolucion mas musical. En caso de que
la tension no se puede resolver de una manera artistica, es mejor no hacerla y tomar una de

las opciones mas viables y seguras.
Armonizacion cerrada de los acordes con séptima
Existen tres casos muy conocidos de este tipo de armonizaciones

e Armonizacion de acordes con séptima a cuatro voces cuando la melodia lleva una

nota estructural del acorde.

Dm7 Am7 Bbmaj7 Gm7 Am7 Dm7 Am7 Bbmaj7 Gm7
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Armonizacién de acordes con séptima cuando es la melodia quien lleva dicha tension

Am7 E9(sus4) Gmaj9 Bb/C F13/D Ebmaj7 Cmaj7
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Armonizacién de acordes con séptima a cuatro voces, cuando la melodia lleva una

tension diferente a la séptima.

Amll Fmll Dml1 Gmaj7(#9) Cmaj9
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Cuando existen ejemplos como el anterior, donde los acordes llevan una tension

diferente a la generada por el séptimo grado, no existe una norma que pueda establecer como

deben agruparse las voces, pero existen algunos patrones usuales que nos ayudaran a tener

una sonoridad mas suave entre as voces. La pregunta que nace a partir de estas

armonizaciones (densidad cinco armonizados a cuatro voces) es. ¢Qué nota estructural del

acorde sustituyo para dar lugar a la nueva tension? Como lo habiamos dicho no existen

férmulas, pero estos son los tratamientos méas usuales.

Si la tensién generada por la melodia es de 9,9#, 9b, esta sustituira a la fundamental
del acorde. (el odio del espectador completara la nota restante del acorde, y no perdera
el efecto que este logra dentro de la progresion arménica.)

Si la tension generada por la melodia es de 13 0 13b, dicha nota sustituird a la quinta
del acorde (el quinto grado del acorde es la sustitucion mas viable en casi todos los
€asos)

Si latension 11 es la generada por la melodia, en el caso de los acordes menores podra
sustituirse la tercera del acorde por dicha tension o si no se quiere perder la sensacion

que genera la tercera menor (sonoridad menor), la tension 11 tomara el lugar del
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quinto grado. Si la tension que genera la melodia es de 11# si se sustituye el quito

grado como primera opcion.

Nota: tomemos como referencia el ejemplo anterior

Tensiones generadas por voces inferiores

Este recurso se usa con la finalidad de crear una mayor densidad armonica en

aquellos lugares donde el arreglista quiere generar tension o contraste.

Como hemos visto anteriormente, para que un acorde refleje la sonoridad de acorde con
séptima debe de permanecer en el su séptimo grado y la tercera del mismo, cualquier nota
de tension diferente a la séptima, podra ocupar el lugar de la quinta y la fundamental
dependiendo de la que esté méas cerca a este por la disposicion de las voces en el acorde
anterior. A la hora de afiadir mas tension en los cardes se debe de tener presente que dicha
tension no cambie la funcion arménica del acorde y también que la nueva tension no

oscurezca el discurso de la melodia.

A7 G7 A7 G7(b13)

\ | \ |
A | N A\ | |

I 1\ 17 |
W T # hg g
o
n'ﬂ

~—— ~——

Ejemplo tomado del libro El Arreglo Lorenzo (2005.p.62)

En el caso del acorde de 7 sus4 cuando se le afiade una tension mas y se convierte
en 9 sus 4, requiere de unas consideraciones especiales, entre ellas que el contexto
armonico logre definirse con claridad ya que al sustituir la fundamental del acorde puede
perder la intencionalidad por la cual esta alli y parecer otro acorde no deseado en la
progresion. Por ejemplo, una fundamental clara de C7sus4 al hacer la conversion a
C9sus4 puede sonar como Bb add 4.
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C7sus4  CO9sus4
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Los casos donde las tensiones sustituyen la fundamental del acorde son mas
comunes en acordes de dominantes

A7  A79bA7(9%)
0 | | |

En ocasiones nos encontramos con una acorde de séptima en el cual la nota
melddica es fundamental en el acorde y queremos afiadir a dicho acorde la tension b9.
Una solucién muy usual es también la sustitucion del séptimo grado sin que este cambie

la sonoridad del mismo.

D7 D709
o)
p” AR Y ) =
P A~
IGY 122

Y

Recordemos que para afiadir tensiones como b5, #5, #11, b13, y 13 se sustituye la

quita del acorde

E7 E7(55) E7(13) E7(811)
f |
o ¢ = Il =
V AN~ R “bg 5 P L Lk
Q) AR '” < '“(: T =4

En algunos casos el uso de la armonia cerrada a cuatro voces no permite la fluidez
de la progresion de los acordes y oscurece la linea melddica cuando se desean usar

extensiones mayores ala 7 y la 9 es el caso de la extension 13 en armonias cerradas.
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F7 F7(13) F7 F7(13)

o) | | |
g ¢ D = r D
Y 4

Si se desea usar la extension 13 en armonia cerrada, es mejor usar 13b ya que
genera un intervalo de segunda mayor que, aunque es un intervalo que genera tension, es

mas aceptable que la segunda menor que genera la 13 sin alteracion alguna.

F7 F7(b13) F7 F 7(b13)
h I ! I l | I -~
% 2 WX I-V\[)' D& PV\I)%
4
Y,

No es comun encontrar mas de una tension por acorde en este tipo de
armonizaciones a cuatro voces, muchas notas de tension dentro de un acorde, hace que el
arreglo pierda fluidez a nivel horizontal. Por lo tanto este tipo de acordes son adecuados
para armonizar notas de larga duracion, notas de caracter ritmico etc. Recuerda que si
decides armonizar con este tipo de acordes de acompafiar dichas notas de tensién con la
tercera y la séptima del mismo con el fin de darle mas claridad y definicion a la estructura

bésica del acorde.

Am7 E9(sus4) Gmaj9 Bb/C F13  Eb6/F Cmaj9
HI: “ h ~ | I
» |- Y= I

ﬁ ; Bt i o

(9 i 7 L' \H"‘.’
o i oo

: e ©
7% { O

Armonizacion de acordes con séptima a cuatro voces en posicion abierta

Existen tres tipos de disposiciones que se usan con frecuencia a la hora de darle
apertura a las voces en un arreglo. Como ya lo habiamos expuesto, las disposiciones abiertas

hacen que el arreglo tenga mas claridad entre las voces, es decir que cada voz se escuche por
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separado, también hace que el arreglo tenga mas color, ya que despliega las voces en un
rango mayor a la octava.

Posicion abierta tipo 1

El primer tipo de disposicion abierta se da al desplazar a la octava la segunda nota,

si se cuenta de arriba hacia abajo. Es decir, la nota que esta exactamente debajo de la nota
melddica.

H u 4

Un ejemplo en contexto

Am7 E9Gus4) Gmaj9 Bb/C F13  Eb6/F Cmaj9

“ # b |
# # = = 7
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Posicion abierta tipo 2

Esta segunda forma de disposicién abierta se da cuando se desplaza la tercera nota de
arriba hacia abajo

B7 )
A 4 # cemrado abjerto fH 44 cerrado abierto
7 Ao = 2
2GR =) |
= 2l
o) =

Un ejemplo en contexto (cerrado)
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Am7 E9(sus4) Gmaj9 Bb/c F 13/DEbmaj7 Cmaj7
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Este es el ejemplo anterior aplicando en la posicidn abierta del segundo tipo

Am7 E9(sus4) Gmaj9 Bb/c F13/DEbmaj7  Cmaj7

6

o) 4. |

p” A | - "= D ~ |

7V — Py E Fo
> —- = = =

J 2 l = ! S

o) bz S

7 5 I ©

1

=

Como podemos ver este tipo de aperturas generan mas independencia de las
VOCes, pero menos empaste entre estas teniendo asi voces mas desligadas de la melodia,
adecuada en pasaje de poca movilidad melddica. Una particularidad de la posicion abierta
tipo dos, es que como podemos ver la fundamental del acorde queda en el bajo, dando asi

realce a la sensacion tonal del acorde en contextos donde por el uso en ocasiones excesivo

de color la sensacion tonal llega a perderse.

Posicion abierta tipo 3

Este tipo de disposicion consiste en que después de realizada la armonizacion de

una melodia de forma cerrada, la voz dos y cuatro (humeradas de arriba hacia abajo) se

transportan una octava por debajo.

Am7 E 9(sus4) Gmaj9 Bb/c F13/DEbmaj7  Cmaj7
6
o) a |

p” A = ) D :
g\ b - "
[ an W~ vy FRsd
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Py) = 7 O
rax I

&) D [0

7 5 8]
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La disposicién abierta tipo 3 no se deberia usar cuando la melodia esta en un
indice acustico tres 0 uno mas grave, ya que usualmente estas sonoridades de alta
densidad armdnica, generan intervalos que pueden oscurecer el color en general del
fragmento armonizado y la melodia misma. El tritono sea de cuarta aumentada o quinta
disminuida por lo general es el intervalo que genera este tipo de inconvenientes a la hora

de usa la disposicidn abierta del tercer tipo.

2.5. Los saxofones en sesion
Es relevante en este capitulo hablar de los saxofones y el tratamiento de estos en
el arreglo musical. Es importante abordar temas como transcripcion, el timbre del saxo,
resistencia, como se usa en un arreglo, configuraciones de saxofén. Vale la pena aclarar
gue muchos temas estan ampliados en el capitulo uno de esta tesis, y por dicha razén no

se trataran en profundidad.

Como lo habiamos hablado en el primer capitulo, el grupo de saxofones mas
conocido en los grupos de ensamble son los son el saxofdn soprano, alto, tenor y baritono
comprendiendo que estos instrumentos tienen la suficiente extension sonora para abarcar

cualquier repertorio por dificil que sea.
2.4.4 Latransposicion

Los saxofones tienen un elemento que puede representar algo de dificultad a la
hora de elaborar una adaptacion o arreglo para dichos instrumentos. Al ser instrumentos
transpositores, sufren algunas modificaciones en su escritura en relacion a los sonidos

reales. A continuacion, lo explicaremos de la siguiente manera.

e Saxofdn soprano
Este es un instrumento afinado en sib. Por este motivo suene una segunda menor por
debajo en relacion a do. Asi que si la obra estd en mib procederemos a escribirla en fa y asi
el saxofon lograra ajustarse al sonido deseado.

Ejemplo sonido real

h | P

g D %

S T >~
5 o @
o)
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Ejemplo transportado un tono arriba aungue en el mundo real la sonoridad seréa la del

ejemplo anterior.

o)

M:qj_‘—‘—r‘—

[y

e Saxofon alto

Este instrumento esta afinado en mib. Por este motivo si la obra esta escrita en todo
suena una sexta mayor por debajo de la afinacion que se requiere. Motivo por el cual si las

notes que se quieren interpretar son estas:

D>

,_
BN
.

Q?‘
.

Se deberia escribir de la siguiente manera

e Saxofon tenor

Este instrumento, igual que el saxofén soprano esta afinado en Bb razon por la cual
si lo analizamos como intervalo compuesto (intervalo mayor a una octava), el tenor sonara

naturalmente una novena mayor por debajo del sonido deseado. Asi que si deseas que suene

esta melodia:
9 ||[) 7 ——
Y 4 PV\I > -
_@_Lq o ]
o)

Deberias escribir de la siguiente manera
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Saxofon baritono

Al igual que el saxofdn alto, este instrumento esta afinado en mib, asi que si quieres
que suene esto:

Deberas de transportar todo una treceava (una octava mas cinco notas) por encimay
de esta manera conseguir es sonido deseado.

f) 4
L e e,
oJ
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2.45 Ambitos sonoros de cada uno de los saxofones

A continuacion veremos una imagen, que logra explicar de manera mas puntual la
amplitud del registro de cada uno de los saxofones.

8 Imagen
Example VII-84. Range and Transpositions of All Saxophones

Written " a fa = =2 g; =

notation for @ =

all saxes bo fo < o ©

sounding Bva~=== === = =« ===« -4 1

Sopranino in F =§ o $o o ba ko = .

(P 4 up) S == _ g

Soprano in By g Sunding s je o bele =

(M2 down) @ Bl = & =

Alto in Eb . Soindingl Oco i o be he ba
]

(M6 down) 2 X< e —

sounding
Tenor in Bb 0 : "
(M3 down) mﬁnﬁ%
at

Baritone in Eb i 0 ] .

(M13 down) = o fo ot © Fqn:h:#ntﬂ

Bass in Bb BNINi e fo o be e o

(2 octaves + = ———— —

M2 down) bs ks o ko &

https://www.google.com.co/search?g=registro+del+saxofon&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKE
wi2pcugxOrdAhVIoVMKHR_XA0AQ AUICigB#imgrc=L MAEjM4vSSyuQM: (03/10/18)

El ambito sonoro que esta plateado en este cuadro, lleva como finalidad dar a conocer
el registro méas cémodo en el cual estos instrumentos se pueden desenvolver con libertar,
tener un buen sonido, control de las dindmicas y una buena afinacion. Vale la pena aclarar
que todo esta varia dependiendo de la destreza y experiencia del interprete. Es alli donde el

compositor debe conocer a que nivel de intérpretes dirige su arreglo.

El &mbito sonoro como en el que puedes asegurar una buena afinacion y control del
instrumento es el siguiente:

transportado

, b
&4

e) <

B\
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2.5.1 Analisis de la extension del registro

Este registro requiere de un instrumentista capaz de producir una correcta afinacion
y articulacion de estos sonidos. Dicho registro comprende las notas mi5, fa5, fa#5, Y puede
estar acompafiado de dindmicas que van desde el p hasta el ff. No estd de méas decir que en
esta parte del registro, es natural que el instrumento suene mas brillante o delgado que los
registros inferiores, por esta razon es mejor reservar estas notas para fragmentos de solista
dentro del arreglo. De otra forma surgirian cruzamientos, generacion de climax en lugares no
deseados, rupturas armonicas por apertura entre los instrumentos a mas de una octava etc.
Otro aspecto que debemos tener en cuenta es que el instrumentista debe tener dominio de
posiciones falsa o de sobreagudos que suelen ser un manejo correcto de posiciones conocidas,

control del flujo del aire y control de la presidn labial sobre la boquilla.

Nota: es usual encontrar el saxofon soprano como instrumento solista. Esto no quiere
decir que no pueda hacer parte de un arreglo de saxofones, pero para el correcta ejecucion de
este dentro del ensamble, es mejor no usarlo en un limite mayor de la nota re5, de lo contrario
romperia el empaste que se debe generar con los demas saxofones en el ensamble y la

afinacion general (del ensamble) serd mas dificil de manejar

o Analisis del limite grave del registro

Este registro se consigue usualmente en las tres o cuatro Gltimas notas de cada
saxofdén. Para conseguir una sonoridad atil que con buena proyeccion es mejor usarlo en
dindmicas no menores al forte (f). Dicha limitante esta mas presente en el saxofén alto que

el en el tenor o el baritono.

2.5.2 Elfraseo

El fraseo se puede definir como la forma en la que el instrumento se expresa, es decir
como el habla. Bajo este concepto es necesario que el arreglista conozca la naturalidad del
instrumento para sacar el mejor provecho de este. Un ejemplo desde otro aspecto con la

finalidad de despejar dudas, es cuando un arreglista escribe un fragmento para una flauta en
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Un indice acustico 3, un fraseo stacatto y una dinamica forte (f), chico fragmento se

ajusta mas a las cualidades sonoras de un oboe que de la flauta como tal.
2.5.3 El timbre del saxofon

La sonoridad generada por un intérprete en un ensamble es muy diferente a la que
este da como solista. De igual forma dos intérpretes nunca logran generas una misma
sonoridad a la hora de ejecutar un solo en su instrumento, pero cuando pensamos en ensamble
los buenos interpretes para favorecer el color y el empaste de la obra, logran imitar el sonido
de sus compafieros de linea. Asi que el arreglista no pesara en muchas sonoridades tocando
una misma linea melddica, sino en una textura unica, como si fuera un mismo instrumento

pero engrosado.
2.5.4 Resistencia

El saxofdn al contrario de muchos otros instrumentos de la familia de los metales, no
genera tanto cansancio fisico en el ejecutante, razén por la cual solo debemos preocuparnos
por la duracion prolongada de los sonidos en funcidon del tiempo. Es claro que el saxofon es
un instrumento que depende del aire del intérprete para ejecutarse, por este motivo y con
mucha prioridad en los sonidos graves ya que estos son generados con una mayor produccion
de aire, el arreglista debe de tener sumo cuidado con las notas de larga duracién o con las

ligaduras en tempos lentos.

Por esta razon no es recomendable el uso de notas largas en el registro grave del
saxofon baritono, ya que desde cualquier nota en su rango, el instrumento esta necesitando
una potente columna de aire de parte del musico para sofiar. Es mejor usar notas de larga
duracion en el saxo tenor o alto. Para lograr hacernos una idea de cuanta dificultad tendra el
intérprete a la hora de ejecutar de dichas notas, deberiamos cantarlo en el tempo y octava en
la cual esta escrito y si nos quedamos sin aire usualmente lo mismo pasara con el intérprete.
En ocasiones nos encontraremos con interpretes con muchas habilidades, pero debemos de
tener en cuenta que los arreglos estdn hechos para la libre interpretacion de cualquier
agrupacion musical, y la tarea del arreglista u orquestador es que la musica sea lo mas

entendibles e interpretable posible.

2.5.5 La Seccién de saxofones
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La palabra seccion es un término asociado a la ejecucion musical de una familia o
grupo instrumental, cuando estos interpretan una linea melddica a la par de la voz principal.
En otras palabras, se podria entender como el engrosamiento de una melodia por mas
instrumentos de su mismo grupo instrumental. Dicho acompafiamiento puede hacerse en

unisono, octava, dos, tres, cuatro o cinco voces, en disposiciones abiertas o cerradas.

La seccidn de los saxofones posee una virtud en la uniformidad de su textura, la cual
permite el cambio de disposicion de las voces sin que se perciba un cambio abrupto o una
ruptura en la discursividad de la musica. Lorenzo (2005) afirma:

“A diferencia de otras familias de instrumentos, la uniformidad de la textura de

la seccion de saxofones permite cambiar de técnica de armonizacion, dentro de
un mismo pasaje, manteniéndose un equilibrio en la sonoridad resultante”

(p.295).
Los instrumentos de viento en general tienen una particularidad, y es que si afiadimos
de forma suave mas instrumentos al unisono, el resultado final ser4 una sonoridad suave y
uniforme. Es recomendable de antemano no hacer unisonos en los extremos del registro por

cuestiones de comodidad y afinacion.
¢ Como hacer para generar un correcto acople en la seccion?

Como lo habiamos hablado anteriormente, la finalidad de la seccion es que todos los
instrumentos imiten la linea melodica principal, que ninguno intente tener un protagonismo
mayor que otro. Con la finalidad de ensamblar entre ellos y sonar como un solo saxofén. La
funcion del orquestador es que sin mucho esfuerzo los musicos puedan conseguir el ensamble

y sonoridad deseada. Algunos elementos a tener en cuenta para lograrlo son los siguientes:

e Asignar las melodias de cada saxofdn, en las regiones del registro mas
comunes. Esto brindara mayor destreza y domino al interprete ante cualquier
dindmica, tempo o articulacion.

Nota: la sonoridad mas brillante del ensamble de saxofones la consigues

cuando estos estan puestos en la segunda octava.

e Ubicar los silencios y signos de respiracion en el mismo lugar para todos los

instrumentos de la seccion. Recuerda que la respiracion estara pensada a favor
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del instrumento con el registro mas grave del ensamble. Como lo habiamos
visto anteriormente, dicho instrumento sera el primero en quedar sin aire, por
esta razén las notas de larga duracion, respiraciones y ligaduras de
prolongacidn tendran esta consideracion.

e Una escritura musicalmente bien pensada ayudara a que el intérprete pueda
sacar una mayor expresividad en su linea melddica y favorecer la sonoridad
del empaste en general.

2.5.6 ¢Qué saxofones se deberian usar en una seccién?

Todos los saxofones se pueden usar a la hora de hacer un arreglo, pero los que se usan
mas comunmente son el baritono, el tenor y el alto por la uniformidad de su textura timbrica,
estos tres tipos de saxofones empastan muy bien en cualquier combinacién en la que se les

ponga.
Diferentes combinaciones

o Seccidn de dos saxofones.

Las combinaciones son de libre escogencia del orquestador, por ejemplo, puede usar
un tenor con un alto, un tenor con un baritono un soprano con un tenor etc...

o Seccion de tres saxofones

Al igual que el anterior, todas las combinaciones son validas
Dos tenores y un alto, dos tenores y un baritono.

Sea cual sea la combinacion que escojas, debes de tener en cuenta que al tomar un
baritono, un tenor y un alto, tendréas la posibilidad de construir disposiciones mas abiertas,
teniendo mas amplitud en el registro, que si escoges una combinacion de dos tenores y un

alto.

o Seccion de cuatro saxofones

La configuracion a cuatro saxofones que dara una mayor variedad en el color y
permitird una extension de la textura arménica, es el ensamble entre soprano, alto, tenor y
baritono. Sin embargo, por razones ya mencionadas anteriormente en el tratamiento del
saxofén soprano, las configuraciones mas usadas son:

1. Dos altos dos tenores (AATT)
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2. Un alto dos tenores y un baritono (AT T B)
3. Dos altos un tenor y un baritono (A AT B)

o Seccidn de cinco saxofones
Las configuraciones més usuales de este formato incluyen soprano
1. SATTB

Aunque es usual por cuestiones de sonoridad, cambiar el soprano por un alto.
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Tercer capitulo

Ampliacién de términos, biografias y analisis.

Este capitulo tendra como finalidad presentar una definicion breve de cada uno de los géneros
0 estilos tratados en cada pieza musical trabajada en las adaptaciones. Hecho esto,
indagaremos un poco en la vida de cada uno de los compositores y finalmente pasaremos al

analisis de cada obra.

3.1. El pasillo
El proceso de colonizacion en América Latina trajo consigo diversos elementos que
enriquecieron ain mas las ya nutridas manifestaciones artisticas de nuestras naciones. Una
de los géneros mas conocidos en la musica y danza colombiana es el pasillo. Estilo de corte
europeizante que fue derivado del vals austriaco, desarrollado especificamente en los Andes
colombinos durante las guerras independentistas. Este género es conocido por ser de corte
festivo y alentador en un momento de tension y disputa del poder entre la corona y los
ciudadanos de la Nueva Granada. El pasillo es denominado de esta manera como una masica
con aires de libertad nacional. Este estilo a través del tiempo adquirié diferentes nombres.
Londofio (1989) relata en su texto:
“Durante su evolucion adquiri6 varios nombres, que obedecieron al proceso de
mestizacion; los nacidos en Europa, bailaban el gran vals europeo y lo llamaron
Strauss, posteriormente se le llamo vals criollo y, criollos eran los hijos de los

conquistadores nacidos en Colombia, luego tuvo otros nombres, tales como vals
redondo, vals colombiano, vals de la tierra y capuchinada”. (p.33)

Cada uno de estos nombres obedecia a los procesos de desarrollo cultual del género
desde su aparicion hasta el presente. El nombre ‘pasillo’ con el que hoy en dia lo conocemos
tiene un origen incierto, ya que no se sabe de dénde salié ni quién lo acufid. Vale la pena
rescatar, que este nombre le dio realce al género catalogandolo como uno de los estilos
musico-bailable mas emblematico de la nacion y gozando asi del privilegio de hacer parte de
todas las esferas sociales. Londofio (1989) afirma que:

“se inicio en las clases altas, hasta llegar a las clases populares, donde tuvo auge,

sobre todo el pasillo fiestero propio de la parranda y el pasillo romantico
predilecto para las serenatas” (p.34).
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El pasillo a finales del siglo XIX pas6 de Colombia a Ecuador extendiéndose desde
Panama hasta Costa Rica, pasando posteriormente por naciones como Nicaragua y Salvador,
donde en cada una de estas naciones adoptd particularidades propias del lugar. Conocido
como valse en Venezuela, como pasillo ecuatoriano en Per(, este género goza de mucha
popularidad en casi todas las naciones latinoamericanas. La organologia mas comun de este
género agrupa instrumentos como el piano, tiple, guitarra, pandereta, cuchara, chucho,
guache, arpa, lira, violin, flauta, laid. Inicuamente la interpretacion de estés aire solo se hacia
con tres cordofonos, la bandola, tiple y la guitarra, posteriormente aparece la interpretacion
de este en forma vocal donde toma maés relevancia artisticas por la musicalizacion de poemas
tales como “mis flores negras” del colombiano Julio Flores, “sombras” de escritora mexicana
Rosario Sansores. La exigencia del baile era notoria hasta el punto que los bailarines
quedaban exhaustos después de la ejecucién de una de las piezas, otra particularidad de este
género en su estilo bailable, es que se hizo frecuente en uso del pafiuelo en los caballeros
para no empapar de sudor la mano de la dafa, ya que este baile de ejecutaba era agarrando la
mano izquierda de la pareja y con la otra mano el hombre tomaba la cintura de la mujer

girando velozmente durante la intervencion musical.

3.1.2 Jaime Henao:

9 Imagen

https://www.youtube.com/user/henaojaime 20/11/18
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Compositor y pianista valle caucano nacido en Sevilla valle el 14 de marzo de 1962. Hijo de
José Henao un campesino de pueblo rico Antioguia plantador de café nacido en 1917. Segun
una la entrevista realizada al compositor en el 2008 para la revista cientifica Guillermo de
Ockham, donde el musico revelo mucho de su vida personal y trayectoria artistica, relata que
Su padre contrajo matrimonio con su esposa (de la cual no sabemos el nombre) oriunda de
Valparaiso cuando el solo tenia 17 afios de edad, dicha boda fue llevada a cabo a las
escondidas. Henao padre, desarrollo sus dotes como mdsico dirigiendo la banda de
Valparaiso e interpretando la trompeta; instrumento que aprendié a tocar de forma
autodidacta. Decidi6 dejar el duro trabajo de las plantaciones de café en su Antioguia natal.
José Henao tiempo después enfermo de paludismo, y decide refugiarse en la capilla de un
pueblo de Antioquia, en dicho lugar el padre de Henao uso un viejo armonio prestado por el
cura de la capilla donde interpretaria quizas sus primeras notas en teclado. Llego a Sevilla
valle en el afio 46 teniendo alrededor de 29 afios de edad, interpretando obras de Bach al
parecer de forma autodidacta. Jaime Henao cuenta esta y otras historias sobre su nifiez y
trayectoria artista en el texto llamado Jaime Henao contrapunto y disonancia de los escritores
Cesar A. Mejia y Alexander Aguirre el compositor afirma en sus propias palabras:

“Yo tuve una charla con un sefor que se llama Hugo Toro Echeverri, uno de los

intelectuales de Sevilla, que era el mejor amigo de mi papé; ¢l me contd que: “un

dia cualquiera estaba en la Plaza de la Concordia, en Sevilla, cuando voy oyendo

dizque Bach en ese pueblo. Me fui inmediatamente a la iglesia y oi estas cosas

de Bach, subi al coro, donde estaba el 6rgano y alli fue que conoci a tu papa.”
(P.1-2)

En el afio 74 a los doce afios de edad el compositor Jaime Henao hacia remplazos a
su padre en el coro de la capilla cuando este no podia ir, ganando hasta veinte mil pesos por
misa interpretada dice el Henao: “eso era un poco de plata para un pelado de doce afios”
(p.2). Jaime nos narra que gran parte de su desarrollo pianistico temprano lo realizo en el
organo de la iglesia donde él y su padre hacian musica. Cuando era programado para cantar
en la misa de las seis se dirigia a la iglesia quince minutos antes para practicar los solos de
John Lord. El sacerdote se molestaba sobremanera al escuchar estas melodias tan “tan feas”

en el la iglesia. En una ocasién llamo la atencion del muchacho por medio de su padre,
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diciéndole que no tocara esa musica tan fea entes de la misa. Jaime hizo caso omiso y siempre
que podia practicaba en un 6érgano dice el parecido al de John Lord. Henao afirma:
“En el coro de la capilla habia un 6rgano ‘Hammond’ de los que usaba ‘John
Lord’, que no era de pedal, era de tubos. Llegaron al Valle en los afios 40, cuatro

organos de esos, donados por el gobierno aleman. En Sevilla habia uno y en
Palmira habia dos, el inico que no tocé mi papa fue uno que dejaron en Tulua”

(p-2)

Afios después Jaime Henao inicia sus estudios formales de musica en el conservatorio
Antonio Maria Valencia de Cali en el 1976, lugar donde daria tiempo después clases en la
catedra de piano por méas de una década. Jaime también dio clases de piano en la universidad
del Valle por tres afios, pero tras su descontento segun el por le desmejoramiento de la calidad
educativa de estos lugares, decide renunciar. Cuenta Henao:

“(...) yo estuve con las pedagogias institucionales once afios y para encontrar la
musica que yo queriay como vivirla, me tuve que salir del Conservatorio. Trabajée
once afios en el Conservatorio y tres en la Universidad del Valle. De las dos
partes, sali saturado. Cuando vos llegas a una institucion con el nombre que tiene
Univalle o el Conservatorio Antonio Maria Valencia, llegas de buena fe porque
presumis que alli te van a formar bien (...) Pero en esos once afios a mi me tocod
ver el deterioro paulatino del nivel académico del conservatorio. Un dia pedi una
licencia como para ensayar esto (El Colectivo) y renuncié porque fisicamente no

era capaz de entrar a ese edificio. Finalmente, mandé la renuncia. La mande, ni
siquiera fui capaz de entrar a entregarla” (p.2-3)

Este masico tiene fuertes criticas sobre el sistema educativo de esta instituciones y
cuestiona su responsabilidad social dice que estas instituciones graddan un estudiante a los
24 afios de edad que no sabe nada sobre su carrera, pues lo que aprendié fueron muchas obras
escritas desde hace muchos afios que un en el lugar donde fueron compuestas (Europa) ya
evolucionaron. Por esta razon dice el, muchos musicos estan frustrados por que nuca le
ensefiaron a expresar, sentir la masica y poder tener un lenguaje. Razédn por la cual muchos
musicos ya graduados deciden montar un café internet, compra un sonido y alquilarlo o hacer

miles de cosas porque no saben por sus propios medios como hacer musica.

Jaime Henao es un musico con gran experiencia artistica en la escena de la musica en
Cali siendo el tecladista de muchas bandas, tocando desde rock hasta salsa con grupos
altamente reconocidos como Guayacan orquesta también un reconocido pedagogo que abrié

una nueva ventana

76



“Con un amigo que esta en Nueva York, teniamos una bandita de Rock and Roll en Palmira,
en los afios 70, que se llamaba ‘Mamut Rock’. Vinimos a Cali a tocar en unos festivales que
hacia ‘Canada Dry’ ‘Green Peace’ y todos esos grupos de Cali. Sondbamos bien. De ahi,
armé ‘La Misma Gente’ en el afio 78, orquesta con la cual duré 15 afios. Ahi estuve hasta

finales del 92. Y entre el 92 y el 95 toqué para la Orquesta Guayacan”. (p.1)

Después de la renuncia a sus compromisos académicos a fin de buscarse a si mismo y la
musica que amaba hacer, Jaime Henao da uno de los aportes mas fuerte a la cultura de la
ciudad. la fundacion musical el colectivo lleva més de veinte afios educando a miles de
musicos acercandolos al mundo del jazz de una manera mas formal después de que esta
musica solo se podia escuchar en su mezcla con ritmos antillanos como la salsa, latinjazz
entre otros o aquellos que tenian la posibilidad que comprar esta masica. El colectivo trae
todos estos acordes densos, progresiones armoénicas complejas al alcance de todos y con
profesor abordo, algo no visto hasta entonces. Henao junto con Mejia y Aguirre definen esta

fundacion de la siguiente manera:

“La academia musical de Jaime tiene por nombre El Colectivo. Aqui, nos explica, se sube
aquel que sabe para donde va. Su papel como docente seria entonces el de conductor del
vehiculo, aquel que ayuda a la gente a llegar hasta donde quiera ir. En los programas
universitarios de musica, como en cualquier otro pregrado, la gente comienza en el mismo
punto, trasegar la misma ruta (léase pensum) y “se baja” a los cinco anos. En El Colectivo de
Jaime Henao, cada quien decide donde subirse y donde bajarse. Desde esta perspectiva, el
maestro enfatiza su forma de entender el asunto de la academia: “Yo lo que hago es, en la
medida de mis capacidades, acercarte a tu suefio.” Eso, nos dice, es lo verdaderamente

importante.” (p.1)

En la actualidad Jaime Henao es el director académico de su fundacion musical (donde
también es docente) compone musica y hace arreglos para la Big band que él dirige

conformada por los mismos estuantes del colectivo.
Entre las obras mas relevantes del compositor se encuentra:
Para tito con amor

Carola
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Tu

Natalia

Bye Bye
Pasillito

Mshg (pasillo)
Salome

Don Chepe

Mi andar

Una produccion de musica latinoamericana con la cantante Liliana Montes donde interpretan
canciones como; Un pajaro libre, Duerme negrito, como la cigarra, Oi Lando entre otras.
Arreglos musicales a obras como El pescador de José Barros, la llamita de Gustavo Rengifo
entre otros.

Por medio de esta corta biografia damos gracias al maestro por su ardua labor artistica y
pedagdgica en la ciudad de Cali. Esperamos que se le pueda dar en vida el reconocimiento

que este masico calefio merece.

3.2.Samba

Como todos los paises latinoamericanos, las manifestaciones culturales africanas
sufrieron la discriminacion, exclusion e intento de desarraigo de parte de todos los gobiernos
y las clases sociales de alta alcurnia. Dichas manifestaciones fueron creciendo en lugares
apartados del entorno urbano, tomando fuerza y vigor para después posicionarse como
géneros establecidos con caracteristicas Unicas en todo el sentido estético. Como la milonga
en Argentina, el Bambuco en Colombia, la Bomba y la Plena en Puerto Rico y el Jazz en
América del Norte, el Samba como en Brasil se le conoce es un género gue nacio en Bahia a
mediados del siglo XVIII, aunque existen muchas versiones sobre sus origenes Isabelle
Leymarie!® (2015) afirma que: “segin algunas fuentes, habria estado ligado antafio al

candombe bahiano, pero deriva méas verosimilmente del samba de roda, danza coral de origen

10 pianista, escritora y musicéloga francesa nacida en 1968. Conocida por sus escritos sobre musicas del
caribe y musicas negras.
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bantu de la misma region” (p.303). Epistemoldgicamente la palabra samba proviene de
Kimbunda Semba que significa ombligo, algunos argumentan que el nombre fue asignado
porque originariamente el baile fue una danza de fertilidad, donde tanto el hombre como la
mujer bailaban pegados del obligo. Fue llegando a la capital gracias a la abolicion de la
esclavitud 1888 donde los negros fueron ubicados en invasiones en las colinas de rio, lo que
hoy en dia conocemos como las famosas favelas. No la primera etapa del siglo xx, los afro-
bahianos ubicados en rio organizaba festejos que llamaban pagodes en los que la samba era
el eje central que animaba la fiesta. En el Gltimo periodo del siglo X1X, surgieron en las
colinas de Rio de Janeiro grupos llamados blocos o cordoes que posteriormente serian los
ranchos lugares integrados por afro-bahianos que se disfrazaban de los personajes del folclor
nordestino (municipio del estado de bahia). Entre dichos personajes habia un rey, una reina
y pastoras. Dichas agrupaciones participaban en el Carnaval de Rio. Aunque las coreografias
estuvieran previamente aprendidas, los bailarines de samba lograban improvisar uno que otro
de paso de samba dentro del desfile. Posterior esto el carnaval terminaba en no solo en
regocijos sino en borracheras y brocas, la policia que era racista tomaba partida de la situacion

para perseguir a los blocos.

El samba toma popularidad a principios del siglo xx en las casa de los llamados guias de
bahia en Rio de Janeiro. Este estilo como lo conocemos hoy dia, es el resultado de la mezcla
entre un estilo original de samba y otros géneros como la polca, el pepinillo, lundu, maxixe,
semba, batucada y el choro, dando como resultado un estilo Gnico que lleva la identidad de
toda una nacion, este samba moderno tiene una métrica de dos cuartos (2/4) y tiene maltiples
formas. En el samba, se tienen en cuenta todas las posibilidades a la hora de la seleccion
organoldgica, que va desde una variada coleccién de cordéfono como cavaquinho, una
diversa gama de instrumentos tipo guitarra como el banyo, hasta el tamborin los batuques las

voces Yy los aplausos.

El surgimiento de la samba carioca estuvo a cargo de intérpretes como Pixinguifia que fue un
gran compositor, arreglista e intérprete de instrumentos de viento tales como la flauta, el
clarinete y el saxofon. Su hermano chino (cantante, pianista, bajista y violinista), al igual que
Donga, Joao da Baiana, Heitor dos Prazeres, el pianista Sinho y el bailarin Mano Eloi. Todos
ellos usualmente concurrian en el seno de hogar de la famosa sacerdotisa Tia Ciata
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(sacerdotisa del candombe) dicho lugar de reunién estaba ubicado en Praca Once

denominado como “una pequefia Africa” en 1915.

El samba dio origen a muchos otros subgéneros gque surgieron gracias a la hibridacién de este
con otras musicas de origen netamente urbano y algunas de origen extranjero como es el caso

del rap y el reggae. Algunos de los estilos mas conocidos derivados del samba son:

El Samba comun: que se interpreta con el bombo de surdo (instrumento de percusion) el
cavaquinho (cordéfono de cuatro cuerdas) y se encarga de suavizar los enlaces melédico-
ritmicos entre las partes cantadas asemejandose al bossa y diferenciandose con esta cualidad
de los demaés estilos de samba. Sus composiciones son muy diversas que van desde letras

pasionales hasta algunas que hablan de futbol y temas politicos.

Partido alto: su nombre alude al uso constante del pandero (instrumento de percusion) como

como instrumento hegemonico del estilo.

El Pagode: popularizado desde los afios 80 con un aporte en la modificacion de su
organologia (la insercién del tan, un banyo pequefio y el repique). Normal mente o interpreta
un cantante acompafiado de uno de los diferentes cord6fono o un membrano6fonos. Sus letras

suelen ser de estilo jocoso y se interpreta en cafés, bares o al aire libre.

Neopagade: es un estilo nuevo del Pagade y no es muy bien visto por los intérpretes de otros
estilos. Se origino entre las clases bajas de Bahia y posteriormente se popularizé en las clases

medias de la zona urbana.

Samba de Breque: el instrumento mas relevante del estilo era la voz, los intérpretes debian
tener una gran habilidad para hacer armonia vocal (hacer voces) e interpretar partes habladas.

El género es ahora extinto. Usualmente contaban historias divertidas.

Existen muchos otros subgéneros que nacieron de la Samba brasilero con cualidades
particulares segun el grupo poblacional que los adopto, y el gusto de los iniciadores en cada

estilo.
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3.2.1. Antonio Carlos Jobin:

10 Imagen

https://www.grammy.com/grammys/news/lifetime-achievement-award-antonio-carlos-
jobim 20/11/18
Compositor, cantante, pianista y guitarrista de origen brasilero que naci6 el 25 de

enero de 1927 en Rio de Janeiro y muri6 el 8 de diciembre a los 67 afios de edad en la ciudad
de Nueva York. Casado en dos ocasiones primero con Thereza de Otero con quien estuvo
por 29 y posteriormente con Ana Beatriz Lontra cuya relacion duro tan solo 8 afios. Tom
Jobin, como muchos lo llaman, es conocido como uno de los expositores mas relevantes de
la musica brasilera al mundo entero. Es uno de los precursores mas relevantes de una nueva
sonoridad de bossa nova, género que se popularizado en los afios setenta y con la ayuda de
musicos norte americanos logro fusionar con el jazz y darle el estilo que hasta hoy en dia
perdura en esta musica.

Sus inicios como musico se aferran a la masica clasica, admirado por la obra de
compositores como Claude Debussy, Heitor Villa-lobos y Chopin. La musica popular
brasilera era algo que Tom Jobin ya llevaba en su sangre y logro plasmarlo a lo largo de su
carrera artistica haciendo una fuerte hibridacion con el jazz como lo habiamos dicho
anteriormente en especial con las armonias del cool jazz de los afios 50 y los musicales de
Broadway.

Carlos Jobin inicio sus estudios de arquitectura, pero a la edad de veinte afios el deseo
que brotaba en su interior por vivir la musica hizo que se enfocara en esta y desistiera de sum

otra pasion. Inicio su vida artistica tocando piano en clubes nocturnos. Su primera
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participacion discogréafica la realizo en el afio 54 acompafiado por el vocalista Bill Farr el
cual era el director de la banda (tom e a su banda), pero uno de los mayores logros de su
carrera como artista lo lograria junto al compositor Vinicius de Moraes elaborando parte de
la musica de una obra de teatro titulada Orfeo da Conceicao (afios después dicha obras seria
transformada en Orfeo negro). El primer disco grabado por Tom Jobin fue en el afio de 1958

donde sale a relucir esta nueva forma de concebir el bossa nova.

En el afio de 1962 Tom Jobin se convirti6 en un icono del bossa en todo el mundo
con el tema Desafinado, interpretado por el saxofonista de jazz Stan Getz. En 1963 Jobin y
otros musicos de Brasil fueron invitados a participar en un show en la sala de conciertos
Carnegie Hall en Nueva York. La prensa estadounidense quiso de alguna manera comentarios
por de bajear a la intervencion musical de Jobin, pero los asistentes al evento dieron fe de la
calidad musical de los intérpretes y el bossa nova como género.

El auge del bossa y principalmente de las canciones de Jobin hicieron que los musicos
de jazz tomaran partida en la interpretacion de piezas de este tipo, esto hecho relevante ya
que el jazz era el género del momento mas influyente del momento y seria un buen
propagador el bossa a lugares donde nunca habia llegado. Es importante destacar la
participacion de uno de los cantantes de jazz mas relevantes del momento Frank Sinatra,
quien en 1967 grabd junto a Jobin en el piano una version del conocido Garota de Ipaneama.
Tom Jobin eligié una vida no muy cercana a las giras extenuantes de la mayoria de los
artistas, y paso mas tiempo en los estudios de grabacién de casas disqueras como Verve,
Discovery, A&M, CTI, MCA entre otras. El afio de 1985 en movimiento llamado musical
del mundo, Tom inicio una gira junto a Ana (su segunda esposa) su hijo Paulo su hija
Elizabeth y otro musicos.

Posterior a la grabacion de su disco Antoni Brasileiro Jobin empezd a sentir
problemas urinarios, desde de una consulta médica a Jobin se le detect6 un tumor en la vejiga
y se le recomendd una operacion inmediata a la cual Jobin hizo caso omiso por la intervencion
de un médium de Brasil que le recomendaba no hacerse la cirugia. Finalmente, Antonio
Carlos Jobin decidi6 alejarse de este guia espiritual y hacerse la cirugia recomendada por los
médicos. La cirugia fue realizada con éxito en el hospital Monte Sinai (Nueva York) el dia

2 de diciembre del 94. Dias posteriores a la operacion, durante su posoperatorio el musico
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sufrid una embolia pulmonar la cual produjo un paro cardiaco y dos horas después un
segundo que acabaria con la vida del artista. Las exequias del musico se realizaron en Rio de

Janeiro el dia 13 de diciembre junto a su familia y amigos.

3.3. Tango

El tango es un estilo musico-bailable originario de la zona rio platense de sur
América. Fruto de las mezclas culturales entre la poblacion criolla, indigena, africana y
posteriormente de poblaciones migratorias europeas, el tango se localiza como el género
musical mas emblematico de argentina y Uruguay, recibiendo aportes musicales de estilos
tan diversos como el Tango andaluz o Tango Flamenco de Sevilla Espafa, la Habanera
cubana que es un ritmo mausico-bailable de caracter lento, el Candombe que es una
manifestacion cultural neo-africana desarrollada desde la colonia, la Milonga que es un estilo
musical de estructura binaria acompafiada de una guitarra en una métrica de 6/8 tipica de la
cultura gauchesca, la mazurca que hace parte de la musica de salén origen Polaco, y por

Gltimo el aporte de la polca europea que es una danza popular de origen checo.

Alcanzando una alta popularidad en América y alrededor del mundo por lo sensual y
expresivo de su baile y lo exigente y original de su musica, el tango es declarado por la
Unesco el 30 de septiembre del 2009 como un patrimonio cultural inmaterial de la humanidad
que goza de una organologia exquisita que puede ir desde la orquesta completa hasta su
conformacién instrumental mas habitual que es guitarra, piano, violin, contrabajo y
bandonedn, este Gltimo ocupando un lugar en el grupo de instrumentos y dando ese color
caracteristico que posee el tango.

Muchas de las canciones del tango estan escritas en lunfardo que es una jerga
desarrollada en la ciudad de Buenos Aires y habla de decepciones amorosas en su mayoria.
Esta masica suele ser de forma binaria (estrofa y estribillo) o en algunos casos a tres partes,
es decir la forma convencional mas un trio la cifra métrica con la que usualmente se le conoce
es de 4/4. El tango nacié como un género netamente instrumental con la finalidad de ser
balado, con el tiempo se incorporo el canto usualmente de solista y muy rara vez se

interpretaba a duo pero nunca en coro. En los primeros afios del siglo XX no existia aun la
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radio y el cien era mudo, asi que el lugar donde usualmente se podia disfrutar de la
interpretacion del tango, era los teatros dentro de la interpretacion de una escena u obra
dramatica.

Existen muchas versiones sobre la etimologia de la palabra Tango José Gobello
(1999) afirma que

“Todavia hoy los especialistas discuten si en la elaboracion del tango prevalecieron
los ingredientes hispanicos o lo africanos. La discusion resulta més bien ociosa, porque los
ingredientes hispanicos en cuestion tenian también su cuota de sangre negra. El tango
andaluz-que es el que da nombre al nuestro- seguramente llego a Cadiz desde cuba con e
simple nombre tango, que era el que se daba en la isla a los lugares donde bailaban los negros”

(p.18).

El Tango andaluz era el Unico género conocido hasta el momento con el nombre
tango. En la basqueda de manifestaciones artisticas propias en el siglo XX los compositores
necesitan elementos nuevos que le permitan la creacion de un arte de corte nacionalista y es
entonces donde recurren a estilos como la milonga que se formé en las zonas campesinas de
la pampa argentina y con altisima influencia africana. Sobre el origen del tango netamente

argentino José Gobello nos relata:

“cuando a partir de 1900, empieza la creacion de musicas populares que se presenta
bajo el nombre de tango, el compositor necesita numerosos disefios para realizar sus
combinaciones. El tango andaluz no puede proporcionarselos porque su representacion en
Buenos Aires argentina estd a cargo de un escaso numero de ejemplares harto saqueados: los
suministra pues, en gran parte, una forma analoga, antigua y mas rica, la milonga. Entonces
las células, disefios, temas y hasta frases enteras de las milongas pasan a formar la
denominacion de su congénere importado. El tango, pero ya no tiene del andaluz mas que el
nombre y puede llamarse con propiedad tango argentino” (p.19).

Entre los grandes exponentes del género, que lo llevaron a la fama y reconocimiento
del que hoy goza a nivel mundial tenemos a Julio Maria Sosa Venturini (Uruguay, 1926-
1964), Roberto Goyeneche (Argentina, 1926-1994), Alberto Castillo (Argentina, 1914-
2002), Libertad Lamarque (Argentina, 1908-2000), Rubén Juarez (Argentina, 1947-2010) y

el méas conocido de todos los tiempos Carlos Gardel (Francia, 1890-1935).
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3.3.1 Astor Piazzolla:

“Yo soy un musico de elite, algo que no me avergiienzo de confesar, porque soy
sincero y no puedo decir que yo parezco, musicalmente, al pueblo, como masa. La parte del
pueblo que me sigue es el pueblo que piensa, porque mi masica es para pensar, porque no es
facil de digerir. No se capta muy facilmente, yo lo s€, pero es la GUnica musica que puedo
escribir”

(Astor Piazzolla, en entrevista para cromo, 1980)

11 Imagen

https://es.wikipedia.org/wiki/Astor Piazzolla 20/11/18

Célebre compositor, director y bandionista argentino. Nacié el 11 de marzo de 1921
en Mar de la Plata (Argentina). Su padre Vicente Piazzolla y su madre Asunta Manetti eran
de origen italiano. EI nombre Astor no existia en aquel entonces mas su padre lo bautizo asi
en honor a su amigo Astore Bolognini (motociclista italiano y primer violonchelista de la
filarmonica de Chicago). Piazzolla vivio gran parte de su infancia con su familia en nuevo
york, donde gozo de privilegios como tener contacto directo con el jazz aunque también con
la musica de Bach. En su estadia en Nueva York, Astor aprendio a hablar con fluidez el

castellano, el inglés, el italiano y el francés, sus inicios en el bandonedn surgen a partir de
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un sentimiento nostalgico de su padre por recordar los sonidos de su argentina natal. El padre

de Astor le regala uno de segunda mano comprado por 18 dolares.

Piazzolla tiene un encuentro con uno de los mas grandes intérpretes del tango de todos
los tiempos el cual dijo de Astor segun el libro el tango en sus propias palabras del autor
Jaime Andrés Monsalve “vas hacer algo grande, pibe, te lo digo yo. Pero el tango lo tocas
como un gallego” (p.174)

Dicho encuentro surgi6 en 1935 cuando el compositor solo tenia la edad de 14 afios,
y cuando Gardel rodaba la pelicula el dia que me quieras en Manhattan estados unidos.
Hecho esto, Gardel lo invita a tocar juntos en una gira por América a la cual por restriccion
de sus padres no puedo ir salvando su vida ya que es esta gira Gardel perdio la vida en la
ciudad de Medellin.

Hacia el afios de 1937 vuelvo a su pais natal donde el tango seguia teniendo un gran
arraigo como musica nacionalista en el auge de lo urbano, tocaba en clubes nocturnos con
numerosos grupos, entre ellos la orquesta de Anibal también conocido como Pichuco,
orquesta creada en el afio de 1937, que se mantuvo hasta la muerte de su director en 1975.

Horacio Salas relata las palabras de Pichuco sobre Piazzolla:

“El gato gatillando... jhay que oirlo! Un dia yo estaba tocando en el Luna Park y la
gente empezo a pedir que tocdramos juntos. El gato se acerco, puso su pie en el costado de
la silla, y a mi, que lo he criado, me dijo canta. Bueno, no podés imaginarte las cosas que
hacia el fuelle aqui en mi oido. Nadie toca el bandonedn como Piazzolla. (p.121)

Su inmersion en el mundo académico se da, cuando se le recomienda estudiar con el
maestro Alberto Ginastera considerado como uno de los compositores de mdsica
contemporanea més influyente de América en el siglo xx. El libro el tango para principiantes
del escritor Horacio Salas logra plasmar en palabras del propio Piazzolla la admiracién que
este sentia por su maestro:

“Ginastera fue el maestro que me ensefio casi todo lo que se. El hizo hincapié en la
orquestacion, que hoy es mi fuerte; sus clases eran esencialmente de composicion. Me
mandaba al colon a observar los instrumentos. Decia que yo debia conocer cada uno de ellos

a la perfeccion, porque si no era imposible orquestar.” (p.122)
Hecho esto, recibio clases de composicidn becado por la nacion Francesa con Nadya

Boulanger (Paris 1887-1979) pedagoga y compositora francesa con la cual recibe 11 meses

de clases, la cual guié a Piazzolla en una de las decisiones mas importantes de su vida,
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interpretar tangos o componer para la academia. Salas cita palabras de Piazzolla: “Nadya
Boulanger no solo me ensefi¢ de todo, especialmente el contrapunto, sino que ademas me
ayudo como persona, me ayudo a encontrarme a mi mismo, a ser Astor Piazzolla” (p.122)

En el afio de 1975 Astor vuelve a Argentina e hizo parte de una orquesta de cuerdas
con musicos con la intervencion vocal de Jorge Sobral (cantando y director de teatro 1931-
2005). Junto a esta agrupacion Piazzolla compone la obra tres minutos con la realidad, con
las influencias estilisticas de Stravinsky y Bartok.

Al darse cuenta de la muerte de su padre, compone una de sus obras mas famosas
adids nonino en formato e orquestas y bandonedn

Hacia el aflo 63 conforma el nuevo octeto para el cual compuso obras como
introduccion a héroes y tumbas con textos del escritor Ernesto Sabato (1911-2011).

Ernesto Sabato dice de Piazzolla segun el autor Horacio Salas en su libro tango para
principiantes:

“Piazzolla siente el tango como pocos. Lo ha mamado, se ha criado con él, sus
arreglos hicieron la fama de muchas orquestas. Como pocos €l sabe que es tango y toca su
instrumento esencial. Sabe sacar de él, cuando quiere, expresiones tan magistralmente
sentidas como mi tentacion o introduccion al tango del angel. Ese es un gran camino” (p.116).

En el afio 1942 contrajo matrimonio con Dede Wolf, de cuya relacion nacieron dos
hijos Diana 1943 y Daniel 1944. La relacién culminaria en 1966 en la etapa de mas madurez
artista del compositor.

Un afio después de su separacion, Astor haria dos de los trabajos mas importantes en
su carrera como musico junto al reconocido poeta Horacio Ferrer (1933-2014) quien salt6 a
la fama gracias a sus colaboracion junto a Piazzolla en obras como Balada para un loco
(1969), una de las 100 obras mas importantes a nivel latinoamericano y la operita Maria de
buenos aires estrenada en buenos aires en 1968 este fue el primer género de la dpera-tango
existente hasta entonces.

En el afio 75 después de la muerte del bandoneonista chipuco, Piazzolla compone en
su honor una suite troiliana de cuatro movimientos grabada con el conjunto Electrénico con
Antonio Gri en el violin, compuesta bajo la influencia del jazz-rock de la época en algunas

secciones.
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Hacia su Gltima década, este artista compone mas de 300 obras y 50 bandas sonoras.
Astor Piazzolla muere en Buenos Aires el 4 de julio de 1992, un afio después de su muerte
fue nominado a los premios Grammy por la obra Oblivion en la categoria mejor obra
instrumental.

Cabe destacar que Piazzolla es un artista innato que tuvo la fortuna de recibir clases
con maestro de talla internacional y vivir en las metropolis artisticas de la época como lo

fueron Nueva York, Paris y Buenos Aires.

3.4. Musica Afrocubana: La musica popular cubana es la hibridacion entre estilos
de origen espafiol y ritmos africanos, vale la pena aclarar que la influencia africana siempre
ha sido predominante en el quehacer artistico de la habana y méas cuando se habla de musica.
Muchos se preguntaran donde queda la influencia de las poblaciones precolombinas en la
masica cubana, grupos poblacionales como los indios Tainos (poblacion indigena
precolombina que habitaba en las islas antillanas) o las poblaciones Siboneyes (poblaciones
indigenas de lengua Arawak que habitaban en el mar caribe). De estas poblaciones no queda
sino algunos cantos nostalgicos como Siboney o Ana canoa como los dos mas conocidos los
cuales son una evocacion del folklor precolombino, también se le atribuye a estas poblaciones
instrumentos como el giiiro (calabaza estriada que se rasca con un palo), aunque algunos
historiadores afirman que muchas poblaciones africanas tenian ese o un instrumento similar.

La llegada masiva de esclavos a La Habana gracias al desarrollo agropecuario desde
principios del XVI, hizo que estos gozando de una gran capacidad creadora, rapidamente
empezaran a elaborar réplicas de sus instrumentos con los materiales que esta nueva tierra
Les podia brindar. Al igual se apropiaron de instrumentos europeos como la mandolina,
guitarra, bombardino, el figle entre otros. También integraron en su organologia elementos
de uso cotidiano tales como cucharas, cajas, cajones, sartenes, quijadas entre otros. La
poblacion esclava también contribuyé al desarrollo musical de La Habana con una gran
cantidad de instrumentos nuevos. Entre ellos el Tres (cordéfono tipo guitarra con tres
secciones de encordado doble) las tumbadoras, los timbales, el bongo entre otros.

Asi como el Gospel en norte Ameérica influencio en gran medida al jazz, la religion
Yoruba influencio de manera notable a casi todos los ritmos populares cubanos. Quizas una

de las razones por las que los ritmos africanos tomaron tanto arraigo en la cultura cubana
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sobre todo hacia el siglo VXII, es por la practica religiosa traida desde Africa la cual se
reforzé con la llegada a América de méas esclavos en la isla después de 1886 cuando ya
abolida la esclavitud, estos seguian llegando de manera ilegal hasta diez afios después de
firmado el decreto. Los rituales yorubas que se llevaban a cabo con la ejecucion de tambores
Bata, Dunun, Ikines (instrumento elaborado con las nueces de una palma) y muchos otros en
honor a las deidades africanas que lograron trasladarse a todas las masicas de la Habana,
donde se puede ver la misma organologia o parte de esta en géneros mas actuales. Algunos
investigares no atribuyen la herencia musical africana solo a la religion yoruba sino también
a un mestizaje con otras masicas. La autora I. Leymarie (2015) afirma que:

“Durante mas de trecientos anos, jotas, soleares, malaguenas, tanguillos de Cadiz,
romances, villancicos, zapateos, minués, rigodones, fundiéndose en el mismo crisol con la
diversas danzas religiosas y profanas africanas, alumbraron ritmos que hoy constituyen la
esencia de la musica popular cubana” (p.9)

Un dato importante en las manifestaciones artisticas de la habana, se da en el siglo
XVII cuando los negros curros (libertos) se juntaban en pequefios grupos segun su origen
étnico en las afueras de las zonas urbanas con la finalidad de estar lejos de las autoridades
coloniales las cuales estaban dispuesta a exterminar cualquier unién de los antiguos esclavos
que buscaran revelarse y a sus vez los aislaban para que estos no molestaran a las poblaciones
blancas con sus ruidosos tambores. Estos pequefios palenques, funcionaban como lugares de
ayuda religiosa y creativa manteniendo entre ellos vivas todas las raices africanas. En
diversas épocas las manifestaciones artisticas afrodescendientes fueron prohibidas en
publico, pero en el afio de 1909 bajo el gobierno de José Miguel Gdmez movido por un leve
impulso de libertad, autoriz6 a las comparsas de dichos cabildos su participacién en las
festividades del Corpus Christi y el dia de los reyes. Hacia el afio de 1913 y bajo el mandato
de Mario Garcia Menocal quien fue un antiguo jefe de la policia americana a sueldo, la
represion sociocultural volvid relegando de nuevo cualquier manifestacion artistica africana
a los cabildos en las zonas rurales de Cuba.

Son muchas las variaciones musicales que inundan La Habana y en este pequefio y
resumido estudio queremos clasificar algunos delos géneros mas conocidos segln la
estatificacion encontrada en el libre Cuban Fire de la musicdloga de origen francés Isabelle

Leymarie.
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Mdsica sacra: masica Yoruba (musica de origen religioso africano interpretada por
los también llamados Lucumies), musica abakua (interpretado pos los Carabalis o mal
llamados Nafiigos) musica Congo (también conocidos como Batus. Dieron el mayor aporte
a la masica popular cubana en géneros como la Rumba, la cual deriva de danzas rituales

Congos).

Musical tradicional profana: los cabildos o resguardos palenqueros que se
encontraban en los lugares méas vulnerables de la sociedad, vieron en los carnavales la
oportunidad de expresar al menos por un momento la oportunidad de manifestar sus
frustraciones, ridiculizando algunos personajes, esta actividad se convirtio en una tendencia
en los demas carnavales. Los géneros interpretados en lo que se denomina como ritmos de
carnaval son: la Marcha, el saludo (interpretado frente a las autoridades municipales),
cuadrillas, especialidad de las tumbas francesas (bailadas con el famoso estribillo cocoyé) y

por ultimo el tango Congo.

Musicas populares: Multiples géneros nacieron después del siglo XVI1I tales como
la guaracha, El danzoén, La rumba brava, EI guaguancd, El yambd, La cumbia, El son y sus

variantes, el bolero, el zapateo, la tonada, el punto, la criolla.

3.4.1 Luis Gonzalez Valdés:

12 Imagen

90



https://www.ecured.cu/Neno Gonz%C3%Allez 20/11/18

También conocido con el sobrenombre de Neno Gonzélez, fue un importante pianista
y compositor cubano del siglo xx. Neno nace el dia 20 de agosto del 1903 en La Habana
Cuba. El inicio de su formacion musical estd a cargo de su padre el también musico Luis
Gonzales. A la edad de 18 afios Neno conformo su primer grupo, para actuar en cines y
teatros de la capital. En 1918 Gonzélez funda la orquesta de Neno Gonzalez, alcanzando gran
fama en los afios 50 y 60 actuando en varios teatros y cines importantes de la época. Esta
agrupacion tuvo actividades sin parar en casi todos los bailes de La Habana.

El auge de la orquesta de Neno Gonzalez, inicia con la llega de la cantante Raimunda
Paula Pefia Alvarez, conocida como la Reina del Danzonete quien inicié sus estudios de
musica en el conservatorio municipal de musica Amadeo Roldan. Junto a ella también
estuvieron musicos importantes como José “Papaito” Raimat y Carlos del Castillo. Las
presentaciones mas usuales de la orquesta se daban en los eventos organizados por el también
musco Jorge Anckemann en el teatro musical de La Habana (antiguamente el teatro Alkazar).

Se caracterizd por ser un pianista elegante y de alta capacidad virtuosisima, como
compositor, domind casi todos los estilos de la musica popular Cubana. Entre sus trabajos
mas importantes se destaca su intervencion en la radio.

Por miedo a montar en avion, el maestro Neno nunca salié de La Habana, pero su
musica traspaso las fronteras, por medio de la orquesta que fundé la cual estuvo activa por
un lapso de 73 afios consecutivos con intervenciones en importantes eventos en Espafa y
Portugal.

El maestro se jubilé en 1968 pero continuaba dando asesorias a la orquesta ahora
dirigida por su hijo Carlos.

Neno Gonzéalez fallece el 8 de junio de 1986 a los 83 afios posterior a la muerte de su
hijo Carlos en La Habana.

Entre las obras mas representativas de Gonzalez se encuentra: Boleros Al fin llegaste,
Nada es verdad Piezas de repertorio Lirico: Balada de amor infiel, En el jardin de mis
tristezas, Juventud eterna flor, Calladas razones, Luz en tus pupilas, Son Tantos los
recuerdos Danzas: Aquellos viejos tiempos, contratiempos, cubania, Danza impromptu, de

mi alma, mi respuesta, mi nifia adorada, Tu pafiuelo en la cintura entre otros Danzones:
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Aqui de nuevo, son dos épocas, Vamo’a salcochar, vuelve el danzon, sol y sombra,

Dedicacion, El tradicional.

3.5. Vals peruano

El vals segun el diccionario de la real academia de la lengua espafiola se clasifica:
baile de origen aleman, que ejecutan las parejas con movimiento giratorio y de translacion.
Se acomparfia con una musica de ritmo ternario, cuyas frases constan generalmente de 16
compases, en aire vivo. Muchos investigadores establecen que su antecesor es la Volte (danza
a tres tiempos del siglo XII. El vals se popularizo y extendi6 por todo el mundo por medio
del ballet y la épera.

Este género adopta las caracteristicas de cada pais que lo adapt6 o incorpor6 a sus
musicas. Por ejemplo, el vals aleméan y ruso, tiene un ritmo méas marcado, el vals vienés o
austriaco tiene una coreografia a dos tiempos. En Latinoamérica existe hasta hoy en dia el

vals ranchero o mexicano, vals peruano (con una danza de pasos mas cortos), vals tango

En Perq, tiene un surgimiento en el siglo XIX Y XXy su adaptacién musical a nivel
local, toma elementos de la musica afroperuana. Se le conoce también como vals criollo. Se
desarrollé en Lima y en gran parte de la zona costera. La cultura criolla que en sintesis es la
mezcla cultural entre indigenas, espafioles y negros y que adopta este nombre en particular
en pero, da origen a muchas danzas y estilos musicales como la Zamacueca, la Marinera
limefia, el Tondero, El festejo entre otros, rescatando el valse criollo como uno de los mas
relevantes y representativos.

La organologia del valse peruano generalmente se compone de Guitarra, cajon
peruano, bandonedn, ladd, piano, violin e instrumentos que se fueron anexando como el
acordeon, banjo y el saxofén.

Los espacios abiertos de las grandes casas, los solares y los callejones, fueron los
lugares donde una voz solista 0 a dio acompafiada al inicio de una guitarra (posteriormente
por un contrabajo y un piano) amenizaban toda reunion o fiesta jarana en los aires de Lima
desde el siglo XIX. Dando lugar al desarrollo musical de este género. Los primeros valses
que datan de finales del siglo XIX 'y primeras décadas del siglo XX adquieren el nombre de
Guardia vieja. La tradicion oral a través del tiempo, logro mantener viva en la memoria del

pueblo peruano el trabajo de algunos autores. Cabe destacar el trabajo de los musicélogos
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Raul Serrano y Eleazar Valverde que recopilaron en un texto llamado El libro de oro del vals
peruano el cual recopila el trabajo de compositores de la denominada Guardia Vieja como;
Julio Florez y Juan Pefia Lobaton compositores del Guardian, Oscar Molina autor de
Idolatria, José Sebastian Libornio-ibarra con obras como Flor de pasion Oscar Molina con
su canco ldolatria y una de las figuras mas influyentes de esta época Rosa Mercedes Ayarza
de Morales (compositora, maestra de canto, difusora de la muasica peruana). En su repertorio
se encuentran una variedad de danzas habaneras, marineras y tonderos; entre sus obras mas
emblematicas esta frutero Congo, la jarra de oro, congorito, la picaronera, moreno pintan
a Cristo.

Dentro de la historia del valse peruano, vale rescata la labor del compositor Julio
Felipe Federico Pinglo Alva, también conocido como el bardo inmortal. Considerado como
un icono de la musica peruana desde las primeras décadas del siglo XX, da inicio a lo que
hoy conocemos como el valse criollo junto que el desarrollo de un género llamado one-step
nacido en Estados Unidos y popularizado en la década de los 20. Sus aportes artisticos
enriquecieron la vida musical de Lima. Se le afiade a este compositor ademas, la labor de
fusionar muchos ritmos criollos con las musicas que en ese tiempo sonaba en la radio y
enriquecer de esta manera las armonias y ritmos en los algunos de los géneros populares
peruanos. Después de Pinglo, se puedo observar en el valse peruano las influencias del
Tango, el Bolero, Bossa Nova, blues, fox-trot entre otros géneros mas que todo de origen
americano. Felipe Pinglo compuso durante su vida artistica méas de ciento diez cancones, las
mas conocidas son: El plebeyo, Mendicidad, La oracion del Labriego, El canillita, Horas de
amor.

Musicos de la talla de Pablo Casas, Lorenzo Humberto Sotomayor, Eduardo Marquez
Talledo, y Manuel Acosta continuaron con el legado que dejaron sus antecesores en el
desarrollo de la herencia musical peruana. Junto a este ramillete de grandes compositores, se
unen también unas cuantas mujeres compositoras las cuales juegan un papel importante en
la interpretacion y divulgacion de estas musicas entre ellas estan: Serafina Quinteras (poeta,
cantautora y periodista peruana), Alicia Maguifia, Chabuca Granda (de la cual hablaremos

en extension mas adelante) y Serafina Quinteras.
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3.5.1Chabuca Granda:

13 Imagen

https://es.wikipedia.org/wiki/Chabuca Granda 20/11/18

Su nombre completo era Maria Isabel Granda Larco. Fue una importante figura del
folclor peruano que compuso un sin nimero de valses criollos y ritmos afrocubanos. Chabuca
Granda como se le conoce, nace el 3 de septiembre de 1920 en la provincia de Cotabambas
(departamento de Apurimac ubicado en el centro sur de Per(), muere el dia 8 de marzo de
1983 en Miami Estados Unidos. Conocida por temas tan famosos como la flor de la canela,
El puente de los suspiros y Fina estampa Granda se cataloga como una figura emblematica

del folclor andino.

Hija de un ingeniero de minas llamado Eduardo Antonio Granda San Bartolomé (hijo
del cientifico y matematico Juan José De la Granda y Esquivel), e hija de Isabel Susana Larco
Ferrari (de la familia Larco de ascendencia italiana radicados en Per(). Cuando Chabuca
Granda solo tenia tres afios de edad, la familia decide radicarse en la capital del pais donde
Granda realizo sus estudios en la institucion Leon Andrade en el distrito de lima. Su carrera
artistica inicia con estudios de piano desde muy pequefia y a los 12 afios donde integro el
coro del colegio haciendo las veces de soprano; ademas ocupd el cargo de vicepresidente de

la asociacion de cantores del colegio. Terminado su estudio bachiller, Granda inicio cursos
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libres en el instituto femenino de Estudios Superiores de la pontificia universidad catolica

del Perd (la universidad privada mas grande del Peru).

Junto a Pilar Mujica Alvarez Calderén (Chamaca) en 1937 inicio el dto Luz y Sombra
En el afio de 1943 contrajo matrimonio con el piloto brasilero de la fuerza aérea del Per(
Enrique Fuller Da costa, con quien tuvo tres hijos (Eduardo, Enrique y teresa). En el afio de
1952 la relacién termino en un divorcio, llevando a la compositora a escribir sus canciones
en un d&mbito de soledad y privacidad, escondida en si misma de lo que representaba der una
mujer divorciada en el Lima conservadora de aquella época.

Sus inicios como una reconocida compositora de valses criollos se dan cuando en
1948 gana un concurso de composicion organizado por el municipio de Rimac (distrito de
lima) con el tema Lima de Veras. En 1950 estreno Zaguan y Callecita escondida dos valses
nuevos. La primera etapa de su vida como compositora, esta cargado de evocaciones a ese
lima pintorescas y sefiorial de inicios del siglo xx. Su fama como compositora crecio a nivel
nacional cuando en el afio de 1953 el conjunto los Chamas grabo su tema La Flor De la
canela obra compuesta en honor a Victoria Angulo una lavandera afroperuana. Esta obra
alcanz6 tanto impacto, que se catalogé como una pieza representativa de la masica peruana.
Durante esta primera etapa compositiva Chabuca Granda también escribié obras como
Gracias y ha de llegar mi duefio interpretado por el trio los troveros criollos, otras obras
como fina estampa y José Antonio fueron interpretadas por la famosa cantante Edith Barr.
También se adjuntan obras importantes como puente de los suspiros, Lima de veras
(interpretada por los morochucos).

En el aflo de 1958 se propone interpretar sus propias canciones desde de una
operacion en la garganta que le dejo una voz un poco agravada. Esta voz agravada, y la
interpretacion de un canto mas intimo y conversado con un acompafiamiento musical mas
estilizado, la catapultaron a una nueva etapa de su carrera artistica, dandole un estilo tnico y
particular.

Su fama creci6 aun mas después de la publicacion de su disco Lo mejor de Chabuca
Granda en 1962 donde participaron sus intérpretes favoritos: Los Troveros Criollos, Los

Chamas, Jesus Vasquez y Eloisa Angulo. Es considerado como uno de los discos mejor
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logrados de la mdusica criolla peruana, por la calidad de los temas y el virtuosismo de sus
intérpretes.

Entre sus aportes musicales se destaca la ruptura de la estructura ritmica tradicional
del vals peruano. También se le afiade, la extension del registro melddico en sus obras lo cual
hicieron una contra parte a las formas de tratamiento melddico en los antiguos valses de
salon. Chabuca Granda revoluciono por la gran conexion existente entre la tetra y la melodia,
siendo cada vez a medida del tiempo, una compositora que da mas sentido a lo poético en su
musica. En una etapa un poco méas madura de su carrera artistica, Chabuca Granda logré
quebrantar incluso las estructuras de la poesia por medio de la evasion de rimas, conexién
entre las frases y modificaciones a las estructuras poéticas basica como la décima. La musica
creada en esta etapa de su vida, esta dedicada a la cantante chilena Violeta Parra y al poeta
peruano Javier Heraud.

Chabuca Granda falleci6 el 8 de marzo de 1983 de un falla cardiaca en una clinica de
Miami. Pero su legado sigue vivo gracias a su basto aporte a la poesia y musica peruana y el
renacimiento de la musica afroperuana la cual habia sufrido un detrimento gracias al entorno
social. Su musica traspaso las fronteras y hoy en dia muchos artistas a nivel mundial

interpretan canciones de su amplio repertorio.
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ANALISIS

A continuacion, procederemos a realizar un analisis general de cada una de las
piezas que se adaptaran en este trabajo. Dicho andlisis iniciara con el reconocimiento basico
de factores relevantes de la obra como son la tonalidad, la cifra métrica, el compositor, el
género, la organologia en la que se encuentra de forma original, hasta un analisis de giros
melddicos o armdnicos relevantes o peculiares en la pieza. Al no tratarse de una tesis
fundamentada en los analisis vale la pena mencionar que dicho estudio se hara de forma

muy general analizando de las obras solo lo més relevante.

Nota: para hacer cualquier comparacion de los analisis y las partituras originales
para piano visita los anexos al final de trabajo donde se encuentra dicha informacion, al

igual que todas las adaptaciones realizadas.

3.6.0blivion
Elementos Descripcion
Compositor Astor Piazzolla
Genero Tango
Métrica 4/4
Tonalidad Do menor
Organologia original Cuarteto de cuerdas, bandonedn
Forma A-B-A-K (coda) Ternaria simple
Secciones A (1-24) B (25-40) A’(41-62) K (63-68)

Oblacion que en espafiol quiere decir olvido es una de las obras méas representativas
de repertorio de este compositor. La obra atrajo la mirada del director de cine Marco
Bollocchio el cual la incluyé como motivo principal de la banda sonora de la cinta Enrico
IV estrenada en 1984. Afios después Horacio Ferrer hizo una version cantada estrenada por
la famosa intérprete italiana Milva. La obra gano una nominacién al Grammy en febrero del

afio 1993 como “mejor composicidn instrumental”.
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Oblacion es una pieza escrita en forma ternaria compuesta que contiene una seccién
A que va desde el compas numero 1 al compas 24 con un periodo inicial en los primeros 8
compases. Donde en los primeros cuarto el compositor muestra una secuencia como idea
inicial por terceras (sol redonda y mi redonda) expuesta arménicamente en la tonica y
posteriormente (hacia el 5 compas) el compositor rompe la secuencia después de hacer el
do (blanca con puntillo) y de esta manera durante los siguientes cuatro compases da la
respuesta a la pregunta generara en los cuatro compases iniciales, completando de esta
forma un periodo. Arménicamente el autor hace una transicion a sol (region de la
dominante) pasando por un 2, 5,1 en Mib (compas del 5-6) después un 2, 5,1 en sol (en el
compas 7-8) donde afiadiendo el séptimo grado en el acorde de sol lo expone como

dominante y da la sensacion de retorno hacia Do m (tonalidad inicial) en el compas 9.

Oblivion Astor Piazolla
Periodo
frasel frase 2
0| o — A I |
I{ L\DI Illpli_ﬁ — | ‘\‘ 0 . 4 I [ | | [T T | 1
@ X ’ ! } I I I = | | I | 1/
[y} =3 ¥ | T e 1 7 ‘
semifrase 1 de 1 semifrase 2 de 1 semifrase 1de 2 semirase 2 de 2

Del compés nueve en adelante el escritor plantea las mismas ideas iniciales con

diversas variaciones armonicas (otros acordes para ir a sol) y variaciones melodicas hasta el

Compas 15. Despues del pulso cuatro del compés 16 en adelante el compositor
plante una idea no presentada anteriormente la cual tiene la tarea de concluir lo que hemos
denominado la seccion A, dicha idea a diferencia de las formas binarias convencionales

cierra arménicamente en la tonica y no conecta a B con el arco de la dominante.

La seccion B inicia en el compas 25 y culmina en el compas 40. Dicha seccion
inicia con una secuencia descendente por segundas. Este difiere de la secuencia se la
seccion A en que las imitaciones 1 y 2 sufren un desplazamiento del tempo no todas entran
a tempo como la secuencia de A (ya no entran en el pulso uno sino en el dos a diferencia
del motivo iniciador de la secuencia en esta seccion). Armdnicamente usa recursos ya

conocidos. Usa un 2, 5,1 para ir a Mib y después usando el cuarto grado en seis hace un
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acorde de doble dominante (compas 29) con el quinto grado bajo para ir a Sol y desde con

un acorde de Sol dominante retorna a Dom y por ultimo un acorde de Mi disminuido como

sensibilizacion al primer acorde planteado en esta seccion y asi hace por segunda vez la

misma idea musical. Aungue B tenga un motivo y una melodia independiente y logre

llevar a la obra a un climax, la tonalidad es la misma que Ay las progresiones armonicas

también.
Frasc dc la partc B
" Fod Bb7 Eb7 Fm7/Ab Dm7(5b) G7 Cm Fm/CCm/G Edis
#Fbpﬁﬁg%&ﬂ—ﬁ— s e s
S =T e T o—

o]

Parte B con sus divisiones en frase uno y dos (pregunta y respuesta)

27

repeticion de frase B

r

frase concluciva de retor a (A)

!
fH | P | : A : — .
. . T | | | B — — N
| . | I | S ) 7 & & 7]
@ | | . !
ANV 4 | u 11 ! L | ! ! I | - I
[3) ,_43—J|

Lo que hemos denominado A’ es la misma seccion inicial (A) pero esta (A’) va

desde el compés 41 al 68. En los primeros 22 compases A’ se da a conocer las mismas

ideas melddicas que escuchamos al inicio pero con algunas variaciones con la finalidad de

generar algunos cambios. Este tercer momento de la obra presenta una coda que busca la

conclusion de la pieza. Ella reitera en si, muchos elementos expuestos en los primeros

cuatro compases de A con variaciones en el bajo, los cuales tienen la tarea de cambiar las

funciones buscando una cadencia conclusiva.
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Variaciones del periodo inicial en A’

Cm Fm7 Bb7 Ebmaj7 Abmaj7

35 —
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&) I | 71 - - I ) e i 71
o 3 : ! : == | r

Dm7(5b) D7 G7

41
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)

|
N O | 11 1 [7]
[ | Y Y ) I | | ] [ | Y (3 1 1 1
I | LS ) P ¢ L | I 1 "4 | ]
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Coda: esta seccion reune elementos de la introduccion mas algunos elementos

conclusivos, como el Do pedal en la voz extrema y la escala propuesta en a voz del bajo.

Cm Cm/Bb Cm/Ab Cm/G
Cm___ Cw/B:____ C: J—
A L © hid o o -
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1
OO — 1 — f T T 3
W T | = = | 2
>4 = & - & = 5
& o r
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3.5. Samba en una nota

Elementos Descripcion

Compositor Antonio Carlos Jobin

Genero Samba

Meétrica Dos medios (a la breve, compas partido)

Tonalidad Si bemol

Organologia original Piano, guitarra, voces, bajo, percusion,
chelo y flauta traversa

Forma Introduccion A-B-A

Adaptacion realizada por Intro (1-4) A (5-20) B (21-28) A (29-44)

Samba en una nota es una cancion brasilefia de 1959 con letra de Newton Mendonca
y musica de Antonio Carlos Jobin. Esta cancion fue incluida en albumes de jazz como Stan
Getz, Charlie Byrd y uno que lleva el nombre el compositor. Esta obra obtuvo un premio
Grammy en el 1963.

Esta pieza de samba esté catalogada también como un standard de jazz. Tiene una
forma ternaria donde la primera parte llamada también seccion (A) se presenta en la
tonalidad de Bb que va desde la introduccién la cual vale la pena aclarar que hace parte de
este documento encontrado ya que todas no llevan la misma introduccion, hasta el compas

21. La primera idea inicia con una anacrusa en la nota fa, nota que no cambia ya que esta
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pieza se podria decir que consiste en las diversas variaciones armonicas que puede recibir
una misma nota. La melodia como se habia dicho antes tiene na sola nota y ritmo de samba.
No se podria decir que la melodia tenga una primera frase y una segunda completando un
periodo, méas bien se trata de una gran idea sin secciones y Hecho esto, se presenta la
misma idea en un intervalo de cuarta arriba de esta.

Introduccion

Bbsus2add6 Ebsus2(b13)/Db Eb/G Cm7 F745(b9)
9 |%) ” T |'\\ l t t K i
Y 4l 2Y {° | [ 7] | y ] | || 1 |
| f an W A% / Py .
ANV ! ] R .
S = B —5
s i PRS-
Piano
y | A .
Yo — — i K I H—— X
D - @ I. 17 & r 2P~ ]\‘
—e o H. -
Frase inicial
Frase 1
semifrase 1 semfrase 2
Dm7 Db7 Cm7 B7(»5)
9 III) i | A | J— | | A | | A | J— | | A |
y 4t }V\ { ]\' | | P l\' | l\J AT ) [ 7] | l\‘ | | | I\‘ l\| { -
%&tﬁgﬁb@/ s tt-‘:vta*:éva
Frase dos que completa el primer periodo
Frase 2
semifrase 1 de 2 semfrase 2 de 2
Fm?7 E 7(b5) Ebmaj7 Ab7
fH |
e & 2 S Z—
ANV ! | ] | | | T 1 ] =1 | ] [ | | j ] |
e | r | e V] 4 r | [ Y | [ 4 [
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Los primeros compases presentan una progresion de 2, 5,1 donde el segundo acorde
(dominante en el compaés 6) se presenta en forma de sustitucion tritonal muy tipico en los
standares de jazz. En el compés doce se presenta la idea inicial, pero con la nota si bemol,
con el acompafiamiento armonicos de 2, 5,1 también con la sustitucion tritonal como
acorde caracteristico en la progresion. A comparacion de la primera idea en la nota fa esta
no se repite por segunda vez. Hecho esto, el compositor presenta nuevamente la idea uno
con la misma nota y la misma serie armonica y un acorde si bemol que sirve como

dominante de mi bemol, acorde en el que inicia la idea que llamariamos idea B.

frase 1
9 Ebm7 Ab7 " Db Ebm7 Dbmaj7 ‘
%E—L — T f 7 — f K —%
ANIY | | | | | | | | A\ | 2
—= — T 5 e & o
Segunda frase de B
frasc 2
]jh Dbm?7 l Gb7 BMaj7 B6 Ebm6 B7(b5)
| | | .
e e ke — — p— - T Ne—ep
IVa P | I I Vi | bg[' il 1 &
NS | I rahal | | o I by | P
Q) | | L 4/ o @ [ i i, b; ! @ be& *

La seccion de presenta una melodia mucho més dindmica con escalas ascendentes y
descendentes alrededor de toda la seccion. B presenta un periodo que tiene dos frases muy
marcadas y aunque no presenta quizas con cambio de tonalidad si presenta una progresion
armonica mas variada con transiciones a mi bemol y re bemol también realizadas por medio
del 2, 5,1. La obra también presenta algunos acordes enarménicos como en el compas 27
donde el Gb7 funciona como F#7 para ser dominante de B que es el acorde que sigue en el

compas 28.

En el compés 30 con anacrusa el compositor plantea de nuevo la idea inicial con

diversas variaciones armonicas. Y se repite de nuevo toda la pieza por segunda vez.
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3.6. Pasillito

Elementos Descripcion

Compositor Jaime Henao

Genero Pasillo

Métrica Ya

Tonalidad Do mayor

Organologia original Piano

Forma A-B-A-B-CODA Binaria

Secciones A(1-38) B(39-92) A(93-114) B(115-162)
K (163-177)

Esta es una de las piezas mas conocidas de este compositor Valle Caucano escrita
en una forma binaria compuesta con aire de pasillo. La pieza presenta una idea inicial en la
tonalidad de Do a octavas en la mano derecha y acompafiamiento armonico a ritmo de
pasillo en la mano izquierda un recuso muy usada la seccion A haciendo sentir en ocasiones
algo de rigidez y verticalidad melddica. En la siguiente imagen presentaremos el periodo

completo y sus divisiones en frases que completa la idea musical.

Periodo
Frase 1 Frase 2
) e e 2 S et T
§ Dle bk Ec .
=ttt s DA Soes. 0 g
ety ‘H"? S = pEates
= A A G

Dentro de la primera arte de la obra después de expuesto el tema, se presentan
algunos transitos pequefios impulsados por acordes que aun no logran salirse de la

tonalidad si logran darle un color bastante particular a la misma.
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Compases del 10 al 12 donde la intencion es “ir” a la region de la dominante, pero

cuando esta misma se expone con su septimo grado deja en claro su retorno a Do mayor.

F#/Eb Dm7 G7
'
i - = 1'11' -
- -
:ﬁi"g 1
hee 7 4o 71 *® 7

FMaj7 Dm9sus4/Ab Em?7 Cadd2
= =

2L e Ehe 335 335
2= = —=

8§ bee =S | T 35
oo - " aa H ——

T & T=h 7 P}H T 'V I ] 1 - L I'/ {
E A = H!

Uso de algunas extensiones con la finalidad de dar la sonoridad a jazz y ofrecer

también una diversidad timbrica a la pieza.

El compés 31 y 32 logran anunciar lo que seria el recuso compositivo de la seccion

B. es curioso que el escritor de alguna manera logra adelantar la sensacién de B dentro de A

y que este recurso en A sea un elemento que logre romper con la monotonia.

2_0

™
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P
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La seccion B ofrece recursos melédicos mas variados y un contrapunto mas versatil.
Quizas en esta parte el compositor hace un fuerte contraste entre la seccion A y B dejando
de lado el uso de las octavas consecutivas y usa con menos frecuencia los acordes en la
mano izquierda a ritmo de pasillo dando més lugar a los arpegios extendidos. Es esa obra B
logra expresar su independencia de A de muchas formas, las més notorias son la
aceleracion del tempo, el cambio de tonalidad de C a G menor y en el compés 60 después

de la segunda casilla modular a G mayor

El periodo de B en G menor podria decir que inicia en le compas 40, un compas
antes de lo que realmente en la partitura seria B. este periodo se divide en dos frases donde
la primera semi-frase 0 motivo sera imitado por el siguiente en una especie de secuencia
ritmica. El periodo dos o respuesta, imita el motivo inicial pero con una octava en sol

después varia la melodia generando frases méas conclusivas.

Frasc 1
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Posteriormente el compositor desarrolla el motivo exponiéndolo en diferentes

alturas y presentando un acompafiamiento en acordes.

Las casillas de repeticidén contienen una progresién arménica modulante que en

realidad exponen acordes con la intencién afirmar el cambio de modo de mayor a menor.
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Dentro de la progresion podriamos hacer mencién de un 2, 5,1 que se presenta de una

manera poco usual.

D

9 Em7(b5) A(b9)add 6# A7(b5) sowhat D7gad 4#

9 |}J lk\l 1k| I lk\’ I 'k\. f T
P —o—9 —# @ I o E—— . ' | 4
DA | 7t j—ﬂ?

8
= = - —
[

ﬁr.

r.

La otra parte de B donde esta se presenta en G mayor, presenta las mismas frases

expuestas en la tonalidad homonima y un acompafiamiento a la melodia que podia definirse

como una segunda voz en un intervalo de sexta. En la mano izquierda retoma el

acompafiamiento por acordes y ritmo de pasillo caracteristico de A.

- Frase 1 en G
Ny [— [— I
& — e - e
S — —F o — €
) P @
0 D g | \ | \ |
e —1% sEESS == == Sss= ==
P | ] — ] F =
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Frase2en G
16+
/I = — —
{rs — 1 T J : g <
TemuSEsipS s = e

T ®- [r—
4 O -] L\ " ] I |
Peeosie .4:47&55 .
- s 4 & - 4

%ﬂ oall

El retorno a la seccion A es presentado por el compositor por medio de un 2,5,1y

las octavas caracteristicas de A en la mano derecha.
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En esta etapa del desarrollo de la obra, la seccion que denominariamos A’ presenta
los recursos de A pero de una manera mas corta que seria del compas 93 al 114 y no lo que
A seria del copas del compas 17 al 38. Hecho esto, el compositor presenta de nuevo la idea
de B de la misma manera que el inicio y finalmente presenta lo que seria la coda. Una
seccion que explota el elemento mas expuesto en la seccion B que son los arpegios
extendidos en este coso a mas de dos octavas usando las dos manos en el piano que es el
instrumento original. EIl recurso armoénico utilizado en la coda es usado con frecuencia en
la masica norte americana, es una elaboracion cadencial por acordes de intercambio modal.
En este caso el compositor decide terminar la obra en la tonalidad de Eb aun que esta en su
presentacion inicial estuviese en C. el compositor usa los acordes de la tonalidad homoénima
de Eb (Eb menor). Los grados en uso son el sexto grado, el séptimo mas el segundo grado
rebajado que en Eb se podrian ver como el sexto grado rebajado (sexta de schubert),
séptimo grado natural y el segundo grado rebajado que se podria analizar como una forma

de acorde napolitano.
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de Cb y Fb por efectos de escritura.
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Vale la pena aclarar que en la partitura aparecen los acordes de B mayor y E mayor
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3.7. Finaestampa

Elementos Descripcion

Compositor Chabuca Granda

Genero Vals Peruano

Métrica Ya

Tonalidad Fa mayor

Organologia original Guitarra,

Forma Estrofa y Estribillo

Secciones Introduccion (1-11) Estrofa(12-19) Pre-
estribillo (20-27) Estribillo(28-48)
Introduccion- Estrofa (49-56) Pre-
estribillo (57-69) Estribillo (70-93)

Esta es una pieza ha sido interpretada por artistas de la talla de Helenita Vargas,
Maria Dolores Pradera, Juan Diego Flores entre otros. Grandes musicos reconocen la

riqueza artistica de la obra y su alto aporte a la cultura peruana y para el mundo entero.

La forma estrofa estribillo es un estilo compositivo muy comun en la mdsica
popular latinoamericana. Aunque la estructura de la obra se ha explicado de una manera un
tanto occidental, la manera correcta de analizar esta pieza seria introduccion, estrofa que
podiamos llamarla “A”, un pre-estribillo o pre-coro que prepara el climax al estribillo o
popularmente llamado coro que es la parte mas repetitiva de la cancién ya que esta aparece
varias veces en la misma sin cambiar la letra contrario a la estrofa, la cual aparece la misma
musica, pero con diferente letra. Esta estructura se repite dos veces durante toda la pieza y
al final la compositora presenta una seccion de acordes conclusivos sin ser esto
necesariamente una coda, ya que no retine elementos de ningun movimiento anterior y en

esta ocasion presenta solo tres acordes en dos compases dando la sensacion de cierre.

A continuacion, presentaremos la introduccion analizaremos como este periodo se

divide en dos frases (pregunta respuesta) y una seccion que sirve como puente a la estrofa.
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Frase 1
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Como podemos ver la introduccion armdnicamente presenta una progresion bastante
usual para la musica de Occidente, la cual es planteada de la misma manera en las dos
frases en la mano izquierda. Melddicamente podemos ver que existe un climax en la

primera frase yendo hacia la dominante y como esté desciende en la frase dos (respuesta)

buscando la ténica y completado un periodo de una forma muy usual.

Puente

¥ o Bb 07 F
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Lo que conoceremos a continuacion es la seccion A que en otra forma de analizar

podriamos denominarlo como la estrofa la cual se repite por segunda vez con diferente

letra.
Frase 1
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A continuacion, presentaremos lo que seria la seccion B o pre-coro el cual presenta

ideas melddicas diferentes a la seccidn anterior y algunos recursos armoénicos diferentes

como la presentacion de la tonica con séptima mayor y un acorde de dominante con

extensiones no propuestas hasta el momento.

Frase 1
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Frase 2
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El estribillo presenta una idea que se repita cuatro veces con diferentes propuestas

armonicas, mas una idea al final del estribillo diferente que da un cierra al mismo.

30 F G7 F F7 C7 add2
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A continuacion, una variacion de la melodia inicial del estribillo presente en la obra

- G7 E7 Db7 C7_ Db7 C7
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Periodo final del estribillo

Como habiamos hablado al final de la pieza la compositora platea una seccién de

acortes que logran dar un cierre a la pieza de una manera bastante comun en una relacion
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entre dominante y tonica. Dentro de la progresion final algo que podria ser [lamativo es el
acorde de Db mayor o sexto grado modal, podria pensarse como un remplazo de la
subdominante o un grado puesto por gusto del compositor con la finalidad de generar color

caracteristico.
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3.8.  Aquellos viejos tiempos

Elementos Descripcion

Compositor Luis Gonzales Valdez
Genero Danza cubana

Métrica 2/4

Tonalidad Fa mayor

Organologia original Piano

Forma Ternaria A-B-A

Secciones A(1-24) B(25-32) A(33-41)

Aquellos viejos tiempos es una composicion que hace parte de del libro para piano
Once Danzas y un preludio del este compositor mas conocido como Neno Gonzales. Esta
obra en especial es una dedicatoria a su hijo Carlos. La obra logra resaltar las cualidades
ritmicas de la musica habanera por medio de la sincopa, haciendo notorio el contraste de
esta sincopa en la seccion B es una especia de poliritmia entre la voz grave y las voces

superiores.

La seccion A dentro de si encierra una forma ternaria ya que consta de un primer
periodo un segundo con la misma propuesta ritmica en la voz superior que cambios en las
otras voces y otra propuesta armoénica. Después se presenta de nuevo el primer periodo y
este concatena con la seccion B, esta A tiene una diferencia y es que cuando se presenta de
nuevo el primer periodo su pregunta no se presenta como la conocimos sino una nota Mas
arriba y con un acompafiamiento de un intervalo de sexta por la voz interior de dos periodos

los cuales procederemos a mostrar a continuacion dividiendo casa frase dentro del periodo.

Dentro del analisis de este primer periodo donde el compositor debe de presentar el
motivo inicial y la tonalidad, es peculiar come Neno presenta la tonalidad de Fa mayor por
medio de un 2, 5,1 que inicia en la dominante del dos siendo una acorde un poco disonante
y alejado de la tonalidad como para afirmar la misma. La segunda frase tiene la misma

progresion armonica y que la primera la misma semi-frase en los dos primeros compases y
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casi que la misma respuesta, pero esta logra ser mas conclusiva. EI compositor por medio
de la economia de medios logra presentar en el periodo uno de a la tonalidad y el motivo

casi que absoluto de la obra

Frase 1 del priemer periodo en A
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El periodo dos de a presenta las mismas celular ritmicas pero una intension

il

"
.
I

[

diferente. En este periodo el compositor ya no quiere a firma la tonalidad de la pieza, sino
que por medio de giros armonicos quiere darle un mayor dinamismo y juega un poco a
aislarse de la tonalidad haciendo transitos con dominantes auxiliares a otros mundos

notales.
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Frasc 1 del scgundo perido cn A
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Como lo habiamos dicho anteriormente el compositor en este periodo se aleja de la

tonalidad en este caso tiene la intension armonica de ir al segundo de la tonalidad (sol

menor), por medio de una secuencia de acordes cromaticos descendentes hasta la

dominante de sol menor y posteriormente presenta este acorde.

Frase 2 del segundo perido en A
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La segunda frase del segundo periodo usa el mismo mecanismo de transitorio del

primero, pero con la intencionalidad de ir al tercer grado de la tonalidad (La menor).

Posteriormente se presenta de nuevo el primer periodo con un cambio muy notorio

auditivamente. La presentacion del motivo inicial una segunda mayor r encima y con

acompafiamiento a un intervalo se sexta y sin la robustez arménica del comienzo.
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A continuacidn presentamos un pequefio fragmento que se ha denominado B por
logra mostrar una melodia contrastante a lo anterior teniendo una propuesta motivico
distinta y una intencion diferente aunque dichas ideas estan en la misma tonalidad de la
seccién A. vale la pena resaltar que esta parte B es muy corta en comparacion a su contra
parte (A) lo cual hace dificil definirla como una seccidn independiente, de ser asi, esta
seccion que hemos denominado B podria tratarse mas de una extension de A con la
finalidad de romper la monotonia y generar. Lo cual podria cambiar la forma de analizar la
obra dejado de verla como una forma binaria compuesta y mirdndola mas como una forma
cerrada (forma A cerrada) donde es una sola seccion que presenta muchos periodos

distintos, pero todos hacen parte del mismo ciclo.

Frase 1 del periodo de B
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Esta primera frase tiene la intencién armonica de dirigirse a la regién de La menor,
tercer grado de la tonalidad axial. Como en casi todos los casos en esta obra los transitos se
logran por medio de la citacion por asi decirlo de la dominante de la tonalidad de llegada,

en este caso el acorde de Mi mayor con séptima da la entrada a La menor.

Frase 2 del periodo B
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La segunda frase no solo tiene la tarea de completar la idea de B sino también la de
generar la coccion con la idea inicial (A). En esta frase al igual que la anterior se genera un
transito, pero esta vez hacia la region de la dominante por medio de un acorde de doble

dominante con séptima.

Por altimo la seccion A se repita como la conocimos al inicio aunque de una manera

mas corta.

119



ANEXOS

A continuacion, como Ultima parte de este trabajo mostraremos el resultado de lo
que serian a adaptaciones ya finalizadas acompafiadas de las partituras para piano
encontradas durante el levantamiento bibliografico, las cuales sirvieron de apoyo
indispensable para el conocimiento de las armonias y melodias de cada una de estas

maravillosas piezas de la musica latinoamericana.

El orden de la presentacion se hara de la siguiente manera: Oblivion de Astor
Piazolla, Pasillito de Jaime Henao, Aquellos Viejos tiempos de Luis Gonzales Valdés, Fina

estampa de Chabuca Granda, Samba en una nota de Carlos Jobin.
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(SAMBA DE UMA NOTA SO)

rics by ANTONIO CARLOS JOBIM

Original Lyrics by NEWTON MENDONCA
L
Wlesic by ANTONIO CARLOS JOBIM
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Una veredita alegre con luz de luna o de sol Te lleva hacia los zaguanes y a los patios encantados,
i tendida como una cinta con sus lados de arrebol, te lleva hacia las plazuelas y a los amores sonados,
448 arrebol de los geranios y sonrisas con rubor, veredita que se arrulla con tafetanes bordados,
B arrebol de los claveles y las mejillas en flor, tacén de chapin de seda y fustes almidonado,
‘: : perfumada de magnolias rociadas de mafianitas es un caminito alegre con luz de luna o de sol
[ la veredita sonrie cuando tu pié la acaricia, que he de recorrer cantando por si te puedo alcanzar.
y la cuculi se rie y la ventana se agita -
cuando por esa vereda tu fina estampa pasea. Fina estampa, caballero, quien te pudiera aguardar,
fina estampa, caballero, caballero de fina estampa,
Fina estampa, caballero, caballero de fina estampa, un lucero, que sonriera bajo un sombrero,
un lucero, que soariera bajo un sombrero, no sonriera mas hermoso ni mas luciera, caballero,
no sonriera, mas hermoso ni més luciera, y el tu andar andar reluce la acera al andar andar.
caballero, y el tu andar, andar reluce la acera al andar andar.
impresiones Musicales J. D. AREVALO - . a Impxeso en Buenos Aires, 19 7 1961
Basda 347 Buenas Alres Industria Areentina -+ Printed in Argentina
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Conclusién

Todo este tiempo de investigacion desde el levantamiento de datos bibliogréficos, la lectura
de dichos documentos hasta las largas tardes de audiciones seleccionando el repertorio a
orquestar, me permiten afirmar la hibridacion cultural existente en el quehacer artistico
latinoamericano. La musica que en todas las culturas rapidamente toma un lugar relevante
por su conexién con el mundo interior del hombre da fe de dicho mestizaje, se hizo mas
importante por su papel en el mundo religioso dentro de la iglesia implantada por medio de
los conquistadores y también la que se realizaba de forma clandestina por las poblaciones

marginadas afuera de las zonas urbanas.

Dentro de la investigacion nos damos cuenta que en paises como el nuestro al igual como
por ejemplo Argentina, Chiles entre otros de Sur América, de una manera racista han
querido “transformar” las musicas que no logran parecerse a las musicas de occidente, ni
reflejan sus mismas formas. El caso del bambuco es el mejor ejemplo de esto donde
naturalmente al estar escrito en 6/8 como casi todas las masicas de corte africano, las
poblaciones citadinas guiados en parto por movimientos gubernamentales en busqueda de
una masica de corte nacional, vetaron a esta de su esencia natural y modificaron tanto su
forma como en su métrica. Contrario a esto, paises como Brasil, Cuba, Peru, hacen de la
musica un baluarte cultural tal cual y como esta se presenta en su estado natural sea de

corte indigena, africano o un mestizaje entre todos.

En el segundo capitulo quisimos hacer un pequefio aporte metodoldgico del tratamiento de
voces con acordes de densidad mas alla de la densidad cuatro. Tratando tipos de acordes
poco usuales en las aulas de clases de las catedras de armonia universitarias. Este aporte se
establecio de una manera fundamental y basica y esperamos mas adelante lograr aprender y
escribir mucho mas sobre este apasionante tema. También dentro de este capitulo podemos
concluir que hemos dotado a nuestro querido lector de conocimiento bésico sobre el

tratamiento del ensamble de saxofones y su modo de escritura.

Este trabajo ha logrado reflejar y ratificar la riqueza de tan alto nivel que posee la mdsica
latinoamericana las cuales son casi que invisibles a los o0jos de las nuevas generaciones, las

cuales estan deslumbradas por los aportes culturales de otras civilizaciones a la sociedad. El
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temor que nace mediante la elaboracion de este trabajo, es quizas que la mdsica latina

pierda tanto su valor que pueda llegar a desaparecer.

Todo este trabajo hace parte de una gran idea la cual es importante en todos sus ambitos,
pero uno de los capitulos méas apasionantes de escribir es el pequefio aporte que esta
monografia logra plasmar a traves de la realizacion de las adaptaciones para ensamble de
saxofon porque logra dar a conocer en un espacio quizas muy occidentalizado las musicas
nuestras donde a medida que se realizaba este trabajo pude ver que solo las obras de
algunos artistas latinoamericanos entre ellos el gran Astor Piazzolla hacen parte de su
repertorio. Por esta razon, este trabajo se convierte en un aporte mas con el Gnico fin de dar
a conocer nuestra masica ante el mundo por medio de este maravilloso instrumento, el

saxofén.
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Referencias audio-visuales

ACADEMIA PLAY,
El descubrimiento de américa. Publicado el (4 de mayo del 2016)
https://www.youtube.com/watch?v=FdizSgQFEUR8

REYES CATOLICO EN EL DESCUBRIMIENTO DE AMERICA,
porque financiaron los reyes catdlicos a colon. (7 de enero del 2017)
https://www.youtube.com/watch?v=VbPM1QnDaUU

BELLO,M.
Cantantes de tango mas famosos de la historia.
https://www.bellomagazine.com/es/musica/cantantes-de-tango

TAMBORES BOMBAYA,
TODOS LOS DERECHOS RESERVADOS 2016, CULO E PUYA O TAMBOR
REDONDO http://www.tamboresbombaya.com/people/culo-e-puya-o-tambor-
redondo/

LA CLASE DE JUAN,
Relatos quien fue Astor Piazolla. Publicado 11 de marzo 2018
https://www.youtube.com/watch?v=11xesK8Bywc

TODO TANGO,
El valse Criollo. Ricardo Garcia Blaya
http://www.todotango.com/historias/cronica/268/El-vals-criollo/

REAL ACADEMIA ESPANOLA,
Pagina Oficial.
http://www.rae.es/

ECURED,

Neno Gonzales. “Diccionario Enciclopédico de la Musica en cuba”. Instituto
Cubano el libro. Editorial letras Cubanas 2009

https://www.ecured.cu/Neno Gonz%C3%Allez

EDWIN YUPANQUI,
tutorial numero 8. Jazz Piano elementos de improvisacion en Am7, publicado (2 de
sep. 2015)
https://www.youtube.com/watch?v=-rOyDLoLh-
E&list=PL2REk4kYBpZCEovihOm4dVLgngJzeBBd1
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CESAR A. MEJIA ALEXANDER AGUIRRE,
Jaime Henao Contrapunto y Disonancia, publicado el (2 de julio 2008), revista
cientifica Guillermo de Ockham Vol.6, No.2
https://revistas.usb.edu.co/index.php/GuillermoOckham/article/viewFile/2497/2179
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