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RESUMEN

Este proyecto presenta una metodologia para la creacidbn de variantes
melddicas y ejercicios de improvisacion. Se ha tomado como herramienta para
la creacién de las variantes, la técnica de armonizacion a cuatro voces
cerradas. Su aplicacion, de manera espontanea como elemento fundamental

en el contexto de la improvisacion, es el objetivo central del presente trabajo.

Se compilaron varios aspectos del lenguaje musical del jazz: la improvisacion,
siendo Charlie Parker el sujeto de estudio; los arreglos musicales para varias
voces, siendo Supersax un referente; y el trabajo de Corey Christiansen en
“Essential Jazz Lines” (2001) como herramienta para elaborar los ejercicios de
improvisacion. La investigacion fue dividida en cuatro etapas: primero,
mediante el método documental se abordan conceptos que describen, analizan
y reivindican el lenguaje musical escogido y el método de armonizacion como
generador de variantes melddicas. Segundo, se aplica el método compositivo/
experimental para el disefio del arreglo a cuatro voces cerradas sobre la
transcripcion del solo de Charlie Parker. Tercero, se utiliza el método analitico
sobre el sistema propuesto por Christiansen para la asimilacion de una frase;
emulando su sistema en la creacion de ejercicios con las variantes melodicas.
Cuarto, se emplean las variantes melddicas y las frases del solo original, en la

creacion de tres solos demostrativos a través del método compositivo.

Finalmente, toda esta informacion sera expuesta como parte de un recital de

jazz correspondiente a la linea de investigacion de performance.



ABSTRACT

This project presents a methodology for the creation of melodic variants and
improvisation exercises. It has been taken as a tool for the creation of variants,
the four way close harmonization technique. Its application, spontaneously as a
fundamental element in the context of improvisation, is the central objective of

this work.

Several aspects of jazz musical language were compiled: improvisation, being
Charlie Parker the subject of study; the musical arrangements for several
voices, being Supersax a reference; and the work of Corey Christiansen in
"Essential Jazz Lines" (2001) as a tool to elaborate the improvisation exercises.
The research was divided into four stages: first, through the documentary
method are addressed concepts that describe, analyze and claim the chosen
musical language and the method of harmonization as a generator of melodic
variants. Second, the compositional / experimental method for the design of the
arrangement is applied to four way closed voices on the transcription of Charlie
Parker's solo. Third, the analytical method is used on the system proposed by
Christiansen for the assimilation of a phrase; emulating his system in the
creation of exercises with melodic variants. Fourth, the melodic variants and the
phrases of the original solo are used in the creation of three demonstrative

solos through the compositional method.

Finally, all this information will be exposed as part of a jazz recital

corresponding to the line of performance research.
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INTRODUCCION

La improvisacion es un eje fundamental en el desarrollo integral de cualquier
musico. Ampliar los horizontes de su discurso musical se vuelve imperativo en
el afan de reinventar sus parametros artisticos. Este desafiante escenario
motivd el presente trabajo. Su principal contribucion es el aporte de técnicas
que permiten ampliar el entendimiento de un solo, mediante el uso de variantes

melddicas de la propuesta original.

Si bien existen diversos métodos para desarrollar lenguaje de improvisacion
que parten de realizar variantes melddicas de frases transcritas. Este método
en particular abarca otros aspectos musicales, como la composicion para
varias voces. Esto posibilita una manera mas ordenada de aprovechar todo el

material musical contenido en un solo.

El mismo Charlie Parker admitié que usaba frases transcritas textualmente de
libros de métodos o de otros intérpretes en sus solos. De hecho, la unica
manera de utilizar espontaneamente cualquier material musical, durante el
performance libre, es mediante la practica ardua de dicho material. Dicho de
otra manera: la improvisacion es el resultado de la espontaneidad sumado a la
repeticion. En el presente trabajo se propone un método de asimilacion para las
variantes melddicas generadas a partir de un arreglo para varias voces basado

en el trabajo de Corey Christiansen en “Essential Jazz Lines”.

Dado que el surgimiento del bebop representd un gran cambio en la estética de
la improvisacion en el jazz, todo lo que vino después tiene claras influencias del
mismo. Las frases bebop son a su vez un lenguaje diferenciable y presente en
todos los intérpretes que vinieron después. Por esta razon, se vuelve

imperativo para cualquier musico un adecuado estudio de este lenguaje.

El principal objetivo de este trabajo es justamente el disefio de ejercicios que
posibiliten al intérprete, la interiorizacion de las variantes obtenidas mediante la
armonizacion. De esta manera poder usar las frases trascritas a Parker y sus

variantes melddicas de manera espontanea en el contexto de la improvisacion.



Como obijetivos especificos se plantean:

Abordar tedricamente los conceptos del bebop, improvisacion en el
bebop, a Charlie Parker como referente del mismo y los arreglos para
varias voces, en especifico el método de armonizar con cuatro voces
cerradas. Para lograr este objetivo se han usado obras como: “La
explosion bebop: Charlie Parker y la ciudad de Nueva York” de Gustavo
Tejada (ano), “Técnicas de arreglos para la orquesta moderna” de Enric

Herrera (afio).

Crear un arreglo a manera de soli con la técnica “cuatro voces cerradas’
sobre la melodia y el solo de Parker sobre su obra “Yardbird suite” con el

objetivo de crear variantes melddicas de todas las frases originales.

Analizar, disefar y exponer ejercicios que faciliten la interiorizacion de
motivos y frases. Estos ejercicios basados en los expuestos en la obra

de Corey Christiansen.

Aplicar las frases y sus variantes en tres solos escritos sobre standars
del jazz que contienen contextos armonicos muy comunes dentro del

geénero.

El trabajo presenta un entendimiento distinto del estudio de la improvisacién,

enfocado en brindar al estudiante herramientas para el desarrollo de un

discurso musical propio. Partiendo de estéticas tradicionales y mediante el uso

de recursos compositivos, este trabajo brinda un apoyo para el desarrollo de un

sonido propio.



1 Capitulo 1: Fundamentos teoricos

El presente capitulo contextualiza el marco tedrico necesario para poder
entender este trabajo como un experimento de aprendizaje musical. Es decir,
como meétodo de estudio para asimilar cualquier lenguaje musical referencial,
aplicando una técnica de armonizacion. Por este motivo, el primer paso
consiste en definir la importancia del lenguaje musical escogido para el
experimento. En consecuencia, cabe mencionar la importancia de Charlie
Parker y su obra, como referente del estilo escogido. Por ultimo, se describe la
técnica de armonizacion a cuatro voces cerradas y a un referente de estas

técnicas de arreglo dentro del género bebop, Supersax.

1.1 Historia y contexto del jazz bebop

En el libro Enciclopedia ilustrada del jazz de Brian Case y Stan Britt (1983) se
menciona que, debido a la segunda guerra mundial y otros factores
econdmicos, la industria musical sufrié un severo estancamiento. La prohibicién
de la produccidon de material fonografico, sumado a los crecientes impuestos
para espectaculos de gran escala, limité el campo de accion y el mercado de
las grandes orquestas de swing. Todo esto provocd la conformacion de
agrupaciones musicales cada vez mas pequefas que buscaban entretener con
musica cada vez menos bailable, en lugares cada vez mas pequenos. Todo
esto fue el escenario perfecto para el surgimiento de una de las corrientes
musicales mas criticas y revolucionarias de la historia, el bebop (Case & Biritt,
1983 p. 165).

La fuerte crisis social vivida en las décadas de la guerra, provocé que en este
subgénero del jazz una gran cantidad de musicos, encontraran en su arte (el
bebop) una respuesta critica a su entorno. Por otro lado, la ausencia de
intérpretes de la “vieja escuela” favorece la experimentacion musical,
resaltando cada vez mas el papel del solista (Tejada, 2013, p. 83). Basta
observar la Figura (1) para poder comparar entre dos fragmentos de solos de

dos referentes de sus propios estilos. Louis Amstrong por parte del swing y Lee



Morgan como representante del bebop. Ademas de lo que se puede apreciar a
simple vista en la Figura, el solo de Amstrong dura aproximadamente un
minuto, mientras que el solo de Morgan dura dos minutos. Si bien solo son

fragmentos, muestran el fraseo usado practicamente en toda la obra.

FRAGMENTO DE SOLO LOUIS AMSTRONG
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Figura 1: Contraste entre dos fragmentos de solos de representantes de cada estilo, swing y
bebop.

En la Figura (1) se contrastan los fragmentos de los solos expuestos porque
son un claro ejemplo de la interpretacion diferenciada en estos estilos. No solo
que el tempo de la obra es practicamente el doble, en el caso del solo bebop,
sino que el fraseo es frenético sincopado y representa un reto para cualquier

interprete.

Con el afan de retomar el protagonismo afrodesendiente en el jazz, estos
interpretes, como Parker o Morgan, se presionaron hasta adquirir técnicas y
rasgos interpretativos unicos. Con el uso de ritmos acelerados y asimétricos,
improvisando y ampliando los parametros estéticos de la época es que lograron
que el bebop se abriera al mundo (Sampayo, 1995, p. 9 - 11).



1.2 Caracteristicas musicales del bebop

A manera de cientificos de la musica, los mayores representantes del bebop
experimentaron con todos los aspectos de una obra. Haciendo énfasis en
sincopados ritmos, desenfrenadas melodias y extensas improvisaciones.
Exponentes tales como el baterista Kenny Clarke, el pianista Thelonius Monk,
el trompetista Dizzy Gillespie y el saxofonista Charlie Parker se dedicaron a lo

largo de sus carreras a romper estandares estéticos (Tejada, 2013, p. 50).

1.2.1 Anticipacion Ritmica
La anticipacién ritmica es un efecto que se consigue anticipando una corchea
de una nota principal que por lo general atacaria en tiempo fuerte. Esta nota
anticipada se anticipa a su contexto armonico y se analiza como si perteneciera

al acorde inmediato. (Herrera, 1986 p. 28)
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Anticipacion

Figura 1: Anticipaciones ritmicas en Yardbird Suite. .

El bebop supuso un gran cambio estético musical, sobre todo en aspectos
ritmicos, melddicos y en materia de improvisacion. (Tejada, 2013, p. 44). Tal y
coémo se puede apreciar en la composicidon Yardbird suite de Charlie Parker, la
melodia del tema posee varias notas de aproximacion, llamadas notas blues,
ademas de un ritmo acelerado y sincopado. La melodia principal del tema
consta de muchas anticipaciones ritmicas, usadas para destacar la armonia

muy particular del tema. Todas las anticipaciones estan marcadas en rojo.
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Figura 2: Primera seccion del tema Yardbird suite resaltando sus anticipaciones ritmicas.
Adaptacion propia de RealBook.

Como se puede apreciar en la Figura (4), melédicamente hablando el bebop
muestra un parcial abandono del fraseo y sonoridad vocal propia del swing,
tratando de resolver los contextos arménicos con una estética cortante y fria. El
fraseo melddico ritmico comunmente interpretado en corcheas y semicorcheas,

apelando al virtuosismo instrumental. (Gili, 1984, p.105).
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Figura 3: Fragmento del solo de Charlie Parker sobre el tema Yardbird suite adaptacién propia

de Real Book


https://es.wikipedia.org/wiki/Corchea
https://es.wikipedia.org/wiki/Semicorchea

El mayor aporte musical del bebop se traduce en un entendimiento musical
centrado mas en la armonia (dimension vertical), de esta manera los solos se
resuelven pensando en el contexto arménico. Antes en la era swing, las frases
solistas solian interpretarse pensando en la melodia (dimensidon horizontal) del
tema, si bien el bebop no se divorcia de esto, si lo revoluciona ampliando las
posibilidades armédnicas tratando cada acorde por separado (Gili, 1984, p. 115).
La manera en la cual la presente investigacion aporta al entendimiento de los
solos de Parker, es justamente generando una ampliacidon de su lenguaje
melddico. Al ser Parker un artista bebop, su manera de improvisar respondia a
una experimentacion arménica de las obras. Esto a su vez, genera un particular
lenguaje melddico. Mediante la aplicacidon del arreglo a cuatro voces cerradas a
la melodia y en particular al solo de Parker, se generan variantes melodicas del

lenguaje expuesto en la obra.

1.2.2 La improvisacion en el bebop

El lenguaje bebop, mediante el uso de la tension y la resolucién, delimita el
contexto armonico propio de un tema. Sin embargo, el lenguaje bebop busca
una extension del esquema armonico de un tema. (Christiansen, 2001, p. 4) El
bebop, menciona Corey Christiansen, toma las notas del acorde (raiz, tercera
quinta y séptima) como las vocales de una palabra, y las notas tension mas las
notas de paso vendrian a ser las consonantes. Este lenguaje parte de que
cualquier nota puede ser usada como parte de una melodia, pero el reposo o la

resolucion solo pueden darse en notas del acorde.

Las notas del acorde, las vocales de nuestro discurso musical, generan la
sensacion de estabilidad. Por otro lado, el resto de notas de la escala son
tomadas unicamente como notas de paso y provocan en el oyente
sensaciones, que, en mayor o menor medida, se alejan de la estabilidad
(Christiansen, 2001, p.5).

La genialidad de Parker radica en su particular uso de este concepto,
mezclando de una manera muy singular el reposo y la tensién en sus solos,

creando obras de arte que trascienden el tiempo gracias a su particular uso de



las notas del acorde mas las notas tension (Christiansen, 2001, p.4). En la
ilutracion (5) se aprecia como todos los momentos de reposo dentro del solo
estan dados en notas del acorde, mostradas en circulos verdes. El uso de
notas de paso se encuentra enmarcado en recuadros rojos. El recuadro
naranja muestra una clara superestructura de Si (B) menor usado sobre Sol (G)
mayor con septima menor, donde la nota Fa (F) sostenido es claramente un
avoid. Son este tipo de particularidades las que enriquecen el estilo de Parker,
ya que si bien esta usando una nota que no es apropiada para el acorde, en el

pasaje inmediatamente continuo enfatiza la escala mixolidia de Sol (G).

BiLie’s BouNce
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Figura 4: Fragmento inicial del solo de Parker sobre Billie's Bounce. Adaptacion propia de
Onmibook.

1.2.3 La escala bebop

Dado que los reposos arménicos se deben realizar en notas del acorde;
cuando el fraseo ritmico — meldédico es muy rapido y esta distribuido
mayormente en corcheas y semicorcheas se puede generar disonancias si se
trabaja con escalas conformadas por un nimero de notas impar. En respuesta
a esta problematica nace la escala bebop, que no es mas que la incorporacién
de cromatismos en ciertos lugares de la escala para hacer que la misma conste

de ocho notas y no siete. (Christiansen, 2001, p.5)

Existen tres escalas basicas usadas por Parker, que pueden ser catalogadas
como escalas bebop. La escala bebop Mixolidia, usada en acordes mayores

con séptima menor.
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Figura 5: Representacion de la escala bebop mixolidia. .

La escala bebop Dérica, empleada para acordes menores con séptima y por
ultimo la escala bebop mayor, usada para acordes mayores con séptima. Cada
escala esta conformada por ocho notas en lugar de siete. Esto se debe
justamente para resolver el tema de tensién - resoluciéon en los tiempos rapidos

caracteristicos del bebop. (Christiansen, 2001 p. 5)
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Figura 6: Representacion de la escala bebop ddrica. .
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Figura 7: Representacion de la escala bebop Mayor. .

En un breve analisis de las tres ultimas ilustraciones donde se exponen los
diferentes tipos de escalas bebop. Se puede apreciar que este lenguaje

basicamente busca ampliar los cromatismos permitidos dentro de una escala.

En la Figura (9) se identifica, a manera de ejemplo, dos momentos del solo de
Parker sobre Yardbird suite, donde se ha empleado claramente una de estas

tres escalas bebop.
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Figura 8: Escala bebop en momentos del solo de Charlie Parker en Yardbird suite. .

1.3 Sujeto de Estudio Charlie Parker the Bird

1.3.1 Charlie Parker

Charles Christopher Parker nace en Kansas City el 29 de agosto de 1920, hijo
unico de Charles y Addie Parker. Desde temprana edad Parker demostrd
entusiasmo por el jazz, de hecho, estudiaba la tuba. Gracias a un gran esfuerzo
paterno, la familia Parker logra adquirir un saxofén alto para Charlie, quien
después de fuertes jornadas de practica y frustrantes sesiones de jam logra
convertirse a la edad de diecisiete afios en una figura del jazz local. (Arribas,
2017, p. 48)

Parker llegd por primera vez a Nueva York en 1939, y en poco tiempo lograria
ser un referente musical de la ciudad y del mundo. Inspirado por grandes
musicos como Lester Young o Igor Stravinsky, nunca dejé de innovar
musicalmente. Realizé su primera grabacién junto con Jay McShann en 1940,

realizando improvisaciones destacables en temas como “Oh, Lady Be Good”.


https://es.wikipedia.org/wiki/Nueva_York
https://es.wikipedia.org/wiki/Jay_McShann
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Justamente con la big band de McShann lograria impresionar al publico y la

critica con sus innovadoras ideas musicales. (Sampayo, 1995, p. 10 - 15)

A pesar de que las primeras grabaciones de Parker fueron con el grupo de Tiny
Grimes en 1944, fue su trabajo con el trompetista Dizzy Gillespie, lo que le
permitié6 de forma definitiva ser reconocido en el mundo del jazz. De la mano
de temas innovadores como “Hot House”, Parker asombraria a la audiencia con

solos que rompian los parametros melddicos del swing. (Tejada, 2013, p. 50)

1.3.2 Relevancia de la obra de Bird

La tremenda influencia que representé la obra de Parker para las generaciones
que lo sucederian, se puede resumir en las palabras del genio del jazz, la
innovacion musical y director de las agrupaciones musicales jazzisticas mas
reconocidas del siglo XX, Miles Davis:
En ocasiones he conseguido casi reproducir las sensaciones de aquella noche y
aquella mistica de 1944, cuando oi por primera vez a Diz y a Bird, pero nunca lo he
logrado del todo. Y ando siempre buscandolas, escuchando, sintiendo, tratando
constantemente de encontrarlas en y a través de la musica que toco cada dia.
(Miles & Troupe, 1991, p. 45)
Miles Davis no solo participd, sino que liderd6 muchas de las corrientes
innovadoras del jazz por mas de cuarenta afnos, y en sus propias palabras, la
influencia que genero en él la musica de Parker fue tremenda. (Tejada, 2013, p.
52)

Como es posible que un artista genere tal impresion en colegas de su mismo
género, de su mismo estilo. De qué manera trabajé Charlie su sonido y su
interpretacion, para renovar toda una corriente artistica y ser un referente en el
jazz que trasciende su época. Pues las palabras de Gary Giddins en su libro
Visions of Jazz: The First Century, describen a Parker como un artista agobiado
por sus propios esquemas y formas, llegando incluso a suplicar por unas clases
al compositor de musica academica Edgar Varése (1883-1965) para poder
integrar aspectos musicales de un lenguaje ajeno al que Parker conocia.

(Giddins, 1998, p.145). Es justamente este aspecto lo que formoé a Parker como


https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Tiny_Grimes&action=edit&redlink=1
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Tiny_Grimes&action=edit&redlink=1
https://es.wikipedia.org/wiki/Jazz
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un artista puramente innovador, razon suficiente para sorprender a los oidos

atentos de aquella época (Tejada, 2013, p.65).

1.3.3 Yardbird suite
Para concluir con la descripcion del lenguaje elegido para este proceso de
aprendizaje, se debe hablar de Yardbird suite. The Charlie Parker Septet,
agrupacion que conformarian el trompetista Miles Davis, el saxo tenor Lucky
Thompson, el guitarrista Arvin Garrison, el contrabajista Vic Mc Millan, el
baterista Roy Porter y el pianista Dodo Marmarosa, grabarian en noviembre de
1946 la version de Yardbird suite en la cual se basa este trabajo. Charlie Parker
Septet plays "Yardbird Suite”, nombre original para la grabacion antes
mencionada realizada en Ross Russell’s Dial Records en la ciudad de los
angeles (Koch, 1988, s/p.).

Contemporar:
American Mus?c

YARDBIRD SUITE
Ska (Parker)
LIE PARKE
Caln'l;':eol;z«;l:e;; alto sax; Lucl'sy 'l'shE’:vasonET, tenor
fllea ;még:pgg. 3“‘ Marmorm,m;'vlbno'
n i i
S s e

(D-1011-4)

Figura 9: Charlie Parker Septet interpreta "Yardbird Suite" Dial 1003. Adaptado de Koch s. f.

En el capitulo dos, se presentara un analisis melédico armoénico del tema
Yardbird Suite. Sin embargo, es preciso mencionar algunas de las
caracteristicas musicales del tema ya que las mismas son el motivo de la
seleccion de esta obra para realizar el arreglo. Tiene una forma tipica del jazz
de AABA de 32 compases con una armonia interesante, pero a su vez no tan

desafiante en comparacion a otros temas (Koch, 1988, s/p.).
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Como se ejemplifica mas adelante, gracias a su armonia y anticipaciones
ritmicas, Yardbird suite es ideal para empezar con el estudio del lenguaje
bebop. Ademas, la grabacién antes mencionada fue interpretada en unos 210
bpm aproximadamente, por lo que es de las versiones mas rapidas del tema.
Sin embargo, es un tema que puede ser interpretado mas lento, siendo ideal

para el proceso de aprendizaje.

1.4 Dimensiones Musicales

En el ano 2011, la universidad de Harvard realizO un experimento para
determinar qué aspectos en la musica, eran los que influenciaban de manera
mas directa en el proceso de aprendizaje y la manera en la cual un individuo
genera gustos o preferencias musicales. Dicho estudio a cargo de Psyche Loui,
se centro en los aspectos melodicos, en contraste con los aspectos armoénicos.
Para entender de mejor manera como se relacionan estos aspectos musicales,
Loui describe la sucesion de notas (melodia) como la dimension horizontal de
la musica; en contraste la simultaneidad de notas (armonia), viene a ser la

dimension vertical de la musica.

Este estudio del departamento de Neurologia de la Escuela de Medicina de
Harvard, arrojé varios resultados: parece existir una posible disociacion entre el
aprendizaje y la formacién de preferencias en la musica. Ademas, los aspectos
melddicos son los mas determinantes a la hora de generar preferencias, siendo
las viejas melodias en contraste con las nuevas, las que prefiere el oido
humano. Los aspectos arménicos parecen influenciar de manera mas directa el
proceso de aprendizaje, ya que brindan un contexto al oido. A pesar de que los
resultados no fueron determinantes, lo evidente es que, para un proceso de
aprendizaje exitoso, el cerebro humano necesita entender ambos aspectos,
melddicos y armoénicos (Loui, 2012, s/p.).
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Figura 10: Dimensiones musicales sobre fragmento de la melodia de Yardbird suite. .

En la Figura (11) podemos contrastar las dimensiones explicadas por Loui en el
contexto de la obra Yardbird suite de Parker. La dimension horizontal, es decir
la melodia es aquello que con el tiempo va generando gustos y preferencias.
Sin embargo, la dimensién vertical, es decir la armonia, brinda un contexto
musical al oido. Esto posibilita un proceso de aprendizaje integro. El desarrollo
de la presente investigacion gira en torno a esta hipotesis sobre el aprendizaje
musical. La mejor manera de aprender musica es integrando los aspectos de la

misma sin aislarlos. (Loui, 2012, s/p.)

Es justamente sobre esta hipotesis de aprendizaje musical que se centra el
presente trabajo. Para poder entender de manera integral el lenguaje melodico
de un solo de Parker, hay que ampliarlo a su dimension vertical (armonia). Una
manera ordenada de hacer esto, son las técnicas de armonizacion para varias

VOCesS.

1.4.1 Dimension Horizontal “la Melodia”

Una Melodia es en esencia la manera en la cual las distintas alturas tonales se
relacionan ritmicamente. Sin embargo, debemos tomar la definicion de
Schoenberg antes expuesta (Grundgestalt), para poder desglosar una melodia
en elementos mas pequefios como lo son la frase y el motivo. Un motivo se
compone de dos a tres notas, mientras que una frase se construye de dos a

tres motivos (Guzman, 2011 p.51).
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1.4.1.1 Frasey Motivo

El motivo es la fraccion mas importante de una frase, y vendra determinado por
caracteristicas ritmicas y melddicas (intervalos). Una frase es la sucesion de
motivos que conllevan al ciclo completo de una idea melddica (Herrera, 1986 p
24).

FRASE E‘ C Fm Bb7 C7 B»7 A
o) \ | N \ \
7 e e e e e e e e e
EGRUSSE= S SESiS SSESSsSs S SSaEsiseas
o ' : | 2 =
motivo motivo
G7 Em Dm G7
D7 [
5 1. o = =5 ]_,
ﬂ — | A [— |
A/ — .  E— ] === e i i ¥
n | L7 1 ry Fi | B | | o i | =0 -~
NY o 7 | I [t = — 3 =
- e T = ;
SE motivo motivo

Figura 11: Primera frase de la melodia de Yardbird suite desglosada en motivos. .

En la Figura (2) se puede apreciar la fragmentacion de una frase melddica en
elementos mas pequefios, los motivos. De esta manera se puede entender

como ha construido la frase Parker.

1.4.2 Dimension Vertical “la Armonia”

El aspecto arménico en la musica hace referencia a la relacion que existe
cuando dos o0 mas notas son interpretadas al mismo tiempo. La profundidad de
una obra musical (numero de notas interpretadas al mismo tiempo) genera
relaciones entre las notas cada vez mas complejas. Esto provoca en el oyente

la sencacién de texturas, ambientes, emociones y estilos (Herrera, 1986 p. 18).

La evolucion que ha experimentado la musica, por lo menos en la corriente
musical occidental, siempre ha estado fuertemente ligada al concepto melodico
armonico. Numerosas obras de Bach que son escritas para un solo
instrumento, sin ningun contexto armonico, delinean la armonia, la tonalidad del
tema. La belleza expresiva de muchas obras del romanticismo es el resultado

de una abierta experimentacion armonico melddica por parte de sus autores.
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Es absolutamente innegable que en la corriente musical occidental el desarrollo
de aspectos melodicos va de la mano con el desarrollo de nuevos conceptos

armonicos (Rich, 2018).

Funciones Tonales y Entornos Tonales
Las funciones tonales tienen que ver en cierta manera con el grado de reposo o
de inestabilidad que cada grado tonal aporta al discurso musical. Existen tres
funciones basicas, estas son:funcion de tdénica, de dominantey
de subdominante. La funcién tonal de un acorde viene determinada por su
estructura interna y por las relaciones que establece con los acordes de su

entorno (Herrera, 1986 p. 80).

La funcion de todnica esta caracterizada por su estabilidad. El acorde
representativo de esta region es el acorde de (l) primer grado o ténica, aunque
en algunos casos este papel lo pueda desempeniar el (VI) sexto grado o el (lll)
grado cuando sean convenientemente situados en el contexto arménico de una
obra (Herrera, 1986 p. 81).

La funcion de dominante esta caracterizada por su inestabilidad. El acorde
representativo de esta funcién es el acorde de (V) quinto grado, aunque el (VII)
séptimo grado suele tomar parte dentro de esta funcion. En el caso del (VII)
séptimo grado, el tritono presente en su estructura le aporta la inestabilidad
armonica para poder representar esta funcion. Podemos ademas generar
inestabilidad armonica para acentuar cambios armonicos simples en una obra

utilizando dominantes secundarias.

15 Arreglos para varias voces en la musica popular

1.5.1 El soli en la big band
El termino big band hace referencia a una orquesta de jazz. Este formato de
agrupacion surge en la década de los veinte, pero es muy usado hasta la
actualidad. En resumidas cuentas, consta de una seccion ritmica (bateria,

piano, bajo) y una seccibn melddica generalmente conformada por
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instrumentos de viento en su mayoria metales (trompeta, trombdn) aunque

también es muy comun el saxofon (Martinez, 2014, p.45.).

Si bien el formato big band no es compatible con el desarrollo de la era bebop,
ya que justamente la reduccidn de las grandes orquestas, provocod el
surgimiento del género. El formato predilecto del bebop serian los tets (término
que hace referencia al numero de integrantes de pequefias agrupaciones como
cuartets, quintets, etc). Sin embargo, dado que varias obras del bebop han sido
consideradas standars del jazz, es natural que existan varios arreglos para
bandas mas numerosas como una big band, y que existan numerosos arreglos

para varias voces de obras emblematicas del género. (Pease & Pulling, 2001,
p. 38).
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Figura 12: Soli en Donna Lee interpretado por Supersax. Tomado de: Jazz Lines Publications.

Enric Herrera define al soli como un estilo de arreglo para dos o0 mas voces,
donde un grupo instrumental de la misma familia (por lo general vientos) tocan

la misma figuracién ritmica (Herrera, 1986, p. 107).
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En la Figura (12) se puede apreciar un fragmento original del arreglo de Donna
Lee por parte de Supersax, si bien en dicho arreglo solo se presentan dos
voces (ya que la mayoria de instrumentos estan doblando la melodia o tocando
una quinta) aun asi califica como soli, ya que esta escrito para seis

instrumentos distintos.
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Figura 13: Transcripcion del arreglo de Med Flory a modo de soli del tema Yardbird suite,
fragmento de la primera seccién del tema. .

1.5.2 Med Flory y Supersax
El trabajo realizado por Med Flory dentro de Supersax es un referente del
presente proyecto, ya que es arreglista y fundador de la banda Supersax,
armoniz6 las melodias y solos de Parker por mas de cincuenta anos. La
historia de Supersax nos remonta a los anos cincuenta, cuando un joven Flory,
a manera de estudio, transcribia los solos de Parker, pero, ademas, escribia
varias voces extra. No fue hasta dentro de 20 afios, es decir en la década de
los setenta, que Flory animado por su esposa, arranca seriamente el proyecto

Supersax.
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La agrupaciéon Supersax conformada por cinco saxofones, dos altos, dos
tenores y un baritono, junto con una seccidon ritmica (bateria, piano y
contrabajo) tocando temas de Parker a manera de soli. La recepcion del
proyecto fue fenomenal, y la agrupacion grabaria su primer album de estudio
Supersax Plays Bird, en las salas del mitico estudio Capitol Records. A partir
de dicho punto, Supersax se convirti6 en un fendmeno mundial grabando

nueve albumes e inclusive ganando un Grammy. (Duboff & Sultanof, 2011,

s/p.).

La relevancia del trabajo de Flory para la presente tesis es crucial, ya que
clarifica el valor de la obra de Parker y a su vez, aplica el arreglo de varias

voces sobre las melodias de Bird.

BIRD LIVES!

Figura 14: Afiche de publicidad de Supersax Duboff & Sultanof. Adaptado de Zirpolo 2018

Es muy conocido en el mundo musical, sobre todo en el jazz, que la obra de
Parker es increible, tanto por su concepcion como por su ejecucion. Sin
embargo, la idea de reproducirlos usando un arreglo a cinco voces fue lo que
convirti6 a Med Flory en un referente. Ademas, la dificultad que esta tarea
representaba era enorme. En otras palabras, la tarea que realizé Supersax fue
reproducir la maestria de Bird e incluso expandirla mediante el uso de la

orquestacion. (Zirpolo, 2018, s/p.).
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Si bien el trabajo relizado por Flory muestra un rumbo para el presente
proyecto, cabe mencionar que el trabajo se realiza con el fin de generar
variantes melodicas de las frases originales del solo de Parker. La obra de
Flory representa un trabajo estético diferente, ya que todas las melodias eran
armonizadas e interpretadas a manera de soli. Por lo tanto, el presente trabajo
toma aspectos estéticos de la obra de Supersax, pero no pretende producir un

arreglo basado en la produccién de Flory.
1.6 Técnica de armonizacién a cuatro voces

1.6.1 Analisis musical estilistico
Para poder realizar cualquier tipo de arreglo o armonizacion para varias voces,
es imperativo la realizacion de un analisis no solo meldédico armonico, sino

también estilistico (Herrera, 1986 p. 42).

Segun la Real Academia Espafiola o RAE, por sus siglas, estilo en arte se
define como el “caracter propio que da a sus obras un artista” y también como
el “conjunto de caracteristicas que identifican la tendencia artistica de una
época, o de un género o de un autor’ (RAE, 2016). El analisis estilistico tiene
como objetivo identificar estas caracteristicas en las obras para poder
asociarlas con un estilo en concreto. Si bien el presente trabajo se centra en
una sola obra de Parker, se puede extraer aspectos estilisticos del intérprete en

cualquiera de sus obras representativas.

El presente analisis se enfoca en las caracteristicas del solo de Parker en su
obra Yardbird suite, sin embargo, para poder entender el sentido de una frase
melddica se hace imperativo la comprension cabal del contexto arménico, es
decir que el analisis melddico y arménico van de la mano (Campbell, 2002 p.
16).

1.6.2 Metodologia del Analisis musical

Segun Martin Vidal, el éxito de un analisis musical requiere un claro estudio de
los elementos que conforman una obra, en este caso de Parker. Ademas cabe
sefalar que, el desarrollo apropiado de un discurso musical (que viene a ser la

improvisacion en el caso de Charlie Parker) se enriquece mediante el uso y la
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combinacion de parametros ritmicos, melodicos, armonicos, y el sentido

narrativo propio de una obra musical (Vidal, 2010 s/p).

Para entender de mejor manera lo que es un analisis se puede tomar la
definicion de lan Bent, en The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
Tomo 1, expone su concepto de analisis como:
La resolucion de una estructura musical en elementos constitutivos relativamente mas
sencillos, y la busqueda de las funciones de estos elementos en el interior de esa
estructura. En este proceso, la "estructura" puede ser una parte de una obra, una obra
entera, un grupo o incluso un repertorio de obras, procedentes de una tradicion escrita
u oral (Bent, 1980, p. 340).
El compositor Arnold Schoenberg (1874-1951) es considerado uno de los mas
prominentes pedagogos musicales; varios afnos de su vida trabajo en el
desarrollo de textos dirigidos al analisis musical. Schoenberg tomé para su
trabajo un concepto organicista que denominé Grundgestalt (forma
fundamental) el cual, describe la construccidon musical a partir de un “motivo”
que es repetido, pero dicha repeticion busca siempre el principio de la variacién
(Guzman, 2011 p. 48).

En concordancia con lo antes expuesto, se debe analizar las dimensiones
antes de la obra y reducirlas a sus formas fundamentales, es decir en el caso
de la melodia, analizar los motivos. Y en el caso de la Armonia analizar el

acorde.

1.6.3 Funciones Tonales y Entornos Tonales
Las funciones tonales tienen que ver en cierta manera con el grado de reposo o
de inestabilidad que cada grado tonal aporta al discurso musical. Existen tres
funciones basicas, estas son:funcion de ténica, de dominantey
de subdominante. La funciéon tonal de un acorde viene determinada por su
estructura interna y por las relaciones que establece con los acordes de su
entorno (Herrera, 1986 p. 80).

La funcidbn de tonica esta caracterizada por su estabilidad. El acorde
representativo de esta region es el acorde de (l) primer grado o ténica, aunque
en algunos casos este papel lo pueda desempenar el (VI) sexto grado o el (lll)
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grado cuando sean convenientemente situados en el contexto arménico de una
obra (Herrera, 1986 p. 81).

La funcién de dominante esta caracterizada por su inestabilidad. ElI acorde
representativo de esta funcion es el acorde de (V) quinto grado, aunque el (VII)
séptimo grado suele tomar parte dentro de esta funcion. En el caso del (VII)
séptimo grado, el tritono presente en su estructura le aporta la inestabilidad
armonica para poder representar esta funcion. Podemos ademas generar
inestabilidad armonica para acentuar cambios armonicos simples en una obra

utilizando dominantes secundarios.

1.6.4 Analisis Mel6édico Armédnico
Enric Herrera en su libro Técnicas de arreglos para la orquesta moderna afirma
que, dentro del analisis melddico la primera diferenciacion que se hara sobre
una melodia consta de distinguir las notas en dos grupos principales: Notas
principales (notas del acorde y notas tension), y Notas secundarias (notas de
aproximacion diatonicas o cromaticas) (Herrera, 1986 p. 56). Esto aclara que el

analisis melddico de una obra depende directamente de su contexto arménico.

1.6.4.1 Notas de aproximacion o de paso

Son aquellas notas que pueden o no formar parte de la escala de donde
proviene el acorde, pero que en contexto son usadas para dar un sentido de
movimiento por grado conjunto, ya sea cromatico o diatdénico, hacia una nota

principal (Herrera, 1986 p. 87).
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Figura 15: Ejemplificacion de las notas principales en contraste con las notas secundarias.

1.6.5 Distribucion de las voces
La manera de distribuir las voces en un arreglo dependera de la armonia, es
decir, si la armonia tiene triadas (acordes de tres notas) o cuatriadas (acordes
de cuatro notas). En el segundo caso, existen varias técnicas a aplicar para
poder realizar un arreglo a cuatro voces: Cerradas (close) que es la técnica
aplicada en el presente proyecto, Segunda voz bajada (drop 2), Tercera voz
bajada (drop 3), Segunda y cuarta voz bajada (drop 2 + 4) y Abierto (Spread).
La disposicion Cerrada (close) indica que las cuatro voces estaran en el ambito

de una octava (Herrera, 1986, p. 171).

La técnica de cuatro voces cerradas es la armonizacion usada en el presente
proyecto, debido a que es una manera ordenada de generar voces que
mantengan el mismo sentido melddico de la voz original. Ademas, este tipo de
armonizacion exige que cada voz parta desde una nota del acorde, por lo cual
las voces generadas son trasposiciones de la melodia original en distintos
modos del acorde. En la Figura (15) se puede apreciar como cada una de las

notas elegidas para armonizar la melodia son notas del acorde.
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Figura 16: Ejemplo de arreglo a cuatro voces Cerradas. Adaptado de Henric Herrera.

1.6.5.1 Notas del acorde y Notas tension

Al tomar como ejemplo un acorde de A7, las notas de La (A) raiz, Do sostenido
(C#) tercera mayor, Mi (E) quinta y Sol (G) séptima, son las que forman el
acorde de A7 (La mayor con séptima menor). Las tensiones (novenas, oncenas
y trecenas) son las super estructuras que se forman por encima de los acordes
con séptima y se denominan tensiones porque generan una cierta disonancia.
En general, lo que permite a una nota convertirse en una tension disponible, es
que esté a un tono por encima de una nota del acorde, de lo contrario esta nota
generaria una disonancia desagradable o incluso puede cambiar la cualidad del
acorde (Pease & Pulling, 2001 p. 45).
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Figura 17: Notas del acorde y notas tensién en contexto. .

Sin embargo, existen ciertos contextos armoénicos que permiten estas
disonancias, los acordes mayores con séptima menor que estén en un contexto
dominante, pueden poseer tensiones que generen esta disonancia con notas

del acorde (novena bemol y trecena bemol) (Pease & Pulling, 2001, p. 51).
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Figura 18: Notas tension en contexto alterado. .

1.6.5.2 Notas del acorde
Herrera explica que cuando la melodia de la obra a arreglar esta conformada
por notas del acorde, el procedimiento simplemente consiste en rellenar con las

notas restantes del acorde inmediatamente debajo de la primera voz.
(Herrera, 1986, p. 25)

1.6.5.3 Notas Tension

Una nota que no pertenece al acorde pero que sigue estando dentro de la
escala del acorde, siempre y cuando no genere un bemol dos (b2) por encima
de una nota del acorde, se denomina tension. Las tensiones se armonizan de
manera tal que omita la inmediata nota inferior del acorde. Por ejemplo, lo mas

comun es reemplazar una novena por la raiz del acorde (Herrera, 1986, p. 18).

1.6.5.4 Notas de aproximacion

Para las notas de “paso” o notas de aproximacion, Herrera menciona varios
recursos armonicos para resolver estas notas, que pueden o no ser parte de la
escala madre del acorde. Cualquiera de las estructuras que se usen para la
armonizacion de la nota de paso esta directamente relacionada con el analisis
melddico. Ademas, se debera usar la misma disposicion (cerrado, bajo
segunda voz, etc.) que su objetivo (Herrera, 1986, p. 26). Las posibles
rearmonizaciones que se usan en las notas de aproximacion son: dominante,

cromatica, diatonica y paralela, todas seran detalladas en el siguiente capitulo.

1.6.5.5 “b2” con la melodia
Existen ciertos acordes que, en determinadas disposiciones, debido a que son

cuatro voces, pueden generar una segunda menor entre la primera voz y su
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segunda. Un claro ejemplo de esto, es cuando tenemos un acorde mayor con
séptima (maj7) y su fundamental esta en la melodia. Para evitar el intervalo
mencionado entre las dos voces superiores se utiliza la sexta en lugar de la

séptima del acorde (Herrera,1986, p. 144).
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2 Capitulo 2: Técnica de armonizacién “cuatro voces cerradas” y
construccion del soli
El segundo objetivo concreto del presente proyecto, es realizar un arreglo a
cuatro voces cerradas en la melodia y el solo de Parker sobre Yardbird suite,
para generar variaciones melddicas del discurso musical original. Primero se
expone un detallado analisis melédico armonico a la obra, donde se especifica
las relaciones tonales de los acordes del tema y la relacion de cada nota, con
respecto a su contexto armonico. Acto seguido se realiza un esquema por
acordes que defina las posibilidades al aplicar un arreglo a cuatro voces
cerradas, sobre distintas melodias y distintos contextos armonicos. Por ultimo,
se exponen las variantes melddicas generadas mediante la aplicacion de ésta

técnica de armonizacion al solo de Parker.

2.1 Analisis melédico arménico sobre Yardbird suite

Siguiendo los conceptos antes expuestos, para realizar el arreglo a cuatro
voces cerrado, se procedera a analizar los diferentes componentes del
contexto armonico y de la melodia del tema Yardbird suite. Dentro del contexto
armonico se determinara las funciones tonales de cada acorde al mismo tiempo
que se estructura un mapa del entorno tonal del tema. En el caso melédico se
analizara las anticipaciones y la relacion de cada nota, con respecto a su

contexto armonico.

Como se puede apreciar en la Figura (18) se ha realizado un analisis integro de
los componentes melddicos y armonicos. El tema se encuentra en la tonalidad
de Do (C) mayor, sin embargo, presenta numerosos intercambios modales

enriqueciendo la armonia del mismo.

Se puede apreciar que, en los cuatro primeros compases, el unico acorde
perteneciente a la tonalidad de Do (C) es el primero Do mayor sexta (C6) el
resto de acordes pertenecen a intercambios modales o dominantes

secundarios. La estabilidad tonal del tema esta representada con tonos verdes,
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amarillos, tomates, rosados y rojos. Siendo los centros tonales representados

con tonos verdes.
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Figura 19: Analisis melddico arménico de la primera seccién de la melodia del tema Yardbird
suite.

La relacion que se genera entre un acorde subdominante y uno dominante esta
senalada con tonos amairrillos. Los acordes subdominantes, sustitutos tritonales
y cadencias modales, estan representados con tonos naranjas y con flechas
entrecortadas. Por ultimo, los acordes dominantes y su relacién con los

acordes tonicos, estan marcados con flechas rojas.

Las anticipaciones melddicas estan encerradas en circulos de color azul,
mientras que cada nota esta representada con un numero o letra en su parte
inferior identificando su relacién con el acorde. Las notas en la melodia que en
relacion a su acorde generen la funcion de ténica o raiz, son representadas con
la letra (R).

Las Notas de Paso (NP), y el resto de notas han sido clasificadas con numeros
dependiendo de la relacién que tienen con la escala del acorde. Las notas del
acorde son Raiz (R), Tercera (3), Quinta (5), Séptima (7), Sexta (6). Las notas
tension han sido clasificadas de la siguiente manera: Novena (9), Oncena (11),

Trecena (13).

Este analisis es crucial para realizar cualquier tipo de arreglo, una vez

determinado el caracter de cada nota por separado, con respecto al acorde del
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cual proviene, basta con aplicar lo antes expuesto acerca del arreglo a cuatro
voces cerrado. En la Figura (19) se aprecia la seccién (B) de la melodia

analizada bajo los mismos parametros antes expuestos.
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Figura 20: Analisis melddico armoénico a la seccion B de la Melodia de Yardbird suite.

En el caso del solo interpretado por Parker, presente en la grabacién del tema,
el analisis se muestra mucho mas simple. Debido a que, el analisis armonico y
tonal funcional seria el mismo, ha sido obviado y solo se muestra un analisis

melddico.

El unico componente adicional para entender el analisis mostrado en la Figura
(20), es que el contexto donde ha sido usado algun tipo de escala bebop ha
sido sefalada con un tono naranja. Esto con el afan de mostrar los lugares
claramente plasmados con esta sonoridad. Sin embargo, la sola presencia de
tantas notas de paso, muestra un uso del lenguaje blues, que trasciende los

usos comunes de una escala bebop.
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Figura 21: Analisis melddico del solo interpretado por Parker en la seccion A del tema Yardbird
suite.

2.2 Estructuras

Las distintas estructuras armodnicas que pueden surgir de cada acorde
dependeran siempre de la nota que se encuentre en la melodia. Sin embargo,
las posibilidades son finitas y siempre dependeran del estilo al cual el arreglo

pretende pertenecer. (Herrera,1986, p. 221)

Para un adecuado entendimiento de la manera de armonizar cualquier nota, se
necesita tener en claro de donde proviene el acorde y con qué escala podemos
asociar al mismo. De nuevo este procedimiento dependera del estilo al cual
apunta el arreglo. Ya que algunas estructuras han sido muy usadas en ciertos

estilos, es natural que su sonoridad sea asociada con dichas estéticas.

Con el afan de exponer la disposicion de las distintas estructuras, se usara a
manera de ejemplos la nota fundamental de La (A) y de esta forma se
representara cada estructura dependiendo de la nota que se encuentre en su
melodia. Dentro de un contexto armoénico, las posibilidades de estructuras

armonicas son finitas y estan esquematizadas véase la Figura (21).
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2.2.1 Estructuras en notas principales

PosiBLes ESTRUCTURAS DE ACORDES MENORES
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Figura 22: Estructuras para notas principales en acordes mayores y menores.

Con la exposicion de las posibles estructuras que se forman mediante el uso de
la técnica cuatro voces cerrado cuando la melodia esta sobre una nota
principal, es decir, una nota del acorde o una tension. Lo siguiente es exponer

las opciones que existen el momento de armonizar una nota de paso, o nota
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secundaria. Para que el proceso sea mas sencillo es mejor armonizar las notas

principales primero, y con base en éstas, armonizar las notas secundarias.
2.2.2 Re armonizacion de las notas de aproximacion

2.2.2.1 Dominante

Para este tipo de armonizacién se toma en cuenta la nota objetivo de la
aproximacion, es decir la nota a la cual se mueve la aproximacion. En primera
instancia se armoniza la nota objetivo, dicho acorde se convierte en nuestra
ténica y posteriormente se armoniza la nota de paso pensando en el dominante
de la nota objetivo. (Herrera, 1986, pp. 186,187)

DOMINANTE
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Figura 23: Armonizacién Dominante.

Como se puede apreciar en el ejemplo anterior, en el primer compas en Mi
menor séptima (Emin7), la melodia presenta un Do sostenido (C#) y un Re
sostenido (D#), ambas notas son claramente notas de paso. En ese sentido se
han armonizado tomando en cuenta el acorde al que se dirigen y generando su
dominante respectiva. Dado que, el Re sostenido (D#) va hacia un acorde de
Mi menor (Emin7), pues se ha armonizado pensando en el acorde de Si
dominante (B7). Lo mismo ocurre con la nota de Do sostenido (C#) que ha sido
armonizada pensando en el dominante de la estructura a la cual se dirige, es

decir Fa sostenido dominante (F#7).

2.2.2.2 Paralela Cromaética

Se utiliza un movimiento cromatico de voces en la misma direccién que la nota
objetivo, y respetando exactamente el mismo intervalo que en la melodia. La
estructura armonizacién cromatica es comun usarla en notas cromaticas de la

melodia, ya sean diaténicas o no. (Herrera, 1986, p. 187)
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Figura 24: Armonizacion Paralela Cromatica.

En el mismo ejemplo anterior donde las notas de Do sostenido y de Re
sostenido fueron armonizadas con la técnica de dominante, ahora han sido
armonizadas de manera paralela cromatica. Donde simplemente se generan
estructuras a partir de los intervalos y la direccion de la nota en la melodia. En
el caso de la ultima corchea del tresillo, el Re # resuelve al Mi, el movimiento
de ascendente por medio tono, por lo tanto, todas las voces del acorde se
moveran ascendentemente por medio tono. Lo mismo ocurre desde el Do#
hacia el Re#, como la melodia principal se desplaza ascendente y por un tono,

todas las voces haran lo mismo.

2.2.2.3 Paralela Diatonica

Se utiliza un movimiento diaténico de voces en la misma direccion que la nota
objetivo y respetando el mismo intervalo de la melodia. Esta estructura se
puede usar en notas de paso diatdnicas, y por lo general provoca una
estructura de funcién contraria al objetivo, es decir si la funcién tonal del acorde
objetivo es de tdnica, la estructura generada a partir de esta técnica sera un

subdominante en la mayoria de casos. (Herrera, 1986, p.188, 189)
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Figura 25: Armonizacion paralela diatonica.
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Para usar el mismo ejemplo anterior, se ha variado la melodia para convertir
estas notas de paso, en notas diatdénicas a la escala de Mi menor edlica. De
esta manera podemos generar movimientos paralelos con intervalos diatonicos

respetando las reglas del arreglo a cuatro voces cerrado.

2.3 Estructuras especiales del estilo

Para extraer algunos lineamientos estilisticos, el presente proyecto se ha
basado en pequefios andlisis realizados a fragmentos de transcripciones
hechas a los arreglos de Med Flory usados en Supersax. Con el afan de poder
generar voces que se apeguen lo mas posible al estilo del cual provienen.
Ademas, el formato de Supersax es uno de los mas parecidos al formato del
arreglo de cuatro voces cerrado, dado que su instrumentacion es reducida en
comparacion al de una bigband. Por lo tanto, el presente trabajo toma ciertas
referencias estilisticas de los siguientes analisis realizados a fragmentos de la

obra de Flory.
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Figura 26: Andlisis de estructuras de Flory.

En la Figura (25) se puede apreciar un fragmento transcrito del arreglo de Med
Flory para Supersax de la Melodia del tema de Yardbird suite. Después de
realizar un analisis de las estructuras usadas para la, re armonizacion se puede

apreciar lo siguiente:



35

Tabla 1 Analisis de las estructuras usadas en un fragmento del arreglo de

Flory.

Numero de ejemplo Contexto arménico

1 D min7

La, Fa, Mi, Si, La

2 La, Fa, Mi, Si, La
3 Mi, Do#, La, Fa, Mi
4 Fa, Re, Si, La, Fa
5 Sol, Mi, Re, Sib,
Sol
6 A7
Sol, Mi, Re, Sib,
Sol
7 Fa, Re, Do, Sib, Fa
8 Mi, Do#, Si, Sol, Mi
9 Re, Sib, La, Fa, Re
10 Do, La, Sol, Mi, Do

Nota de la

melodia

La

La

NP

Fa

NP

Sol

Sol

Fa

Mi

Re

Do

Tensiones y reemplazo

La nota Mi (E) reemplaza en este caso a la
ténica Re (D) y la nota Si (B) reemplaza a
la Séptima Do (C).

Misma estructura anterior pero una octava

arriba.

Anticipacion en la melodia, el contexto
armonico es de La dominante. La
estructura usada convive con ambos
contextos armonicos, siendo el resultado

un (G min6)

Misma Estructura anterior

Estructura tipica para un acorde mayor con
séptima menor cuando su quinta esta en la
melodia, pero la raiz ha sido reemplazada

por la novena del acorde.

En el ejemplo y andlisis anterior, podemos notar que las estructuras afines al

arreglo de Flory el momento de armonizar las notas principales del acorde, son
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las convencionales, pero siempre reemplazando las notas base con tensiones
donde sea posible. Ya que, existe una seccién ritmica de acomparnamiento que
delineara la armonia de manera clara. Las tensiones son muy comunes en este
tipo de arreglos para varias voces. Esto se realiza con el fin de darle un color
armonico especial al arreglo. Ademas, se puede evidenciar que, al menos en
este breve pasaje, la quinta voz se usa para resaltar la melodia, ya que la esta
doblando. Obviando la quinta voz, que solo viene a ser una octava de la
melodia principal, vemos que el arreglo de Flory es un “cuatro voces cerrado”,

al menos momentaneamente.

2.3.1 Intercambio de Notas del acorde por tensiones
Este tipo de armonizacion no es exclusiva del bebop o del jazz, es una manera
tipica de armonizar melodias en ensambles donde se dispone de una seccién
ritmica, que delineara la armonia base del tema. En este sentido, dicho
acompanamiento permite al arreglista intercambiar las tensiones disponibles
del acorde, por las notas del acorde que no definen ningun tipo de cualidad y
que por lo general son interpretadas por la seccién ritmica. Es decir, la raiz y la

quinta del acorde. (Herrera, 1986, p.105)

La raiz de la estructura se reemplaza por la novena del acorde, dependiendo
de la cualidad del mismo podran ser novenas naturales, bemoles o sostenidas.
Asi mismo, la quinta sera reemplazada por oncenas o trecenas, de la misma
manera, dependera de la cualidad del acorde la naturaleza de la novena o
trecena. Tal y como se puede apreciar en la estructura (1) de la Figura (25) la
raiz ha sido reemplazada por su novena y solo porque la quinta esta en la

melodia no fue reemplazada también.

Una vez expuesto un marco referencial sobre las posibilidades de armonizacion
que ofrece el arreglo a cuatro voces cerrado, se vuelve imperativo realizar un
analisis melédico armonico a la obra. Esto permitira establecer las posibilidades

en cuanto a estructuras, que posee esta obra.
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2.4 Ejemplos de las estructuras usadas en la realizacion del
arreglo

Una vez aclarado el contexto melddico armonico del tema Yardbird suite,
sumado a las posibilidades en cuanto al arreglo de cuatro voces cerrado y
algunas variables arménicas, que permite el estilo del cual proviene la obra, a
continuacion, se explicaran las distintas opciones armoénicas que se han
tomado en cuenta, para la realizacion del presente arreglo. En el ejemplo que
se presenta en la Figura (26), se observa la armonizacion realizada a los cuatro
primeros compases de la melodia de Yardbird suite, donde las estructuras
armonicas de notas principales estan enmarcadas en verde, y las notas de
paso estan enmarcadas en tomate y rojo dependiendo de su estructura. Las
estructuras enmarcadas en tomate corresponden a las que han sido

armonizadas con estructuras disminuidas y las rojas a las estructuras
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Figura 27: Ejemplos de estructuras usadas en la realizacién del arreglo.

En este caso en particular podemos observar que se han usado nueve
estructuras para notas principales, jugando un poco con las variaciones

posibles entre notas del acorde y tensiones disponibles, con el afan de generar
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colores armonicos afines al estilo. Se han usado cuatro estructuras disminuidas

y una dominante, marcada en el ejemplo con el numero cinco.

2.5 Voces generadas a partir de la aplicacién

El proceso de aplicacion de la técnica de armonizacion a cuatro voces cerrado,
se da con el objetivo de obtener tres variaciones melddicas de la transcripcion
original. Si bien el proceso natural de desarrollo de lenguaje de improvisacion,
busca utilizar frases transcritas a un referente musical, en otro contexto
armonico. El proceso de generar voces a partir de un recurso técnico, nos
permite obtener variantes de la frase original de manera ordenada. De esta
forma tenemos tres variaciones de cada frase, cuyo sentido melddico sera el
mismo. Pero el color armdnico que otorgan sus comienzos y sus resoluciones
sera completamente distinto, las nuevas frases estan escritas en distintos
modos del acorde. Es decir, después de aplicar este proceso se tiene cuatro
frases, y no solo una, que contienen los recursos ritmicos y armonicos propios

de la persona de la cual fue transcrita la idea original.

En el presente ejemplo de la Figura (27) podemos observar las voces que se
han generado a partir de la frase original (1). El contexto arménico es
claramente dominante, es decir un (V7-l). La frase original parte de una trecena

bemol del acorde dominante y resuelve en la tercera del acorde ténico.
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Figura 28: Variantes melddicas frase menor.
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Pues gracias a la aplicacion de este tipo de arreglo, se han generado tres
variaciones melddicas, con diferentes resoluciones. La frase (2) parte de la
tercera del acorde dominante y resuelve en la raiz del acorde ténico. La frase
(3) parte de la novena del acorde dominante y resuelve a la trecena (sexta) del
acorde tonico. Por ultimo, la frase (4) parte de la séptima del acorde dominante

y resuelve en la quinta del tonico.
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Figura 29: Ejemplo de frases menores generadas a partir del arreglo.

El presente ejemplo se refiere a una frase en contexto menor, donde la frase
original (1) empieza en la quinta del acorde menor y resuelva a la raiz de la
dominante. La frase (2) empieza en la tercera del acorde menor y resuelve en
la quinta de la dominante. La frase (3) empieza en la raiz del acorde menor y
resuelve a la tercera de la dominante. Por ultimo, la frase (4), representa un
caso especial. Por motivos de respetar el arreglo de cuatro voces cerrado
deberiamos mantener todo en el rango de una octava, pero de esta manera se
debe resolver la frase a una novena del acorde dominante. Esta accidn
provocaria que el acorde pierda una nota clave para determinar su caracter de
dominante (su séptima). Por esta razon la frase (4) resuelve con movimiento

contrario a la séptima.
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A continuacion, a manera de ejemplo se expone cuatro compases del arreglo
realizado, con la intencion de que se aprecien las variaciones melddicas no

solo como frases sino también como variantes integras de un discurso musical.

ce Bb7 ¢’ Bb7 A? D7 (X ce
— 0 L\ 3 p—p— I >
AT v b { = =g e — - pp e va
R L T L I i s
4 o ° AE > 14 I T
0 [—r— A 3 e A | —
X n T Il T N Il 1% Y 1 | Il Il N Il T 1 T
T e T T
% é é i i » Pé T T é' I.\..\ .‘!. = é _— o2 J' — —
Lz e 5} 1 pag # > >
>
— =
e Ele Smie . W ore, pie T 2 o .- gfr (2
£8 | Il Il T Vi I 1 | VEUN T » Il T re [ ] 1 Il Il Il T 17 1 T T Il Il
Wy T o W — 4 1 i T 1 T o W 1 I I T Il 1 T T T Il T | T - - 1 — I o
Z N T I e | | £ B | J | = — T T T T T
3
L >b b= [
= Le o b, be- e et e 3 | . pite o
£ T Il T = 'Y T 17 T o 1 L] el | Y - I T 1 1 X g* T I I Il
LB o L i Il 1 T &7 UV I o W T T = I i 1 T I T T Y ae - - I e L=
g e R e et e = e e e ! =4 ;i
3

Figura 30: ejemplo de frase armonizada.

En el presente ejemplo se observa la realizacion del arreglo sobre toda la
seccion del solo correspondiente a la ultima A. Esto ejemplifica que no solo se
obtiene variantes de motivos o frases, sino también variaciones armonicas de

todo el discurso musical.
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3 Capitulo 3: Aplicacion de las frases generadas en ejercicios de

improvisacion.

Para entender como funciona un proceso de asimilacion de lenguaje musical.
Se ha tomado como ejemplo el trabajo de Corey Christiansen quien en su obra
“Essential Jazz Lines” en el afio 2001, expone varias frases transcritas a Parker
y la manera de practicar dichas frases. A continuacion, se ejemplifica el
material que expone la obra de Christiansen y su sugerencia de método de
practica. Vale aclarar que este método no es particular de la obra de
Christiansen o de la serie “Essential Jazz Lines”, es mas bien un método muy
usado en pedagogia musical, ya que genera una manera ordenada y practica

de cubrir las doce tonalidades.
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Figura 31: Ejemplos de frases para acordes menores. Adaptacién propia de “Essential Jazz
Lines” de Chistiansen Corey.

En la obra de Christiansen se expone a manera de catalogo, varias frases
trascritas de varios solos de Parker. Estas frases estan clasificadas por su
duracion (uno o dos compases) y por su contexto arménico (menor, mayor y
mayor con séptima menor). En la Figura (30) se ha tomado cuatro frases
expuestas por Christiansen para contextos menores y estan dispuestas de una
forma muy similar a la original. El autor explica que la mejor manera para

perfeccionar el uso de estas frases es la practica individual de cada frase en su
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contexto armonico de ejemplo (en este caso Do menor). Posteriormente
realizar el ejercicio de adaptar la frase a las doce tonalidades avanzando por
cuartas. (Christiansen, 2001, p. 17)

Cun’ Fuy’
) [y —— L [— L%
1 1 i 1 1 1 I Zn
] —1 " 1 I -
L?' ﬁ ;é ed 11 1 1 ! 1 11

AP’ CHn’

£

Figura 32: Ejercicio de improvisacion por cuartas aplicado a una frase de contexto menor.
Adaptado de "Essential Jazz Lines".

En la Figura (31) se ejemplifica la manera en la cual propone Christiansen se
debe practicar una frase. Después de aplicar este ejercicio hasta haber
interpretado la misma frase adaptada a las doce tonalidades. Lo siguiente es
practicar la frase sobre progresiones tipicas del jazz (lI-V-I). (Christiansen,
2001, p. 17)

En el caso de guitarristas o bajistas, Christiansen propone una digitaciéon para
cada frase, pero menciona que aquello no es mas que una sugerencia. El
propio estudiante debe probar distintas digitaciones y ver cual es la que mas le
conviene de acuerdo con sus habilidades. (Christiansen, 2001, p. 18)

El presente capitulo muestra el desarrollo de ejercicios mediante el método de
Corey Christiansen a partir de las frases generadas en la aplicacion del arreglo
a cuatro voces cerrado. Dichos ejercicios contienen fragmentos de las frases

generadas y de la voz original que seran utilizados en la construccién de solos
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demostrativos. Los ejercicios estan basados en experimentar con las
resoluciones de las distintas frases generadas y los diferentes contextos
armonicos que las frases permiten. Por consiguiente, el empleo de este método
persigue adaptar la frase a varios modos del acorde y modificar sus contextos
armonicos. Es decir, si se analiza de qué modo de la escala original viene la

frase, se puede adaptar la misma frase y sus variantes a distintos contextos

armonicos.
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Figura 33: Ejemplo de las variantes generadas a partir de una frase original.

En la Figura (32) se puede apreciar una frase original de solo de Parker en
Yardbird suite y sus variaciones generadas a partir del arreglo a cuatro voces
cerrado. La “frase original” esta pensada en base a la escala menor melddica
de Mi (E) y esta interpretada a partir de su quita. Por esto ultimo, se puede
decir que es una frase construida a partir del quinto modo de la escala menor
melddica, un Mixolidio bemol seis. Por lo tanto, es una frase que puede ser
usada también en un acorde de La mayor con séptima menor y en un acorde

de Si mayor con séptima menor.

Lo mismo sucede con cada variante, donde de acuerdo con el analisis del
modo del cual proviene la frase, se puede obtener mas de un posible contexto

armoénico para dicha frase.
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Figura 34: Ejemplo de las distintas posibilidades arménicas para una frase.
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En la Figura (33) se puede apreciar que, a partir de una frase generada desde
el tercer modo de la escala menor melddica, es decir un modo Lidio

aumentado, se puede tomar la frase para distintos contextos armonicos.

Para un adecuado uso de cada frase se recomienda practicar cada frase por
separado con el mismo método sugerido por Chistiansen. Es decir, la practica
individual, el proceso de trasportar la frase a las doce tonalidades y el de
aplicar la frase a una cadencia tipicamente jazz. Este proceso debe ser
aplicado a la frase original y a las variantes tomando en cuenta sus distintas

aplicaciones armoénicas.

3.1 Ejercicios de improvisacién con frases de acordes menores.

Los contextos armonicos menores del tema se encuentran en la seccion B,
aqui se puede determinar tres frases que claramente se encuentran en un
contexto menor. En el caso de la primera frase a analizar, el recurso melddico
usado por Parker es la escala menor melddica de Mi (E). En el caso de esta
seccion del solo, los cuatro primeros compases de la seccion pueden dividirse
en dos frases que a su vez pueden ser usadas en contextos menores. En el
presente ejemplo se identifica cada una de las variaciones de las frases

generadas con el arreglo.
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Figura 35: Frases menores correspondientes al primer sistema de la parte B del Solo de
Yardbird suite.
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Para ejemplificar el desarrollo del ejercicio se usara la frase numero (1)

expuesta en la Figura (34).

En el presente ejemplo de la Figura (35) podemos observar la frase original
mas sus variaciones dispuestas de manera lineal bajo el contexto armonico

original. Practicarlas de esta manera seria la primera etapa del ejercicio.

1 Emi’ B’ Eni’ B’

Figura 36: Frase de contexto menor mas sus variaciones.

La segunda etapa del proceso corresponde a una practica de las frases en
todas las tonalidades. Podemos practicar cada frase por separado o

disponerlas de manera lineal.
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Figura 37: Ejemplo de disposicién lineal de la frase original mas sus variantes en un ejercicio
por cuartas.

En la Figura (36) se puede apreciar un ejemplo de ejercicio por cuartas, que

debe ser practicado hasta tocar las frases en las doce tonalidades. Ademas de
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la practica de cada voz generada a partir del arreglo de manera lineal y en el
contexto armonico original. Por ultimo, en la Figura (37) se ejemplifican
distintos usos de las frases en contextos reales tipicos del jazz, una cadencia
clasica del jazz (Il = V —I) (Christiansen, 2001, p.18).
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Figura 38: Ejemplos de frases para cadencia (Il - V - I).

En la Figura (37) se ha usado la tercera variante de la frase original generada
mediante el arreglo y se la ha adaptado a una tipica cadencia jazz. Usando la
misma frase tanto para el acorde menor como para el dominante. Ademas,
adaptando la frase al contexto mayor o menor, con ligeros cambios las frases

encajan a varios entornos armoénicos.

Para un adecuado proceso de asimilacion del lenguaje de improvisacion, se
recomienda concentrar esfuerzos en perfeccionar el uso de una linea o frase a
la vez. Cuando la frase este aprendida en el contexto armonico original, se
debe practicar la frase en las doce tonalidades y por ultimo a usar la frase en

progresiones tipicas del estilo (Christiansen, 2001, p.18).

El material generado despues del analisis a una obra de Pareker, es
abundante. Con respecto a frases para acordes menores, el resusltado es

frases como las siguientes:
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Figura 39: Frases de contexto menor extraidas de la trascripcion original de Yardbird suite.

Las cinco frases expuestas en la Figura (38) son frases de un solo compas han
sido extraidas de distintos momentos del solo de Parker sobre Yardbird suite y
estan en un contexto menor. Para facilitar el ejemplo se han puesto todas las
frases bajo el mismo contexto armonico de Mi (E) menor. También se ha
adaptado ciertas frases que estaban originalmente en otro contexto arménico

pero que coinciden con el contexto dado.

El objetivo principal de este trabajo es ampliar el lenguaje contenido en una
obra musical mediante un recurso arreglistico. Recordando la Figura (35)
donde se expone las distintas variables de una sola frase. Se presenta esta
nueva Figura, donde se expone como la realizacién del arreglo a cuatro voces
cerrado, nos permite ampliar el lenguaje contenido en cinco frases ya que se

han generado tres variantes de cada frase.
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Figura 40: Variantes melddicas de las tres primeras frases menores expuestas en la Figura 38.
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El ultimo paso ha realizar en afan de poseer este lenguaje, es repetir el proceso
realizado con la frase incial de ejemplo expuesta en la ilustarcion (33), con

cada una de las frases representadas en la Figura (38).

3.2 Ejercicios de improvisacion para acordes Mayores con
Séptima menor

El método para realizar los ejercicios es basicamente el antes expuesto, es
decir el método de la obra de Christiansen. En esta seccion lo que cambia es el
material a ser usado en los ejercicios, por las frases empleadas en acordes
mayores con séptima menor. Para empezar, se debe practicar la frase original
mas sus variantes en el contexto armoénico inicial. La frase tomada para
desarrollar el ejemplo del ejercicio, es el cuarto compas de la primera A del solo

y su contexto armonico original es La (A) mayor con séptima menor.

A7
'bﬁ"‘ 5 30 VU NG P G
FRASE ORIGINAL memgi VARIANTE 2 VARIANTE 3

Figura 41: Frase original para acorde dominante y sus variantes.

La frase expuesta en la Figura (40) y sus variantes deben ser practicadas con

el ejercicio por cuartas hasta interpretar las cuatro frases en los doce tonos.

Figura 42: Frase acordes dominantes por cuartas.

La etapa final del desarrollo del ejercicio con las frases para acordes mayores

con séptima menor, es la misma que para los acordes menores. Aplicar las
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frases a progresiones tipicas del estilo, por ejemplo, un segundo menor, quinto

mayor con séptima menor y primero mayor. (Il -V —1).
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Figura 43: Ejemplo de las frases para acordes dominantes desarrolladas dentro de una
progresion tipica del estilo.

En la Figura (42) se exponen las frases de los acordes dominantes antes
desarrollados, en especifico la (variante 2), en conjunto con la (variante 3) del
ejercicio con acordes menores. Ambas frases generan una linea melddica

adecuada para dicha progresion.

En la Figura (43) se expone cuatro de las frases del solo de Parker sobre
Yardbird suite, usadas en contextos de acordes mayores con séptima menor.
Por motivos del ejemplo todas las frases estan expuestas en el mismo contexto

armoénico de Sol mayor con séptima menor (G7).
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Figura 44: Ejemplo de las frases dominantes sobre el acorde Sol mayor con séptima menor.
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En el presente ejemplo de la Figura (43) se puede observar cuatro frases de
contexto mayor con séptima menor. Cabe mencionar que, mediante la
aplicacion del arreglo cada una de estas frases, tiene tres variaciones modales,
expuestas en la Figura (44). Con cada una de ellas se puede aplicar el método

de Christiansen o la variante expuesta en este trabajo, que no es mas que el
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meétodo de Christiansen aplicado a la frase original mas sus variantes a modo

de escala.
G
0 — = ™~ 2 s
. SPrE—— =
p @ e
VARIANTE 1 E = ; -
p . - f J=si . o =
%%E%&ﬁ '.[Lb'd'bj I N O I~ A |
VARIANTE2 i .
0 3 =2 % | p— ] \ 3
%" Feeie] ==
g L 3 ;:_ia_u
VaRiANTE 3 % ;
0 = g - [~
e e o ]
%*#ﬁﬁii‘i;,,aﬁi—.ni;j,ﬁu—w; : £ |

Figura 45: Ejemplo de las frases dominantes mas sus variantes.

3.3 Ejercicios de improvisacion para acordes Mayores
El mismo procedimiento habitual para desarrollar el ejercicio. Primero
disponemos la frase mas sus variantes de manera lineal y en el contexto

armonico original.
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Figura 46 Ejemplo de Frase para contexto mayor mas sus variantes.

La misma secuencia de la frase original mas sus variantes dispuesta en un

ejercicio por cuartas hasta completar las doce tonalidades.
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Figura 47 Ejemplo de ejercicio por cuartas para acordes mayores.

Del mismo modo que los contextos armdnicos anteriores, queda exponer la

frase a progresiones tipicas del jazz.

| gl & 3

Figura 48 Frase mayor adaptada a una progresion tipica de jazz.
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4 Capitulo 4: Aplicacion de las frases generadas a solos demostrativos.

Paul Berliner, en su libro “Thinking in jazz: The Infinite art of Improvisation”
(1994), enfoca todo un capitulo de su obra en el dominio fisico y técnico de
varios motivos, frases y solos como depésito creativo para la invensién
melddica. Berliner explica que mientras mas basto sea el depodsito melddico de

un interprete, sera mas basto el alcance de su creatividad (Berliner, 1994).

Con el afan de demostrar la funcionalidad de las frases generadas y ademas,
de interiorizar su uso, se ha construido tres solos sobre standars de jazz.
Primero se dispondra a manera de catalogo todo el material generado a partir
de la aplicacién del arreglo a cuatro voces cerradas sobre Yardbird suite. Para
finalmente, utilizar las frases generadas en otros temas tipicos de jazz.
Ademas, se ha generado un solo alterno para el tema Yardbird suite

compuesto con base en las variaciones surgidas del arreglo.

Estos solos demostrativos forman parte del estudio de las variaciones
melddicas, ya que segun Christiansen, la mejor manera de comprobar si una
frase ha sido interiorizada, es usarla en una improvisacion sobre un tema
distinto (Christiansen, 2001 p. 5). Todas las variaciones melddicas utilizadas en
los solos demostrativos estan previamente analizadas y se explica de que frase
vienen y que numero de variante son. El material que propviene de acordes
mayores no esta catalogado ya que son pocas frases, ademas, con ciertas
adecuaciones, las frases utilizadas en acordes menores pueden adaptarse

facilmente al contexto mayor.
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En la Figura (50) se aprecia un ejemplo de lo antes mencionado, donde se
adapta una frase del contexto menor, la frase seis, para ser usada en un
acorde mayor.
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Figura 49 Adaptacion de una frase de contexto menor a un acorde mayor.
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Material para acordes menores

FRASES PARA ACORDES MENORES
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Figura 50. Todas las frases menores mas sus variantes.
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4.2 Material para acordes Mayores con séptima menor

FRASES PARA ACORDES MAYORES CON SEPTIMA MENOR
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Figura 51. Todas las frases para acordes mayores con séptima menor mas sus variantes.

4.3 Yardbird suite analisis

En el solo demostrativo que se presenta a continuacion se ha desarrollado toda
una variante al discurso musical completo de Parker. Es decir, se ha construido
una variante del solo original, hecho de las voces generadas con el arreglo. Las
zonas enmarcadas con color verde corresponden a la primera variante. Las
zonas de color azul a la segunda variante y las zonas de color rojo a la tercera
variante. Demostrando asi que este proceso no solo otorga variantes para cada
frase individual, sino también variantes para todo un discurso musical, es decir

de todo un solo.



4.3.1 Solo demostrativo sobre Yardbird suite

YARDBIRD SuITE Soto
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Figura 52. Solo demostrativo sobre Yardbird Suite.




S7

4.4 Out of Nowhere anélisis

Al igual que en el solo demostrativo de Yardbird suite los colores representan
las distintas variantes que se han usado para construir el solo. La diferencia es
que aqui, el color extra (amarrillo) se usa para representar las frases originales

usadas en otros contextos armonicos.

Ejemplo 1: Frase de la transcripcion original de Parker primera frase del solo

original adaptada al contexto armdnico de Re (D).

Ejemplo 2: Frase construida con la primera variante de la frase numero dos
para acordes menores adaptada a un contexto mayor en el caso de Sol (G)

para luego adaptarse al contexto menor de Mi bemol (Eb).

Ejemplo 3: Frase construida con la segunda variante de la frase numero dos

para acordes menores adaptada a un contexto mayor.

Ejemplo 4: Frase construida con la segunda variante de la frase numero nueve

del material para acordes mayores con séptima menor.

Ejemplo 5 y 6: Frases construidas con la segunda variante de la frase numero

cinco del material para acordes mayores con séptima menor.

Ejemplo 7: Frase construida a partir de la frase numero cinco del material para

acordes menores.
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Figura 53. Solo demostrativo sobre Out of Nowhere.
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4.5 Just Friends analisis

En el solo demostrativo para el tema Just Friends de John Klenner se ha
empleado solamente una variante de practicamente dos frases. Esto se debe a
que justamente esta variante (Variante dos) es la mas cémoda en cuanto a
digitacion en el instrumento. Con el objetivo de crear un solo mas melddico se
ha usado practicamente la misma frase, (frase cuatro para acordes mayores

con séptima menor) con pequefas variaciones.

Ejemplo 1: Frase construida de la segunda variante de la frase cinco para

acordes menores.

Ejemplo 2: Frase construida con la segunda variante de la frase cuatro para

acordes mayores con séptima menor, variando las dos primeras notas.

Ejemplo 3: Frase construida con la segunda variante de la frase cuatro para

acordes mayores con séptima menor, variando las dos primeras notas.

Ejemplo 4: Frase construida con la segunda variante de la frase numero nueve

del material para acordes mayores con séptima menor.

Ejemplo 5: Frase construida con la segunda variante de la frase nueve,

variando el segundo tresillo de corchea.

Ejemplo 6: Frase construida con la segunda variante de la frase nueve sin
presentar cambios, simplemente adaptada al contexto de Do (C) mayor con

séptima menor.
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4.5.1 Just Friends solo
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5 Conclusiones y Recomendaciones

5.1 Conclusiones
El presente proyecto logré alcanzar su objetivo principal, enfocado en el disefio
de ejercicios con base en variantes melddicas generadas a partir de la

armonizacion para ser empleadas con propdsitos interpretativos.

e En el primer capitulo, se consiguié recopilar los conocimientos que

definen el lenguaje escogido y el tipo de armonizacion seleccionada.

¢ En el segundo capitulo, se crearon variantes de las frases originales de

Parker, mediante el uso de técnicas de armonizacion.

e En el tercer capitulo, se disefiaron, expusieron y analizaron varios
ejercicios cuyo propoésito es ayudar al estudiante a asimilar la frase o sus

variantes.

e Por ultimo, en el cuarto capitulo se aplicaron las frases y sus variantes

en tres solos escritos, cuyos contextos armonicos son tipicos del jazz.

5.2 Recomendaciones

Debido a la adaptabilidad de las frases originales a distintos contextos
armonicos, el aprendizaje de una de estas frases sumado a sus variantes
permite multiples aplicaciones. Un aporte adicional del trabajo es la
adaptabilidad de las variantes a distintos instrumentos. El instrumento del cual
provienen las frases originales es el saxofén, motivo por el cual algunas de las
frases, son complicadas de adaptar al bajo eléctrico. Sin embargo, algunas
variantes de estas frases son mucho mas adaptables a otros instrumentos,
pero este fendmeno requiere ser discutido en otro proyecto a futuro mas
centrado al instrumento. No menos promisoria es la experimentacién con las
variantes en ambitos compositivos, puesto que este proceso facilita la

asimilacion de cualquier lenguaje musical.
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La practica, el juego, el experimento y el ejercicio, son los requisitos que abren
las posibilidades creativas y expresivas de cualquier artista. La creatividad se
construye en base a la imitacion y la expresividad, en base a la espontaneidad
y la repeticion. Cualquier ausencia de practica en estos aspectos implica la

rigidez de la mente y por lo tanto del cuerpo (Nachmanovitch, 2013, p. 61).

En su libro “Thinking in jazz: The Infinite Art of improvisation”, Paul Berliner
(1994) después de un arduo estudio de todo lo que abarca el arte de la
improvisacion en el jazz, define a la practica de la improvisacion como un estilo
de vida. Para Berliner cuando un interprete usa la improvisacion no solo como
una mera practica técnica sino mas bien como una forma de vida, logra una
sensibilidad artistica exepcional. Dicha sensibilidad, explica Berliner, es lo que
provoca que sea el arte lo que puede elevar las persepciones de un individuo
sobre su realidad (Berliner, 1994, p. 486).
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Anélisis Arménico melddico sobre Yardbird suite
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Enlace directo a archivos .PDF y .MUS del arreglo completo de Yardbird donde

se muestra todo el solo de Parker armonizado a cuatro voces:

https://drive.google.com/open?id=1g8MUJS3x CUOE30255rNSznctrDRjuTD



https://drive.google.com/open?id=1g8MUJS3x_CUOE3o255rNSznctrDRjuTD






