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RESUMEN

El cantante sacrifica su vida cada vez que nos permite presenciar su arte, cada
bocanada de aire que expira, lleva a sus espectadores un paso mas cerca de la
divinidad y a él, un paso méas cerca de su muerte. (Martinez Ulloa, J. 2009)

La voz humana es utilizada innatamente como una herramienta comunicativa a
partir de un mecanismo biolégico de coordinacion entre el sistema respiratorio,
digestivo, muscular y el aparato fonador. A pesar de ser netamente biolégico y,
como principio, un recurso necesario para la supervivencia, este mecanismo
ofrece la maravillosa oportunidad de transmutar hacia un ambito artistico musical
en donde existen innumerables posibilidades de expresion. A partir de este
concepto profesional musical se evidencia la existencia de diversos
instrumentos, y, sin embargo, solo uno de ellos nos permite explorarlo desde

nuestro propio cuerpo; la voz.

El presente trabajo, expone a Bobby McFerrin como un instrumentista vocal
capaz de generar obras completas por si mismo, rememorando sus ancestros
afroamericanos hacia la época de mil ochocientos. Con ritmos y melodias a base
de gosspel, worksongs y spirituals; sus obras contienen varios recursos
musicoldgicos con secciones ritmicas y melddicas de call and response, acentos
dentro de los tiempos dos y cuatro, un groove predominante, armonia dentro de
distintos centros modales y, dentro de la voz misma, una amplia gama de técnica
vocal en donde expone la versatilidad y virtuosidad del aparato fonador y
fonoarticulador con la capacidad de crear efectos sonoros vocales como lip trill,
vocal fry, guturales y voces blancas sin la necesidad de aparatos externos como
pedales, ademas de un amplio registro en donde, dentro de las tres obras
exponen un total de tres octavas y media (veinte tonos). Los varios recursos
compositivos y arreglistas del artista aplicados desde la consciencia biolégica
crean tres obras maestras dentro del aloum Spontaneous Inventions (1985);

Opportunity, Drive y Thinking about your body.

Bobby propone al cuerpo humano como generador musical y al instrumentista
vocal como vasto para generar obras completas por si mismo. Bajo esa

perspectiva Voice and Bass demuestra la versatilidad y virtuosidad vocal.



ABSTRACT

A singer sacrificed his life every time we allowe him to present his art. Every
breath of air he exhaled, he brought his followers one step closer to divinity and

him, one step closer to his death. (Martinez Ulloa, J. 2009)

The human voice is a resounding, powerful tool used as a communicative tool by
a biological mechanism of coordination through the respiratory, digestive, and
muscular phonetic systems. Although clearly biological and original it is a
necessary resource for livelihood. This mechanism offers a wonderful opportunity
to transmute into an artistic musical field where innumerable possibilities of
expression exist. Starting here and from a professional musical concept, we can
have diverse instruments although only one of them can let us experience from

our own body, the voice.

The present paper presents Bobby McFerrin as a vocal instrumentalist with the
ability to generate complete musical pieces by himself. In remembrance of his
Afro-American ancestors at the 18th Century with gospel rhythm and melodies,
his compositions contain various musical resources with sections of rhythm and
melody of call and response, accents on beats two and four, a predominant
groove, harmony within distinct central styles and a wide spectrum range of vocal
technique showing versatility and agility of the phonetic system. He also creates
vocal sound effects such as lip trill, vocal fry, guttural and white voices without
the need of external devices such as pedals and a large register between the
three pieces exhibited a total of 3 octaves and a half (20 tones). McFerrin uses
these various resources to create 3 masterpieces from the album Spontaneous

Inventions (1985); Opportunity, Drive and Thinking about your body.

Bobby McFerrin presents the human body as a musical generator without the
need of an instrument. Through this point of view, Voice and Bass demonstrates
the versatility of a vocal instrument as a generator of complete musical pieces by

themself.
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1 Introduccion

El instrumento vocal desde la fisiologia

Mediante una serie de procesos biolégico-mecénicos el cuerpo es habilitado
para emitir sonidos desde dos conjuntos de 6rganos internos: el aparato fonador

y el fonoarticulador.

El aparato fonador contiene 6Organos vitales como: pulmones, abdominales,
diafragma, trAquea, laringe, faringe y cuerdas vocales. Por su parte, el aparato
fonoarticulador comprende la cavidad bucal y todo lo que conlleva; Gvula, lengua
anterior y posterior, paladar blando y duro, encias, dientes y labios. La diferencia
entre los dos aparatos radica en que el fonador produce el sonido y el

fonoarticulador los articula.

Los 6rganos mencionados y sus procesos mecdanicos forman parte del
funcionamiento natural de fonacién del ser humano. Desde esta perspectiva es
habitual pensar que el canto es una expresion innata, y, de hecho, la voz hablada
y cantada tienen un proceso muy similar. Ahora bien, si este es el proceso
biol6gico de todo ser humano al emitir un sonido, hablar o reproducir una
melodia, ¢Cual es el factor que convierte al mecanismo biolégico en musica?
Dentro de un enfoque musical-vocal, es importante determinar al cuerpo como
el instrumento en si. Torres, B (2007) afirma: “Para poder saber cual es el
proceso de emisién sonora humana, es importante saber conocer y determinar
los érganos implicados”. La relevancia de la determinacion de los 6rganos
internos se propone desde la analogia con las partes fisicas de cualquier otro
instrumento, la Unica diferencia es que las partes que conforman el instrumento
vocal no son visibles al ojo humano. Sin embargo, gracias a distintos estudios de
canto e investigacion documental, se desarrolla lo que determina Martinez Ulloa
como un “pensar corporeo” concepto que se plantea mediante la habilidad de
sentir con el cuerpo lo que estad pasando por dentro de €l y de esta manera,
construir el instrumento vocal cada vez que este se activa: “Los cantantes

construyen su instrumento sobre la marcha, cada vez que cantan su instrumento



se va construyendo y lo hacen a través de metaforas que expresan sensaciones”
(Martinez Ulloa, J. 2009). El alcance del “pensar corporeo” tiene que ir
acompafiado de la asimilacion del instrumento como cambiante. Las emociones,
sensaciones y procedimientos naturales como la menstruacion en las mujeres,
son factores decisivos para la ejecucion del instrumento. Cada proceso bioldgico

modifica partes y 6érganos corporales y, por ende, al instrumento.

El conocimiento de cada proceso y la asimilacién del cuerpo como generador
sonoro-musical presenta un factor diferenciador entre los conceptos “cantante”
e “instrumentista vocal’, y Bobby McFerrin, objeto de estudio, lo expone

claramente, asi, afirman Encina, |. R., & Gonzalez, C. T. 2018:

Bobby McFerrin ofrece conciertos como solista sin acompafiamiento,
durante horas enteras. En el canto a capella, su riqueza de expresion se
manifiesta de una manera perfecta: llevando el compas con las manos
sobre el pecho y ejecutando con la voz cambios de tesitura tan rapidos
gue da la impresion de polifonia. Se llega a creer que todo suena a la vez:
profundas lineas del bajo, altisimos cantos de flauta dulce, voces de
acompafiamiento, el ritmico silbido de los patrones en contratiempo,
timbres con efecto de instrumento de viento; todo ello enriquecido por un
panorama de sonidos para los que habria de inventarse un nuevo
vocabulario, por lo nuevos y originales que resultan. En Bobby McFerrin
todo el cuerpo se convierte en orquesta: «otros necesitan guiar sus
sensaciones y sentimientos mediante un instrumento, €l sélo necesita
abrir la boca».” McFerrin alcanza esa sorprendente complejidad debido, y
no en el dltimo término, a que no soélo canta (como lo hacen los vocalistas
comunes) al expirar, sino también al inspirar, y asi vence la desventaja de
las perturbadoras pausas (al tomar aire), técnica de la que fue el primer

cantante de jazz en aplicarla con toda congruencia.

Desde un enfoque cualitativo y por medio de investigacion documental Voice and
Bass presenta el estudio de Robert Keith McFerrin, quien expone de manera
contundente la complejidad, virtuosidad y versatilidad del instrumentista vocal

con la propuesta del cuerpo como generador sonoro-musical partiendo desde la



consciencia biologico-mecanica, las emociones y asi, al instrumento vocal como

vasto para generar obras completas por si mismo.

Marco tedrico

1. Anatomia del aparato fonador y fonoarticulador.

“La voz se emite desde la boca y nariz y es un proceso largo en el cual estan

implicados 6rganos de respiracion, digestion y fonacion” (Torres, B. 2007):

A diferencia de los demas instrumentistas, el canto conlleva en si mismo una
serie de dérganos involucrados para su ejecucion. Es habitual concebir al canto
como la inhalacion y exhalacion de aire, sin embargo, y como menciona Torres
B. este proceso abarca una serie de mecanismos dentro del cuerpo que se dan

desde el aparato fonador y fonoarticulador.

1.1 Aparato fonador
El aparato fonador es aquel que se encarga de transformar al aire en sonido por
medio de un proceso biol6gico-mecéanico. Est4 formado por distintos 6rganos

internos e incluye:

e Cavidad nasal

e Cavidad bucal

e Faringe
e Epiglotis
e Laringe

e Cuerdas vocales
e Traquea
e Pulmones

e Diafragma

1.2 Aparato fonoarticulador
El aparato fonoarticulador se refiere a los 6rganos necesarios para articular los

sonidos emitidos; lengua, dientes, labios, encias y paladares.



Cada uno de estos 6rganos tiene una vital importancia para la emisién sonora
del cuerpo humano en donde el cuerpo entero funciona como una maravillosa
caja de resonancia y el sonido se produce a través del funcionamiento correcto

de los érganos.
(Liuzzi, M. J., & Brusso, A. Y. 2014) afirman:

El control consciente del mecanismo respiratorio constituye un requisito
bésico para la formacion de una técnica vocal sdlida que permita al
individuo desarrollar al maximo sus capacidades fisiologicas vy, a la vez,

no sobre exigir sus sistemas, evitando, asi, un dafio a si mismo.

“La fisionomia del aparato fonador, su conocimiento, dominio y un oido
desarrollado que implica una escucha activa hacen la diferencia entre una

persona que habla y una que canta.” (Garcia-Lépez, I., & Bouzas, J. G. 2010)

1.3 Anatomia del instrumento.
Torres, B. afirma: “El aparato fonador se divide para su estudio en tres porciones:

El fuelle del aparato fonador que consiste en los pulmones y toda la musculatura
abdominal y diafragmatica (térax y abdomen) que se encarga del control de la
inspiracion y espiracion del aire que ingresa. Aqui encontramos la primera

diferencia entre la voz hablada y la voz cantada: el control respiratorio.”

La voz se produce gracias al aire y sus distintas formas de emision. Los musculos
inferiores forman una llave de paso para el aire que se inhala y es posteriormente
exhalado, la cantidad de aire y el posicionamiento del tracto vocal permite
versatilidad con distintos colores de voz: brillante, oscura, unidireccional o
redonda. Aqui se presenta la primera diferencia vital para un instrumentista vocal

y el resto de instrumentistas.
Torres, B. afirma “Tradicionalmente se conocen tres opciones respiratorias:

1. Diafragmatica: aquella que se controla con los abdominales
superiores y la parte inferior del térax, donde se encuentra el

diafragma. Esta es la respiracion Optima para cantar ya que



controlamos todo desde nuestros musculos y esto crea fuerza mas
no tension.
2. Clavicular: toracica alta, utiliza al cuello y los hombros para inspirar.
3. Intercostal: toracica media, utiliza el pecho para inspirar”.

La respiracion efectiva del cantante es la diafragmatica debido a que permite el
control de la entrada y salida del aire a partir de la fuerza de abdominales y
musculos inferiores del térax. El manejo consciente de los musculos inferiores y
el diafragma son el factor diferenciador entre un cantante y una persona

hablante.

Ahora bien, si el aparato fonador como tal y el aire que se inhala y exhala son
los primeros pasos para emitir un sonido preciso, la laringe juega un papel

fundamental para una emisién vocal versétil.

1.4 Lalaringe

Torres B, (2007) afirma: “La laringe es un esqueleto formado por distintos
cartilagos que permite la deglucion, respiracion y fonacion. Protege las cuerdas
vocales y permite un paso de aire tubular de manera que produce sonidos al
espirar el aire. Esta situada en la parte media y alta del cuello y posteriormente
se encuentra la faringe que conecta la laringe con la cavidad nasal y bucal y por

debajo la traguea que la conecta con el térax y el aparato fonador”.

El esqueleto laringeo tiene una forma tubular y movimientos involuntarios que
provocan que este ascienda o descienda, como es el bostezo, la regurgitacion o
el vémito. Ahora bien, el trabajo del cantante es controlar todos los movimientos
organicos que se crean de manera innata para lograr emitir el sonido requerido,
o bien, deseado. EI movimiento laringeo es fundamental y tiene que ser bien

manejado y controlado para adquirir sonoridades versatiles.

¢Si la laringe ascendida da como resultado un tono brillante, agudo y
unidireccional y la laringe descendida da paso a un tono oscuro, grave y redondo
(comunmente utilizado dentro de la jerga musical-vocal para referir a un sonido
oscuro y profundo) es pertinente plantear ¢ Como cambiaria el tono de voz con

el que canto, si al controlar mis 6rganos internos puedo desafiar la naturalidad



del proceso fonador? Al presentar los analisis y la investigacion, la respuesta se

presentara dentro de los resultados y conclusiones.

El momento en el que se logra mantener la laringe posicionada en donde él o la
cantante decida, empiezan a nacer nuevas sonoridades e inflexiones vocales,
Inflexion vocal: “Arqueamiento o torsion de algo que antes era recto” Pérez et al.,
(2019), (en canto utilizada para adornos vocales en notas especificas). Dentro
de este planteamiento, nace un pilar fundamental para la versatilidad vocal; la

laringe.

Este 6rgano fundamental, contiene la clave del instrumento vocal; las cuerdas

vocales.

1.5 Cuerdas vocales
Los pliegues o cuerdas vocales son altamente elasticos y tienen una estructura

histol6gica que le permite a la voz su gran versatilidad. (Gallardo, B. T. 2013).

Situadas en la mitad alta de la laringe, estos dos pequefios pliegues dentro del
cuello producen el sonido a partir del aire inhalado que, al ser expulsado desde
los pulmones con la contraccion y movimiento de musculos abdominales,
diafragma y traquea, se convierte en presion subglética que al llegar a cuerdas
forma el espacio entre ellas llamado glotis y este crea el movimiento ondular

entre cuerdas o pliegues vocales.

Gallardo B, T. afirma “Cuando el sonido es emitido desde pulmones sube por
traquea y laringe, donde ejerce cierta presion para que las cuerdas vocales se

abran y se abra la glotis se crea la presion subglética”
(Diaz, C. 2013) afirma

La presion subglética aumenta hasta que es lo suficientemente alta
como para que los pliegues se separen. Al separarse disminuye la
presion subglotica y el proceso vuelve a empezar repitiéndose. Cuanto
mas veloz es la repeticion de los ciclos, mas ciclos por segundo o Hertz
mas agudo es el tono vocal. Cuanto mas lento, menos ciclos por

segundo, menos Hertz, mas grave es el tono vocal. Esta es la



explicacion de una de las caracteristicas de la voz: el tono o altura. Mas
longitud, mas tensién y menos masa es igual a un sonido mas agudo,
por otro lado, menos longitud, menos tensién y mas masa es igual a un

sonido més grave.

La presion subglotica es el empuje del aire desde el térax hasta las cuerdas
vocales separandolas entre si y creando el movimiento ondular necesario para

la emision del sonido.

(Uzcanga-Lacabe, M. Fernandez-Gonzalez, S. Maques-Girbau, et al. 2006)

afirman

El estudio de la voz cantada pretende descubrir por un lado cémo se
produce el sonido y por el otro por cdmo y con qué resultado se modula
este sonido, siendo conscientes de la interrelacion que se produce dentro

del érgano vocal entre los dos fenbmenos.

La voz cantada profesionalmente es el dominio del posicionamiento de los
organos que producen la fonacion, asi como la contraccion y distension de
musculos como abdominales y diafragma. Esta habilidad esta compuesta por
sobre todo del conocimiento anatomico del instrumento vocal. Una vez que este
conocimiento esta interiorizado, el sonido se convierte en musica a través de
melodias modificadas segln su requerimiento genérico musical, a partir

Unicamente del control consciente del tracto vocal.

2 Calentamiento y técnica vocal
El instrumento vocal esta formado por musculatura, membranas y tejidos
celulares que requieren de una serie de ejercicios de calentamiento para trabajar

de forma eficiente y evitar desgarres y complicaciones.

El calentamiento y la técnica son dos ramas vocales distintas. La diferencia
radica en la exigencia de los ejercicios ejecutados en donde dentro del
calentamiento se exponen ejercicios de relajacion para que los érganos entren

en calor, sean flexibles y moldeables. El calentamiento siempre se trabaja antes



que cualquier otro ejercicio de técnica vocal o la ejecucion de cualquier melodia

compleja.

Series de calentamiento:

Lip trill, en inglés trino de labios: este ejercicio consta en la exhalacion de
aire hacia los labios entreabiertos, estos vibraran de manera rapida
soltando un sonido relajado.

R: comprende la ejecucion de la consonante r continuamente en
progresiones ascendentes y descendentes, este ejercicio vibratorio
permite que las cuerdas ejecuten su movimiento ondular con naturalidad.
Lip trill y R: es la combinacion de estos dos ejercicios, creando una
vibracion mayor y relajacion de la cavidad bucal, especialmente en lengua
y labios, este ejercicio ayudara a la agilidad del aparato fonoarticulador.
NG: este ejercicio es denominado asi, por el sonido que produce, consta
en levantar la lengua posterior hacia el paladar blando y es cominmente
utilizado en glissandos “sucesion rapida y continua de una nota a otra”
(Oxford Lenguages, s.f., definicion 1) ascendentes o descendentes.
Vocales: es habitual calentar también con vocales amplias que permitan
al sonido salir relajada y naturalmente, las vocales mas utilizadas dentro
del calentamiento son A y U, debido a su amplio espacio dentro de la
cavidad bucal, se trabaja en progresiones diaténicas “Que procede por la
alternancia de tonos y semitonos naturales” (Oxford Lenguages, s.f.,

definicion 1) ascendentes y descendentes.

Los ejercicios de calentamiento vocal deben practicarse de 10 a 15 minutos

antes de empezar la técnica o el trabajo, de preferencia por las mafanas,

tomando en cuenta que, en este momento, la voz estara totalmente fria y

descansada por el suefio. La técnica vocal tiene que formar parte de la

cotidianidad del instrumentista vocal para poder ejecutar su instrumento de

manera eficiente y sana.



La técnica vocal se trabaja después del calentamiento y comprende el trabajo

técnico de la voz para alcanzar objetivos planteados por el instrumentista vocal.

Varia segun la necesidad que se requiera y puede contener: ampliacion de

registro, agilidad, versatilidad y proyeccion.

Dentro del presente trabajo de investigacion se observan cuatro técnicas

fundamentales en comun dentro de las tres obras:

Control de aire: el control de aire comprende a los musculos abdominales
superiores inferiores y oblicuos que actian como una llave de paso hacia
el aire exhalado. Mientras la contraccién muscular sea mayor, menos aire
va a ser expulsado y viceversa. El control de aire manejado desde los
musculos abdominales permite la relajacion del tracto vocal y 6rganos
superiores, en donde al contrario, se habitla tensar cuerdas, cuello y
hombros, lo que llega a ser una tensién dolorosa e innecesaria.

Agilidad de la laringe: la agilidad comprende el posicionamiento y
movimiento rapido de la laringe para de esta manera ejecutar intervalos
amplios en poco tiempo llegando a la afinacion requerida.

Versatilidad: esta técnica parte del manejo del tracto vocal, mientras se
alce o baje el paladar duro o blando y/o la laringe, se ejecute mas presion
subgldtica y el posicionamiento de la lengua anterior y posterior, la
cavidad bucal y el aparato fonador cambiaran, resultando asi, sonidos
diferentes mediante las combinaciones de los recursos mencionados.
Control laringeo para cambio de registros: Es imprescindible el control de
la laringe pasando por voz de pecho, mixta o de cabeza. Es normal notar
la diferencia de sonido en cada registro en un principiante, con el
posicionamiento correcto de la laringe esta diferencia desaparece y la
laringe puede ascender, descender o posicionarse hacia atrds o hacia

adelante ejecutando el sonido correcto.

El instrumento vocal comprende al cuerpo y por lo tanto, es elemental reconocer,

aceptar, asimilar, y trabajar al mismo. El uso correcto de calentamiento y técnica

vocal crea la posibilidad de utilizar varios recursos estilisticos y una infinidad de
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sonidos y efectos vocales que permiten la emision correcta del sonido requerido

y/ o deseado evitando el desgarre o complicaciones en el tracto vocal.

3 Bobby McFerrin
Robert Keith McFerrin nacié el 11 de marzo de 1950 en Manhattan dentro de una
familia musical y con padres cantantes de 6pera se vinculé con la masica desde
muy pequefo con piano Yy clarinete en los afios 1961 y 1962. Formo parte de
escuelas importantes como la Julliard School y de la agrupacion coral en una
iglesia de Nueva York en donde cantaba musica clasica y Gosspel. En los afios
1976y 1977, se desenvolvié como pianista y cantante en Nueva Orleans y formé
Su primera agrupaciéon como solista: Bobby Mac Jazz Quartet. En ese momento
su fascinacion e inclinacion como musico hacia el canto fue total y marcaria un

legado histérico.

Bobby McFerrin presenta un valioso concepto “One Show Man” que expone al
instrumentista vocal como Unico y vasto para generar obras musicales completas
por si mismo. El trabajo consciente con su instrumento lo ha llevado a ser el
maestro musical que es hoy por hoy: motivo de estudios, investigaciones y
musicologos por su capacidad de exponer innumerables y complejas
herramientas musicales. McFerrin propone un trabajo rico en intelecto e
interpretacion musical; armonias, melodias y ritmicas complejas que gracias a
un trabajo de interiorizacion absoluta, todas ellas se desarrollan hacia una

musicalidad digerible para todos los publicos.
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4 Metodologia
El presente trabajo abarca el analisis tedrico musical, la escucha activa y la
contemplacion analitica de los recursos musicales empleados por Robert Keith
McFerrin. Para ello, se utiliza un enfoque cualitativo con metodologia de
observacion externa y un enfoque documental con metodologia de investigacion

de articulos, revistas y libros musicolégicos.

Los enfoques presentados permiten el estudio analitico de la ejecucion y teoria
musical del artista con una estrategia metodologica del analisis de tres obras;
Thinking about your body, Drive y Opportunity, del &album Spontaneous

Inventions.

4.1 Objetivos
Objetivo General: Demostrar la virtuosidad y versatilidad vocal de Bobby
McFerrin en los temas Thinkin about your body, Drive y Opportunity del album
Sponatenous Inventions, a través de su andlisis técnico, ritmico, melddico y

armonico, aplicado al arreglo vocal del tema Bedda at home de Jill Scott.

Obijetivos Especificos:

¢ |dentificar la relacién entre la anatomia corporal y el sonido vocal.

e Desarrollar virtuosidad y versatilidad vocal a partir del estudio consciente del
instrumento partiendo desde los analisis mencionados. (transcripciones de
Bobby)

e Exponer dichos recursos adquiridos a través de su aplicacion al arreglo vocal

de Bedda at home.
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5 Analisis

6 Thinkin about your body
Thinking about your body - Bobby McFerrin, publicada en el afio 1986 dentro del

album Spontaneous Inventions.
Link de la obra: https://www.youtube.com/watch?v=_4BhsYbXwf4

6.1 Anélisis Ritmico

Thinking about your body esta en cien bpm (beats por minuto).

La métrica de esta obra esta en cuatro cuartos en donde cada compas cuenta
con cuatro tiempos donde se encuentran figuras como: negras, corcheas,

semicorcheas, sus variaciones y silencios.
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Figura 1. Métrica

Esta métrica es comun en temas afroamericanos como el gosspel, “La muasica
gospel, también conocida como musica espiritual o evangélica, tuvo origen
desde el dogma, surgiendo en las iglesias afroamericanas en el siglo XVIIl d.C.”
(Ferrer et al.,2008) worksongs, Calatayud (2010) afirma que: “Los esclavos
negros trabajaban en la construccion, tareas agricolas y recoleccion de algodon.
Para reducir las penurias de la dura faena entonaban canciones de trabajo en
las que ya estaban definidas las caracteristicas del denominado “sentido del
ritmo negro”: sus melodias, basadas principalmente en la escala pentatonica,
estaban articuladas sobre un pulso musical muy marcado, que ayuda a llevar el
ritmo del trabajo y utilizaban también el patron llamada-respuesta tipicamente

africano.
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y spirituals, segun afirma Harlem Lyric theater & Opera. Co “Los spirituals son
canciones religiosas, cantadas a capella por esclavos negros en las
plantaciones, donde eran obligados a cantar para evitar que organizaran fugas y
sublevaciones. Las letras basadas en temas del Antiguo y Nuevo Testamento,
mezclaban su nueva fe, pesares y humor, al tiempo que escondian mensajes
cifrados de intrigas, escapes y motines. Eran compuestos colectivamente y
transmitidos a través de la tradicion oral. Devela su origen rural, y conlleva la

esclavitud negra”

Las células ritmicas que prevalecen durante toda la obra son: la corchea,

semicorchea y sus variaciones.

Figura 2. Beats Afroamericanos
Riff. Primer compas (minuto 0:00-0:04)
En el riff de bajo que se repite durante toda la cancion se puede observa:

Primera figura: expone una célula ritmica que cae en el primer tiempo, dando la

sensacion de firmeza.

Segunda figura: expone una célula ritmica que cae en upbeat, Merrian Webster
(2020) afirma: “un tiempo o porcidon de tiempo inacentuado en un compas

especifico” Herramienta ritmica utilizada en ritmos afroamericanos.

Tercera figura: se observa una negra a tempo, figura ritmica de descanso, facil

de leer e interpretar.

Cuarta figura: un silencio de negra que da un espacio de respiracion antes de la

proxima figura. Es importante recordar la respiracion del instrumentista.
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Figura 3. Riff
Segundo compas:
Primera figura: cuatro semicorcheas en el primer tiempo.

Segunda figura: silencio de semicorchea seguido por una semicorchea ligada a

una corchea.
Tercera figura: corchea con punto junto a una corchea.
Cuarta figura: semicorchea junto a una corchea con punto.

Los dos compases mencionados son muy similares ritmicamente lo que requiere
estabilidad de tempo. Se repiten dos veces y juntos conforman el riff ritmico que

prevalecera durante toda la obra.
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Figura 4. Riff

La figura expuesta es la ritmica predominante durante el tema y McFerrin ha
amoldado esta ritmica hacia el conteo swing “estilo musical surgido en los 30’s
principalmente en Nueva York en el que se acentian el tiempo dos y cuatro
dentro de la métrica cuatro cuartos” (LaCarneMagazine, 2013). Conteo que
predomina durante los tres minutos con veinte y seis segundos de la obra.

Tomando al swing como principal sensacién ritmica, Bobby McFerrin ha
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acentuado ciertas figuras mas que otras para darle movimiento a su principal

célula ritmica:

Compas uno: En el primer tiempo y dentro de la ejecucion interpretativa, acentia
la primera semicorchea y la ultima, dejando las dos de en medio apagadas. Este
acento entra en el tiempo uno y sale en upbeat, lo que acompafiado del swing
crea el groove inicial “Estilo que surge a la par del swing en los 30’s, nace a partir
de la frase de esa época, “In the groove®, tocar literalmente en el surco, es decir,

de manera ajustada y muy ritmica” (Radosta, D. 2015).

33°

Figura 5. Inicios del Groove

En el segundo tiempo comienza con un silencio de corchea para seguir el hilo
del swing. El silencio en upbeat da una sensacion de destiempo y/o inestabilidad
empezando con un upbeat que antecedera a una negra en el tercer tiempo que

regresa a la sensacion de estabilidad para finalizar con un silencio de negra.

Figura 6. Inestabilidad

Compas dos: el primer tiempo comienza con la misma célula y acentos que en

el primer compas, sin embargo, el tiempo tres y cuatro cambian.

En este compas siempre precedera al primero del riff. Es notable una mayor
inestabilidad con células ritmicas cortas; en el tercer tiempo una corchea con

punto seguida de una corchea y en el tiempo cuatro una semicorchea seguida
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de una corchea con punto. Estas ritmicas por si mismas sugieren al espectador

la necesidad de un final esperado.

Figura 7. Desarrollo de figuras ritmicas

Las células ritmicas presentadas, crean la base de toda la obra con un groove
presente y predominante, gracias a sus acentos interpretativos y combinaciones
dentro de la métrica de cuatro cuartos.

4394 997 dies 4v°°  des av°

Figura 8. La base del Groove

6.2 Anélisis Meldédico

Una importante caracteristica de Bobby McFerrin es la agilidad de cambios de
registro en varias octavas y en segundos de duracion. McFerrin interpreta sus
temas con intervalos amplios y utiliza este recurso como herramienta principal

en la ejecucién de su obra.
Motivo inicial. Compas del uno al tres (minuto 0:00-0:09)

Dentro del riff inicial de la cancion se presenta un motivo inicial bajistico que
prevalece durante todo el tema. Motivo desarrollado en el compas precedente al

compas numero uno del riff.
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Motivo Inicial Motivo Inicial Desarrollo Motivo Inicial

Figura 9. Motivos y desarrollos

La primera nota cantada estd situada en octava numero dos del piano,
(instrumento referente). Es de una cuarta justa ascendente desde C hasta F: al
hacer este movimiento intervalico en tan solo un compéas ha ascendido a la
octava correspondiente numero tres (tomando en cuenta a C cuatro como
central). Se observa un movimiento de segunda mayor hacia D para llegar
finalmente a la nota F de la octava numero tres. En este Unico compas, se ha

abarcado una octava de registro.

s B

Octava #2 Octava #3

Figura 10. Extenso salto intervalico

Dentro del segundo compas se encuentran los primeros saltos intervalicos con
la diferencia del dltimo tiempo (cuarto). En la primera mitad salta hacia el C
correspondiente a la octava numero cinco que antecede el Ab caracteristico del
riff en la octava niamero cuatro. Desde los primeros compases de la obra se podra

apreciar ya un intervalo de veinte tonos y semitonos

Octava #4

fom—

Fe

Octava #2 Octava #5

Figura 11. Recurso octavador
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En los dos primeros compases estan expuestas tan solo seis notas, sin embargo,
cada una de ellas se encuentra tan separada por registro y técnica vocal entre
si, que da como resultado una amplia gama de sonoridades e intervalos. Estos

compases se repiten cuatro veces, dando asi el Riff inicial.

Thinking About Your Body

Bobby McFerrin
Transcribed by Richard Fox
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Figura 12. Versatilidad vocal desde recursos intervalicos

El riff de bajo prevalece durante ocho compases antes de iniciar la melodia. Esta
eleccién no es al azar, se trata de interiorizar la linea del bajo para que el oido
se acostumbre a la base del tema ya que no es un instrumento temperado. Las
notas cantadas deben ser afinadas solo por el oido del intérprete, al repetir la
linea bajistica durante un tiempo limitado sera asimilada por el oido y este
volvera a la armonia con facilidad. La melodia adopta la linea de bajo creando

un hilo conductor y la globalidad arménica de la obra.
Desarrollo motivico. Compas ocho a compas nueve (minuto 0:21-0:26)

Al empezar la melodia principal se puede ya apreciar la superposicion de las dos

melodias (riff de bajo y melodia principal)
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Figura 13. Desarrollo motivico

Desarrollo intervélico. Compas diez y once (minuto 0:26-0:31)

El recurso mas utilizado son los saltos amplios intervalicos recurrentes de una
octava 0 mas a partir del inicio de la melodia. Compas nimero nueve: salto de

una octava de F medio a F grave

Intervalo de 8va

Figura 14. Desarrollo intervalico

Desarrollo melddico cromatico. Compas cuarenta y cuatro

Bobby McFerrin utiliza cromatismos como parte de su ejecuciébn con una
afinaciéon perfecta “Los cromatismos se obtienen por semitonos sucesivos”
Glosarios, Términos musicales (2018). Melodias complejas para cualquier
instrumento no temperado ya que debe ser controlado por el oido y el manejo

laringeo de una manera muy precisa y clara.
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Cromatismo

Figura 15. Cromatismos

Las melodias de la obra llevan saltos intervalicos amplios, cambios de registro
por segundos y cromatismos. La melodia se sitia dentro del modo menor Dérico
y tiene una duracién de 3:27 con un solo instrumento como principal (voz) y
secundario (bajo). Utiliza tres octavas completas de registro y una afinacion

perfecta en oido relativo.

6.3 Anélisis armdnico
Esta obra se sitia en F menor en el modo dérico siendo asi, una obra modal. La

escala de F menor es:

F G AbBb C Db Eb

Menor

La escala modal de F ddrico es:

FGAbBbCDED

Modal

La férmula de la escala déricaes T—-S—-T-T-T - S — T, donde T significa

tono, y S, semitono.

La nota caracteristica de este modo es su sexta natural que diferencia una escala
menor tonal por una modal. Cada nota tiene una funcion que segun su locacion

da la sensacion de tension, cadencia y resolucion en donde el centro modal sera
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donde orbite la armonia. Las notas no cadenciales seran las que provoquen

tensidon y las cadenciales, reposo hacia el centro modal nuevamente.
Escala de F ddrico y sus caracteristicas

e F centro modal

e G cadencial

e Ab no cadencial

e Bb cadencial

e C no cadencial

e D nota caracteristica

e Eb cadencial

Compases uno y dos. Armonia inicial (minuto 0:00-0:20)

En el riff inicial se encuentra la armonia de la obra que orbita dentro de F menor
dadrico con las notas F como centro modal, C como quinta, D como sexta natural

y Ab como tercera menor.

Figura 16. Armonia inicial

Movimiento bassline. Compas doce al diez y siete. (minuto 0:51-0:59)

En los primeros tres compases el bajo se presenta en F y C: notas caracteristicas

de la obra.

En la ultima figura del compas catorce se observa una melodia en Bb y Ab, notas

gue sugieren la linea bajistica precedente.
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Figura 17. Notas caracteristicas y sugestivas

En el compas catorce, se presenta el esperado Ab en la linea del bajo (tercera
del centro modal) modificando la melodia de la figura, donde antes pasaba por

C, ahora pasa por F y Ab, abarcando una octava.

En el compéas quince el bajo empieza en Bb (cuarta del centro modal) para

finalmente regresar al centro modal F.
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Figura 18. De regreso al centro modal

En esta seccion, se observa un movimiento melddico fuera del riff inicial. La
melodia incluye la nota Bb (su cuarta cadencial), el bajo cambia de F a Ab (no
cadencial), para pasar a Bb (cadencial), dejando un momento tensionante y

finalmente llegar a F (centro modal), la resolucion.
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Figura 19. Tensién y resolucion

Los recursos mencionados dan cuenta del uso de armonia modal durante el tema
utilizando melodias cadenciales y no cadenciales que tienen como funcion

exponer tension y resolucién hacia su centro modal: F dérico.

6.4 Andlisis técnico

McFerrin demuestra una gama amplia de técnica vocal y virtuosidad con técnica
de respiracion, amplitud de registro (tres octavas), agilidad laringea en cambio
de registros por segundo, versatilidad vocal, precision de afinacion, precision

ritmica, control dinamico y twang.

6.5 Técnicade respiracion

Dentro de la obra se observa un vasto manejo de respiracion por medio de
contraccion y relajacion de musculos abdominales y respiracion diafragmética
que durante tres minutos y veinte y seis segundos de duracién mantiene el

sonido y la afinacion en el lugar correcto sin parar de cantar ni emitir sonidos.

6.6 Amplitud de registro

Bobby McFerrin tiene uno de los registros mas amplios dentro de los
instrumentistas vocales registrados. Con tres octavas 5-1/2 notas, segun
Binaural, (2018). En esta obra se aprecian tres octavas completas, herramienta

vocal (til para cualquier instrumentista.
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6.7 Agilidad laringea en cambios de registro

En esta composicion se observa una velocidad laringea impactante durante el
riff inicial del tema que prevalece durante los tres minutos. Se presentan cambios
controlados de registros de pecho cabeza y mixtos en segundos de duracion. La
rapidez con la que se ejecutan estos cambios de registro y su buen manejo

denotan una agilidad laringea vasta.

6.8 Versatilidad vocal

Se observa una versatilidad muy bien trabajada y controlada. Al escuchar a
McFerrin se escucha un nifio, un adulto joven, un adulto mayor y hasta una mujer.
Facultad interpretativa desarrollada desde la consciencia de la capacidad y

versatilidad del aparato fonador.

6.9 Precision de afinacion

Se demuestra una precision exacta para cada una de las notas en todo el tema.
Esta capacidad es adquirida gracias a un oido y una técnica vocal muy bien
trabajada la cual se consigue sobre todo a través de un control respiratorio y de

colocacion.

6.10 Precision ritmica
Esta precision es desarrollada mediante la agilidad del aparato fonoarticulador y

respiratorio al articular con precision sonidos y silabas en tiempo limitado.

6.11 Control dindmico

McFerrin llega a una maestria en cuanto al control dinamico. Las notas son muy
fortes o fortisimas y piano o pianisimas en tiempo limitado. Un reto conocido por
cantantes es cantar piano en agudos y Bobby rompe con el paramentro cantando
notas muy agudas muy piano y notas graves Yy fortes, esta facultad se adquirid
desde un control respiratorio y fuerza en musculos de apoyo como los

abdominales y el diafragma.

6.12 Twang
Se puede observar en la dltima figura del compas numero dos del riff una técnica
extendida llamada twang. A partir del control laringeo se sitla el cartilago tiroides

de tal manera que abre paso al llamado tubo ariepiglético situado en el cuello,
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que, al situarse correctamente, crea un sonido “chillén” llamado en jerga como
‘el maullido del gato” o “el llanto de un bebé”. Sonido que tiene similitud sin

embargo no se produce gritando ni es nasal.

Riff inicial. Desarrollo de técnica vocal en dos compases. Compas uno y dos
(minuto 0:00 — 0:07)

Dentro del riff inicial de la cancion se presenta un motivo bajistico que prevalece
durante todo el tema y es desarrollado por la melodia y ritmo con el fin de

prevalecer dentro de la armonia.

Dentro de la técnica en primeros compases se observa el manejo del aire y
control laringeo ascendente para la proyeccion de las primeras notas graves (F
de la octava numero dos). En agudos se presenta un D situado en la octava
namero cinco y un Ab medio situado en la octava niamero cuatro para bajar
nuevamente al F de la octava numero dos, dando como resultado el manejo de
mas de dos octavas completas solo en los primeros compases de la obra. Bobby
expone el control absoluto del aparato fonador demostrando una agilidad
extraordinaria al cambiar el registro y llegar con toda precision hacia los agudos
y en el descenso hacia los graves en dos compases de obra. Ademas, sus notas
agudas son interpretadas con la técnica extendida twang y sus graves en voz de
pecho: notas que cambian en la extension de un segundo (minuto 0:14) lo que
demuestra agilidad de permuta en la sonoridad vocal en pocos segundos de

duracién. Los dos compases se repiten tres veces y juntos forman el riff inicial.

Twang
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Figura 20. Cambios de técnica vocal por segundos de

duracion.
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Melodia, desarrollo motivico. Compases de ocho a once (minuto 0:21-0:31)

En los primeros compases de melodia permanece el riff inicial de bajo con la
distincidn de distintas notas de desarrollo y letra para que esta empiece a tomar

el tono de un nuevo rol dentro de la obra con motivos y desarrollos motivicos.

Motivo Desarrollo
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Figura 21. Desarrollo motivico

Movimiento bassline. Compas doce al diez y siete (minuto 0:51-0:59)

Dentro de estos compases se presenta un oido relativo extraordinario en la
modalidad de F dérico. En los primeros tres compases el bajo se presenta en F
y C, notas caracteristicas de la obra y en la ultima figura del compas catorce, se

observa una melodia en Bb y Ab, notas que sugieren la linea bajistica

precedente.
LA - -~ - 3 -
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Notas caracteristicas Notas sugestivas

Figura 22. Bassline
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En el compas catorce se presenta el esperado Ab en la linea del bajo (tercera
del centro modal) modificando la melodia de la figura. Donde antes pasaba por

C ahora pasa por F y Ab, abarcando una octava.

En el compéas quince el bajo empieza en Bb (cuarta del centro modal no
cadencial) para finalmente regresar al centro modal (F) con resolucién. Estos
juegos armoénicos marcan la sensacion de un tema en movimiento que tiene

picos tensos Yy finales resolutivos.

— E:F:'{:j:l:ji
334 dv *
== -
Ab Bb Centro modal

Figura 23. De regreso al centro modal

Dentro de estos intervalos melddicos se observa en el intérprete una precision
de afinacion extraordinaria en donde después del desarrollo regresa al centro
modal del tema sin inconveniente. Se presenta un control laringeo muy bien
manejado que permite al intérprete cantar las notas precisas dentro de la melodia
y el bajo cambiando de registros. Utilizando dichas herramientas, se crea la

seccion media de la composicion completa.
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Figura 24. Seccién media de la obra

Desarrollo melodico. Compas cuarenta a cuarenta y cinco. (minuto 1:40-1:50)
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Durante el desarrollo melddico de la obra las figuras de semicorchea exponen el
reto del intérprete de ser preciso dentro de su control respiratorio y
fonoarticulador utilizando silabas de scat con consonantes como “d” y “n”. La
agilidad vocal para interpretar figuras ritmicas en este caso corcheas,
semicorcheas y sus variaciones, se dan gracias al control desarrollado de

lengua, dientes, labios y paladar.

En esta seccidn se abarcan notas con alteraciones (bemoles y sostenidos)
dentro del modo dérico de F, sin otro instrumento referente, es un reto para el
intérprete sacar el sonido preciso trabajado desde el control de abdominales y
posicionamiento del aparato fonador ademas de la capacidad de respiraciéon

tomando en cuenta que son seis compases sin silencios.

Figura 25. Desarrollo melodico

Final del desarrollo motivico y regreso al riff inicial. Compas cuarenta y seis a

cincuenta y uno. (minuto 1:51-2:00)

Al final del desarrollo melddico se expone la capacidad del intérprete de cambiar
de registros en pecho y cabeza en un segundo de duracion. La virtuosidad de
pasar del registro agudo de la octava nimero cinco a la octava numero dos

denota una técnica desarrollada a partir del control laringeo y respiratorio.
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Figura 26. Cambios de registro
Registro grave. Compds cincuenta y ocho a sesenta y tres. (minuto 2:23-2:37)

En esta seccion grave se presenta la melodia principal del tema una octava mas
grave llegando a un D de la octava numero dos. Esta seccion estad muy proxima
al final de la cancion y utiliza el recurso de reexposicion de la melodia inicial en

una octava muy grave, dando la sensacion de una melodia innovadora.

En esta seccién Bobby utiliza la herramienta vocal con apoyo en musculos

abdominales y diafragma para el aire y laringe ascendida en notas graves pero

brillantes.
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Figura 27. Registro grave

De registro grave a agudo. Compas sesenta y cuatro al sesenta y nueve (minuto
2:37-2:52)

Se presenta el F de la octava nimero dos (presente durante todo el tema) hasta
subir al Bb de la octava dos en donde abruptamente gracias al control laringeo,

respiratorio, de precision y virtuoso oido relativo, llega a un Ab de la octava
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namero cuatro con un salto intervalico de dos octavas. En la ultima figura del
compas utiliza los mismos recursos vocales con un salto de Ab cinco a un Gb de

la octava dos y nuevamente a un Eb de la octava numero tres.

En el siguiente compéas (nimero sesenta y siete) regresa al centro modal en la
octava numero dos, recurso utilizado para que el oido y los oyentes regresen al
centro modal. Sin embargo, en el compas nimero sesenta y ocho vuelve a ocurrir
un salto intervalico amplio de F de la octava tres a un B de la octava cuatro en
un cromatismo hacia el Bb del modo dorico hasta llegar a un Ab de la octava dos

y subir nuevamente hacia la octava cuatro empezando por la nota F.
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Figura 28. Recurso octavador

Seccion final. Compas setenta al setenta y ocho (minuto 2:52-3:23)

Para finalizar la obra se presentan diez amplios intervalos dentro de seis
compases llegando asi al centro modal del tema en el noveno compas con la
linea de bajo principal, melodia en sus octavas correspondientes (dos y tres) y
con los sonidos caracteristicos del twang en staccato, sonidos que permiten a

los oyentes regresar al comienzo de la obra, regresar a donde empezo.
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Figura 29. Seccion final. Thinking about your body

7 Drive
Drive es una cancién del afio 1977 compuesta por Joan Armatrading, vocalista y
guitarrista britanica. Bobby McFerrin crea un arreglo vocal en el afio 1986 que es

publicado dentro del album Spontaneous Inventions.
Link de la obra: https://www.youtube.com/watch?v=5c40QhkNuqg0

7.1 Andlisis Ritmico

La métrica de esta obra esta en cuatro cuartos, métrica caracteristica de ritmos
afroamericanos de los afios de 1.800 (mil ochocientos) Harlem Lyric theater &
Opera. Co afirma que “Eran concebidos y compuestos colectivamente,
transmitidos y reformulados a través de la tradicion oral. Devela su origen rural,
y conlleva el ritmo cansino del trabajo de plantaciones. Esto cambia en 1865 con
el fin de la guerra civil americana y la abolicion de la esclavitud en Estados

Unidos De América”
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Figura 30. Métrica Drive

Seccion A. Figuras y bpm. Compas del uno al cuatro (minuto 0:00-0:05)
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Esta obra arranca con un claro riff ritmico que se compone por negras y corcheas
en secciones de cuatro compases con noventa y seis bpm (beats por minuto, o

tiempos por minuto).
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&
R T =X | =)
Baritono 91! —— % T s
 J

mf.

Figura 31. Riff ritmico

Seccion A. Ligaduras y feel. Compas del uno al cuatro (minuto 0:00-0:05)

Se ha presentado anteriormente la inclinacidbn predominante hacia figuras
bésicas dentro de la métrica de cuatro cuartos en obras arregladas o compuestas
por McFerrin asi como la alteracion de ligaduras de figuras como recurso ritmico

interpretativo y de lectura.

Dentro de la obra se presentan ligaduras y silencios de semicorchea que tienen

la funcién de transformar una obra recta a una swing con numerosos upbeats
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Figura 32. Ligaduras y feel

A, primera seccion. Figuras vy riff ritmico. Compas del uno al diez y seis (minuto
0:00-0:20)
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La combinacion del bpm en noventa y seis, la métrica de cuatro cuartos y las
figuras ritmicas con negras, corcheas, silencios de corcheasy sus ligaduras para
acentuar tempos upbeat componen la base ritmica que prevalece durante toda

la obra: clara en ejecucion ritmica y con un groove muy apretado.

Se presenta el curioso recurso del silencio como creador musical dando pautas
para que existan los upbeats correspondientes. Paradéjicamente lo que no es o

aparenta no ser como un silencio, crea el groove global.
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Figura 33. Groove

B: seccion inicial ritmica. Compas diez y siete al veinte y cuatro (minuto 0:20-
0:30)

Dentro de los primeros ocho compases se observa una ritmica parecida entre
los primeros cuatro, y los cuatro que proceden. Se observa a diferencia del riff
ritmico inicial, figuras desligadas en su mayoria que dan una sensacion de un
tiempo recto. Este primer indicador demuestra un claro cambio de seccién del riff
hacia el desarrollo melédico. Sin embargo, dentro de esta seccion se marcan
también, acentos claros dentro de los upbeats de tres compases, recurso que
tiene la funcion de mantener el groove que dio la seccion inicial de base, para,

de esta manera, seguir un hilo dentro de todo el tema.
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Figura 34. Seccion B — Drive

Se presentan dos compases diferenciadores dentro de esta seccion inicial.
Primer compas diferenciador. Compas veinte y uno (minuto 0:26)

En el quinto compas de la seccidn se presenta una diferencia ritmica en la que
cambian las corcheas por: una negra, silencio de corchea, una corchea y dos
negras para finalizar. Este recurso se utiliza para que la obra no decaiga en un

ambiente mondtono a pesar de seguir dentro de un mismo groove de seccion.
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Figura 35. Desarrollo ritmico

Segundo compas diferenciador. Compas veinte y cuatro (minuto 0:29)

La seccion B se compone por melodias similares de un compas de duracion
desarrolladas por ligaduras y distinta técnica vocal. Para finalizar esta seccion se
expone una linea de bajo sencilla en negras para anteceder a la seccion ritmica

sin complejidad ni apuro.
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Figura 36. Desarrollo ritmico

En los siguientes compases de la seccion B se observan figuras similares a las
presentadas como la primera seccion utilizando: negras, corcheas y silencios de
ambas. La diferencia dentro de esta segunda parte es el Ultimo compas, que
antecede al riff ritmico inicial con cuatro negras. Este recurso se utiliza para la
relajacion tanto técnica como interpretativa debido a que la negra es la figura

basica de la obra y su ejecucion es relativamente cémoda.

B PNy 1o L

Figura 37. Uso de figuras negras.

B, Recurso interpretativo. Compas veinte y ocho (minuto 0:34)

Se observa un curioso recurso interpretativo y técnico dentro del compas nimero
veinte y ocho en donde se marca en lectura como una figura de percusion con
duracion de una blanca pero se ejecuta con libre tiempo y la clasica “v’ de
ejercicios vocales de calentamiento o técnica. Este recurso da libertad ritmica
interpretativa y se marca con una inflexion vocal, “cuando se cambia el tono de
voz” Pérez et al., (2019). Llega hasta un silencio de negra, sin embargo, dentro
de la ejecucidn la duracién de la figura y el silencio son libres y al ser finalizados

se retoma la linea bajistica y regresa al groove inicial de la seccién.
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Figura 38. Inflexién vocal

Seccion B. Retorno a la linea bajistica inicial.

B. Melodia inicial: groove y ritmo. Compas del diez y siete al treinta y dos. (minuto
0:20-0:40)

La combinacion de los recursos ritmicos mencionados: ligaduras, acentos,
silencios, compases diferenciadores en figuras ritmicas y libertad de tempo en
ejecucion y vuelta al groove dan como resultado la seccion B: primera seccién

melddica de la obra.
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Figura 39. Bassline inicial

La forma de la cancion se conforma en partes: A B, AB, AC, B, AD. En donde

las secciones Ay B ya han sido analizadas.

Ahora bien, la seccion diferenciadora de la obra es tomada como el puente que
antecede a la ultima vuelta de la seccion A, donde se observa un cambio ritmico

a partir de percusion vocal.

Seccion C: Inicio de percusion vocal. Compas ochenta y uno (minuto 1:40)
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Dentro de este compas se observa un cambio de métrica que dura un solo
compas y entra a la métrica de dos cuartos con una negra de duracion. Este
compas es utilizado como un paso melédico hacia una percusién vocal que sera
ejecutada inmediatamente después en el siguiente compas de vuelta a cuatro

cuartos.
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Figura 40. Cambio de métrica

Seccion C, percusion vocal, Compas ochenta y uno al ciento cuatro (minuto 1:40-
2:10)

Seccion C, inicio percutivo. Compas ochenta y uno al ochenta y cuatro (minuto
1:40-1:45)

Dentro de esta seccion se observan figuras desligadas en su ejecucién staccato
“ejecucidon de notas cortas y separadas” (Collins Cobuild dictionary, s.f.,
definicion 1) figuras de negras, corcheas y sus respectivos silencios que a

diferencia de la seccion del riff y la melodia, crean una sonoridad recta y a tempo.

Figura 41. Percusion vocal

Seccion C: melodia y percusion. Compas ochenta y cinco al ochenta y siete
(minuto 1:45-1:50)
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En esta seccion intercala percusion vocal con una técnica de presion subglotica
con melodias sencillas en corcheas y negras ligadas, recurso que sigue con el

hilo de todo el tema y suena organico y bien organizado.
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Figura 42. Melodia con figuras basicas

Seccion C: percusion vocal y melodia. Compéas ochenta y uno al ciento cuatro
(minuto 1:40-2:10)

Esta seccion intercala los recursos mencionados para completar una seccién de
melodia y percusion vocal completa: en su mayoria recta y a tempo y por
compases con pequefios fragmentos melddicos con ligaduras que rememoran
los upbeats utilizados durante la obra completa. Estos ocho compases se repiten

tres veces y forman la seccién C.

Figura 43. Call and response

Se regresa al riff inicial con la seccion A que sigue el hilo conductor y finaliza con
la dltima seccion del tema: seccion D, en donde toma las figuras y ligaduras de
la melodia de la seccion C con efectos vocales y termina con una redonda en D,

la tbnica de la obra.
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Figura 44. Ultima seccion ritmica-Drive

Todos los recursos ritmicos mencionados en combinacién crean un groove
apretado y una base ritmica que intercala tempos rectos y upbeats. Cabe resaltar
el predominante uso de ligaduras como recurso principal de upbeats y swing que
crean la base ritmica completa del arreglo vocal de Drive.

7.2 Andlisis melddico
Seccion A, entrando al riff. Compas uno al cuatro (minuto 0:00-0:05)

Dentro del primer compéas se observa un efecto sonoro vocal que orbita dentro
de las notas D, F y G, terminando en B, C y D: notas que se repetiran durante
toda la seccion, formando parte de la seccion A. Dichas pautas dan la indicacion
de una clara inclinacion hacia la nota D, por lo que la melodia empezara y

terminara en esta nota.

A partir del tercer compas, empieza el riff melddico inicial.
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Figura 45. Introduccion al riff
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Riff melédico completo. Compas del cinco al ocho (minuto 0:05-0:10)

El riff melodico de la obra presenta una melodia progresiva ascendente y abrupta
en su descendencia. Utiliza el recurso octavador como predominante en donde
la melodia ascendente serd en la octava tres y cuatro y el rol del bajo estara en
la octava dos y tres.
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Figura 46. Riff melddico inicial

Acentos en notas graves. Compas del cinco al ocho (minuto 0:05-0:10)

Dentro de la obra se presentan acentos en las notas de la octava numero dos
que permite a la linea del bajo resonar de manera contundente con buen cuerpo
y proyeccion esta herramienta de acentos provee una buena ejecuciéon en las

notas graves.
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Figura 47. Notas graves

Seccion A: riff melddico y octavacion. Compéas uno al diez y seis (minuto 0:00-
0:20)

La herramienta caracteristica de esta obra es el recurso octavador en donde a
pesar de hacer las mismas lineas melodicas y acentos pasa a saltar una octava
ascendente o descendente creando asi, una melodia llamativa y compleja de

ejecutar.

Estos compases se repetirdn por tres veces y juntos conforman la base melddica

del tema.
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Figura 48. Octavacion y acentos

Seccion B: melodia inicial. Compés del diez y siete al treinta y dos. (minuto 0:20-
0:40)

Dentro de la melodia inicial se presenta una linea melédica sencilla compuesta
por intervalos comunes y cortos como lo son los de terceras menores y cuartas
justas. Se presentan acentos en notas graves afiadiendo también acentos a las
notas upbeat del segundo tiempo de los compases: compas numero tres, siete,
once y quince. Se observa un calderén en el compas numero doce en donde la
ejecucion se refiere a un efecto vocal con lip trill. Este calderdon permite salir del
tempo establecido para ejecutar un efecto sonoro vocal. El groove regresara en
la Ultima negra del mismo compas. La herramienta de acentos y calderones es
utilizada para marcar el groove de la seccién con: acentos, figuras basicas de la
métrica de cuatro cuartos, silencios, ligaduras y upbeats. Recursos utilizados
durante todo el tema que rememoran bases negras como los worksongs,
presentandose asi una inclinacion que prevalece hacia los ritmos

afroamericanos durante toda la obra.
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Figura 49. Melodia inicial

Cambio de registro caracteristico. Final se seccion B para entrar a la A. Compas

treinta y dos al treinta y tres (minuto 0:40-0:42)

Dentro de dos compases se observa un cambio abrupto desde la nota nimero F
de la octava tres, hacia la nota F de la octava dos. Tomando en cuenta la seccion
melddica que orbita dentro de una sola octava en su mayoria, estos cambios
intervalicos pequefios y con un feel recto crean un nuevo aire en la seccion y

finaliza con un salto intervélico de una octava para entrar a la seccion A.
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Figura 50. Octavacion caracteristica

Primera repeticion de la seccion B. Compas cuarenta y nueve al sesenta y uno
(minuto 1:00-1:21)



43

Dentro de esta seccion utilizara recursos progresivos descendentes y ligaduras.
Dichas herramientas permiten que la melodia de la seccién B que se repite tres
veces no sea monétona al afiadir este recurso sorpresivo. Finaliza con un efecto

vocal descendente que precede al groove de la siguiente seccion A.
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Figura 51. Seccién B. Primera repeticion.

La forma de la cancion es: A B, A B, A C, B, A D. La linea melddica del riff y
melodia principal, se repetiran durante: A: cuatro veces. B: tres veces.

Fragmento melddico, seccion C, percusion vocal y melodia, Compas ochenta y

cinco al ochenta y ochenta y ocho (minuto 1:45-1:50)

Dentro de esta seccion se presentan fragmentos de percusion vocal con duracion
de tres a cuatro compases que intercalan fragmentos melddicos de dos a tres
compases Yy se repiten durante toda la seccion. Este es el indicador del uso del

patron afroamericano call and response.

La seccion C demuestra un claro patron en donde la llamada sera melddica y la

respuesta percutiva, creando asi, la seccién antependultima de la obra.
Inicio de seccion C. Compas ochenta y uno a ochenta y cuatro (minuto 1:40-1:45)

Dentro del primer compas se observa el comienzo de la melodia con dos notas

situadas en la octava tres dentro de la métrica de dos cuartos. Los dos primeros
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compases anteceden a tres compases percutivos vocales en cuatro cuartos.
Esta melodia inicial tiene la funcion de hacer el primer llamado hacia la seccion

percutiva que procede.

Figura 52. Primer llamado melddico

Como es comun, en los patrones de llamada y respuesta o call and response los
fragmentos se repiten. Estos fragmentos melddicos orbitan sobretodo en la nota

F: nota caracteristica del tema.
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Figura 53. Fragmentos melddicos de call and response

Dentro de la melodia se utilizan efectos vocales imitando un carro, y cada
fragmento es muy similar al otro, cambiando solamente la Ultima nota de cada
llamado. El patrén de call and response tiene como objetivo, llamar y responder,

dentro de un &mbito musical, con fragmentos melddicos y percutivos.

El call and response se utilizaba en grupos grandes de esclavos para apasiguar
el trabajo cansino y arduo dentro de plantaciones, por lo que las melodias son
sencillas y repetitivas. Este patron fue utilizado desde los afios mil ochocientos
hasta la actualidad. Dentro de esta obra, su arreglista Bobby McFerrin ha
presentado este patrén ancestral afroamericano dentro de la seccion C, que
demuestra un claro patrén de llamada y respuesta en donde la llamada sera
melddica y la respuesta percutiva, creando asi, una seccibn conmemorativa de
la obra, en donde los ocho primeros compases se repetiran tres veces formando

la seccion completa.
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Figura 54. Call and response

Regresar al comienzo. Compdas ciento cinco al ciento treinta y tres (minuto 2:11-
2:50)

Al terminar la seccion C de la obra se re expone la seccion B con la melodia
principal de la obra ejecutando por tercera vez esta seccion. Sigue la A con el riff

melddico del tema hasta llegar a la seccion D, que finaliza esta obra magistral.

Seccion D. Compas ciento treinta y siete a ciento treinta y nueve (minuto 2:53-
2:57)

Dentro de esta seccion se regresa a la seccion C con la misma melodia que
orbita dentro de la nota F, en la octava numero tres. Este recurso retoma un
fragmento melddico de la seccion mencionada, indicando una re exposicion del
patron call and response, con su Unica diferencia en dindmicas, donde la seccién
C seria atempo y forte y en la D ritardando, es decir, a un tempo mas lento. La
obra termina con dos notas a la vez, que toma como arménico principal la nota
D.
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Figura 55. Repeticion de melodia
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McFerrin maneja en el riff y la melodia principal (seccion A y B) saltos intervalicos
amplios para representar la voz de un cantante y un bajo eléctrico a la vez.
Dentro de la seccion C el recurso intervalico cambia y se observa la melodia
dentro de una misma octava: linea simple que tiene la funcién de hacer llamados
hacia la percusion vocal en un bpm de noventa y seis beats por minuto. McFerrin
guia este arreglo con un propdsito conmemorativo hacia patrones
afroamericanos ancestrales en donde la linea melddica es sencilla y cantabile y

su enfoque virtuoso radica en la ritmica estable, técnica vocal e interpretacion.

7.3 Andlisis armédnico
La obra no tiene armadura de clave por lo que se deduce que esta en C mayor

0 en A menor.
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Figura 56. Armadura de clave en clave de F

Sin embargo, cuando se habla de armonia en un ambito musical, el contexto
juega un papel sumamente importante y este es el que da realmente la pauta

para enfocar el tema dentro de una armonia especifica.

Dentro de la melodia, se observa una clara inclinacién hacia la nota D, nota por
la que cada una de las secciones iniciard su melodia. Esta pauta, demuestra la

primera sefial de la ausencia de la tonalidad de C mayor:

Seccion A:

Figura 57. A
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Seccion B
(8]
B YO seanas
Figura 58. B
Seccion C
[C]
s Fi@ree
Figura 59. C

Si la melodia de todas las secciones de la obra comienzan en una nota

especifica, la armonia probablemente estara orbitando dentro de dicha nota.

Ahora bien, si se presenta la nota D como prevaleciente de la obra, es prudente
preguntar, ¢Dentro de qué escala se ubica la nota D?, tomando en cuenta que

una escala mayor de D, seria;
DEF#GABCH#

La melodia en ningin momento utiliza alteraciones ni en F ni en C por lo que se

descarta la opcién de D mayor.

Tomando en cuenta que la escala menor de D seria:

DEFGABbHC

Y la melodia en ningtn momento utiliza la alteracion de Bb dentro de la obra, se

descarta también la opcion de D menor.

Las lineas melddicas de la obra orbitan dentro de la nota D y otras notas sin
ninguna alteracion. Sin embargo, y como se menciond, el contexto es

sumamente importante dentro de un &mbito armoénico musical, esto quiere decir
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que las notas que procedan y antecedan a la nota D, (inicial del tema) seran la

herramienta principal para descifrar la armonia.

Seccion A, riff inicial. Melodia y bajo. Compas uno al diez y seis. (minuto 0:00-
0:20)

Se presenta dentro de la melodia, el inicio en D, (t6nica) pasa a F que antecede
a un G, (cuarta) y prevalece en dos octavas, luego sigue a C (séptima menor)
para finalizar en D, en donde en el siguiente compas, cambiara la ultima nota, D

por F.
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Figura 60. Seccién A. Riff inicial.

Melodia: seccion B. Compas cuarenta y nueve al sesenta y uno (minuto 1:00-
1:21)

Dentro de esta seccidn se observan repetidos inicios de melodia dentro de la
nota D en distintas octavas. Ademas pasa por G, cuarta, C, séptima menory F,
Su tercera menor en repetidas ocasiones. Los ocho compases se repiten tres

veces con diferentes técnicas de ejecucion y pequefias variaciones.
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Figura 61. Seccion B
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La Unica variacion significativa de la obra se encuentra en la seccion C: melodia

gue se repetird también en la seccion D, la dltima seccién de la obra.

Seccion D: final melddico. Compas ciento treinta y siete a ciento treinta y nueve
(minuto 2:53-2:57)

Dentro de esta melodia de tres compases, se observa una linea melédica que

pasapor D, C,FyG.

Figura 62. Seccion D.

El analisis presentado, expone a la melodia en una escala principal que orbita
dentro de las notas: D, F, G, A, y C. Con la nota D en cualquier octava como

principal.

Dicha escala se denomina dentro del &mbito musical como una pentaténica

menor formada por:

Tobnica, en este caso D

e Tercera menor, en este caso F
e Cuarta justa, en este caso G

e Quinta justa, en este caso A

e Séptima menor, en este caso C

La linea melddica que representa al cantante, la linea bajistica y la variacion
dentro de la seccion C y D, siempre tocan la escala mencionada, por lo que esta
obra esta en tonalidad de D menor, en donde, la melodia, se situa dentro de la

escala menor pentatonica de D.

7.4 Analisis técnico
Una caracteristica significativa de Bobby McFerrin es su conocimiento y

ejecucion técnica dentro del ambito vocal.
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Seccion A. Riff inicial. Melodia y bajo. Compas uno al diez y seis. (minuto 0:00-
0:20)

Guturales. Primer compas y segundo compas tiempo uno y dos (minuto 0:01)

Dentro del primer segundo de la obra se observa ya, una técnica vocal extendida:

el gutural. Dentro de estas primeras notas se observa:

1. Contraccion de musculos abdominales oblicuos, superiores e inferiores:
Esta contraccion permite el control del aire que se expulsa al expirar.

2. Apertura de la caja toraxica asi como de la cavidad bucal: Las notas
guturales son graves, al ejecutar esta accion, las notas graves resuenan
dentro de un espacio amplio, se puede comparar con una caja
amplificadora.

3. Descenso laringeo: Al descender la laringe conscientemente, se produce

un sonido raspado y grave que no afectara las cuerdas vocales.

Ademas de utilizar estos recursos técnicos, se observa un claro control de todos
ellos mediante la contraccion de abdominales y respiracién diafragmatica

abriendo costillas para la resonancia del sonido grave.
(A
Baritono 921 {" r— ‘\ \’]
I O_'__O
mf" 4

Figura 63. Guturales

Seccion A. Riff inicial. Melodia. Compas uno y dos. (minuto 0:01-0:02)

Al empezar la melodia cantada, dentro del tiempo tres del segundo compas se
observa un ascenso laringeo que permite vocalizar sonidos con menos aire y

proyectados. A partir de este momento el riff inicial empieza.
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Figura 64. Comienzo de riff inicial
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Seccion A. Riff inicial. Melodia y bajo. Compas dos al diez y seis. (minuto 0:01-
0:20)

Dentro del riff inicial, se presenta una técnica vocal que abarca los diez y seis

compases y se compone por:

1. Control abdominal, oblicuos, superiores e inferiores: Este movimiento de
contraccion y relajacion musular, permite el control de la respiracion;
inhalacion, retencion y expulsion del aire. Gracias a este movimiento
voluntario, la afinacion de los sonidos ejecutados sera precisa y
proyectada.

2. Control laringeo: Tomando en cuenta la octavacion de las notas, en donde
el bajo esta en la octava dos y la melodia en la octava cuatro en un bpm
de noventa y seis, los cambios de registro son abruptos. Dentro de este
contexto, el manejo de ascendencia y descendencia laringea, debe ser
controlado a manera de que las notas lleguen a su afinacién con
proyeccién y precision.

3. Control del aparato fonoarticulador: Se observa dentro del riff inicial, notas
de scat, “tipo de canto jazzistico que utiliza palabras sin significado”

(Cambridge, s.f., definicibn 2), en esta obra presentandose con

consonantes marcadas como “kn” “tm” “du” “lu” “rh” “sn”, que facilitan la
ejecucioén de un ritmo preciso. Dentro de la técnica, se requiere un manejo
absoluto del aparato fonoarticulador para lograr articular dichas silabas
dentro de la afinacion y el bpm mencionado. Los cuatro compases se

repetiran tres veces.

Figura 65. Riff inicial

Melodia, seccion B, repeticion Compdas cuarenta y nueve al sesenta y uno
(minuto 1:00-1:41)
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Seccion B. Glissandos, bajo principal. Compas cuarenta y nueve a cincuenta
(minuto 1:00-1:03)

Dentro de la melodia inicial se presentan los mismos recursos de la seccion A,
sin embargo, dentro de la segunda repeticion de la B se observa un recurso
diferenciador utilizando la herramienta de glissandos, utilizados dentro de los
bajos. Estos glissandos se producen, nuevamente, gracias al manejo laringeo
en el que la laringe asciende y desciende desde una nota determinada hacia

otra, progresivamente, este recurso es marcado por ligaduras.

Figura 66. Seccién B. Glissando

Glissando. Ultimo compés seccion B. Compas sesenta y tres al sesenta y cuatro
(minuto 1:20-1:23)

Este recurso se presenta nuevamente en el Ultimo compas, en donde el uso
progresivo de la descendencia laringea se presenta desde la nota F de la octava

tres para llegar nuevamente al riif inicial, seccién A, con la nota C.

Al
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Figura 67. Final de seccién. Glissando

Después de utilizar los recursos de técnica vocal mencionados, regresa a la

seccién A, con un recurso técnico diferente.
Melismas. Compas setenta y cinco (minuto 1:32-1:33)

Las secciones A y B son repetitivas, sin embargo, se utilizan pequefios
fragmentos en donde la técnica vocal varia presentando recursos sorpresivos y

las secciones no se vuelven monétonas.
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Los melismas “grupo de notas sucesivas que se cantan sobre una sola silaba”
(Oxford, s.f., definicion 1) son recursos estilisticos utilizados dentro de la obra
para que esta tenga riqueza vocal. Se produce gracias al movimiento consciente
y controlado de la laringe ascendente y descendente rapido, dentro de dos o mas
notas, su sonido es vibratorio. Este recurso se presenta dentro de la ejecucion
en el minuto 1:32-1:33, y se repite durante compases de la misma o distintas

secciones durante toda la obra, con duracién de un compas.

Después de haber pasado nuevamente por A y B, finalmente se presenta la

secciéon C, donde se exponen recursos técnicos innovadores.
Seccion C. Compas ochenta y cuatro al ciento cinco (minuto 1:40-2:11)
Seccion C. Compés ochenta y uno (minuto 1:41)

Dentro de esta seccion, se presenta una melodia en voz de pecho en la octava

ndmero tres.
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Figura 68. Seccién C. Voz de pecho

El fragmento melddico de un compas en dos cuartos de duracién, hacen el primer
llamado hacia la percusion vocal, seccién donde empieza a ser ejecutada la

técnica vocal.
Percusion vocal. Compas ochenta y dos a ochenta y cuatro (minuto 1:41-1:45)

Dentro de estos compases, se presenta una técnica vocal que refiere ante todo

a la lengua posterior, se presentan los dos pasos para llegar hacia dicha técnica.

1. Paso uno: Al estar la lengua anterior pegada hacia el paladar duro, y la
lengua posterior al paladar blando se produce el primer paso para el
sonido requerido.

2. Paso dos: Al descender la lengua posterior despegandose en ese

momento del paladar blando, sin mover la lengua anterior de su posicion,
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se produce un sonido espacioso que varia de afinacion segun el descenso

lengual posterior.

La técnica presentada requiere de una amplia porcion de aire para ser ejecutada,

por lo que las respiraciones de esta seccion seran de boca y nariz.

Esta ejecucion se repetira durante todas las secciones ritmicas de la seccion C,

siendo el sonido intercalado con espacios de silencio de corchea y negra.
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Figura 69. Técnica en percusion vocal

Seccion C, melodia con lip trill. Compas ochenta y cinco al ochenta y siete
(minuto 1:46-1:49)

Dentro de la primera melodia presentada en la seccién, se observa un lip trill

apretado que implica:

1. Control de aire: Contraccion muscular abdominal para medir el aire
expulsado por la boca.

2. Contraccion labial: Al contraer los labios, se deja un espacio pequefio por
donde saldra el aire expulsado, esta ejecucién dara como resultado un
sonido vibratorio y rapido.

3. Control laringeo: Al controlar el ascenso y descenso de la laringe junto a

la contraccion abdominal y labial, la afinacion de las notas es precisa.

Figura 70. Lip Trill

Los puntos mencionados crean la base técnica para la melodia que se repetira

durante la seccién, teniendo variaciones expuestas a continuacion.
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Seccion C, ¢canto armonico?. Compas noventa y siete a noventa y nueve.
(minuto 2:00-2:03)

A pesar de haberse visto como canto armonico, dentro del andlisis hecho se ha
demostrado lo contrario. Durante los tres compases presentados McFerrin utiliza
la misma técnica de lip trill, con la diferencia abismal dentro de la presion del aire
que se expulsa. Al contraer aun mas los musculos abdominales oblicuos,
superiores e inferiores, ademas de los labios, abriendo asi, una pequefia
apertura bucal, aumenta la presion del aire hasta pasar por los labios. Esta
presion controlada, junto al movimiento labial de contraccion y relajacion, crea

un armonico labial, el cual podria confundirse con un canto armaonico sin serlo.

_____________________________

\ canto amonico )

Figura 71. Lip Trill como polifonia

El recurso mencionado se presentard nuevamente en la seccion D.

Seccion D, final armdnico. Compas ciento treinta y siete a ciento treinta y nueve
(minuto 2:53-2:57)

El lip trill se presenta nuevamente dentro de esta seccion, terminando con

armonicos donde la nota predominante es D de la octava nimero dos.

Figura 72. Final de obra. Lip Trill

La técnica vocal utilizada dentro de esta obra, es extensa y claramente bien
manejada. A pesar de ser una obra con lineas melédicas relativamente sencillas,

las inflexiones y técnica vocal hacen de esta, una obra maestra.
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8 Opportunity
Opportunity es una cancion compuesta por Joan Armatrading y arregladada por
Boby McFerrin dentro del dentro del album Spontaneous Inventions publicada en
el afio 1986.

Link de la obra: https://www.youtube.com/watch?v=yc1Wc7cyiTc

8.1 Anaélisis Ritmico

Opportunity es una obra que se sita dentro del bpm de ciento tres (103 bpm)
Anacrusa. Primer compas (minuto 0:00-0:03)

El tema empieza con una anacrusa “nota o notas que preceden al primer tiempo
fuerte del primer compas de una frase musical” (Hernandez Daniel, 2016) de
duracion de una corchea en métrica de cuatro cuartos. Esta herramienta provoca
en el oyente una sensacion de anticipacion o llamado hacia el comienzo de una
frase melddica. “Este recurso se utiliza para generar una sensacion de urgencia
o el anuncio de algo que esta por producirse. Su denominacién proviene de la

palabra griega “anakrosis” que significa retroceso” (Gottfried, Herman 1816)

Figura 73. Anacrusa

Seccibn inicial, células ritmicas. Compas del uno al cuatro (minuto 0:00-0:10)

En la seccion inicial del tema se observa un claro desglosamiento de corcheas,
semicorcheas, silencios de semicorchea, ligaduras, puntuaciones ritmicas y
acentos. Estas combinaciones, posteriormente explicadas a detalle, dan como

resultado el motivo ritmico inicial de la obra.
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Figura 74. Recursos ritmicos

La obra esta compuesta por una métrica de cuatro cuartos.

=

Figura 75. Métrica

Dentro de esta métrica, la figura inicial es la negra con una duracion de una figura
dentro de un tiempo. Por cada compas, cuatro negras, cuatro figuras en cuatro
tiempos, y, asi mismo, por cada negra, dos corcheas, una figura en un tiempo, y
cuatro semicorcheas, una figura en un tiempo. Es decir, en un compas de cuatro
negras, cada negra es una figura y los tiempos seran contados; un, dos, tres y
cuatro. En cuanto a las corcheas, el conteo es; un, dos, tres, cuatro, cinco, seis,
siete, ocho. (Tomando en cuenta un compas de cuatro cuartos con ocho

corcheas).
Ritmo inicial. Compas cinco (minuto 0:10-0:13)

Estos datos, dan cuenta de que, en un compas de cuatro cuartos entran cuatro
figuras por cuatro tiempos. Si cada figura de cada tiempo seria respetada
convencionalmente dentro de este compds, estaria dividido de la siguiente

manera:
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Figura 76. Ritmo inicial

Ritmo inicial. Compas cinco (minuto 0:10-0:13)
Ligaduras

Una importante caracteristica ritmica de esta obra, son sus acentos marcados

en dos y cuatro, acompafiados ademas, por palmas.

Ahora bien, dentro de esta obra se observa una clara alteracién al tiempo que
cada figura convencional, dentro de la métrica, deberia mantener. Esta alteracién
se produce gracias al uso de ligaduras, que permite que la composicion esté
enfocada en los upbeats, debido a que el tiempo acentuado se presenta en la
mitad del tiempo fuerte. A pesar de utilizar figuras a tempo, el uso de ligaduras

cambia totalmente el contexto ritmico de la obra.
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Figura 77. Ritmo inicial. Ligaduras

La ritmica de estos compases es compleja por sus figuras de semicorcheas,

acentos y ligaduras, recursos que le dan otro sentido a la ritmica de la obra.
Primera seccién. Compas uno a compas trece. (minuto 0:00-0:32)

La seccion inicial del tema, su motivo ritmico y nueve compases de melodia
inicial, se centran en esta ritmica, sus variaciones, acentos y ligaduras, cada una

de ellas crea una sensacion completa de un tiempo ajustado, groove y precision.

Motivo ritmico, motivo ritmico-melddico.
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Opportunity

Bobby McFerrin
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Figura 78. Motivos melddicos y ritmicos

Cambio de seccion ritmica. Figuras no ligadas. Compas diez y siete al diez y
nueve (minuto 0:40-0:48)

Dentro de esta obra se repite varias veces la variacion especifica de:
semicorchea junto a una corchea seguida por una semicorchea, a diferencia de

las otras figuras ritmicas, esta crea una sensacién atresillada.

Figura 79. Cambio de ritmica

La variacion mencionada antecede a una nueva seccion que se repetira durante
todo el tema, en esta seccidn se observa un cambio de ritmica al estar sus figuras
en su mayoria, desligadas, cayendo a tempo y con un acentuamiento claro que
respeta el tiempo convencional por figura. Este desligamiento genera énfasis en
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el tiempo dos y cuatro y una sensacion ritmica firme, muy distinta a la que se

presento en la seccion inicial, sin embargo, sus figuras son las mismas.
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Figura 80. Tempos dos y cuatro

Bobby McFerrin utiliza silabas de scat muy precisas ritmicamente con letras
como “k” “n” “t” “th”, entre otras, estas herramientas estilisticas permiten una

mejor fluidez dentro de la interpretacion ritmica y un tempo estable.

Los recursos ritmicos mencionados, se repiten por secciones y dan como
resultado final el groove y la base ritmica global de la obra. La combinacion de
negras, corcheas, semicorcheas, y silencios, ligaduras y acentos, crean una
base soélida que rememora ritmos ancestrales afroamericanos como el

mencionado gosspel.

8.2 Andlisis melodico

Una importante caracteristica de esta obra es la falta de un riff “Linea melddica
corta repetitiva, que acompana toda la obra”. (Diccionario Collins, s,f,. definicidén
1) herramienta utilizada en las dos primeras canciones analizadas. Opportunity
es una cancidén cambiante que utiliza distintos recursos melddicos durante cada
seccion, por lo que la palabra riff, es remplazada por motivo. Los motivos
melddicos iran cambiando mientras la cancién avanza, y cada motivo tendra un

desarrollo posterior.
Motivo inicial melédico. Compas uno al cuatro (minuto 0:00-0:10)

Dentro de estos primeros compases, tenemos el caracteristico cambio de
registro de Bobby. Se observa dentro del primer compas un cambio de una

octava de registro, empeando en Eb dos y terminando en Gb tres.
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Figura 81. Octavacion

Dentro de los cuatro primeros compases, la linea del bajo siempre se mantiene
en Eb, y sube a Ab, (y viceversa) dando como resultado un intervalo de siete

tonos y medio, como intervalo inicial y motivico dentro de la obra.
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Figura 82. Bassline

Inicio melédico. Primer compéas melddico (cuarto) (min 0:10-0:11)

Después de los cuatro primeros compases de introduccién ritmico-melddica de
la obra, se observa el comienzo de una melodia inicial desde el caracteristico
Eb, visto también en el motivo inicial.
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Figura 83. Inicio melddico

Seccion melddica inicial. Compas cinco al diez (minuto 0:10-0:40)
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Después de este inicio de melodia arranca la seccion completa. En esta seccion

se observa;:

Dentro de los dos primeros compases, la misma octava, no hay cambio de
registro y las notas orbitan dentro de la tonalidad de C menor (tonalidad original

del tema) afiadiendo ademas, un Gb.
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Figura 84. Seccion melddica Inicial

Dentro de la tercera figura del segundo compas de la seccion se observa un
importante cambio de octava dentro de la melodia. De un Gb a Eb en la octava
tres a las mismas notas de la octava cuatro, este es un recurso caracteristico de
Bobby McFerrin, a pesar de hacer la misma linea melddica juega con las octavas.
Esta herramienta da la sensacion de escuchar una melodia nueva, recurso
utilizado por segunda vez en tan solo un tiempo de compas (ultima figura), en

donde vuelve a pasar a la octava tres (minuto 0:10-0:16)

Figura 85. Octavacion

Después de haber pasado por la octava tres, nuevamente se encuentra la
herramienta octavadora al pasar al tercer compas de esta seccién hacia un E de
la octava numero dos, (minuto 0:16), que antecede a un Gb de la octava nimero
tres (minuto 0:16-0:18).

il

Figura 86. Octavacion
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Motivo melddico y desarrollo. Compas cinco al diez. (minuto 0:10-0:40)

Dentro de esta seccion se observa un claro motivo melédico acompafnado del
caracteristico recurso octavador donde se encuentran saltos intervalicos de mas

de una octava con siete tonos y medio.

Figura 87. Motivo melddico y octavacion

De una octava, con seis tonos.
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Figura 88. Una octava

Y el dltimo intervalo caracteristico mas amplio es de nueve tonos y medio.

Intervalo que antecede la seccién de desarrollo del motivo melddico.

i
il
il
-
|

L 18]
=%
all

Figura 89. Salto intervalico amplio

Primer motivo melédico. Compas uno y dos de la seccion y cinco y seis de la
partitura. (minuto 0:10-0:15)

Dentro de esta seccion melddica y motivica, se observan detalles que dan a
entender el motivo del tema, ademas del cambio de octavas. Dentro de los dos
primeros compases, se aprecia un motivo claro de linea melédica en donde,

después de la nota Ab, salta a Gb y finalmente a Eb, linea que se repetira en los
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siguientes compases utilizando el recurso octavador con mucha rapidez siendo

ejecutados en un solo compas.

Figura 90. Motivos melodicos

El motivo melddico inicial, se caracteriza por sus amplios intervalos. Los
desarrollos motivicos son usualmente marcados por sus amplios intervalos, a
pesar de no tener un intervalo fijo utilizado, el momento en el que deja de cantar
intervalos amplios, se debe a que esta desarrollando su melodia antecesora o

porque ha cambiado de seccion.

Se presenta dentro de los compases del cinco al diez una melodia con su
caracteristica intervalica y figuracion ritmica parecida, de corcheas con

semicorcheas y ligaduras.
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Figura 91. Melodia y desarrollo

Dentro del compas doce (minuto 0:29) se presenta el desarrollo melédico de un
motivo presentado en los primeros siete compases de seccion, en donde se
presenta durante tan solo dos compases, la misma octava (nimero tres) sobre
un Db, debido a su considerable uso de octavacion, este recurso es suficiente

para una melodia innovadora.
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Figura 92. Motivo melédico
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Seccion melddica en octava dos. Compas diez y siete al diez y nueve (minuto
0:40-0:47)

Dentro de estos tres compases se presenta un salto completo hacia la octava
dos empezando desde Ab. La melodia orbita dentro de Ab, Gb y Eb, a pesar de
tener ciertas alteraciones con becuadros, en donde la nota sera cantada sin su
respectivo bemol, como en el caso del Ab del primer compas y el mismo del
segundo compas. Este cambio melddico a un A natural, tiene como funcion una
nota de paso, para subir gradualmente hacia la octava nimero cuatro, con un
Eb.
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Figura 93. Octava dos

Al haber pasado por tres compases dentro de la octava niamero dos, Bobby

regresa a la octava numero tres, tomada como neutral dentro del tema.

Compas del veinte al veinte y siete. (minuto 0:47-1:02)

Figura 94. Octava estable

Gbh, melodia en torno a una nota.

Como se mencioné anteriormente, esta cancion no tiene un riff ni un motivo
duradero dentro del tema, al avanzar la obra, las lineas melddicas varian
constantemente, en donde sugiere un motivo pequefio que se desarrolla
posteriormente, observandose también, alteraciones dentro de la melodia, a
pesar de estar la partitura dentro de una tonalidad aparente de Eb mayor o C

menor, la melodia sugiere una armonia distinta al encontrarse con las
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alteraciones de bemoles y becuadros durante toda la obra. Este punto, presenta
un reto para el intérprete, al no tener un instrumento referente, el oido debe estar
atento a todas las alteraciones melddicas para poder regresar asi, al centro tonal,
Eb y Gb, notas encontrada durante los acentos importantes de la obra y que
prevalecen al comenzar o finalizar un compas durante los tres minutos cuarenta

y ocho segundos de duracion del tema completo.

Compas uno. E y G bemol.
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Figura 95. Pimer compas

Comienzo del primer verso. Compas cuatro (minuto 0:10-0:11)
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Figura 96. Verso 1

Verso uno. Saltos intervalicos. Compas seis (minuto 0:13-0:15)

Como se observa dentro del sexto compas melddico del primer verso, el primer
salto intervalico es desde un Eb dos hasta un Gb cuatro, por ser el primer
intervalo amplio dentro de la melodia, es caracteristico y da la pauta de la

inclinacién hacia las notas Eb y Gb dentro de una seccion melddica importante.
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Figura 97. Saltos intervalicos

Verso uno. Compas seis y siete (minuto 0:15-0:16)

En los siguientes compases (seis y siete) vuelven a presentarse amplios

intervalos pasando de un Eb cuatro a uno en la octava dos, para llegar al Gb
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namero tres. Nuevamente, las notas predominantes dentro de la primera seccion
melddica que toma el rol del cantante, son Eb y Gb, ademas de haber cambiado

de octavas dos veces en un segundo de duracion.

Figura 98. Verso 1. Voz y bajo.

Verso uno, penultimo compas. Compas diez (minuto 0:22-0:25)

Dentro del penudltimo compas del primer verso se observa nuevamente la
predominancia del Gb, independientemente de la octava en la que se encuentre.
Dado que el primer compéas de melodia, la mitad de la melodia y el pendltimo
compas sugiere la prevalencia de la nota Gb, da la pauta de que esta sera la
nota predominante y se puede tomar como centro tonal dentro de la obra. Una
muy importante caracteristica es la presencia de la nota Fb, esta nota junto a la

predominancia de Gb, daran las pautas de la tonalidad o centro modal.

Figura 99. Gb

Verso dos. Compas once (minuto 0:25-0:26)

Dentro del ultimo compas de la seccion se encuentran notas alteradas donde las
predominantes son A natural y bemol y Bb. Estas se consideran caracteristicas
del compés debido a que la melodia dentro de este empieza y termina en las
notas mencionadas. Estas notas marcan una caracteristica clave dentro de la

obra sugiriendo el uso continuo de la cuarta y la quinta bemol de Eb.
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Figura 100. Entrando al verso 2.
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Eb. Compas once a doce. (minuto 0:25-0:33)

Tomando en cuenta el contexto de este compas: siendo el antecesor del primer
compas de la siguiente seccion, las notas Ab y Db, cuarta y séptima de Eb,

sugieren tener el papel importante de llamar a una nueva seccion.
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Figura 101. la importancia de Eb
Compas diez y seis a diez y ocho. (0:37-0:45)

Durante toda la seccion del verso numero dos, se observa la predominancia de

la nota Db, Eb, Ab y Bb, en donde, se utilizan la cuarta, quinta y séptima de Eb.
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Figura 102. Notas caracteristicas.

Al haber analizado las mencionadas secciones, se observan alteraciones dentro

de la melodia, aumentando: Db, y Gb continuamente.

Tomando en cuenta la escala mayor natural de la armadura de la partitura, las

notas de la escala serian:
Eb F G Ab Bb CD.

Sin embargo, se han presentado alteraciones predominantes de las notas G, D,
F y C en donde la nueva escala tocada durante las secciones analizadas,

introduccidn, verso uno y dos, las notas de la escala son:
Eb Fb Gb Ab Bb Cb Db.

De esta manera, finalmente la escala interpretada por Bobby McFerrin contiene

las notas:

e EDb
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e Fb
e Gb
e Ab
e Bb
e Cb
e Db

La melodia de este tema es compleja, tiene alteraciones sobre la escala de Eb
durante toda la obra, alteraciones que denotan cromatismos, asi como
alteraciones melddicas en secciones caracteristicas, como el motivo inicial, fuera
de la armadura de clave. Sus amplios intervalos conllevan a una prodigiosa

concentracion y manejo del oido.

Se demostré haber pasado por tres octavas en cuatro segundos de duracién
como el maximo de octavas recorridas en tan pocos segundos, ademas de ser
una obra que tiene un alcance de tres octavas y media de melodia, en donde, el
comun de vocalistas tienen de dos octavas (doce tonos) a dos octavas y media
(diez y seis tonos) de amplitud de registro vocal,

en donde el andlisis expone también, a Bobby McFerrin como un instrumentista
prodigioso con cuatro octavas de registro, exponiendo asi, dentro de esta obra,

su 100% de capacidad vocal; Opportunity.

8.3 Analisis armoénico

Se presenta dentro de la obra la armadura de Eb mayor, o C menor con tres
bemoles dentro de su armadura de clave: B, E y A. Esta armadura presenta una
pauta importante que consiste en que solo las notas mencionadas seran
bemoles, pudiendo tener ciertas alteraciones en otras notas siempre y cuando

Se encuentren en secciones no caracteristicas o notas de paso: tiempos débiles.

Figura 103. Armadura de clave
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Es l6gico sugerir que la obra orbitara dentro de la escala de Eb mayor o C menor,
gue compartiran las mismas notas dentro de un contexto distinto en el que si la
melodia prevalece dentro de acordes menores: serd en C menor, y en caso

contrario, sera en Eb mayor. Esta escala se compone por las notas:
EbFGAbBbCD

En las que los acordes serian de orden:

e Eb Mayor
e F menor
e G menor
e Ab Mayor

e Bb dominante
¢ C menor

e D menor siete bemol cinco

Opportunity ha presentado variaciones importantes analizadas dentro de la

melodia que sugieren constantes alteraciones dentro de la obra.
Introduccion y melodia inicial. Compas uno a compas cuatro (minuto 0:00-0:10)

Dentro de los primeros cuatro compases de obra se observa una alteracion
importante que mas adelante dara la pauta de la armonia global de la obra.
Siendo esta, un Gb repetido durante los cuatro compases, formando parte de la

introduccién de la obra y de la melodia inicial.
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Opportunity

Bobby McFerrn
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Figura 104. Alteraciones

Habiendo expuesto la escala de Eb mayor (o C menor), se expone al G como G
natural, al no tener ninguna alteracion, es decir, bemoles o sostenidos, dentro de
su armadura de clave. Sin embargo, dentro de los cuatro primeros compases se

observa, prematuramente, esta primera alteracion.
Gb. ¢Importante?

Dentro de este andlisis, se exponen dos puntos fundamentales para la evidencia

de su importancia.

1. Los primeros compases de cualquier obra son importantes para definir la
armonia global de acuerdo a la armonia de los compases precedentes,
sobretodo en la mitad de la obra y en el final.

2. Dado en andlisis ritmico se observan acentuamientos importantes dentro
de los upbeats, en donde el intérprete siempre presenta enfasis dentro de

los tempos dos y cuatro.

Los primeros compases de la obra presentan a un Gb repetido y enfatico, en
donde ademas, dentro de la ritmica estos seran interpretados en los upbeats del
tema, cayendo dentro de la Ultima semicorchea de la primera figura de cada

compas. El compas se repite cuatro veces.
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Figura 105. Importancia de Gb

Melodia inicial. Compas cinco al doce (minuto 0:10-0:28)
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Dentro de la melodia inicial (caracteristica de la obra) se observa nuevamente

las alteraciones de Gb, pero esta vez, se afiadiéo ademas, Db.

Se expone la prevalencia de Gb dentro de la melodia también y se presenta al
ahora la alteracion del D natural a D bemol, y de F a Fb dentro de estas dos
secciones, se expone la primera evidencia clara de la inexistencia de la escala

de Eb Mayor dentro de la obra.

Figura 106. Alteraciones y Db

Improvisacion vocal. Apertura a Cb/B. Compas treinta y seis a cuarenta y dos
(minuto 1:23-2:00)

Dentro de esta seccion, se presenta también la alteracién de Cb durante cuatro

compases.

Primer Cb. Compas treinta y seis.

Figura 107.Primer Cb

Segundo Cb. Compas cuarenta.

Figura 108. Segundo Cb
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Tercer Cb. Compas cuarenta y cuatro.

e @

Figura 109. Tercer Cb

Cuarto Cb. Compas cuarenta y ocho

Figura 110. Cuarto Cb

Compas cincuenta y dos.

Esta alteracion se repite nuevamente dentro de la siguiente seccién melddica,

empezando por Cb.

Figura 111. Importancia de Cb

Seccion final. Compas noventa y tres al noventa y ocho (minuto 3:38-3:48)

Dentro de la seccion final, se presenta el motivo inicial del tema con variaciones

en octavas, que contiene nuevamente las alteraciones mencionadas en Gb y Db.

4 Opportunity

Figura 112. Seccion final
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Se ha expuesto una clara evidencia sobre la existencia de una nueva escala,
escala que debe contener las notas Gb, Cb, Db y Fb, para definir la armonia de

esta obra.

Al encontrarse la armadura de clave con tres bemoles dentro de Bb, Eb, y Ab, y
al presentarse las alteraciones mencionadas dentro de la tercera, sexta y

séptima de la tonica, la escala seria:

o 1
o 2
e 3b
o 14
e 5b
e 6b
e 7b

Esta escala denota una muy similar a la escala del modo Locrio, sexto modo de

la menor melddica, que es conformada por:

o 1

e 2b
e 3b
o 14

e 5b
e 6b
e 7b

En donde EDb locrio seria:

e Eb
e Fb
e Gb
e Ab
e Bb

e Cb
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e Db

El andlisis armonico presentado, demuestra una alteracion en las notas Gb, Fb,

Dby Cb por lo que se concluye a la obra en Eb locrio.

8.4 Andlisis técnico

A breves rasgos, esta obra presenta un registro magnamente amplio, tomando
en cuenta que una persona comun goza de dos a dos octavas y media de registro
(doce o diez y seis tonos), y McFerrin goza y utiliza cuatro octavas (veinte y

cuatro tonos), se demuestra un talento excepcional.

Dentro de la obra se observa también, virtuosidad y prodigiosidad del oido,
control del aparato fonoarticulador, que incluye: musculos abdominales inferiores
y superiores, diafragma, pulmones, traquea, laringe, paladar duro y blando,
lengua, espacio dentro de la cavidad bucal, dientes y labios.

Intervalos amplios. Compas uno al cuatro (minuto 0:00-0:10)

Desde el comienzo de la obra, se observa intervalos amplios de mas de una
octava, como es el caso de la melodia inicial, en donde salta abruptamente de

un Eb tres hacia un Gb cuatro.

Bobby McFerrin
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Figura 113. Recurso octavador

Esta clase de saltos intervalicos, donde salta mas de una octava, son recurrentes

en la obra, contando con mas de cuarenta saltos dentro de ella.
Para un salto intervalico de esta magnitud, se utiliza:

e Control de aire: La cantidad de aire que se toma debe ser la justa para
mantener un color de voz especifico y llegar hacia las notas precisas con
la duracion requerida por el tema.

e Control abdominal: la contraccion muscular abdominal actia como una

llave de paso para el aire que es expulsado desde los pulmones. Este
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movimiento es un gran apoyo para la expulsion correcta del sonido y su
afinacion.

¢ Manejo laringeo: EIl control para subir y bajar la laringe (como cuando se
bosteza, que es involuntario) debe ser manejado con precision, de esta
manera, la laringe puede subir hasta la posicion exacta requerida sin
necesidad de ejecutar un glissando Laringe y cavidad bucal. Compas
treinta y cuatro (minuto 1:23-1:25)

Es natural que, al bostezar la laringe ascienda y descienda de manera natural e
involuntaria, ahora bien, el trabajo de un instrumentista vocal es llevar ese
movimiento hacia uno voluntario y controlado. Se presenta el ascenso de la
laringe al cantar notas agudas y su descenso al cantar notas graves, sin

embargo, para los cantantes es un mundo diferente.

Tomando en cuenta que el registro de la cancién abarca el cien porciento (100%)
de la amplitud de registro de Bobby McFerrin, se concluye que dentro de las
notas mas graves y mas agudas de la obra, se presentan sus extremos de

registro, es decir, lo mas agudo y grave que puede llegar.

El momento en el que un vocalista ejecuta una nota aguda manteniendo su
laringe en posicion natural, el sonido es claro y se inclina a ser brillante, de modo

contrario, al mantener la laringe abajo, se obtiene un sonido oscuro.

Cuando se ejecutan notas graves con la laringe descendida, se obtiene un
sonido oscuro y redondo, al ser ejecutadas con la laringe ascendida, las notas
graves seran mas brillantes y proyectadas.

La obra presenta constantes cambios de registro, que al ser ejecutados en un
segundo a dos de duracion, el manejo de amplitud de la cavidad bucal, es

fundamental.

Figura 114. Cambios de registro
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La combinacion de los recursos técnicos mencionados, los saltos presentados
parten desde el control laringeo y presentan el fundamental manejo de la
amplitud de espacio del instrumento desde la cavidad bucal dependiendo de si

son notas agudas o graves.

¢ Notas agudas: Dentro de estas notas, y al ser ellas el extremo agudo de
registro del intérprete, se presenta un ascenso laringeo acompanado de
una amplitud bucal espaciosa en la que las notas pueden resonar y llegar
precisas y proyectadas a la afinacién requerida.

e Notas graves: Tomando en cuenta el extremo de registro grave, la laringe
asciende (movimiento innatural) para ejecutar notas concisas Yy

proyectadas.

Cabe recalcar, que dentro de un registro comodo, se pueden utilizar los recursos
de movimientos laringeos para dar color y personalidad a la melodia ejecutada

(cualquiera que esta sea) mas no COmMO un recurso técnico necesario.
Regsitros.
Dentro de este &mbito, se clasifican a los registros en tres secciones.

1. Voz de pecho: Se ejecuta con notas medias a graves, tiene cuerpo, es
proyectada y muy natural, generalmente asociada con la voz hablada de
cada persona.

2. Voz mixta: Se ejecuta con notas medias, no suele tener proyecciéon ni
potencia en sonido, es un registro complejo de trabajar ya que esta en el
paso de notas graves a agudas.

3. Voz de cabeza: Se ejecuta con notas agudas, es fina de cuerpo, y suele

costar saca la proyeccion, sin embargo, es comoda.

Glissando. Compdas catorce (minuto 0:32-0:34)
Los glissandos bien ejecutados, requieren de:

1. Técnica vocal de conexion entre registros: Esta técnica permite que se

ejecute el mismo sonido en voz grave, mixta y de cabeza.
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2. Control de cavidad bucal: Permite ampliar y reducir el espacio por donde
las notas van a pasar para salir finalmente al exterior, este movimiento se
crea basicamente, en el paladar blando, en donde, al subirlo el espacio
se reduce y al bajarlo el espacio crece, de la mano de la laringe.

3. Control laringeo: Permite ascender o descender de una nota especifica a

otra, gradualmente.

Dentro del compas catorce se presenta el primer glissando ejecutado por Bobby
McFerrin, ejecutado con todo profesionalismo y técnica vocal dentro de los

recursos mencionados.

Figura 115. Glissando

Nasalidad. Compas cincuenta (minuto 1:58-2:00)

Se presenta un recurso de nasalidad, en donde el sonido sale por boca y nariz,

dentro de este compas se observa:

e Laringe ascendida.

e Lengua posterior hacia arriba.

e Lengua anterior hacia abajo.

e Mandibula inferior pronunciada hacia adelante para modificar la caja de

resonancia del instrumento. (cavidad bucal)

Al pasar este compas, regresa a voz mixta en la octava tres, lo que requiere del
control de todo el aparato fonoarticulador para que este regrese a su posicion

natural.
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Figura 116. Efecto vocal

Bajo con boca cerrada. Compas cincuenta y uno a cincuenta y dos (minuto 2:00-
2:05)

Dentro de la obra se observa la ejecucion de los bajos con la boca cerrada. Este
recurso le da un sonido innovador al tema donde se utiliza ademas de los
recursos mencionados, un aumento de contraccion musculos abdominales,
superiores inferiores y oblicuos, asi como una mayor cantidad de aire expulsado,
esto permite que las notas tengan mas cuerpo y puedan tener el mismo nivel de

volumen que los graves ejecutados con boca abierta.

Figura 117. Bassline con boca cerrada

Tres glissandos ascendentes. Compas setenta y seis (minuto 2:58-3:00)

Se presenta la ejecucion de tres glissandos en dos segundos de duracion en

donde se presenta:

Control de abdominales.

Aire inhalado, retenido y expulsado.
Manejo gradual de la laringe.
Posicionamiento lengual hacia atras.

Mandibula inferior pronunciada hacia adelante.

o gk wbh e

Técnica perfecta de ejecucucion de agudos, de esta manera, se pueden
aplicar los recursos anteriores sin que el sonido se modifique o deje de
proyectarse.

7. Dos octavas (doce tonos) completas con perfecta ejecucion.
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Figura 118. Glissandos ascendentes

Registros en final de seccion. Compas noventa y cuatro y noventa y cinco
(minuto 3:39-3:43)

Para finalizar esta obra magistral, Bobby McFerrin demuestra una vez mas su
capacidad vocal pasando intercaladamente por la octava cuatro y dos,
empezando por la cuatro, en donde en el Ultimo compas va a la octava tres con
un Eb y termina en Gb de la octava cuatro. La melodia presentada denota una
capacidad vocal magna, en donde durante cuatro segundos ha cambiado de

octava durante seis veces.
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Figura 119. Registros mixtos

Final de la obra. Compéas noventa y siete y noventa y ocho (minuto 3:46-3:47)

Para finalizar esta maravillosa obra, utiliza nuevamente cambios de registro de
pecho a cabeza desde la octava dos a la cuatro, en donde se observan los
recursos anteriormente mencionados ademas de una dinamica de piano y

pianisimo, en donde es fundamental el uso de relajacion muscular abdominal.

¢ Relajacion abdominal: La relajacién progresiva de la contraccion muscular
abdominal, permite que el aire sea expulsado gradualmente hasta vaciar

los pulmones, y asi, dejar de producir sonido.
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Figura 120. Final de la obra.
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9 Aplicacion
Se aplicaron los recursos estudiados y analizados hacia el arreglo vocal de
Bedda at home, obra en el género de neo soul y R&B dentro del album Beautifully
human: Words and Sounds vol. 2, lanzado en 2004 por su compositora y

cantante estadounidense Jill Scott, Estados Unidos-Filadelfia.

La aplicacion presenta el arreglo de Bedda at home con una orquestacion original
de piano, dos guitarras, bajo eléctrico, bateria y voz, hacia un arreglo netamente
vocal demostrando asi la vérsatilidad vocal con una ejecucion de tres minutos
aproximadamente de duracién. Fue escogido por su melodia sencilla, ritmica con
bases afroamericanas, un groove muy presente acentuado en los tempos dos y
cuatro y una métrica de cuatro cuartos. Estas similitudes y facultades
materializadas en una lead sheet presentan un campo amplio en dénde trabajar
sonoridades y amplitud de registro desde la consciencia y control del aparato

fonador y lo que contiene.

El arreglo presenta una duracion total de tres minutos, en un bpm de 95 en la

tonalidad de G menor, y con forma de:

e Introduccion

e Versol

e Versoll

e Seccién de Call and response
e Re-exposicién de Introduccion
e Puente

e Re-exposicidon de Introduccion (Head out)

9.1 Anaélisis

Arreglo vocal de Bedda at home con recursos en aplicacion.



82

9.2 Anadlisis Ritmico.
El arreglo vocal esta dentro de la métrica de cuatro cuartos, contextualizando,
esta métrica prevalece en los tres temas analizados y su prevalencia se debe al

remonte histérico de los esclavos afroamericanos.

INTRO
Contralto %

.

Figura 121. Métrica

Figuracion ritmica. Primer compds por seccion.

Por la ejecucion anicamente vocal, se presentan figuras ritmicas basicas de una
métrica de cuatro cuartos; negra, corchea, semicorchea y sus variaciones.
Dentro de los primeros compases de cada seccion se presentan estas figuras

que, al pasar de la seccion, se iran desarrollando.

Introduccion. Compas uno.
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Figura 122. Introduccion

Primer verso. Compas nueve.

VERyso 1 tempo libre
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Figura 123. Pimer verso

Segundo verso. Compas diez y siete.
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Figura 124. Segundo verso

Seccion de call and response. Compas veinte y cinco.
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Figura 125. Call and response

Puente. Compas cuarenta y dos.
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Figura 126. Puente

Riff Inicial. Upbeats: el feel de un tema afro. Compés del uno al cuatro.
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Como se menciond dentro del plan de trabajo, el ritmo estable: acentos en dos y

cuatro, y upbeats crean un groove que desenlaza en una sensacion ritmica

global general. El uso de silencios permite la ejecucién de upbeats creando una

sonoridad global ritmica que prevalece durante toda la obra.

Score
Bedda at Home
Jill Scott
Arr: Laura Tomaselli
INTRO
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Figura 127. Riff inicial

Call and Response. Compas veinte y cinco a treinta y tres.
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Se presenta una seccion de call and response, seccion tomada del tema Drive,
en donde la figuracion ritmica cuenta con una combinacion de variaciones de

corcheas, semicorcheas y silencios, creando un patron de groove estable.

CALL & RESPONSE|

I

) - b f — — t ]
o S e

¥ ritmico
ritmico (efecto) (efecto)
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o)

e 2 v — o : = : :
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Figura 128. Call and response. Melodia y percusion vocal.

El analisis ritmico presenta en total un groove presente y acentuado en tiempos
dos y cuatro con figuras béasicas del genero y una seccion de call and response,
estas figuraciones y métrica llevan hacia el llamado afroamericano que propone

McFerrin.

9.3 Anaélisis melddico.

La melodia de bedda at home es sencilla y tiene acentos claros en tiempos dos
y cuatro para materializar el feel del tema. Con notas precisas y armonia clara,
la sencilla melodia da pie para la exploracion sonora y de registros extremos al
intérprete. Dentro de la musica con bases afroamericanas se utilizan recursos
sencillos puesto que el objetivo de estas melodias en inicio eran comunicar el
malestar de los esclavos y comunicarse entre ellos, al pasar del tiempo esta

comunicacion se fue modificando de acuerdo al contexto histoérico.

La melodia del tema original siempre orbita en la escala de su tonalidad; G
menor. Al ser una melodia con acompafiamiento de seccion ritmica y armoénica
es muy sencilla y dentro del arreglo interpretativo se modificé para llenar los
espacios acapella “Dicho de wuna composicion musical: Cantada sin
acompafamiento de instrumentos”. (Real Academia Espaniola, s.f., definicién 1)

e introducir una linea bajistica.

Riff inicial. Compas uno.
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Dentro de la melodia se observa el clasico recurso octavador de McFerrin dentro
del riff inicial.

G

L4
Figura 129. Recurso octavador

Verso uno y dos. Compas de doce al diez y seis.

Cada verso consta de ocho compases. En los dos se utilizé la melodia original
del tema en la primera seccién (cuatro compases) y fue modificada en sus
segunda seccion hacia el riff inicial del tema. Este recurso es utilizado para
mantener el groove y la linea del bajo presente en el intérprete y en los oyentes,

de esta manera se crea un hilo conductor.
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Figura 130. Verso 1y groove

Call and response. Comas veinte y cinco a treinta y tres

Dentro de esta seccion se rememoran las melodias cansinas de los worksongs
teniendo una melodia repetitiva que hace la respuesta a un llamado ritmico. Esta
melodia esta situada en la octava dos y tres y tiene principalmente intervalos
cortos de segundas y terceras mayores. Al finalizar esta seccion, se encuentra
un calderon en una ultima blanca con una inflexion vocal hacia abajo, este

recurso da el cierre libre de seccion para volver al riff inicial de la introduccion.
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Figura 131. Fragmentos melédicos

La sencilla melodia y su intercalamiento con secciones ritmicas hacen alusion a
la inclinacion de Bobby por las bases musicales afroamericanas. Al ser melodias
sencillas, sin embargo, octavadas, se crea una compleja ejecucion vocal y asi
mismo, un campo abierto en donde la ejecucion y los efectos sonoros juegan el

papel principal.

9.4 Analisis Armonico
La obra se encuentra dentro de G menor respetando su armadura de clave con

B y E bemol.

Contralto ﬁ

)

Figura 132. Armadura de clave

Las tonalidades menores dentro del ambito musical crean una atmoésfera de
tristeza o melancolia, estas tonalidades denotan el contexto histérico donde

nacieron: esclavitud y cansancio.

9.5 Andlisis Técnico
Al haber analizado distintos tipos de técnicas y posicionamientos del tracto vocal,
se ha decidido aplicar especificos recursos a través del conocimiento consciente

del instrumento:

Al posicionar la boca de distintas maneras, se pueden crear sonidos totalmente
diferentes entre si, el simple reconocimiento de la laringe y su posicionamiento
bajo o alto crea un sonido absolutamente diferente, en donde se decidié probar
cantar notas graves con laringe arriba y viceversa. Estos recursos crean una

técnica vocal de exploracion anatomica y son cambiantes.
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Los recursos principalmente utilizados son:

e Twang: en notas agudas y precisas para generar un ambiente cambiante

de bajos a agudos.

[~

= = ,.‘}J - » ”
tra -J\ruu{nn .;T)‘

Figura 133. Twang

e Posicionamiento laringeo: laringe en posicién alta y baja dentro de notas

graves, creando un sonido unidireccional o redondo.

(efecto)

Figura 134. Laringe

e Control de registros: Dentro de los saltos intervalicos amplios, se presenta
un control del tracto vocal de manera que el sonido sea igual a pesar del
cambio del tracto vocal.

INTRO
n A!\:, % ETs
Contralto _4\9 F S e e
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Figura 135. Registros mixtos

e Glissandos: La exploraciéon del cambio del posicionamiento laringeo
gradual ascendente o descendente.

~
Ss=e==—
ENENE 3 \
(efecto)

Figura 136. Glissandos
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e Movimiento gldtico: este efecto es utilizado en la seccion ritmica y se
asemeja a un golpe de glotis por el control de la apertura y el cierre del

espacio gldtico junto a la presion subglotica.

Figura 137. Efecto sonoro vocal

e Lip trill en posicion cerrada: Dentro de la seccidn de call and response la
melodia se ejecuta a través de un lip trill apretado donde el aire expirado
es tan cerrado que crea la sensacion de polifonia sin serlo, recurso

extraido de Drive.

(efeeto)

Figura 138. Lip trill

El arreglo permite la exploracion vocal utilizando principalmente recursos
analizados en las tres obras de McFerrin como los registros extremos, los efectos
vocales de presion subglotica, sonidos brillantes, oscuros y el twang. Cabe
resaltar que a través de este andlisis se ha llegado a la conclusiéon de la voz
como cambiante, por lo que el meollo de la aplicacion esta en la ejecucion que
permite al intérprete tener en sus manos una obra aparentemente sencilla con
un campo abierto en donde trabajar y explorar una amplia gama de colores,

registros y efectos vocales.

10 Resultados

10.1 Thinking about your body
Dentro del analisis de Thinking about your body se manifiestan una gran cantidad

de herramientas musicales que presentan una virtuosidad y versatilidad magna
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del intérprete tales como tempo estable y afinacién perfecta sin instrumento
referente, técnica y amplio registro vocal. La obra presenta un tempo estable que
mantiene el groove general, habilidad compleja para un instrumentista vocal sin
acompafnamiento, el llamado de ritmos afroamericanos desde los afios mil
ochocientos, el swing, el hilo conductor mediante el uso repetitivo de figuras
ritmicas, ligaduras y silencios: crean en conjunto, una globalidad ritmica perfecta.
Dentro de la armonia, se presenta el centro modal doérico de F que prevalece
durante todo el tema. Tomando en cuenta que la interpretacion se basa
solamente en un instrumentista vocal (instrumento no temperado) la armonia
prevalece concisay clara. En cuanto a la melodia se expone la utilizacion de tres
octavas de registro, recurso poco comun entre vocalistas. Dentro de la técnica
vocal, se observa un dominio de la laringe, que permite al intérprete emular el
canto virtuoso de; de una voz blanca, masculina, y femenina abarcando los
registros de; mezzo-soprano, contralto, tenor, baritono y bajo, mientras ronda por
su amplio registro. Estas caracteristicas prevalecen durante la obra completa y
crean una obra maestra; Thinking about your body.

10.2 Drive

Dentro de los analisis presentados sobre Drive, se observa una obra con tempo
estable y un groove presente y claro en donde prevalecen los acentos del tiempo
dos y cuatro. Este recurso es un claro llamado hacia ritmos afroamericanos en
donde dentro de la seccién C, se presenta el patron call and response que
confirma la duda ante la inclinacién de musica negra por parte del arreglista
McFerrin. La obra se encuentra en la tonalidad de D menor donde utiliza
sobretodo la escala pentatonica menor de D: D, E, F,G y A. misma gue es
manejada con una gran versatilidad. Dentro de la seccion ritmico-melddica (C)
McFerrin crea una polifonia utilizando solamente el recurso vocal de lip trill el
cual gracias a la presion subglética y la contraccion de labios, se crea un efecto
polifénico. El recurso del manejo de pentatonica es la propuesta de McFerrin
para poder llegar a todos los publicos sin restringirse a una élite musical, en

donde su musica es digerible para todos. El recurso vocal principal utilizado en
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el tema es la octavacion, pasando desde la octava dos a la octava cinco, esta
herramienta utilizada en una escala con cinco sonidos crea una obra magistral,

Drive.

10.3 Opportunity

Opportunity es una obra compleja de ejecutar por sus varios recursos musicales.
Su armonia dentro de Eb locrio representa una ejecucion retadora para el
intérprete, el oido debe estar afinado con precision para resolver melodias
octavadas que ascienden y descienden dentro de 103 beats por minuto, sin un
instrumento referente. La ejecucion articuladora de silabas de scat dentro de una
técnica vocal compleja en ciento tres bpm o beats por minuto (103 bpm),
requieren de agilidad dentro del aparato fonoarticulador, que contiene: labios,
lengua, dientes, paladar, y en este caso, mandibula inferior. Mantener el groove
dentro de esta obra, no es tarea facil, al tener una duracion completa de tres
minutos y cuarenta y ocho segundos, es complejo mantener un ritmo estable, sin
embargo, se ha demostrado el logro de este complejo reto. Dentro de la melodia
se observa un total de veinte y cuatro tonos en ejecucion, tomando en cuenta a
una persona promedio con doce tonos, y a un vocalista con diez y seis, Bobby
demuestra una capacidad extraordinaria dentro de su amplio registro, con la
ejecucion del cien por ciento (100%) de su capacidad, magistralmente manejada,
ademas de distintos recursos vocales que logran exponer variados colores de
voz durante todo el tema, el manejo consciente de pulmones, musculos
abdominales, laringe y cavidad bucal llegan a crear una técnica vocal magistral,
en donde, la combinacién de distintas facultades, como un groove estable dentro
del ritmo, el manejo cuatro octavas dentro de la armonia, un oido extraordinario
dentro del modo Locrio y el manejo consciente de todo el aparato fonoarticulador,

durante casi cuatro minutos, crean una obra maestra: Opportunity.

Binaural, (2020) afirma “ Bobby McFerrin, dentro de los cantantes con mayor
rango vocal de la historia con un total de tres octavas, 5-1/2 notas” es decir;
Bobby McFerrin utiliza el cien por ciento de su capacidad vocal dentro de tres
obras musicales; Thinking about your body, Drive y Opportunity, en

“Spontaneous Inventions”.
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10.4 Bedda at home

El arreglo vocal de Bedda at home utilizé recursos sencillos tomados de bases
afroamericanas como es una tonalidad menor en G, métrica de cuatro cuartos y
figuraciones ritmicas centradas en upbeats. El arreglo consiste en crear un lead
sheet “Partitura que contiene informacion esencial.” (Berklee, 2018) que

contenga los elementos fundamentales de la obra:

e Armonia: en Gm
e Meétrica: 4/4
e Melodia

Permite el paso hacia la exploracion y la versatilidad vocal del intérprete,
determinando puntos clave para su ejecucién como una forma clara y organizada
con compases de ocho en cada seccion y una forma béasica de Introduccion,
verso uno, verso dos, puente y headout. Al ser un campo abierto a distintas
sonoridades segun el intérprete, la forma de la cancion es fundamental para
lograr un equilibrio dentro de la exploracién y la musica académica. El arreglo de
Bedda at home propone sobretodo la importancia de la escucha activa y el
entrenamiento auditivo para llegar a distintas sonoridades, colores de voz y
registros. Romper con el estigma de la voz como insuficiente por si misma

creando una obra de tres minutos solo de voces.

Se propone la fusién de escuelas; Bobby McFerrin por un lado, creando obras
completas de manera organica y sin aparatos externos y, por otro lado, el arreglo:
Bedda at home, compuesto y arreglado con una Unica voz explorando
sonoridades, registros y timbres, afiadiendo la herramienta de loops “Figura
circular o en bucle de algo largo” (Diccionario Collins, s.f., significado 1) con
samples “Muestra o pequena cantidad de algo mayor” (Diccionario Collins, s.f.,

significado 1) vocales con fragmentos de melodia o ritmica.
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11 Conclusiones y Recomendaciones

A lo largo de la investigacion documental se han planteado nuevos conceptos y
cuestionamientos referentes a la voz como instrumento musical desde una

perspectiva anatémica-consciente.

Para lograr las transcripciones orales y el arreglo vocal respectivo, se debe tomar
en cuenta que el o la cantante se enfrenta a una ejecucion de: técnica vocal,
amplio registro, versatilidad vocal que requiere un vasto manejo de laringe para
pasar de voz de pecho, mixta y de cabeza manteniendo un hilo conductor en su
sonido y una buena transicién de registros asi como evitar saltos abruptos o
“gradas de paso” (conocidas en la jerga musical-vocal como cambio abrupto de
registros), se requiere ademas una ritmica estable, armonia global y melodia

exacta.

Dentro de su globalidad se presentan tres pasos fundamentales:

=

Exhaustivo entrenamiento auditivo melddico y ritmico.

Interiorizacion de un tempo estable.

3. Conocimiento y retencién de la linea de bajo dentro de todos los temas.
Una vez que esta linea es interiorizada, la melodia viene por afiadidura.

N

Para lograr dicha ejecucion e interpretacion se establecen otros factores como
el conocimiento consciente del instrumento que permiten una amplia gama de
colores vocales tales como redondo y oscuro a brillante y unidireccional. Estos
factores son interpretativos y necesarios para la ejecucién musical de las obras,

para ello, se han planteado andlisis y descubrimientos:

El descubrimiento de la laringe como pilar fundamental que al ser un esqueleto
tubular que contiene las cuerdas vocales permite el movimiento del tracto vocal

y sus distintos posicionamientos anatdbmicos manejados por McFerrin.

El instrumentista vocal es capaz de emular voces femeninas masculinas, blancas
y onomatopeyas, que ligadas al sentir musical crean la maestria de las obras de

McFerrin.
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Al haber analizado tedricamente a un instrumentista vocal tan completo, se
obtuvo el principal cuestionamiento que surge a partir de la observacion del
artista, en donde se presenta a McFerrin con una ejecucion virtuosa y con todas
las facultades técnicas que un vocalista podria tener y, sin embargo, al
ejecutarse por otro intérprete y a pesar de existir el virtuosismo y versatilidad que
conlleva, no hay musica. Esta reflexion ha conducido a la investigacion desde
una mirada esotérica, ¢Cual es el factor que hace de un conjunto de ritmo
melodia y armonia, muasica? Bobby habla sobre la relacion de la musica con la
divinidad y la trascendencia, “Every Project I've done, people say to me: ‘| feel
your spirit”, which | think artists want to be told, they want people to be moved,
and | think that is a part of my job description as an artist, moving people to make
important changes on their lives”. “To me, just being is a religious experience.
Just being is holy.” Religion & Ethics NewsWeekly (2013). “En cada proyecto que
he tenido, la gente se acerca a mi y me dice “Siento tu espiritu”, lo que creo, que
es algo que todo artista quisiera escuchar, los artistas mueven a la gente, y yo
pienso, que esa es una gran parte de mi descripcion como artista, mover a la

gente a hacer cambios importantes en sus vidas.” “Para mi, solo ser es una
experiencia religiosa. Solo ser es espiritual”. Como afirma Martinez Ulloa, el
cantante construye su instrumento cada vez que lo ejecuta partiendo desde el
“pensar corpéreo”, asimilado al instrumento como parte del cuerpo y, como parte
del cuerpo: cambiante. Al respecto, una conclusion fundamental es el encuentro
de la musicalidad en si a partir del reconocimiento de la conexion del cantante
con su cuerpo y por ende con la trascendencia espiritual utilizando a la musica
como conector en donde el proceso se define en tres pilares: el intelecto, la

espiritualidad y la interpretacion.

Una vez asimilada la teoria musical y todo lo que conlleva, se llega a un proceso
interior importante, en donde se presenta una transicién de intelectualidad hacia
interpretacion musical, la conexion del cantante consigo mismo y el concepto del
“pensar corpéreo” es fundamental para pasar de ser un ejecutante de melodias

ritmos y polifonias a instrumentista vocal.
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Al finalizar este trabajo de investigacion, se expone el nuevo concepto del
cantante como instrumentista vocal y la propuesta del cuerpo como generador
sonoro-musical, vasto para generar obras completas por si mismo y asi,

utilizandolo como herramienta trascendental para llegar a la musicalidad.

Se recomienda la perspectiva del musico desde una mirada esotérica en donde

el proceso de transicion de intelectualidad a interpretacion es fundamental.

El cantante tiene el privilegio de empezar el camino desde lo mas preciado; su

cuerpo.
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