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RESUMEN

El presente trabajo de titulacion analiza el lenguaje musical del guitarrista Wes
Montgomery en su etapa como lider. Durante este proceso se estudiaron sus
técnicas de interpretacion, recursos musicales, y aspectos sonoros, los cuales
se imitaron, para después ser implementados en improvisaciones.

En un principio se penso en transcribir solos del catalogo musical de
Montgomery para luego ser analizados. Sin embargo para interiorizar aspectos
musicales muy importantes como la articulacion, se cambi6 el enfoque del
presente trabajo, basandolo en un método de adquisicion de lenguaje musical.

Para esto primero se realizd un analisis para determinar si el jazz podria
ser considerado un lenguaje, para después compararlo con la manera de
aprender un lenguaje hablado. Una vez establecidas las similitudes entre estos,
se procedid a investigar las diferentes maneras de adquisicion de lenguaje
musical, basandose en los estudios de musicos de jazz como: Clark Terry,
Dave Liebman y el método de Simon Purcell.

El método utilizado fue el de Simon Purcell, el cual permite la adquisicion
y el desarrollo de lenguaje musical. Para demostrar este proceso se llevo un
video diario, donde se evidencian las etapas del método, ademas en la parte
final del proceso se grab6é audios, en los que se demuestra el nivel de
interiorizacion del lenguaje de Wes Montgomery.

La linea de investigacioén utilizada para este trabajo es la de performance
por lo cual se presentara un recital en su mayoria con musica y arreglos de
Wes Montgomery. El producto final demostrara la implementacion de los
recursos melédicos, arménicos y ritmicos, asi como también, time feel y fraseo

de Wes Montgomery.



ABSTRACT

The current research project analyses the musical language of guitarist Wes
Montgomery during his period as a leader. During this process, his performance
techniques, musical resources, and sound aspects were studied. These
elements were copied, later to be implemented in improvisations.

In the beginning, the idea was to transcribe solos from his musical
catalog and then analyze them. However, to internalize musical aspects as the
articulation, the focus of the research was changed, and based on a method of
acquiring his music language.

To do this, a research was undertaken to find out if jazz could be
considered a language, and then compare the learning of jazz to the ways of
learning a spoken language. Once these similarities were established, different
ways of language acquisition were revised. These were taught by musicians
such as: Dave Liebman, Simon Purcell, and Clark Terry.

Simon Purcell’'s method was used since it allows language acquisition
and development. In order to demonstrate this process, a series of videos were
recorded, these videos show different stages of the method. In the final part of
the process, several audios were recorded in order to demonstrate
Montgomery’s acquired language.

The research line of this work is performance, thus a concert consisting
mainly of music and arrangements by Wes Montgomery were performed. The
final product demonstrated the implementation of Montgomery’s melodic,

harmonic and rhythmic devices, as well as his phrasing and time feel.
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INTRODUCCION

A lo largo de la historia son pocos los musicos que logran dejar un legado que
perdure afios después de su muerte. Este es el caso del guitarrista de jazz Wes
Montgomery, quien desde la publicacion de su primer disco como lider paso6 a
ser un referente importante en el jazz influenciando a toda una generacion.
“Guitarristas de todos los géneros han expresado repetidamente su admiracion
a Wes Montgomery, desde Hendrix a Eric Johnson, Stevie Ray Vaughan, Steve
Vai, Joe Satriani” (llett, 2015, parr.3).

Durante sus ultimos afios de vida, Wes goz6 de una gran popularidad
dentro y fuera del mundo del jazz, ganando varios Grammy y otros mas que
reconocian sus habilidades en la guitarra. EI 15 de junio de 1968 Wes
Montgomery murié de un ataque cardiaco con tan solo 45 afios de edad en la
epitome de su carrera, sin embargo, después de mas de cuarenta afios de su
muerte su legado sigue intacto. El es “el guitarrista mas influyente y admirado
en el jazz (...) Wes reinventd el instrumento con su técnica del pulgar (...) En el
corto tiempo de su carrera como lider su nombre pas6 a ser sinénimo de la
guitarra en el jazz”. (npr’s jazz profiles, 2007).

Frases como “Wes Montgomery tenia algo verdaderamente especial,
una habilidad para transmitir calidez y sinceridad mediante musica
improvisada” (Khan, 1995, p3), o “Wes Montgomery era un maestro de la
invenciéon melddica” (Marshall, 2001, p7), son la muestra de que Wes
Montgomery era algo mas que un guitarrista, €l tenia la habilidad de llegar a la
gente a un nivel mas profundo que la mayoria de musicos de jazz. En cada uno
de sus solos mediante el desarrollo motivico, coro tras coro, enganchaba a su
audiencia con una pequefia melodia que la desarrollaba con frases blues,
cromatismos, y el lenguaje del bebop que hacian que sus ideas fluyan con
naturalidad. (Marshall, 2001, p.7).

El objetivo principal del presente trabajo es establecer los elementos del
fraseo y las técnicas de interpretacion de Wes Montgomery, para presentarlos

en un recital. Por otro lado se pretende analizar varios métodos de



transcripcion asi como también maneras de implementacion del lenguaje
musical, documentando cada parte del proceso.

Esta investigacion analizara los procesos para el desarrollo del lenguaje
musical dentro del jazz. Para esto se tomara como material de estudio la
musica del guitarrista Wes Montgomery en su etapa como lider a partir de 1957
hasta 1968, al ser uno de los guitarristas con mas influencia dentro del jazz
este trabajo permitira expandir y perpetuar ain mas su legado, y sea accesible

para los guitarristas de jazz ecuatorianos.

Objetivos

Objetivo principal: Establecer los elementos del fraseo y las técnicas de
interpretacion de Wes Montgomery, para presentarlos en un recital en el cual
se demuestre el uso de sus recursos técnicos, melédicos y armonicos,
transcripcion de sus solos, y la interiorizaciébn de su time feel asi como su
fraseo.

e Primer objetivo especifico: Definir el marco de referencia a analizar
mediante la seleccion del repertorio de Wes Montgomery.

e Segundo objetivo especifico: Emplear el método de adquisicion de
lenguaje musical de Simon Purcell con el marco de referencia antes
escogido, ademéas documentar este proceso mediante un video diario.

e Tercer objetivo especifico: Aplicar el lenguaje y las técnicas de Wes

Montgomery en diversas situaciones y formatos musicales.



Capitulo I: Anélisis estilistico de Wes Montgomery

1.1. Resefia historica: Momentos clave en la vida del musico.

Wes Montgomery nacié el 6 de marzo de 1923 en Indianpolis, Estados
Unidos. En la publicacién Best of Wes Montgomery (2001), Wolf Marshall dice
gue Wes mostro un gran interés por la musica desde nifio, sin embargo, fue su
hermano mayor Monk Montgomery el cual le inicié en el mundo musical. Monk
le compro su primera guitarra. A pesar de que esta era una guitarra de cuatro
cuerdas, Wes desarroll6 un conocimiento béasico de la guitarra que le serviria
después cuando se pasoé a una guitarra de seis cuerdas. El paso a una guitarra
de 6 cuerdas lo hizo cuando tenia 19 afios.

En una entrevista hecha por Ralph Gleason publicada por primera vez
en 1973, Wes afirma que se compré su primera guitarra eléctrica justo después
de haberse casado, limitando sus horas de practica en las noches ya que en el
dia se dedicaba a trabajar. Comenzé transcribiendo de oido nota por nota, los
solos de Charlie Christian, quien fue su musico favorito y ademas uno de los
pioneros de la guitarra eléctrica. A la edad de 20 afios tocaba regularmente en
el club 440 en Indianapolis, “durante esa época de tocar en aquel club aprendi
de la experiencia de otros musicos, los cuales me ensefiaron canciones, intros,
outros, todo lo aprendia de oido” (Gleason, 1973. P.2).

Durante aquellos afios cuando estudiaba por las noches, Serene
Montgomery su esposa fue quien obligo practicamente a Wes a usar su pulgar
como se evidencia en la siguiente cita de Khan: “Wes empez6 a usar su pulgar
cuando practicaba porque el sonido era muy alto y yo tenia que dormir le pedia
que bajara el volumen pero envés de eso dejo su vitela y empez6 a usar su
pulgar’ (1995, p.2). Su pulgar desde entonces pasd a ser una de sus
innovaciones y uno de los sonidos mas reconocibles que forman parte de su
estilo al momento de tocar.

A finales de los afios cincuenta empez6 a grabar con el grupo
Mastersounds el cual estaba conformado por sus hermanos Buddy, quien
tocaba el piano y Monk, el bajo. Después de participar en varias grabaciones
con sus hermanos, Wes se separd del grupo ya que ninguna de estas

grabaciones obtuvo mayor éxito. Afios despueés, gracias a una recomendacion



a la disquera Riverside por parte de Julian “Cannonball” Adderly, saxofonista
reconocido por haber tocado en el grupo de Miles Davis. “The Wes
Montgomery Trio" se grabo el 5y 6 de octubre de 1959. El formato para este
disco fue guitarra, 6érgano y bateria. Esta formacion segun Wolf Marshall seria
la formacion favorita para Wes durante muchas otras grabaciones ya que
resaltaban todas sus influencias de blues, funk y jazz (2001, p.4).

Su siguiente grabacion The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery
es considerada por muchos como su mejor album de estudio. Este disco
cuenta con 2 de sus composiciones mas conocidas: “West Coast Blues” y “Four
On Six”. Gracias a este album Wes pasé a ser reconocido en el medio.
También gand varios premios como New star award de la revista Downbeat.
Después de varios discos publicados en Riverside entre ellos Boss Guitar y
Full House la disquera quebro.

En 1964 Wes firmo para Verve records. Con esta nueva disquera Wes
llegdb a tener éxito comercial fuera del jazz debido a que empezé a
experimentar con su musica haciéndola mas pop. Debido al cambio de estilo al
final de su carrera Wes fue el primer artista de jazz cross-over, dando la pauta
asi a otros artistas como George Benson o Herbie Hancock de cémo
incursionar en otros estilos sin perder su esencia (Marshall,2001,p.5).

A pesar de esto fue criticado y ademas tildado como “sell-out” por varios
criticos y aficionados de aquella época, sin embargo discos como “Movin Wes”
o “Goin' Out of My Head” no solo lograron darle estabilidad monetaria al
guitarrista, sino que también su musica se expandié hacia nuevos horizontes,
como se puede apreciar en declaraciones del guitarrista Chris Hunter: "That
stuff is great, especially when you think about what's going on today. Back then
it was like sellout. Today, it's like avant-garde” (Woodard, 2005. parr. 28).
También Josef Woodard en el articulo “Wes Montgomery: the softer side of
genius” hace referencia sobre las caracteristicas de estos ultimos discos
grabados por Wes.

“Taylor-era discography lacks the raw improvisational grit of the

Riverside years, but many of the last recordings the guitarist made

boast sophistication on many levels, especially in the elegance of the



arrangements-which sometimes evinced more of a lush '60s-pop
sensibility than a big-band aesthetic-and compact solo statements that
gained in economy what they lacked in expansiveness. (Woodard, 2005.
Parr.27).

1.2. Técnicas en la guitarra

Al analizar el estilo de Wes Montgomery se encuentran tres técnicas
fundamentales al momento de tocar que son: el pulgar, las octavas y block
chords. Cada uno de estos aspectos fueron una gran innovacion de Wes
Montgomery, durante sus solos, Wolf Marshall dice que Wes tenia una
estrategia definida o como él lo llama “a three-tier plan”. Empezando con single
note lines en los primeros coros, seguido de lineas tocadas en octavas y por
altimo, para llegar al climax de sus solos terminaba con block chords en los
altimos coros. (Marshall, 2001, p.8)

Ademas de darle direccion y cohesién a sus solos usando esta
estrategia, Marshall también asegura que esta estructura le daba mayores
posibilidades para desarrollos teméaticos mas grandes. Por Ultimo se puede
decir que, al estar tan bien estructurados los solos de Wes, generaban gran
impacto en la gente como se aprecia en la siguiente cita: “Montgomery’s sense
of improvisation, guided by the versal musicality which turned the jazz world on
its collective ear, attracting even the non jazz listener to his ingratiating guitar
style” (Marshall, 2001, p.8)

1.2.1. El pulgar

“El uso del pulgar logré darle un sonido mas organico y calido” (llett, 2015, parr.
1). Al usar su pulgar envés de una vitela tenia que colocar su mano derecha de
diferente manera. Wolf Marshall describe a la posicién de la mano derecha asi:
“al momento de tocar descansaba su mano derecha con sus dedos bien
abiertos en el filo del pickguard de la guitarra justo detras de la pastilla” (2001,

p.6), lo cual le permitia total libertad a su pulgar para moverse.



Figura 1. Posicion de la mano derecha de Wes Montgomery.

Tomado de All music, s.f.

La facilidad de Wes para tocar con el pulgar Tal vez se debe a la
anatomia de su mano. “The thumb tip was cocked at the first joint in a backward
angle, which has led many to believe that he was double-jointed” (Marshall,
2001, p.6). La mayor parte del tiempo usaba “downstrokes”, es decir la
direccion del pulgar al momento de atacar las cuerdas era hacia abajo, pero
debido a la forma de su pulgar, y ademas del uso permanente del pulgar
durante anos, los “upstrokes” fluian con naturalidad también, lo cual le permitid
tocar lineas complejas en cualquier velocidad alternando la direccion de su
pulgar de arriba abajo como si fuera una vitela.

Esta técnica talves sea de las mas importes en cuestion del sonido
particular de Wes, como lo dice Reno De Stefano: “It was the thumb that
embued the Montgomerian sound with its singular timbre” (De Stefano, 1995,
p.3). El pulgar no solo tuvo impacto en el timbre de la guitarra o la posicion de
la mano derecha, sino que también afecto al fraseo en general y la manera en
gue Wes articulaba sus frases, ya que se necesita ligar mas las notas para
obtener fluidez y compensar con los downstrokes de la mano derecha. La
articulacion casi obligada por el uso del pulgar no fue un obstaculo sino que

mas bien le sirvi6 como un catalizador para obtener el fraseo caracteristico del



“I

jazz: ‘it sounds more like a legato phrase produced on the saxophone as

compared to a group of tongued notes”. (De Stefano, 1995, p.4).

1.2.2. Octavas

Wes en su busqueda por expandir el sonido de la guitarra, no solo encontré
una forma de tocar octavas en la guitarra, aprovechando la simetria del
instrumento, sino que también esta técnica lograria convertirse en otro atributo
con el cual se lo lleg6 a identificar innegablemente (Marshall, 2001, p.6). La
facilidad con que ejecutaba las octavas es hasta el dia de hoy insuperable,
incluso él mismo Wes dijo en la entrevista con Ralph J Gleason que “solia tener
dolores de cabeza al momento de tocar las octavas, porque era un esfuerzo
extra” (Gleason, 1973. P.3).

La posicidn de su mano derecha no cambiaba mucho al momento de
tocar octavas, el ataque de las cuerdas era una mezcla entre el pulgar y la
mufieca. Canciones como: D-Natural Blues, Road Song o Movin" Along son
claros ejemplos en donde la melodia principal esta tocada con esta técnica,
solos como Four on six y West coast blues son muestra del potencial de esta
técnica al momento de improvisar.

A pesar de ser conocido por esta técnica, Wes no fue el primer
guitarrista en usar esta técnica, Matt Warnock asegura que musicos como
Johnny Smith o Django Reinhardt ya usaban esta técnica mucho antes pero de
una manera distinta y no tan sofisticada. (Warnock, s.f., parr.15). Wes en
cambio logré obtener una calidad sonora nunca antes escuchada e incluso
imposible de creer e imitar. “Impossible to play octaves, (...) He perfected the
style because, as a self-taught musician, he didn’t know it was supposed to be
unachievable” (De Stefano, 1995, p.5)

“Este estilo de octavas se convirti6 en uno de los sonidos mas imitados
en la historia de la guitarra del jazz” (Roth, A, s.f., parr.1). Es asi que
guitarristas a lo largo de los afios dentro y fuera del jazz han copiado esta
técnica, tal es el caso de: George Benson, Pat Martino, Jimmy Bruno o Emily

Remler.
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Figura 2. Octavas en la parte B del head de “Road Song”.

1.2.3. Block chords

Wes empez6 a usar la técnica de block chords segun Matt Warnock gracias a
que desde el comienzo de su carrera tocaba usualmente con pianistas en los
clubes de Indianapolis, e intuitivamente empez6 a tratar de imitar las frases
pianisticas, ya que ellos fueron los primeros en utilizar el concepto de solear
con acordes debido a la naturaleza y la facilidad que brinda el instrumento
(Warnock, s.f., parr.14).

Block chords es una manera que Wes encontrd para imitar el sonido de
los pianistas y es uno de los aspectos menos acreditados del guitarrista; sin
embargo, esta manera de tocar coros enteros con acordes fue una de sus
técnicas preferidas para terminar sus solos, esta es una de sus técnicas que
casi nadie intenta siquiera imitar debido a su complejidad. La manera de
plantear esta técnica fue pensar como pianista aplicado a la guitarra, Wes tenia
un don para esto ya que podia introducir pasajes enteros 0 varios coros con

acordes en canciones con tempos muy rapidos (Marshall,2001,p.7).

Electric Guitar

Figura 3. Block chords en la cancion “Cariba”.



1.3 Aspectos importantes

Hay una gran cantidad de elementos los cuales se podrian enumerar acerca
del estilo caracteristico de Wes. Entre los principales se encuentran la calidez
de su tono, John DeCarlo lo describe asi “con el pulgar obtenia un sonido
suave y un tono profundo” (DeCarlo, J, s.f., parr.1). Como antes se menciono el
uso del pulgar afect6 al fraseo, por lo cual muchas de sus lineas y frases se
desarrollaban lateralmente lo cual “rompia con la manera de tocar de muchos
guitarristas que tocaban encasillados en posiciones verticales” (Marshall, 2001,
p.6).

Otro factor importante es su time feel, ya que como dice John DeCarlo,
“el poseia un relajado sentido de swing en cualquier tempo” (DeCarlo, J, s.f.,
parr. 1), Wolf Marshall también hace eco en el hecho de que la velocidad del
tema no afectaba en lo mas minimo su manera de tocar “regardless of the
tempo, Wes Montgomery retained lyrcism, fluidity, and clarity and above all,
feel” (2001, p.8). Por sobre todas las cosas feel, eso era lo mas importante para
Wes como lo menciond en la entrevista con Ralph Gleason:

“the biggest thing to me is keeping a feeling, regardless what you play.

So many cats lose their feeling at various times, not through the

whole tune, but at various times, and it causes them to have to build up

and drop down, and you can feel it” (Gleason, 1973. p.4)

Otro aspecto importante es, su gran sentido melddico, el cual le permitia
hacer que sus solos tengan una calidad vocal, impregnandose en la mente de
los oyentes. Wolf Marshall sostiene que Wes “era un maestro de la invencion
melddica (...) mediante contenido emocional y originalidad, era capaz de
transformar cualquier cancién en una experiencia musical envolvente” (2001,
p.7).

Talves su sentido melédico se lo deba completamente a su oido, como
hace referencia Creed Taylor, quien fue su productor musical en los ultimos
afios de su carrera: “Montgomery's playing always featured an innate
sophistication, which is especially striking when his lack of formal study is
considered. (...) He never dwelled on a G minor 7 or whatever. His ear just took

him wherever the song was going." (Woodard, 2005. parr. 40)
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El uso de las diferentes técnicas como las octavas o block chords,
fueron desarrollados por una necesidad de Wes para transmitir un mensaje a
través de la guitarra. Con el Unico objetivo en mente de llegar al oyente, Wes
afadia texturas a su forma de tocar como cambios ritmicos, aumenté en la
complejidad armonica y cambios de registro. (Marshall, 2001, p.8)

‘I began working hard and experimenting with techniques, seeking out

the ones that felt good and were most expressive of my thoughts. (...)

my technique improved, developing out of particular playing situations.

More and more of me passed through my amplifier to those who took the

time to listen”. (Gleason, 1973. p. 5)

Todos estos aspectos y muchos otros, asi como también su técnica
incomparable, son la prueba de por qué Wes Montgomery es uno de los
guitarristas mas influyentes dentro del jazz, logré generar tanto impacto en los
oyentes de su época, al revolucionar no solo el lenguaje de la guitarra sino
también ampliando las posibilidades sonaras de la guitarra, tocando de una
manera que antes de él se creia imposible. Y por ultimo en palabras del
guitarrista Chris Hunter: “The reason why guitar players love him is that he was
the Man" (Woodard, 2005)

1.4 Gear

A lo largo de su carrera Wes Montgomery usé siempre guitarras arch-top, entra
ellas la guitarra Gibson L5 CES, fue su instrumento de preferencia, las
caracteristicas de esta guitarra incluyen 1 pastilla (pickup), F-holes, y un cuerpo
vacio. Este modelo lo usé a partir de 1960 hasta el dia de su muerte en 1968,
antes de eso usaba varios modelos de Gibson como la L4 con una pastilla de
Charlie Christian, una Gibson ES-125D, asi como también el modelo ES-175.
Las cuerdas que usaba eran flatwounds, el calibre de estas cuerdas era el
siguiente: E=.058, A=.045, D=0.35, G=.025 (entorchada), B=.018, y la primera
cuerda E=.014. (Marshall, p.8)
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Figura 4. Gibson L5.

Tomado de www.gibson.com,s.f.

Finalmente, durante la mayor parte de su carrera usG exclusivamente
amplificadores de tubos Fender, su modelo favorito era el Fender deluxe de
finales de los afios cincuenta. Hacia el final de su carrera alternaba entre un

amplificador Strandel de transistores y el Fender deluxe.
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Capitulo II: Metodologias y marco referencial

2.1. El jazz como lenguaje musical

El principal objetivo de este trabajo de titulacion es adquirir el lenguaje de Wes
Montgomery, para lograr este objetivo, primero se necesita analizar los
aspectos basicos del aprendizaje de un lenguaje y como estos se comparan
con el lenguaje musical, para después continuar con los procesos de
adquisicion de vocabulario musical, estudiando las maneras en que los
musicos de jazz han aprendido y desarrollado su propio lenguaje musical a

través de los afnos.

2.1.1 Charles Limb: “Your brain on improv”

Un estudio conducido por el cirujano Charles Limb en el hospital Johns
Hopkins, planted estudiar los procesos mentales que ocurren dentro de las
personas cuando ejecutan un instrumento tanto en situaciones previamente
estudiadas asi como también en situaciones improvisadas.

En este estudio participaron varios pianistas de jazz, los cuales eran
conectados en una maquina de resonancia magnética, la cual tenia un piano
en su interior y el cirujano les pedia que toquen una pieza anteriormente
aprendida, luego les pedia que improvisen sobre un blues menor, durante esta
improvisacion Limb también participaba, ambos intercambiaban frases cada 4
compases, simulando la practica comuan en el jazz conocida como trading fours.

Lo que este estudio comprobd es que el cerebro de los musicos de jazz
gue estan en contacto con otros masicos en una sesion improvisada de musica
muestran gran actividad en las mismas areas del cerebro que son
tradicionalmente asociadas con el lenguaje, en otras palabras como dice Limb,
las interacciones improvisadas de jazz “take root in the brain as a language” es
decir el cerebro en realidad piensa que es una conversacion. (Limb, 2011)

Una de las conclusiones a la que llegaron Limb y sus colegas fue que
contando con las limitaciones de la habilidad musical de cada individuo hay una
diferencia entre una conversacion de jazz y una conversacion hablada, esta

consiste en que durante una conversacion hablada el cerebro esta ocupado
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con la estructura y la sintaxis del lenguaje asi como también la semantica. Pero
en una interaccion de jazz las partes del cerebro asociadas al significado de las
palabras se apagan y concluyeron que este tipo de musica es sintactica pero
no semantica. (Limb, 2011)

Por ultimo, Limb dice que la comunicacion musical significa algo para el
o los oyentes, pero ese significado no puede ser descrito, es decir no funciona
como las palabras que tienen un significado especifico, asi que en una pieza
de musica clasica o un solo improvisado de jazz podemos estar de acuerdo en
gue significa algo pero no podemos estar de acuerdo en que, lo cual hace que
la musica sea un lenguaje sin un significado especifico o impuesto. (Limb,
2011)

Definir el lenguaje del jazz es algo complicado, como lo dice Bill Plake en

” “*

su articulo: “The Problem With Studying The “Jazz Language” “. En este
articulo cuestiona si en realidad hay un lenguaje del jazz, y si es que existe no
sabria definirlo. Primero plantea si este lenguaje tiene que ver con armonias
complejas, descarta esta idea argumentando que estas armonias ya existian
en piezas de musica clasica de principios del siglo XX, también sugiere si es
por los cromatismos, y descarta esta idea también debido a que desde el
romanticismo en la musica clasica ya hay gran cantidad de cromatismos.
(Plake, 2011)

Luego sugiere que si el lenguaje del jazz es definido por el time feel, y
dice que esto lo mas cercano a algo que defina al lenguaje del jazz, ya que
cada musico tiene una manera particular de sentir el tiempo debido al “swing”,
gue es una manera de tocar o sentir las corcheas, sin embargo el swing es
dificil de definir como lo dice él: “The so called “swing” eighth note feel isn’t
even close to being codified” (Plake, 2011), Plake pone el ejemplo de Clifford
Brown, trompetista de jazz, el cual segun Plake, “toca las corcheas virtualmente
rectas”, sin embargo, es claramente jazz.

Finalmente, concluye diciendo: “You might not be able to define what the
jazz language is, but you can sure recognize it when you hear it” (Plake, 2011).
Esto concuerda con los resultados obtenidos por Charles Limb, que dicen que

el jazz es un lenguaje sin un significado impuesto, ya que tanto el intérprete
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como el oyente pueden darle un significado basado en sus propias
experiencias. Finalmente, a pesar de no ser capaces definir al jazz como

lenguaje, si se tiene la capacidad de escucharlo e identificarlo facilmente.

2.2 Como aprender un lenguaje

Para entender como se aprende un lenguaje musical primero se debe analizar
como se aprende un lenguaje hablado, para esto se debe ir a lo mas basico y
comprender como aprenden los nifios a hablar. En el articulo “ How do children
learn?” Carol Bainbridge experta en el campo de nifios dotados y con un B.A.
en psicologia dice: “Language learning is natural. Babies are born with the
ability to learn it and that learning begins at birth” (Bainbridge, 2015), es decir
desde que nacemos tenemos una predisposicion innata a aprender un
lenguaje. Bainbridge asegura que este aprendizaje en los nifios ocurre en 3
distintas etapas las cuales son: 1) learning sounds (aprender sonidos), 2)
learning words (aprender palabras), 3) learning sentences (aprender
oraciones). (Bainbridge, 2015)

En la primera etapa los recién nacidos son capaces de escuchar y hacer
los sonidos de todos los lenguajes del mundo, estos sonidos se llaman
fonemas y en esta etapa los bebes aprenden a distinguir que fonemas
pertenecen al lenguaje que estan aprendiendo y cuales no. En la segunda
etapa los nifios aprenden que sonidos van junto a otros para tener un
significado, en este punto lo que pronuncian los niflos no son en realidad
palabras sino morfemas los cuales son sonidos con un significado. Y en la
tercera etapa los nifios aprenden como formar oraciones, es decir son capaces
de poner palabras en el orden correcto. (Bainbridge, 2015).

En el articulo “Transcribing is not transcribing: how this misnomer has let
you astray” Eric O’Donnell trompetista de jazz y columnista en la pagina web
jazz advice hace una comparacion muy similar de cédmo se aprende un
lenguaje y lo compara con el jazz:

“Think about how you learned to speak. (...) We learned by hearing

phonetic syllables slowly, repeating them, expanding them into words,

and eventually expressing ourselves through this medium of spoken
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syllables (...) Learning the jazz language should be approached in the

same way. Jazzis essentially a second language that you are

learning to improvise with” (O’'Donnell, 2011).

Como conclusién, se puede decir que el aprendizaje de un lenguaje ya
sea un idioma complejo o incluso el lenguaje musical, se basan en la repeticion
de los sonidos que se escuchan en el entorno, empezando por sonidos
simples, hasta que se pueda llegar a formar oraciones completas que tienen
sentido y transmiten un mensaje.

En un articulo publicado por la BBC capital, titulado “Los secretos de
aprender otro idioma en pocas semanas” dice que: “Puede que parezca
imposible pero, segun expertos en el tema, puedes aprender habilidades
basicas de comunicacion en solo unas semanas” (Budden, 2015), también
recomienda el uso de libros de frases o tutoriales en internet ya que son utiles
al principio y ayudan a tener confianza para mantener un conversacion. Michael
Geisler vicepresidente de la escuela de idiomas en Middlesbury college cree
que “la inmersion total es basica para dominar un idioma extranjero(...) cuanto
mas te sumerges leyendo, escuchando y hablando con gente, mas rapido
progresaras” (Budden, 2015).

La inmersion total es también lo que recomienda el musico de jazz y
columnista de jazz advice Forrest Wernick, en uno de sus articulos dice: “‘How
is a language best learned? By total immersion with the culture of the people
that speak that language. All theoretical knowledge supports your
understanding of what you learn in the ‘“real world”. (Wernick, 2015). En el
articulo la inmersién total se refiere a escuchar musica y transcribirla, ya que
con esto se logra estar en contacto con las personas que hablan este lenguaje
y al escuchar una y otra vez uno se da cuenta de los pequefios detalles que
forman parte del estilo.

La inmersion total en la masica puede empezar incluso antes de nacer,
ya gque los bebés al estar vientre de sus madres son susceptibles a sonidos de
un entorno externo. En el articulo “How babies’ senses develop” de la pagina
web “Pediatrix” dice que los bebés empiezan a responder al sonido a partir de

la 16va semana, los 6rganos auditivos llegan a estar completamente formados
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en la semana 24. También dice que el ritmo y el tono de los sonidos a los que
expone al bebé pueden afectar el ritmo cardiaco de este. (Pediatrix, 2011), por
lo cual es posible que se desarrolle una afinidad por la musica desde que se es
un feto dentro del vientre materno.

Rick Beato guitarrista y productor musical, se planteé la idea de que si
a un bebé se lo expone constantemente a musica compleja o como €l lo llama
“high information music”, al bebé se le hara normal esta musica durante los
primeros afos de haber nacido. Asi que cuando su esposa se embarazo, puso
en marcha su plan para comprobar esto, credé un playlist con musica que
contenga un alto contenido de complejidad: melddica, armoénica, y ritmica, el
cual iba cambiando cada mes. (Nuryl introduction 3.0, Beato, 2016)

Cada noche su esposa colocaba audifonos en su estdmago durante
media hora con esta musica, después de haber nacido su hijo, aumento la
duracion de la musica a una hora diaria, continué asi hasta que cumplié dos
afos, y fue ahi cuando obtuvo una respuesta positiva a su pregunta. Pero con
el pasar del tiempo se dio cuenta que su experimento obtuvo mas resultados
de los que habia planteado, ya que cuando Dylan, cumplié cuatro afios, Rick
descubrié que su hijo tenia perfect pitch, “Perfect pitch es la habilidad para
reconocer, identificar y nombrar cualquier sonido, esta habilidad es tan rara que
solo una de cada 10.000 personas la tienen” (Beato, 2016)

A parte tener una gran aptitud musical, Dylan es capaz de hablar cuatro
idiomas entre estos el aleméan y el chino mandarin, tiene ademas una memoria
extraordinaria siendo capaz de nombrar 500 digitos de Pi e incluso recitar la
tabla periddica de memoria. Rick Beato dice que la habilidad de su hijo para
“rapidamente procesar y retener secuencias rapidas de informacion auditiva, se
debe a la exposicién de musica compleja desde que estaba en el vientre de su
madre” (Beato, 2016). En su canal de Youtube, Beato tiene varios videos
demostrando las habilidades musicales de su hijo, en una serie de videos
llamados “Perfect pitch: the world’s greatest ear”.

Después de realizar varios estudios y experimentar con sus hijos, Rick
Beato desarroll6 una aplicacion llamada Nuryl, esta aplicacién sirve para el

desarrollo cognitivo, aplicando el concepto de “high information music
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immersion” esta app estimula el cerebro del nifio durante el periodo mas crucial
del desarrollo cerebral en el cual la neuroplasticidad esta en su punto mas alto,
esto sucede durante los primeros 1000 dias desde el momento de su
gestacion, la neuroplasticidad es la habilidad para aprender o adaptarse por

medio de la experiencia.(Beato,2016)

Receptive language area/
speech production (angular

Seeing/hearing (visual cortex/ gyrus/Broca's area)

auditory cortex)

\

Neurulation
(18-24 prenatal days)

Higher cognitive functions
(prefrontal cortex)

Cell migration
(6-24 prenatal
weeks)

Prefrontal
cortex
|

Birth Myelination (-2 months to 5-10 years)

Rapid Brain Development Occurs in This 1,000 Day Window

Figura 5. Etapas del desarrollo cerebral.

Tomado de www.nuryl.com

Como se aprecia en la figura 5, se ve como es el desarrollo cerebral de
un bebe desde el momento de su concepcion, cabe resaltar que durante los
primeros nueve meses después de haber nacido, las regiones del cerebro que
tienen que ver con el lenguaje y el habla, estan en su punto mas alto, por lo
cual la estimulacion por parte de los padres durante este periodo es muy
importante para el desarrollo apropiado del nifio.

Hasta aqui se tiene una idea de como se aprende un lenguaje y como
se lo podria aplicar a la musica, pero ahora se procedera a ver como musicos
profesionales de jazz han aprendido a interiorizar el lenguaje musical a través
de los afos, y asi poderlo aplicar en este trabajo de investigacion, siguiendo los
pasos de musicos que han desarrollado estos métodos y practicas a traves de
la experimentacion basandose en sus propias experiencias como se vera a

continuacion.
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2.3. Tradicién oral

“The thing that makes jazz so interesting is that each man is his own academy”
(Purcell, 2009, p.10) En el articulo “Jazz is a language.... or is it?” Forrest
Wernick dice que “el jazz tiene un vocabulario sobre el cual se ha construido
alrededor desde su concepcion, y es una entidad siempre cambiante, la cual es
trasmitida de generacién en generacion auditivamente” (Wernick, 2011. parr.
23). También dice que los musicos en cualquier punto de la historia se han
detenido a ver qué o quienes han estado antes que ellos, han aprendido su
vocabulario, su lenguaje y luego lo han expandido basandose en sus propias
preferencias, experiencias e ideas. (Wernick, 2011. parr. 25).

De esto se tiene un claro ejemplo, Charlie Parker musico que
revoluciond el jazz con la creacion del Bebop. Pero para hacer esto absorbio
las frases, el sonido, la articulaciébn de Lester Young quien fue uno de los
saxofonistas tenores mas influyentes del jazz, Charlie Parker transcribi6 el
lenguaje de Lester Young porque era el lenguaje de ese tiempo (Wernick,
2011. parr. 26). De una manera similar sucedié con Wes Montgomery quien en
la introduccion de su método de guitarra dice:

“Every musician, until he has mastered himself and his instrument, needs

a model- that is, until he knows what he wants to say and how he wants

to say it, he is necessarily dependent upon established musicians. (...)

he must study the styles of accepted masters. In every museum
throughout the world you will find aspiring painters patiently copying the
masters. Similarly, young musicians play records of their favorite
musicians in order to absorb their techniques and personal expressions.

For example, when | first started to play, | wore out parts of Charlie

Christian’s recordings”. (De Stefano, 1995, p. 8).

De igual manera Charlie Christian, Lester Young e incontables musicos
de jazz basaron su lenguaje a partir de otro u otros musicos que estuvieron
antes que ellos.

Hal Galper, pianista y compositor de jazz, quien ha tocado con musicos
como: Joe Henderson, Randy Brecker, Cannonball Adderly. En su pagina web,

publico un articulo titulado “The Oral tradition” en el cual dice: “The roots of jazz
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music are firmly planted in the oral tradition of African music. The oral tradition
is the process masters of the music used to efficiently pass musical wisdom
down to succeeding generations of musicians”. (The oral tradition, Galper, s.f. .
parr. 16). También hace mencion sobre la ensefianza musical y las dificultades
de esta practica. “Los educadores tienen problemas al ensefiar esta musica, ya
que los aspectos intuitivos de la musica no son faciles de incluir en la
pedagogia y es aun mas dificil poder transmitirlos en un ambiente académico”
(Galper, s.f. parr. 17).

Luego compara los métodos de ensefianza en las diferentes sociedades
como la occidental, y la africana. De la occidental dice “In western society,
musical information is delivered in an intellectual format, involving notation,
theory and analysis. (...) The difficulty of learning music this way is that it
interposes an intellectual process between understanding the music and the
“sound” of it” (Galper, s.f.). Esta manera de aprender es completamente
opuesta a como los grandes musicos de jazz aprendieron en su época, Su
manera de aprender fue parecida a la otra manera que describe Galper:

“In African society, the music is learned orally, through the process of the

master/student relationship. (...) It is through the direct experience of

imitation, or copying the master, that the student is introduced to the
music without intellectual intervention. It goes directly to the “sound” of

the Music” (Galper, s.f. parr. 20).

La relacion maestro/alumno que describe Galper, es lo que desarrollaron
los musicos como Wes Montgomery al transcribir y copiar las frases de un
“‘maestro”, directamente de los discos que escuchaban.

Finalmente el pianista de jazz Bill Evans en un documental titulado
“Universal mind of Bill Evans”, dice que para aprender a un nivel profundo, uno
tiene que ser su propio maestro, y descubrir los aspectos de la masica por uno
mismo, ya sea una frase o0 un voicing, el asegura que este es un proceso
personal que cada individuo debe atravesar si es que aprender a tocar jazz.

“If you’re going to teach or practice jazz, you must abstract the principles

of music which have nothing to do with style (...) it ends up where the
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jazz player, ultimately, if he’s going to be a serious jazz player, teaches
himself” (Purcell,2009,p.16).

2.4. Métodos de transcripcion

A continuacion se detallaran tres maneras de adquirir lenguaje musical, las
cuales estan basadas en la transcripcion e interiorizaciéon de la muasica por
medio de la repeticion. Estas tres maneras son bastante similares y simples en
cierta manera, ya que como vimos antes, la manera por excelencia de aprender
jazz es escuchar una y otra y otra vez, para después poder crear algo diferente
con ello.

Primero se va a detallar el proceso, el cual se usara para transcribir la
musica de Wes Montgomery, esta manera de transcribir es ensafiada por Dave
Liebman, el cual es un proceso de tres partes. Luego se procedera con la
manera de expandir los conocimientos obtenidos previamente con la
transcripcion, primero, la manera de ensefiar de Clark Terry que consta de tres
pasos, para luego continuar con el método desarrollado por Simon Purcell, el
cual es un proceso mas detallado que consta de 7 pasos para el desarrollo del

lenguaje musical.

2.4.1. Dave Liebman: “The complete transcription process”
Dave Liebman es un afamado saxofonista de jazz quien ha tocado con musicos
como: Miles Davis, Elvin Jones y Chick Corea, y con una trayectoria musical de
casi cincuenta afios. En su pagina web explica detalladamente el proceso para
transcribir masica. “The complete transcription process” describe paso a paso
la manera adecuada de como transcribir jazz, su método consta de 3 partes.
“Transcribing involves a three part learning process: body, mind and spirit-in
that order” (Liebman, the complete transcription process, s.f. parr. 19).

Al igual que muchos musicos, la transcripcion es para Dave Liebman,
una practica crucial para el desarrollo artistico.

“Transcription is an unbeatable tool as a means to an end. The end being

artistic creation, musical freedom and hopefully, a recognizable style of

playing. Knowing what came before is the only way to realize what there
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Is left to do. Imitation as a stage of learning is timeless and inevitable”.

(Liebman, s.f. parr. 22).

También, afirma que el estudiante es capaz de abstraer los detalles del
musico al que este transcribiendo al ser un proceso 100% personal. Elementos
del fraseo como el time feel, o articulacion, pueden ser incorporados al lenguaje
del estudiante. Para finalizar con los beneficios transcribir, Liebman asegura lo
siguiente: “In transcribing, a musician is forced to hear and duplicate everything.
(...) it becomes possible to analyze the thought process of the improviser. This
can help initiate his own ideas and inspire one to go further in their own
research” (Liebman, s.f. parr. 23), es decir una vez que el material transcrito
esté interiorizado, este servirh como base para el desarrollo de nuevo material.

La primera parte consiste en escuchar el solo repetidamente una y otra
vez o como él dice “saturated listening”, hasta llegar al punto de poder cantar el
solo con o sin la cancion detras, esta practica de, primero poder cantar el solo
antes de tocarla en un instrumento, ayuda a que la musica este interiorizada a
un nivel mas profundo. El siguiente paso consiste en tocar el solo en el
instrumento y escribirlo en papel, este es un proceso que toma mucho tiempo,
por que como dice Liebman, la meta de este paso, es la duplicacion exacta de
cada aspecto del solo. Durante esta parte es donde los elementos como el time
feel, y las articulaciones, son absorbidas de forma subconsciente, aparte
también se trabaja la parte técnica del instrumento.

Como el ultimo paso, viene la parte de analizar toda la informacién
posible que se pueda obtener a partir del solo. Primero recomienda identificar
cosas como: que escala esta siendo usada, o que arpegios, motivos melddicos
y Sus variaciones, patrones, variaciones ritmicas, la estructura general del solo,
las partes melddicas en contraste a las partes con mayor complejidad
armonica, entre otros. “We are trying to put ourselves into the mind of the
improviser who is far removed from present time without any concrete idea of
what was on his mind that day” (Liebman, s.f. parr. 27).

Luego de haber encontrado y analizado los aspectos tedricos del solo, lo
ultimo que queda es seleccionar lineas melddicas en los diferentes contextos

armonicos, ya sean sobre un solo acorde, o una progresion armoénica comun
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como por ejemplo un II-V-l, y con estas frases transponerlas en las 12
tonalidades, tocarlas en diferentes tempos, hacerle variaciones, finalmente

empezar a usar estas frases al momento de improvisar sobre un tema.

2.4.2. Clark Terry

La siguiente manera para adquirir lenguaje musical que se encontré, fue el
“‘método” por asi llamarlo de Clark Terry, trompetista de jazz quien ha tocado
con musicos desde Count Basie hasta Duke Ellington, ademas de tener una
carrera activa como solista desde el afio 1955. Este método es un concepto
bastante simple, y en cierta manera muy parecido al anterior, Los tres pasos
son: Imitation, Assimilation, Innovation. En un articulo de la pagina web jazz
advice titulado: “Clark terry’s 3 steps to learning improvisation”, Eric Wernick
describe detalladamente el proceso ya que el tuvo una clase con Clark Terry en
persona.

El primer paso “Imitation” Wernick lo describe asi: “Listening. Learning
lines by ear. Absorbing a player’s feel, articulation, and time” (Wernick, 2011)
Este primer paso es en realidad el proceso de transcripcién en si, en donde
uno copia exactamente todo, desde las inflexiones de las notas hasta los
pequefios detalles que se escucha en el disco. Este primer paso a diferencia
del método de Dave Liebman, estd mas enfocado en frases aisladas que en
copiar solos enteros.

Sobre el segundo paso “Assimilation” Wernick dice: “Assimilation means
ingraining these stylistic nuances, harmonic devices, and lines into your musical
conception. Not just mentally understanding them on the surface level, but truly
connecting them to your ear and body”. Esta es la parte segun Wernick que
toma mas trabajo, dice que lleva horas y horas de repetir las frases una y otra
vez hasta que estén en el subconsciente, recomienda tocar las frases en las 12
tonalidades, en todos los lugares posibles, y por ultimo dice que “cuando
asimilamos algo de verdad, esta tan interiorizado que nunca nos olvidaremos
de aquello”. (Wernick, 2011).

“Creating a fresh and personal approach to the music” (Wernick, 2011).

De eso es lo que se trata el tercer paso “Ilnnovation”. Esta ultima parte va mas
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alla de simplemente modificar frases o voicings, la meta en realidad es crear
algo totalmente nuevo, basado en la preferencia personal, utilizando las frases,
conceptos, o técnicas extraidos mediante transcripcion e internalizacion de
estas. Wernick pone el ejemplo de Coltrane, y dice que el primero dominé la
improvisacion sobre standards, para luego expandir estas improvisaciones
sobre armonizaciones mas complejas.

Por ultimo, Wernick dice que esta practica no tiene que limitarse al jazz,
sino que, hay que tomar cualquier estilo o concepto que resuene con las
preferencias musicales de cada uno y pasarlo por este proceso. Pueden ser
armonias de algin compositor clasico, o ritmos tipicos de paises como la India.
Lo importante es encontrar y crear algo nuevo, usando de manera creativa el

material 0 concepto abstraido. (Wernick, 2011).

2.4.3. Simon Purcell

“‘On practicing” describe un método ideal para aplicar al conocimiento
previamente estudiado con la transcripcion, este método consta de 7 pasos que
son: Attraction, Reproduction, Application, Manipulation, Modification,
Transformation, Readiness. Los dos primeros pasos de este método forman
parte de la transcripcion, es decir el primer paso es una realizacion o
identificacion hacia cierta frase, el segundo paso es copiar la frase.

El tercer paso es el concepto de aplicacion, se trata de, seleccionarla
frase o lick escogido y hacerlo Gtil sobre diferentes contextos armoénicos, tanto
como sea posible, y aplicarlo a situaciones reales. El cuarto paso tiene que ver
con la modificacion de la frase, en este caso primero hay que pasarlo en las 12
tonalidades, diferentes fingerings y lugares posibles de como tocar la frase en
el instrumento, luego aplicarlo en standards o temas que uno este trabajo en el
momento, también es factible la ligera modificacion para que calce en el
contexto ritmico del tema.

El quinto paso “manipulation” se trata de cambiar a la frase, este cambio
puede ser tan simple como una nota o cambiando el final, adelantar o retrasar
la resolucion cosas pequefias pero que la forma original no sea alterada. El

sexto paso “transformation” dice que hay que hacer una manipulacion mas
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extrema ya sea cambiando todas las notas pero manteniendo la linea melodica
o debido al cambio obtener una frase, que dé la misma sensacion pero muy
distinta a la original, el objetivo es el de obtener nuevo material propio. Y el
altimo paso “Readiness”, es una actitud de estar listo y tener el concepto o

material tan internalizado que no hay que pensarlo para usarlo.

2.5. Marco de Referencia
2.5.1. Plan inicial

Para definir el marco de referencia, se escucho la mayor cantidad de musica
del catalogo de Wes Montgomery en su etapa como lider (1958-1965), para
sintetizar las posibles opciones para el marco de referencia el enfoque principal
fueron cinco discos que contienen una gran cantidad de lenguaje y ademas son
discos bastante representativos del musico, estos discos son: “Boss Guitar’,
“Smokin’ At The Half Note”,” The Incredible Jazz Guitar Of Wes Montgomery”,
“Full House”, y “Portrait of Wes Montgomery”.

Durante dos semanas se procedié a escuchar Unicamente estos cinco
discos una y otra vez tratando de escuchar cuales temas contienen una gran
cantidad de lenguaje que podrian servir para la presente investigacion, al
principio se pens6 que cualquier solo podria servir para la investigacion pero
teniendo en cuenta que se debe basar toda la investigacién sobre este marco
de referencia, se decidio centrarse en los 3 tipos de situaciones mas comunes
gue se encuentran en el jazz que son: Blues, balada, y up tempo, esto redujo
en gran cantidad las opciones.

Para empezar el blues fue de los mas dificiles de escoger ya que Wes al
ser un musico basado en el blues, tiene una gran cantidad de temas bluseros
como: D natural blues, Fried pies, Cariba, Twisted blues, Missile blues, West
coast blues, todas estas canciones describen a la perfeccion el estilo de Wes
Montgomery. Al final se eligié “D natural blues” del disco “The Incredible Jazz
Guitar of Wes Montgomery”, ya que es un solo muy bien estructurado y con
gran desarrollo motivico, ademas contiene dos de las tres partes de la férmula
de Wes al momento de solear, es decir single note lines seguido de octavas, al

no contener block chords, facilitara la transcripcion.
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El up tempo fue mas facil de elegir, ya que las opciones para elegir este
tipo de tema, radicé en escoger alguna de las composiciones mas conocidas
de Wes, finalmente se eligio “Four on six”, se establecio transcribir la versién en
estudio del disco “The Incredible Jazz Guitar of Wes Montgomery”, que a
diferencia de la version en vivo, el head es tocado diferente y es un poco mas
lento. Para la balada se eligio “Misty” del disco en vivo “Smokin’ at the half
note”, este tema fue elegido porque la interpretacién de Wes, es tan magistral,
que el tema que se siente como si fuera su composicion, poniendo detalles
caracteristicos a la melodia. El solo contiene un gran sentido de desarrollo
motivico y frases largas sin perder el sentido melodico.

Una vez definido el marco de referencia los temas que se van a
transcribir son los siguientes: D natural blues, Four on six del disco “The
incredible guitar of Wes Montgomery” y Misty del disco en vivo “Smokin” at the
Half Note”, con cada uno de estos temas se transcribird el head in y head out
de cada tema, asi como también el solo en su totalidad incluyendo las octavas

y block chords en caso de tenerlo.

2.5.2 Modificacion del marco referencial

Después de varias tutorias sobre el marco de referencia, el profesor guia
recomendd no transcribir tres solos enteros sino que el enfoque principal sea
en uno, debido al tiempo limitado que se tiene para la entrega de este trabajo,
ya que el proceso de adquisicion de lenguaje musical lleva mucho tiempo en
poder llevarlo a cabo.

Al momento de cambiar el marco referencial, ya se habia transcrito el
solo de Four on six por completo, asi que se inicié este proceso seleccionando
varias frases de este solo, sin embargo, al parecer este solo no contiene una
gran variedad de frases caracteristicas de Wes. Al comentar con el profesor
guia sobre esto, dijo que no habia ningin problema con respecto esto, pero
también menciond6 que si no habia una sensacion de comodidad con las frases
de este solo, se podria escoger frases de otros solos, y es lo que se decidi6 al
final, ya que haciendo esto se podra escoger frases mas representativas o que

llamen mas la atencion.
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Como el lenguaje de Wes Montgomery es tan amplio, elegir frases
aisladas fue una tarea dificil, sin embargo algunas de las frases que se
eligieron, se las escucho repetidamente en algunos de sus solos en especial
una en particular que se la escuch6 primero en el solo de “Freddie Freeloader”
del disco “Portrait of Wes”, también en el solo de Days of wine and roses del
disco “Boss guitar”, ademas la usa también en el solo de Four on six del disco
“Smokin’ at the half note”, y en unos cuantos otros mas, asi que esta frase
debia ser escogida definitivamente.

Las demas frases se las escogid por preferencia personal, algunas
forman parte del solo de “Airegin”, ya que se encontraron frases, conceptos y
escalas que usa repetidamente durante este solo. También otras frases se las
obtuvo del solo de “Fly me to the moon” del disco “Road song”, algo importante
gue mencionar es que este tema lo toca todo con octavas. Y finalmente,
también se escogieron frases del solo de “Road song” del disco “The dynamic
duo”, ya que esta es una de sus composiciones mas conocidas, se encontraron
frases con mucha informacion del lenguaje de Wes.

Otro aspecto que se cambié fue el uso del pulgar para tocar.
Originalmente se habia planteado utilizar la técnica de Wes Montgomery, sin
embargo después de varios meses de estar utilizando esta técnica los
resultados obtenidos no fueron los deseados, ya que la proyeccion del sonido
era débil, las notas no sonaban adecuadamente, tenian un sonido apagado y
sin definicion, ademas articular frases rapidas resulto una tarea demasiado
complicada. Es por esto que se decidié usa la vitela al momento de tocar single

note lines, y el uso del pulgar sera exclusivo al momento de tocar octavas.
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Capitulo 1lI: Analisis del lenguaje y experimentacion

3.1. Andlisis del lenguaje

Por la disponibilidad de tiempo y debido al proceso de adquisicion de lenguaje
en si, se decidi6 escoger diez frases de los diferentes solos antes
mencionados, las cuales seran utilizadas para propoésitos de investigacion.
Las primeras cinco serviran como base de analisis y aplicacion asi como
también de experimentacion, las cinco restantes serviran para ampliar el
conocimiento estilistico de Wes, asi como también serviran de ayuda para el
desarrollo de técnica.

Para demostrar las frases, se llevo un video diario, estos videos seran
subidos a una carpeta de google drive llamada “Tesis audios y videos de Wes”
y deberan ser vistos segun lo indigue el documento. Se usé la siguiente
manera para etiquetar los videos: “(ver video 12)” esto indica que se debe ir a
la carpeta y abrir el video 12. Asi mismo sucedidé con los audios grabados,
estos audios estaran contenidos dentro de la carpeta llamada “audio” y deberan

escucharse cuando lo indigue el documento.

3.2. Primeras cinco frases
3.2.1 Primera frase

La frase con la que se inici6 el proceso fue la siguiente:
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Figura 6. Primera frase.

Al analizar esta frase tenemos que empieza en la oncena del acorde en
este caso sobre Gm la oncena seria Do, luego toca el arpegio de Bbmaj7
empezando con la raiz, se salta a la tercera y asciende en el arpegio, luego

desciende con notas de la escala dorica y termina en la novena del acorde que
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en este caso es La. Lo primero que se realizé con esta frase, fue tocarla en tres
diferentes fingerings en la guitarra (ver video uno) y luego en las 12 tonalidades
en el circulo de cuartas (ver video dos), pero al escuchar que esta frase no
suena bien en la octava mas grave, se decidi6 no usar esta frase en este

registro para los siguientes pasos.
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Figura 7. Primera frase en tres diferentes fingerings en la guitarra.
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El siguiente paso fue tocar esta frase en diferentes contextos armoénicos
basandose en el método de Sheryl Bailey: “Family of Four”, el cual fue
recomendado por el profesor guia, este método consiste en que, si se tiene una
frase que funciona sobre una calidad de acorde especifico, por ejemplo esta
frase de Wes, funciona sobre un contexto menor (Gm7), entonces esta misma
frase puede funcionar sobre las otras tres principales calidades de acordes,
que en este caso serian: C7, Fmaj7, Em7b5. Estos acordes surgen a partir de
la relacién 1l-V-1 mas el séptimo grado de la tonalidad, para tener las cuatro
calidades de acordes posibles.

Para que este método funcione hay que analizar la frase y los grados de
cada nota para ver si no existe un “avoid note”, de ser el caso se puede alterar
la nota o hacer un intercambio armoénico por otro acorde que tenga la misma
calidad dentro de la tonalidad, por ejemplo esta frase si es tocada sobre Fmaj7,

la nota Bb estd muy presente, esta nota sobre el Fmaj7 es la oncena natural,
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como esta nota no suena bien sobre un acorde maj7, se podria cambiar y
convertirla en una oncena sostenida, dandole una sonoridad lidia, pero lo que
se hizo fue usarla sobre el otro grado maj7 de esta tonalidad el cual es Bbmaj7,
entonces este Si bemol que sobre Fmaj7 era un “avoid note”, ahora se
convierte en la raiz del acorde.

Este concepto de “Family of Four”, sera de gran ayuda para poder
expandir el lenguaje transcrito de Wes Montgomery, ya que a partir de una sola
frase, se obtienen como minimo 4 frases sobre diferentes contextos armonicos.
Entonces tenemos que esta frase puede ser tocada sobre Gm7, C7, Bbmaj7, y
sobre Em7b5.
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Figura 8. Primera frase sobre C7.

En este nuevo contexto arménico la frase empieza en la raiz, en este
caso do, luego las notas del arpegio maj7 de Si bemol que serian: la séptima
menor del acorde Si bemol, Re seria la novena, Fa la oncena y La es la
trecena, luego desciende con notas de la escala mixolidia y termina en la
trecena del acorde. Al igual que en el paso anterior, se tocé la frase en las 12
tonalidades por el circulo de cuartas (ver video tres). Sobre este contexto
armonico la frase se presta mucho para variaciones en las notas, no porque la
frase no suene bien sobre un acorde dominante, sino que, dependiendo a que
acorde resuelve se podria modificar las notas para convertirlo en un acorde

alterado, en el caso de que resuelva a un acorde menor o semi disminuido.
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Figura 9. Primera frase sobre Bbmaj7.

Sobre este contexto armonico, esta frase funciona a la perfeccion ya que
como se vio antes la mayor parte de la frase es un arpegio de Bbmaj7,
empezando en la novena, continta con la raiz del acorde y luego el arpegio
mayor hasta la séptima mayor empezando en la tercera, luego desciende con
notas de la escala lidia hasta el tercer tiempo, en el cual aparece nuevamente
la raiz del acorde y termina con la séptima mayor que es la nota La. Al igual
que en los otros contextos armoénicos, se la toc6 en las 12 tonalidades,
pasandola por el circulo de cuartas (ver video cuatro).

Desde el anterior video se empez0 a usar el programa “Ireal pro” como
un backing track para poder tener un soporte armoénico bastante claro y
conciso, asi como también, el programa da una referencia de como sonaria en
una situacion “real”, es decir con musicos en vivo, a diferencia de lo que
evidencia en el primer video, que fue tocar con un metrénomo el cual solo

mantiene el beat constante en el 2 y el 4, simulando el hi-hat de una bateria.
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Figura 10. Primera sobre Em7b5.

Por altimo, la frase tocada sobre un contexto semi disminuido puede dar
la sensacion de que no funciona tan bien sobre este tipo de acorde y esto se
debe a que la frase empieza en la trecena bemol y termina en la oncena, estas
dos notas le dan una calidad tensionante a este acorde (m7b5), a pesar de esto

la frase tiene coherencia ya que son notas que forman parte de la escala locria,
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y ademas como se vio antes la nota Si bemol estd muy presente en la frase y
esta nota viene a ser el b5, el cual es uno de los chord tones mas importantes
de este acorde. Asi como en todos los contextos arménicos anteriores, se toco
a esta frase en las 12 tonalidades en el circulo de cuartas (ver video cinco).

Con esto se completaron los primeros cuatro pasos del método de
Simon Purcell para esta frase, y después de un analisis a los videos, se
contempl6 lo dtil que puede resultar esta frase al final del proceso ya que
funciona perfectamente sobre tres de los cuatro tipos de acordes. A pesar del
poco tiempo que se tiene con la frase, esta podria considerarse como
dominada en cuestién de articulacion y saber como usarla sobre distintos tipos
de acordes, pero aun se requiere mas tiempo para una internalizaciéon por
completo.

Ahora que ya la frase esta en un punto en el cual se la puede tocar sin
problemas sobre varios contextos armonicos, el siguiente paso es tocar la frase
sobre diferentes standards de jazz para usar la frase dentro de un contexto
mas especifico.

La sugerencia del profesor guia para elegir los standards fue que se
busque temas los cuales tengan la mayor cantidad de calidades de acordes, es
por esto que se escogio los siguientes temas: All The Things You Are, este es
uno de los standards méas conocidos y tiene todos los tipos de contextos
armonicos y se presta para poder experimentar con la frase, el segundo tema
que se escogio fue The Days of Wine and Roses, y por ultimo Stella by
Starlight, este tema contiene una gran cantidad de acordes semi disminuidos.

A partir de este punto se va a realizar el mismo proceso que se realizo
con esta frase con las otras cuatro, es decir primero extraer la frase y tocarla en
los distintos fingerings posibles en la guitarra, para después tocarla sobre las
12 tonalidades aun en el mismo contexto original de la frase, para después
cambiar su contexto arménico utilizando el método de family of four sobre las

demas frases.
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3.2.2 Segunda frase
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Figura 11. Segunda frase.

Esta frase fue sacada de el solo de Airegin, compas cinco y seis (ver anexo 2),
la frase comienza sobre un acorde dominante que resuelve a un acorde menor.
Al analizar esta frase se tiene que empieza en el upbeat del primer tiempo,
haciendo una aproximacion desde el sostenido nueve (La bemol) hacia la
tercera del acorde, que es el La, luego asciende con las notas del arpegio en
este caso el Do que es la quinta y el Mi bemol la septima menor, para luego
caer en el upbeat del tercer tiempo en la nota Sol bemol que sobre el acorde de
F7, esta nota es el bemol nueve del acorde lo cual le da una calidad
tensionante, y luego resuelve la frase en el siguiente acorde haciendo una
aproximacion en el upbeat del cuarto tiempo hacia la quinta (Fa) en el primer
tiempo del siguiente acorde que es el Bom7.

Otra manera de analizar a esta frase, es pensar como un arpegio
disminuido empezando en la tercera del acorde, entonces en este caso las
notas serian las de un arpegio disminuido de La (la-do-mi bemol-sol bemol), la
primera nota de la frase es una aproximacion cromatica, asi como también al
final el Mi natural es arpoximacién cromética al Fa. Este es un concepto
bastante util, el cual se abstraerd, asi que apartir de ahora se empezara a usar
el concepto de tocar un arpegio disminuido desde la tercera mayor sobre
acordes dominantes.

Los fingerings posibles para esta frase son cuatro, ya que es una frase
gue esta tocada a través de tres cuerdas, entonces las posibilidades para tocar
esta frase son de la sexta a la cuarta, de la quinta a la tercera, de la cuarta a la
segunda y de la tercera a la primera cuerda, los fingerings obtenidos son
bastante comodos de tocar, y no se perdi6 la habilidad de articular la frase en

ninguno de los cuatro fingerings.
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Sin embargo, como ocurrié con la anterior frase, en el registro grave de
la guitarra, esta frase no tiene una sonoridad clara ni definida, asi que el
fingering de la sexta a la cuarta cuerda, no sera utilizado con frecuencia, con
los otros fingerings no hay problema alguno, por lo cual estos seran usados con

mas regularidad para los siguientes pasos del proceso.
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Figura 12. Segunda frase en cuatro distintos fingerings en la guitarra.

Esta frase es bastante simple en cuestién de interpretaciéon asi como
también de su transposicion, en el video seis (ver video seis), se aprecia los
cuatro fingerings de esta frase, y en el video siete (ver video siete), se
demuestra la frase tocada en el contexto original (F7), esta frase no tomo
mucho tiempo en ser memorizada y ser tocada en las 12 tonalidades, también
la articulacion fue relativamente facil de copiar en esta frase, pero aun asi se
necesita atravesar por todos los pasos del método para tener un control

completo de esta frase.
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Figura 13. Segunda frase sobre Fm7.

Para que esta frase funcione sobre un contexto menor se modificaron
las notas para que conservara la curva melodica a excepcion de las 2 dltimas
notas, que anteriormente era una aproximacion cromatica de abajo hacia arriba
ahora desciende cromaticamente hacia la raiz. Después de analizar esta frase,
se concluy6 que no va a resultar aplicar el concepto de family of four de Sheryl
Bailey, ya que la frase original al ser basicamente un arpegio disminuido,
contiene notas bastante tensionantes que hacen que su transposicién sea muy
dificil, asi que se va a utilizar esta version de la frase sobre fm7, para usarla en
los otros contextos armonicos, y de ser el caso modificarla nuevamente, para
gue se adapte a la calidad del acorde respectivo.

Una vez modificada la frase empieza en la novena y asciende con las
notas del arpegio menor hasta la novena, una octava arriba pero saltdndose la
raiz, y luego una la aproximacion cromatica hacia la raiz, al modificar esta frase
quedo basicamente solo con notas del arpegio mas la novena, y aparte los
fingerings no se alteraron mucho lo cual facilit6 su trasposicion en las 12

tonalidades (ver video ocho).
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Figura 14. Segunda frase sobre Fmaj7.
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Inicialmente se penso en utilizar el concepto de family of four sobre los
acordes maj7, pero después de tocar la frase sobre Abmaj7 y Ebmaj7, los
cuales son los acordes disponibles tomando en cuenta que la frase original sea
sobre Fm7, su sonoridad no es agradable, ya que en ambos casos la oncena
natural esta presente al inicio y final de la frase respectivamente, lo cual le da
una sonoridad disonante, asi que se decidi6 cambiar las notas para este
contexto armonico, al igual que antes se conservd la curva melddica y se
cambiaron las notas para que empiece con una aproximacion a la tercera
mayor y también se cambié la séptima para que sea mayor.

Entonces al analizar esta frase, como se menciond antes empieza con
una aproximacion a la tercera mayor, luego asciende con notas del arpegio
hasta la novena saltdndose la raiz, para luego terminar con un cromatismo
descendente hacia la raiz. Al igual que antes se toco la frase por el circulo de
cuartas en las 12 tonalidades (ver video nueve).
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Figura 15. Segunda frase sobre Dm7b5.

Sobre este contexto armoénico (m7b5), esta vez si es aplicable el
concepto de family of four, tomando en cuenta como frase original al Fm7, al
analizar la frase vemos que empieza con el cromatismo hacia el b5 que en este
caso es La bemol, una de las notas principales sobre este tipo de acordes,
luego asciende con notas de la escala locria y finalmente termina con una
aproximacion cromatica hacia la tercera menor. Esta vez el proceso de
transposicién fue muy sencillo ya que no habia ninguna nota diferente a la frase

sobre fm7 a diferencia de los otros contextos armonicos (ver video diez).
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3.2.3 Tercera frase
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Figura 16. Tercera frase.

Esta frase se la obtuvo del segundo coro del solo de Freddie Freeloader del
disco “Portrait of Wes” (Ver anexo 3). Lo particular de esta frase es que se la
escuchd repetidamente en varios solos de Wes Montgomery como por ejemplo:
en el minuto 2:20 de The days of wine and roses del disco “Boss Guitar”,
también en la version en vivo de “Four on six” del disco “Smokin” at the Half
Note” al minuto 1:08, y ademas en la cancién Unit 7 del mismo disco, toca una
variacion de esta frase en dos ocasiones al minuto 2:43 y 3:05. En los solos
anteriormente mencionados la frase es tocada sobre el acorde de Gm?7.

Se decidio usar la frase de la version de Freddie the freeloader ya que
se escucho esta frase anteriormente sobre un acorde menor, fue una sopresa
escuchar la frase estar tocada sobre un acorde dominante, ademas que esta
frase sirvi6 como muestra del concepto de family of four, el cual se habia
empezado a usar recientemente para expandir el lenguaje musical, también lo
es y era usado por musicos de jazz como el mismo Wes Montgomery.

Si se toma en cuenta la relacion 1I-V del Bb7 el segundo grado es
Fm7,por lo cual al analizar esta frase es posible darse cuenta que es
simplemente el arpegio m7 de Fa hasta la novena tocado dos veces
consecutivas, en otras palabras esta frase fue pensada para ser tocada sobre
acordes menores, sin embargo se puede ver que funciona a la perfecciéon
sobre acordes dominantes.

Esta frase abarca un rango bastante amplio de la guitarra, debido al uso
de arpegios menores consecutivos tocados en octavas distintas. Se buscé
diferentes fingerings a lo largo del mastil de la guitarra, los cuales permitan una

facil transposicion, asi como también comodidad al momento de tocarlos, esto
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fue muy complicado debido a la naturaleza de la guitarra, ya que el rango de la
guitarra es bastante limitado, ademas la afinacion por cuartas de las cuerdas
en la guitarra limita las posibilidades de tocar arpegios. Sin embargo al final se
logré encontrar dos fingerings, en los que tanto su ejecucion y transposicion

sean sencillas.
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Figural?. Tercera frase en dos diferentes fingerings en la guitarra.

Esta frase tiene un grado de dificultad mucho mayor que las anteriores
frases, asi que esta vez tom6 mas tiempo hasta sentir comodidad con la frase y
poderla tocar con fluidez (ver video 11). Una vez que se empez6 a dominar la
frase, lo siguiente fue por tocar la frase en las 12 tonalidades sobre acordes
dominantes (ver video 12), esta vez no fue tan facil realizar este proceso, como
se puede ver en el video hay varios errores que van desde la articulacion hasta
la ejecucion en si.

Sin embargo, el profesor guia mencion6 que esto normal en este tipo de
frases, y recomendo estudiar la frase con mas detenimiento, analizando cada
detalle como con que dedos se va a tocar cada nota, y también tomar mas en

cuenta la articulacién, para después continuar con los siguientes pasos.
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Figura 18. Tercera frase sobre Fm?7.

Como se mencioné anteriormente esta frase es practicamente un
arpegio de Fm7, asi se tiene que empieza en la raiz y asciende en el arpegio
hasta la novena, después hace una aproximacion cromatica desde la séptima
mayor que es Mi hacia la raiz, para luego volver a tocar exactamente lo mismo
una octava mas arriba, y finalmente desciende con notas del arpegio desde la
séptima menor y termina la frase en Do, la quinta del acorde. Esta vez se
estuvo mas consciente de las articulaciones y la ejecucién, sin embargo aun se

debe mejorar mucho para poder tocar la frase con fluidez y claridad ( ver video
13).

=
21 E Phe .
+— 4 — — —

= — rILE T
| o W ] i
S [
L2 3

13- R 3 5% @5 ACAS RS 7 3= 5 3

Figura 19. Tercera sobre Abmaj7.

Esta vez la frase empieza desde la sexta y luego asciende en el arpegio
maj7 desde la raiz, en este caso La bemol, Do, Mi bemol, Sol , luego la
aproximacion cromatica (A.C) hacia la sexta (Fa) y nuevamente toca el mismo
arpegio una octava mas arriba, y al final desciende desde la séptima mayor
hasta la tercera mayor que es el Do. Esta vez se empez0 a incluir el segundo
fingering de esta frase, ya que primer fingering es mas fluido y las
articulaciones también mejoraron (Ver video 14).
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Figura 20. Tercera sobre Dm7b5.

Por altimo sobre los acordes semi disminuidos se tiene que, empieza en
la tercera menor y sube con notas del arpegio, el b5 que es La bemol, luego Do
que es la séptima menor, y luego la novena bemol que viene a ser una nota
bastante disonante pero forma parte de la escala locria, sin embargo no suena
mal sobre este contexto, luego la aproximacién cromatica desde la novena
natural hacia la tercera menor, y vuelven a aparecer las mismas notas pero una
octava mas arriba, en el segundo compas empieza en la oncena natural, esta
nota también forma parte de la escala locria de Dm, luego vuelve a aparecer el
b9 en este caso mas presente que antes pero igual no suena mal, y termina la

frase en la séptima menor. ( ver video 15).

3.2.4 Cuarta frase
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Figura 21. Cuarta frase.

Esta frase se la obtuvo del solo de Road song, (ver anexo 4). A pesar de que
esta frase esta tocada sobre una armonia relativamente compleja, se puede ver
gue Wes Montgomery simplificé esta armonia por medio de una frase con
sonoridad blusera, y que al analizarla se puede ver que es una frase bastante

sencilla con la escala de blues de Gm. Entonces para propositos de
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transposicion y cambios armonicos se utilizara la frase como si su contexto

armonico original fuese Gm7.
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Figura 22. Cuarta frase sobre Gm?7.

Esta frase fue relativamente sencilla en ser memorizada y ejecutada.
Analizandola se tiene que empieza en el upbeat del tercer tiempo del primer
compés, empezando en la raiz basicamente asciende con notas de la escala
pentatonica menor hasta la séptima menor (fa) y desciende de igual manera
hasta la raiz otra ves, y en el ultimo compas usa la escala de blues con
lenguaje guitarristico.

Uno de los aspectos mas importantes de esta frase, es el de hacerla
sonar con naturalidad, es decir que la sensacién o el feeling blusero que tiene
no se pierda, ya que al ser una frase relativamente sencilla, es muy facil no
tomar en cuenta este detalle, pero si se la estudia correctamente esta frase
sera muy Uutil, ya que como se vio antes esta frase puede servir para
situaciones en las cuales la armonia es compleja y se quiere tocar algo sencillo
pero conciso.

Lo primero que se hizo fue memorizar la frase lo mejor posible, tratando
de copiar cada articulacion, y también tomando en cuenta que dedos se iba a
usar, esto hizo que la frase fuera aprendida de una mejor manera (ver video
16), después se buscé los otros fingerings posibles, en total hay como tocar
esta frase en cuatro diferentes fingerings (ver video 17), al final se toco la frase

sobre las 12 tonalidades (ver video 18).
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Figura 23. Cuarta frase en cuatro diferentes fingerings.
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Figura 24. Cuarta frase sobre C7.

Sobre acordes dominantes esta frase calza perfectamente y no se
requiere alterar ninguna nota ya que en su gran mayoria hay chord tones,
analizando la frase, se tiene que empieza en la quinta (Sol) y sube a la séptima
menor, la raiz y en el segundo compas empieza con la novena, luego en el
segundo tiempo hay una oncena gue en teoria no es una buena nota sobre un
acorde dominante, sin embargo como solo dura una corchea, no hay ningun
problema, luego desciende con la mismas notas con las que subié: novena,
raiz, bemol siete, quinta, y al final en el tercer compas las semicorcheas
empiezan desde el bemol nueve y va a la raiz, luego al bemol siete y finaliza en

la quinta ( ver video 19).
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Figura 25. Cuarta frase sobre Ebmaj7.

Siguiendo el concepto de family of four el acorde maj7 sobre el cudl
tocar esta frase seria Fmaj7, sin embargo la sonoridad que se obtuvo no fue la
Optima, ya que incluia la oncena natural. Tampoco se obtuvo buenos
resultados sobre el cuarto grado de esta tonalidad, en este caso Bbmaj7, asi
gue se buscé otro acorde maj7 en el cual se podria tocar esta frase, luego se
pudo caer en cuenta que contiene varias notas del acorde Ebmaj7, Por lo tanto
se decidio tocar esta frase sobre el acorde de Ebmaj7 y la relacion seria una
sexta menor ascendente desde el acorde menor.

Analizando las notas, se ve la razén del porque funciona esta frase,
empieza en la tercera, luego pasa a la quinta y sigue con notas de la escala
hasta la séptima mayor, desde donde salta a la novena y regresa con la
mismas notas con las que ascendid, y al final en tercer compas empieza desde
la séptima menor, pero como es una semicorchea no afecta a la calidad del
acorde pero le da una sonoridad mas blusera y ademas sirve como nota de
paso a la sexta, que a su ves va a la quinta y termina en la tercera mayor ( ver
video 20).
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Figura 26. Cuarta frase sobre Em7b5.

Sobre este tipo de acorde, se tenia la sospecha de que no iba a

funcionar tan bien, sin embargo la relacion de family of four funciona asi que no
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se tuvo que cambiar nada, ademas que en el segundo compas originalmente
habia este acorde asi que esta frase si calza a la perfeccion.

Analizando se ve que la gran mayoria de notas forman parte de la
escala locria, empezando desde la tercera menor va hacia el Si bemol que es
una de las notas mas importantes de este acorde, luego sube a al bemol 13y
llega a la séptima menor en el segundo compas, luego en el segundo tiempo
aparece la novena bemol y luego desciende con las mismas notas, al final en el
tercer compas las semicorcheas empiezan desde la trecena natural, la trecena

bemol, y por dltimo el b5 y la tercera menor (ver video 21).

3.2.5 Quinta frase
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Figura 27. Quinta frase.

Esta frase se la obtuvo del solo de Fly me to de moon del disco Road song en
el compas 29,30 y 31 (ver anexo 5). A diferencia de las anteriores frases la
particularidad de esta es que esta tocada con octavas, ademas la progresion
sobre la cual esta tocada es un II-V-I, que hasta ahora no se habia elegido este
tipo de progresion armoénica. Analizando esta frase se puede ver que sobre el
Dm7 empieza en la raiz, luego asciende con notas del arpegio menor hasta
llegar a la novena (Mi), luego sobre el G7 empieza en la séptima menor, luego
en el tercer tiempo toca la oncena del acorde (Do), despues la raiz, seguido de
la tercera y al final el Do nuevamente, pero esta vez funciona como un
adelantamiento al siguiente compas (ver video 22).

Esta frase representa una dificultad mayor a las anteriores ya que las
octavas requieren un esfuerzo mayor para ser ejecutadas con fluidez, ademas
que la frase en si tiene bastante movimiento entre las cuerdas, asi que lo

primero que se hizo fue aislar los movimientos de la mano izquierda hasta
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sentirse cdmodo con la manera de tocar la frase, luego se la tocé lento y poco
a poco se aumento la velocidad hasta lograr que la frase salga con naturalidad.
Los fingerings que se logré encontrar fueron solo dos, ya que esta frase al estar
tocada en octavas abarca un rango mayor en la guitarra, por lo cual limita las
posibilidades de hallar diferentes maneras de tocar una frase, el primero
empieza en la quinta y tercera cuerda, y el segundo en la sexta y cuarta
cuerda. (ver video 23).

Esta vez como esta frase esta sobre un II-V-l no se puede utilizar el
concepto de Family of four, por lo cual solo se utilizard esta progresion
armonica para practicar esta frase utilizando los dos distintos fingerings, a
pesar de que el fingering que empieza en la sexta cuerda no es, muy agradable
ya que su sonido es muy opaco y no muy definido. Tocar esta frase sobre las
12 tonalidades represent6 un reto mucho mayor que antes con las otras frases,
ya que aun no se tiene dominada la técnica de tocar con octavas, por lo cual
aun se tiene problemas al tocar frases como esta (ver video 24).

Hasta este punto ya se tiene suficiente lenguaje con el cual se puede
trabajar en los siguientes pasos del método de Simon Purcell, ya que si se
toma en cuenta que cada frase es aplicable sobre los cuatro tipos de acordes,
entonces con las 4 primeras frases se tendria en realidad 16, con las cuales en
la parte de experimentacion se puede expandir el lenguaje obtenido hasta
ahora y crear la mayor cantidad de material aplicable a situaciones musicales.

Al comentar esto el profesor guia, estuvo de acuerdo y le parecié que lo
méas adecuado ahora es enfocarse en menos cosas para poder llegar a
profundizarlas, y también, al trabajar con menos material, se podra para tener
mas control sobre el proceso en general y tener un mejor seguimiento del
progreso, asi como también de los resultados que seran mucho mas

cuantificables.
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3.3 Siguientes cinco frases

3.3.1 Sexta frase
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Figura 28. Sexta frase.

Esta frase se la obtuvo del solo de Airegin, y también es un 1l-V-I. Se elegio
esta frase por que contiene mucha informacion acerca del lenguaje de Wes
Montgomery, tanto en el uso de escalas y arpegios, como en cuestion
estilistica. Hasta ahora no se habia encontrado esta cantidad de informacion en
las anteriores frases, ya que al ser frases de un compas o dos, y ademas de
estar tocadas sobre un solo tipo de acorde no contenian tanta informacion
como esta frase.

Al analizar esta frase se ve que empieza en el upbeat del cuarto tiempo
del compés anterior en la novena del acorde, luego asciende en el arpegio
hasta llegar a la oncena en el tercer tiempo, en el cuarto tiempo cae en la
tercera y en el upbeat hay un adelantamiento al siguiente acorde con la nota Mi
natural, esta es la novena bemol del siguiente acorde (Eb7), en este compas
toca la trecena natural (Do) en el upbeat del primer tiempo.

En el segundo tiempo cae a la trecena bemol, luego toca la triada de Mi
bemol mayor y termina en el upbeat del cuarto tiempo en la trecena natural, o
también esto puede verse como un adelantamiento al siguiente compas,
entonces el Do seria la tercera mayor del La bemol, sobre el La bemol toca
basicamente la escala bebop mayor descendentemente empezando en la
trecena hasta terminar en la raiz.

De esta frase lo que se puede utilizar de inmediato para ponerla en
practica, sin necesidad de usar esta frase exactamente, son los conceptos que

se pudo extraer de esta, como por ejemplo sobre acordes menores empezar en



46

la novena y ascender en el arpegio hasta alguna tension disponible como la
oncena, también empezar las frases con adelantamiento en el upbeat del

cuarto tiempo, asi como el uso de la escala bebop sobre acordes maj7.

3.3.2 Séptima frase
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Figura 29. Septima frase.

Esta frase también se la sac6 del solo de Airegin, y asi como la anterior frase,
también es un II-V-I, pero esta vez es una frase de dos compases. Al analizar
esta frase se aprecia un patron por parte de Wes para empezar las frases en el
upbeat del cuarto tiempo asi como también empezando en la novena del
acorde menor que asciende en el arpegio hasta alguna tensién, en este caso
llega hasta la novena en el segundo tiempo y en el upbeat de ese tiempo esta
la raiz del Cm7, que también podria considerarse como un adelantamiento a la
quinta del F7 en el tercer tiempo, en el cuarto tiempo cae en la tercera mayor
del F7 y en el upbeat nuevamente hay un adelantamiento a la raiz del siguiente
acorde.

Sobre el Bmaj7 empieza en la séptima mayor, en el upbeat del primer
tiempo, la nota Sol bemol es un cromatismo hacia la quinta del acorde en el
segundo tiempo, luego empezando en el upbeat del segundo tiempo hay un
enclosure hacia la tercera mayor del acorde en el cuarto tiempo.

Con estas 2 Ultimas frases que se han analizado, se pudo comprender
como se aplican conceptos de teoria para ser usados en situaciones musicales,
y como con variaciones pequefias en las notas y el ritmo pueden afectar la
sonoridad en general de una frase, ya que si se compara las dos frases, es
posible darse cuenta que ambas empiezan en la novena del acorde menor y en

un upbeat.
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Sin embargo en la segunda hay un trecillo de corchea lo cual hace que
la frase tenga mas movimiento, y le da una sensacion mas apresurada, que a
diferencia de la anterior que tiene solo corcheas y negras, también las
articulaciones son parte importante de estas frases ya que estas frases al estar
tocadas en un tiempo rapido incluyen varios ligados y acentos que hacen que
estas frases fluyan.

3.3.3 Octava frase

Apartir de aqui, se decidié escoger frases que estén tocadas en octavas, ya
gue hasta este punto no se tiene aun la suficiente experiencia tocando octavas
y se debe empezar a practicar esta técnica lo antes posible, también analizar
frases que estan tocadas en octavas servirdn mucho para poder entender la
manera de pensar de Wes Montgomery al momento de improvisar con octavas,
como por ejemplo si utiliza algin concepto diferente al que usa al tocar single
note lines, o talves utiliza patrones ritmicos para darle enafasis a las octavas o

a su vez toca frases similares a sus single lines.
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Figura 30. Octava frase.

Esta frase es un II-V-l menor en Am, en el primer compas empieza con
la séptima menor del acorde en el tercer tiempo, luego hay un adelantamiento
al siguiente acorde en el upbeat del cuarto tiempo con la tercera mayor del E7,
el segundo compas contiene basicamente notas de la escala frigio dominante
con un pequefio cromatismo a la raiz en el upbeat del tercer tiempo y termina
con la nota Fa que es el bemol nueve del acorde en el upbeat de cuarto tiempo,

esta nota sirve como un cromatismo a la quinta del siguiente compas.
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3.3.4 Novena frase
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Figura 31. Novena frase.

Esta frase se la obtuvo del solo de Road song, esta vez es un II-V menor de
Gm de un compas, se escogié esta frase por que hasta ahora no se tiene
muchas frases sobre 1I-V menores y se contempld que seria buena idea utilizar
esta, ya que es corta y ademas al estar tocada en octavas, ayudara a practicar
esta técnica.

Analizando la frase se tiene que empieza desde el cuarto tiempo del
anterior compas con la tercera menor del acorde, luego en el upbeat del primer
tiempo desciende cromaticamente hacia la raiz empezando en la novena
natural, sobre el D7 empieza en la oncena del acorde que desciende hasta la
tercera mayor, finalmente en el cuarto tiempo cae en la novena bemol y en el
upbeat del cuarto tiempo hay una aproximacién cromatica a la quinta del Gm?7.

Después de tocar esta frase se tomd en cuenta que esta prodria ser
tocada sobre Am7b5 sin necesidad de la relacion II-V-I menor, ya que al revisar
cada tiempo se pudo comprobar que cae a tierra en notas importantes del
acorde, casi todas chord tones, por ejemplo en el segundo tiempo cae sobre un
Si bemol el cual es el bemol nueve y el cual a su vez es parte de la escala
locria, despues en el tercer tiempo cae en un Sol, el cual es la séptima menor,
y sobre el cuarto tiempo toca un Mi bemol el cual es el b5, una de las notas
mas importantes de este acorde, asi que al tener todas estas notas, la

convierten en una frase que funciona sobre acordes m7b5.
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3.3.5 Décima frase
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Figura 32. Décima frase.

Por ultimo, se tiene una frase de cuatro compases del solo de Airegin, se elegio
esta frase por que es una linea muy dificil de tocar a la velocidad del tema, ya
que contiene varios movimientos cromaticos y saltos de cuerdas, los cuales
hacen que su ejecucién sea complicada, ademas se la elegié también para
poder analizar como hace Wes para tocar sobre los cambios en un up tempo,
es por esto que se utilizaron los cuatro compases de la frase y no solo la
relacion II-V-I.

Después de analizar la frase se pudo comprender que Wes tiene una
manera muy similar en su manera de improvisar con octavas que cuando toca
single note lines, ya que al analizarla vemos superficialmente que toca una
combinacion de arpegios con cromatismos hacia chord tones del siguiente
acorde. Si se la analiza profundamente empieza en el upbeat del compas
anterior, algo muy comun en el fraseo de Wes como se ha visto en frases
anteriores.

Empieza desde la tercera del Bbm7 y luego asciende con notas del
arpegio hasta la oncena, después sobre el Eb7 toca un Mi natural seguido de
un Si natural, ambas notas le dan a este acorde una calidad tensionante al ser
el bemol nueve y el bemol cinco del acorde respectivamente , luego en el tercer
tiempo cae en la tercera mayor y en el cuarto tiempo vuelve a caer en el bemol
nueve del acorde, que también sirve como una aproximacion cromatica al
siguiente acorde.

Sobre el Abmaj7 empieza en la quinta es decir el Mi bemol, luego en el
segundo tiempo cae en la oncena natural, una nota no muy comun sobre

acordes maj7, pero esta podria considerarse como un pasing tone a la tercera
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mayor que vine después en el tercer tiempo, y en el cuarto tiempo cae en la
raiz. Luego sobre el 1I-V menor de un compas a Fm, se puede apreciar que usa
solamente chord tones en ambos acordes es decir sobre el Gm7b5 empieza en
la tercera menor y luego la séptima menor, y despues sobre el C7b9 empieza
en la tercera mayor y luego va a la quinta.

Esta frase servira mucho ya que contiene informacion importante sobre
la aplicacion del lenguje de Wes, por que al practicarla no solo ayudara
muchisimo con la ejecucion de las octavas, sino que también la gran mayoria
de frases que se escogié en este proceso pueden ser tocadas en octavas, lo
cual proporcionara aun mas lenguaje Util para improvisar. También se
empezara con la practica de utilizar el lenguaje musical que se tiene y tocarlo

en octavas.
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Capitulo IV: Experimentacion y Aplicacion

4.1 Experimentacion con las frases transcritas

Continuando con el proceso de internalizacion antes descrito de Simon Purcell,
los siguientes pasos requieren alterar las frases anteriormente transcritas de
manera libre, es decir se puede cambiar por completo la naturaleza de la frase
y obtener algo completamente diferente. Asi como también, se puede hacer
cambios menores a la frase, como conservar la curva melddica, y alterar varias
notas, cambiar la resolucion o afadir notas al inicio o al final de la frase.

A continuacion, se demostraran dos variaciones con las primeras cinco
frases transcritas, la primera variacion serd mas sutil, con cambios menores,
sin alterar la esencia de la frase. La segunda versién de la frase tendra
modificaciones mucho mas grandes, tratando de cambiar la mayor cantidad de

elementos dentro de la frase.

4.1.1. Variaciones de la primera frase

La primera variacion que realiz6 en esta frase, fue modificar el ritmo de las
primeras notas en el primer compas, esto hizo que la sensacion general de la
frase cambie, dandole un nuevo aire al inicio. Luego en el segundo compas se
cambié una nota, esta antes era un Mi natural en el segundo tiempo, pero se
decidié poner un chord tone para aumentar la sonoridad m7, y finalmente se
cambio el final de la frase mediante una modificacién en el ritmo, dejando una
nota en el upbeat del cuarto tiempo, la cual podria servir como adelantamiento

hacia el siguiente compas, dependiendo de la armonia. (ver video 25)
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Figura 33. Primera variacion de la primera frase.
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La segunda variacién que se realiz6 sobre esta frase fue la siguiente:

Gm7
L *oabe 3
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Figura34. Segunda variacion de la primera frase.

Para esta variacion se decidié enfocarse mas en cambiar las notas que
realizar variaciones ritmicas, por lo tanto esta frase conserva gran parte de la
estructura ritmica de la frase original. Empezando desde la primera nota, antes
esta era una oncena, ahora es una novena ya que como se analiz6 antes, esta
tensién era usada con frecuencia por Wes Montogmery sobre acordes m7,
también se afiadid cromatismos, como se puede apreciar en el primer y

segundo tiempo del segundo compas. (ver video 26 )

4.1.2. Variaciones de la segunda frase

Para la primera variacion de esta frase, se intentd conservar la calidad
tensionante de esta, ya que al contener notas un arpegio disminuido, estas
crean una perfecta resolucion en el siguiente compas, por lo cual, lo primero
qgue se hizo fue mover una corchea al inicio de la frase, ahora la frase empieza
en el segundo tiempo, también se cambié la resolucién de la frase, antes
resolvia a la quinta del Bbm7, ahora resuelve a la raiz por medio de un
cromatismo ascendente desde la nota La.

Como se puede apreciar en la figura 35, la estructura basica de la
primera variacion se mantiene pareja en comparacion a la frase original, sin
embargo el hecho de comenzar en el segundo tiempo, le da una sensacion
diferente, ademas la resolucion del final hacia la raiz, hace que esta resolucién

sea mas definida. (Ver video 27).
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Figura 35. Primera variacion de la segunda frase.

Para la segunda variacion, se decidio escoger la frase sobre los acordes
m7, ya que esta se presta para una modificacion mas sencilla que la version
sobre los acordes dominantes. Se intenté enfocarse mas en el ritmo, por lo cual
se afiadio un tresillo de corchea al inicio de la frase, ademas se quito el silencio
de corchea en el cuarto tiempo del primer compas, ahora se tiene una linea
cromatica desde el tercer tiempo. Finalmente se termin6 esta frase con dos
corcheas en el segundo compas, en el primer tiempo se llega a la séptima
menor del acorde por medio de un slide, y finalmente un Do en el upbeat del

primer tiempo. (Ver video 28)

Fm7
37
_9 = f\—‘,\‘ L._‘_}l._r_h.. I.LI > =
N = - | ‘A
Q) —3—

Figura 36. Segunda variacion de la segunda frase.

4.1.3. Variaciones de la tercera frase

Para estas dos variaciones. Lo que se pretendié hacer, fue obtener una
sonoridad diferente de la original, por lo cual se experiment6 con el ritmo, asi
como también se modificaron las notas al principio o al final de la frase. Sin
embargo aun esta muy presente el arpegio de Fm7 en dos octavas dentro de la

frase.
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Figura 37. Primera variacion de la tercera frase.

Para la primera variacion lo que se hizo fue, alterar el ritmo de la frase,
se quitd el tresillo del inicio, y se lo cambié por corcheas, al hacer esto se
movi6 frase, ahora el segundo arpegio de Fm7, empieza en el upbeat del
cuarto tiempo. También se afiadieron dos notas al inicio de la frase, y se
modificé el final, antes en el segundo arpegio de Fm7, saltaba del Do hacia un
Sol pero ahora va hacia un Mi bemol en el onceavo traste de la guitarra, y

finalmente regresa con notas del arpegio, la quinta y la tercera menor. (Ver
video 29)
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Figura 38. Segunda variacion de la tercera frase.

Para la segunda variacion se decidio conservar el inicio de la frase, pero
se altero a partir del tercer tiempo, en el cual antes habia una novena natural,
es decir Sol, a esta nota se la cambi6 por un Si bemol, la oncena del acorde.
Luego, se cambiaron las notas del segundo arpegio de fm7, pero se conservo
el ritmo. El segundo compdas empieza con un enclousure de la séptima menor,
y finalmente desciende desde la tercera menor hacia la raiz. (Ver video 30)



55

4.1.4. Variaciones de la cuarta frase

La primera variacion que se realizo en la cuarta frase fue la siguiente:

—

=
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Figura 39. Primera variacion de la cuarta frase.

Lo que se hizo en esta frase, fue quitar una nota al inicio de la frase,
antes empezaba con un Sol en el upbeat del tercer tiempo, ahora empieza en
el cuarto tiempo, después se mantuvo la frase intacta durante el segundo
compés. Finalmente se cambié una nota al final de la frase, este cambio fue de
una octava, como se aprecia en la figura 39, la ultima nota ahora es el Sol mas
agudo en la guitarra. Se intent6é para esta frase conservar la esencia blusera lo
mas posible, es por esto que no se altero el ritmo, ni las notas en gran
cantidad. (ver video 31)

Para la segunda variacion, se experimentd en gran parte con el ritmo de
la frase, es por esto que se la desplazé en el compas, es decir se movio el
lugar de inicio de la frase. Como se puede ver en la figura 40, ahora la frase
comienza en el upbeat del primer tiempo en el primer compas, al hacer esto la
duracion de la frase ahora es de dos compases. También se cambiaron
algunas notas, ademas se afiadi6 otras, por ejemplo la segunda nota antes era
una tercera menor, pero para esta variacion se colocO una novena natural
antes de la tercera que antes habia.

Por ultimo se cambio el ritmo de las ultimas notas, como se aprecia en la
figura 39 , en el tercer compas hay cuatro semicorcheas, pero para la segunda
variacion se cambi6 estas por un tresillo de corchea, y ademas se afiadié un
Do y Si bemol al final de la frase, ambas notas pertenecen a la escala
pentatonica. Esta variacion, a pesar de tener cambios bastante pronunciados,

la frase aun conserva su esencia. (ver video 32).
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Figura 40. Segunda variacion de la cuarta frase.

4.1.5. Variaciones de la quinta frase

Por ultimo, a la quinta frase se la modifico de la siguiente manera:

“s N fF/E_E_f -
e e e et L
L) ﬁd-‘_‘—r =¥ ] T

Figura 41. Variacion de la quinta frase.

Para la primera variacion lo que se intent6 lograr fue modificar la primera
parte de la frase, es decir cambiar cosas en el primer compas, y mantener el
segundo compas ya que en este la resolucién al Cmaj7 en el tercer compas es
bastante agradable. Entonces, como se puede ver en la figura 41, la frase
empieza con una aproximacion cromatica hacia la raiz, después en el inicio del
primer compas si se lo compara con la frase original, se ve como se
intercambio6 el ritmo de las tres primeras notas, es decir antes el Re tenia la
duraciéon de una negra, seguido del Mi y Fa en dos corcheas, pero ahora se
tiene al Re y al Mi en corcheas y el Fa con una negra.

En el tercer y cuarto tiempo del compas original hay tres corcheas, con
las notas La, Do, y Mi. Ahora la nota La es una negra seguido del Do en una
corchea en el upbeat del cuarto tiempo, y a pesar de no estar la nota Mi con
alguna figuracion, sigue estando presente de cierta forma, ya que para llegar al
Fa en el segundo compas, la articulacion es un slide desde la nota Mi. A partir

de este punto se dejo a la frase igual que la original. (Ver video 33).
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Figura 42. Segunda variacion de la quinta frase.

Para esta variacion lo que se intentd fue cambiar la mayor cantidad de
elementos de la frase. El inicio de la frase es igual a la original hasta el
segundo tiempo, a partir de ahi se afiadieron notas, estas son: Sol, Fa, y otro
Sol en corcheas, al final de este compas en el upbeat del cuarto tiempo hay un
Do natural, el cual sirve como aproximacion cromatica hacia la tercera del G7
en el segundo compas.

El segundo compas contiene una figuracion ritmica bastante sencilla,
con las notas Si, Sol, La, Si en corcheas y este ultimo Si esta ligado a una
negra. Al final de este compas ocurre algo similar a lo que ocurrié durante el
primer y segundo compas, ya que en el upbeat del cuarto tiempo hay una
aproximacion al siguiente compas, en este caso es un Fa que desciende
cromaticamente hacia la tercera mayor del Cmaj7, en el cuarto compas se
utilizé la misma figuracion ritmica que en el tercer compas.(ver video 34)

Hasta aqui se termina la parte de la experimentacién con las primeras
cinco frases, a pesar de que aqui se mostré solo dos variaciones con cada
frase, este proceso puede ser extendido a mayor escala, explorando
permutaciones ritmicas, utilizando patrones melédicos , afladiendo o quitando
notas, es decir el final de este proceso se puede alargar hasta donde la
imaginacion de cada individuo lo permita, por lo cual se seguira intentando
buscar mas variaciones con todo el material transcrito de Wes Montgomery,
hasta tener la mayor cantidad de lenguaje musical.

Para finalizar con esta seccion de las variaciones, se puede concluir que
este es un proceso muy beneficioso para cualquier musico independientemente
del nivel que tenga. Ya que este proceso permite el desarrollo musical
mediante la experimentacion con el lenguaje transcrito, el musico se ve en la
necesidad de entender primero como funciona la informacion transcrita para

despues poder usarlo en su propio beneficio, creando asi una nueva version
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del lenguaje transcrito, lo cual fomenta el desarrollo de un estilo propio. Sin
embargo, para que este proceso tenga un efecto mas profundo en el musico,

este debe continuar con esta practica indefinidamente.

4.2 Aplicacion del lenguaje

Como ultimo paso de este proceso, viene la parte de aplicacién del lenguaje,
para esto lo que se hizo fue tocar sobre standards de jazz conocidos, entre
ellos: Days of wine and roses, y All the things you are. Todos estos temas
fueron tocados en un formato de duo de guitarras, debido a la facilidad de
grabacion de este formato, ya que se intenté con formatos mas grandes, sin
embargo el audio obtenido a partir de estos no fue el mas 6ptimo, es por esto
se decidio simplificar el formato a solo dos guitarras.

En los siguientes parrafos se narraran las experiencias obtenidas durante
este ultimo tramo del proceso de adquisicion de lenguaje musical. Asi como
también se procederd a analizar criticamente las grabaciones obtenidas
durante el periodo de aplicaciéon, este periodo tuvo una duracion de alrededor
de dos meses. Este marco de tiempo se lo decidié asi, para tener la menor
cantidad de influencias musicales externas que no tengan nada que ver con el
material que se viene trabajando hasta este momento.

Al hacer esto se tratd6 de enfocarse lo mejor posible en el material
transcrito, de esta manera se vio realmente el nivel de internalizacion del
lenguaje hasta este punto, asi como también la capacidad de aplicar los
conocimientos antes estudiados en situaciones musicales.

Lo primero que se hizo al comenzar esta Ultima etapa, fue grabar una
muestra de cdmo era el lenguaje musical que se tenia hasta ese punto, esta
primera grabacion sirvi6 como pauta para poder compararla con las ultimas
grabaciones (escuchar primer audio). Esta grabacion fue sobre el standard All
the things you are, el audio contiene un coro y medio de solo, al escuchar este
audio se puede apreciar la ausencia del lenguaje de Wes Montgomery
transcrito durante este proceso, asi como también es notoria la dependencia de
pequefias células ritmicas, como ocurre en el segundo 0:6 al 0:11, o 0:36 al
0:39, del 0:42 al 0:45 y del 0:52 al 0:56.
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La siguiente grabacion se la realiz6 una semana después, esta vez se
tuvo en cuenta detalles como el time feel y las articulaciones, para esto se
redujo la velocidad del tema, ademas se traté de incorporar elementos de
blues, asi como también se intentd quitar el fraseo con células ritmicas
repetitivas (escuchar segundo audio). Durante este audio se puede apreciar el
uso de las frases transcritas, por ejemplo en el minuto 0:32 se toco la primera
frase sobre un 1I-V-I en Eb, en el minuto 0:43 se utilizé la cuarta frase sobre un
Am7, finalmente la segunda frase fue utilizada sobre el acorde F#m7b5 en el
minuto 0:50.

Durante la siguiente grabacion, se intenté usar aun mas frases sobre
diferentes contextos armonicos, también se tratd de incorporar el uso de
octavas, esta vez el standard fue Blue bossa (escuchar tercer audio). Durante
este solo las frases utilizadas fueron: en el minuto 0:08 se toco la cuarta frase
sobre el acorde Cm7, después se utilizé la misma frase pero esta vez sobre
Fm7 en el minuto 0:37, en el minuto 0:47 se utilizé la frase numero tres sobre
un 11-V-l en Db, y por altimo se toco la frase numero dos sobre un G7b9 en el
minuto 0:55.

Como se menciond antes, durante este solo se incorporé el uso de
octavas para improvisar, sin embargo el resultado no fue bueno, ya que al no
dominar esta técnica aun, se tuvo problemas con la ejecucion, y fue bastante
dificil poder tocar liboremente. También una observacion sobre este solo es que
el time feel fue bastante impreciso, tal vez esto se deba a que al estar
pendiente de las frases que se van a tocar, se dej6 de lado este aspecto el cual
es muy importante, por lo cual este sera un punto al cual se le pondra mucha
mas atencién en futuras grabaciones.

Para la siguiente semana se tomO en cuenta los detalles antes
mencionados, como el time feel, articulaciones, y también se quité el uso de
octavas al momento solear hasta tener un mejor control de esta técnica para
gue no afecte al solo. Esta vez el standard elegido fue Just friends, el solo tiene
una duracion de dos coros y medio, lo que se intentd en esta grabacion fue

hacer que las frases sean incorporadas con mayor naturalidad.
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Para lograr esto se tratd6 de usar las frases en lugares especificos
pensados con anterioridad. Se intentd hacerlas sonar auténticas, es decir lograr
que el resultado sea fluido y natural tratando de conectar las frases con
elementos antes o después de la frase (escuchar cuarto audio). Después de
escuchar este audio es posible darse cuenta del uso con mayor frecuencia de
la primera frase.

En el minuto 0:08 se utiliz6 la primera frase sobre un Bbm7, luego
nuevamente se utilizo la misma frase sobre el mismo acorde en el minuto 0:27,
al compararlas a ambas se puede afirmar que la primera vez que se utilizé la
frase se obtuvo un mejor resultado, ya que se la pudo conectar de mejor
manera dentro del contexto del solo. Finalmente esta frase se la toco
nuevamente sobre el mismo acorde en el minuto 1:06, esta vez se siente la
frase con mayor fluidez que antes, sin embargo al principio hay una especie de
retraso para tocarla, y se llega a la primera nota de la frase con un slide.

La segunda frase se la utiliz6 dos veces durante este solo, en el minuto
0:36 y 1:14, las dos veces fueron sobre un A7, durante la primera vez que se
la ejecutd, el resultado no fue bueno ya que no se la conecto correctamente y
su uso se siente forzado, la segunda vez su ejecucién fue mucho mejor y esto
hizo que se sienta con mayor naturalidad.

Finalmente, se utilizo la tercera frase en el minuto 0:44 y 1:20, la primera
vez fue sobre un Gmaj7 y la segunda vez sobre un Cm7. En ambas ocasiones
la frase fue utilizada correctamente y el resultado fue el muy bueno. La primera
vez la idea musical empez6 con el tercera frase y se la conecto con lenguaje
propio en los siguientes compases, la segunda vez se conecto la frase después
de un motivo meldédico.

Hasta este punto, se puede ver una mejoria en elementos como el
fraseo, articulaciones, y estructura general del solo, asi como también la
incorporacion del lenguaje transcrito de Wes Montgomery. Se procedera de
igual manera durante las siguientes grabaciones, trabajando en los errores y
corrigiéndolos en la siguiente grabacion.

La siguiente semana, el standard elegido fue Days of wine and roses. El

enfoque fue el mismo que la anterior semana, en esta grabacion se tratd de
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improvisar libremente sin tener que pensar en usar las frases de Wes. Como
resultado de esto durante este solo se utilizé tres frases, (escuchar quinto
audio). La primera frase que se toco fue la segunda sobre un Dm7 en el minuto
0:16, esta fue utilizada como el inicio de una idea musical.

Luego en el minuto 0:24 se utilizé la primera frase, pero lo particular de
esto es que fue usada sobre dos tipos de acordes Fmaj7 y Eb7, para hacer
esto se tuvo que alterar notas en la mitad de la frase, el resultado fue bastante
bueno tanto en su ejecuciéon como en la sonoridad obtenida. Finalmente, se
utilizé la primera frase en el minuto 0:51, esta vez sobre un Bbm7 en el cual se
inicid con la primera frase y se desarroll6 una idea a partir de esta frase.

La siguiente grabacion fue sobre el standard Stella by starlight, este solo
se desarrolla sobre 3 coros, con la particularidad de que se intenté nuevamente
improvisar con octavas. Lo que se tuvo en mente durante este solo fue, igual
que antes, es decir improvisar de una manera mas libre sin forzar el uso del
lenguaje transcrito de Wes (escuchar sexto audio)

Lo que se pudo extraer de este solo fue lo siguiente: en el minuto 0:52
se utilizo la frase 4 sobre el acorde Em7b5. En el minuto 1:06 se encuentra una
frase similar a la melodia de Four on six, esta melodia estd en Gm, pero se
tocd la melodia sobre Cm7, cabe recalcar que esto no fue planeado, sino mas
bien se lo atribuye al subconsciente, ya que a este melodia se la habia
trabajado hace varios meses.

En el minuto 1:19 se encuentra una especie de variacion de la tercera
frase, ya que se utilizd un ritmo similar, asi como también una curva melddica
bastante parecida a la original, esta frase se la toco sobre el acorde Bbm?7.
Finalmente, hay otra variacion de la tercera frase en el minuto 1:30, esta vez
sobre Cm7, se empezd una idea durante en el primer compas de Cm7, y
durante el segundo compas se la conecto con el final de la tercera frase.

Durante la parte de la octavas, lo que se puede comentar acerca de esto
es que mejord la ejecucidon de estas, lo cual permiti6 un mejor desempefio al
momento de improvisar, sin embargo la energia con la que se empezé al
momento de tocar con octavas fue poco a poco decreciendo y afecto el
desarrollo del solo, también es aparente la falta de lenguaje con octavas. Este
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altimo punto se debe trabajar bastante, ya que es muy dificil desarrollar un
lenguaje musical con octavas.

En la dltima grabacion que se obtuvo para este proceso, se toco
nuevamente sobre el standard Days of wine and roses, pero esta vez se uso
una guitarra clasica, solo por el hecho de experimentar con la sonoridad y la
sensacion. Al ser esta la ultima muestra del proceso, o que se intento fue
simplemente tocar de una manera relajada y ver los resultados (escuchar
séptimo audio).

Al analizar esta grabacion se puede decir que hay una cierta mejoria en
cuestiones como el fraseo, time feel, y articulaciones, asi como la
implementacion del lenguaje transcrito de Wes Montgomery, el cual se logro
incorporar de una manera adecuada para el tiempo que se lleva trabajando.
También hay la presencia de elementos como frases de blues, lugar en el
compas desde donde se empiezan las frases, desarrollo motivico, etc.,
pequefios detalles que se fueron desarrollando gracias a la transcripcion.

Sin embargo estos cambios son aun pequefios, si se los compara con la
manera de tocar de Wes, es decir se necesita trabajar ain mas en los detalles
que forman parte del estilo de Wes, hasta hacer que estos cambios sean
notables, por lo cual se mantendra este proceso de transcribir los elementos
del fraseo de Wes hasta poder absorber la mayor cantidad de elementos
posibles. Para después desarrollarlos hasta tener material propio que sea util
en las diferentes situaciones musicales, utilizando los diferentes métodos de
transcripcion antes descritos.

El nivel de éxito de la presente investigacion se evaluara durante el
recital final ya que ese es el objetivo final, solamente en ese punto se podra
evaluar objetivamente los resultados obtenidos. Finalmente lo que se mostro
hasta este punto es solo una muestra de un proceso bastante largo que puede

tomar meses e incluso afios en desarrollarlo de manera correcta.
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

En el presente trabajo de titulacion se evidencia un proceso de adquisicion de
lenguaje musical, el cual permitié conocer y entender algunos de los elementos
que forman parte del estilo de Wes Montgomery. Entre estos se encuentran las
técnicas utilizadas al momento de improvisar que son: octavas, block chords y
el uso del pulgar en lugar de una vitela, y como estas técnicas influian en el
fraseo de Wes.

Dentro del marco referencial escogido, se encontraron pequefios
elementos del fraseo como: las escalas y arpegios que Wes usaba, el uso de
cromatismos para conectar a ambos. También el uso de ligados, slides,
patrones ritmicos, ademas de algunos lugares dentro del compéas para
empezar y terminar algunas de sus frases.

Durante el inicio de este proceso se cambio el enfoque del trabajo,
basandose en un método de adquisicion de lenguaje musical, para entender de
una manera mas detallada las técnicas y elementos del fraseo antes descritos.
Sin embargo al reducir el marco referencial a causa de la naturaleza del
método escogido, no se logré alcanzar el objetivo principal en su totalidad.

Se puede afirmar que el método utilizado no fue el éptimo para absorber
la mayor cantidad de elementos musicales de Wes Montgomery y presentarlos
en un recital. A pesar de esto, la investigacion ayud6 en el desarrollo de
habilidades musicales como: percepcion mejorada del mastil de la guitarra,
desarrollo auditivo aplicado a transcripciones, incorporacion de elementos
como la articulacion al momento de tocar octavas. Por otro lado, el estudio y
aplicacion del metodo escogido servira para la investigacion del lenguaje de

otros musicos.

Recomendaciones
Este trabajo de investigacion puede servir como una referencia para
otros guitarristas. Los métodos de adquisicion de lenguaje musical aqui

analizados seran de gran ayuda para entender con mayor profundidad los
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elementos de fraseo y conceptos musicales utilizados por el musico que se

este estudiando.

Se recomienda al guitarrista 0 musico interesado en un proceso de

adquisicion de lenguaje musical lo siguiente:

Llevar a cabo el proceso libre de otras influencias musicales, en especial en
la etapa inicial. Transcribir exclusivamente el lenguaje del masico que se
intenta imitar ayudara a que el material sea absorbido de una mejor
manera.

Utilizar el material transcrito en la mayor cantidad de escenarios posibles,
ya sea practicando con backing tracks, con otro musico 0 en una jam con
varios musicos. Mientras mas se utilice el lenguaje que se transcribid
mayores seran las probabilidades de interiorizarlo.

Por ultimo, se debe llevar este proceso durante la mayor cantidad de
tiempo posible, mientras mas tiempo continle con esta practica, mas

evidentes y duraderos seran los resultados.
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Anexo 1. Transcripcion del solo de Four on six
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Four on six
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Four on six
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Anexo 2. Transcripcion del solo de Airegin
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Anexo 3. Transcripcion de 2 coros del solo de Freddie freeloader
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Anexo 4. Transcripcion del solo de Road song
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Anexo 5. Transcripcion del solo de Fly me to the moon

80

Score Fly me to the moon
Road Song Bart Howard
Wes Monrgomery
E7 Am7 Dm7 ‘
r'} fe
_1_4_’5 !—#‘. gt E i F f F }! T f 1! ; 1]' g
Electric Guitar —fps—2—% 123 I i i =Y —
U 5 " | 01 1 | L/ | ] | | | ]
Q) I | 4 V I u
G7 : Cmaj7 Fmaj7
4 — fe
0 e 2 - E £ E E # M~
)’ A T I & | " 1 1 ]
E.Gtr. b i rJ = —
\‘QJ)] & Vu | B I'I II o I e ‘[ j i ]
S ~—
Bm7b5 E7b9 & A7
7 e o o = ’y
) Er pepepp Ll L0 Colote .,
T o |
BGr fyd—aw—go— e | .
Py V | V | I #'
Dm7 ¥ G7 Em7b5
10 -2 i ') o —
py e HE I phele £ be £ e o
EGr o ‘ e e bet P e o
o — = 7 y
A7alt Dm7 G7 i
13 p—— =
~ | I .' —
' e rE L, pee e ecel o Lipie
E.Gtr. s T " — 1 P W I
ANIV4 h i Il I | = = = ‘" - ]
e ] ° ¢ o o 900 [ :
— .
Cmaj7 Bm7 ﬁ"\ E7 Am7
16 o " o ® .
07 eo o £ E = = 2 .
y i — ‘p { — i — —
EGr e e i s==
DM ! 1 —
Dm7 Cmaj7
19 o — o
QE—FP#F .E,_’!.b.}’n
EGr e SES===0%
) I — ~
F maj7 Bm7b5 E79
2 Y. ﬁﬂﬁ . ) - lfxllaldback"1
_9_ o T 1 T : ] Py
RE E=== o Wi e
; | I 1 | - — %




81

2 Fly me to the moon
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Anexo 6. Extracto del recital

https://www.youtube.com/watch?v=g TxGNqgEbO

Anexo 7. Carpeta de google drive con archivos de audio y video
https://drive.google.com/open?id=0B9Ap68C3KcPmc2E2Rk04b05rdzQ
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https://www.youtube.com/watch?v=q_TxGNggEb0

