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RESUMEN

Alvaro José Arroyo Gonzalez, conocido como Joe Arroyo, es un importante
representante de la salsa colombiana y del Caribe. Arroyo decidié explorar la
salsa a través de los afos, fusionandola con ritmos propios de Colombia, asi
como también manifestando su herencia africana. Su recorrido por la orquesta
de Fruko y sus tesos y la fundacion de su propia orquesta, de nombre La verdad,
constituyen los dos periodos mas largos y, por lo tanto, mas importantes de su
carrera, donde gano fama y reconocimiento.

La linea de investigacion del presente estudio es performance y el
enfoque especifico es la comparacién de elementos musicales y vocales
presentes en temas de la orquesta de Fruko y sus tesos donde Joe Arroyo
participo, y en sus temas con La verdad. Para lo cual, se analizaron varias obras
de ambas orquestas, a fin de reconocer los recursos de caracter armoénico,
melddico, de forma, ritmico, instrumental, lirico y vocal. El objetivo de esta
investigacion fue identificar aquellos recursos mas empleados en dichas
orquestas para asi encontrar la influencia musical adoptada por Joe Arroyo.

Para ello, en primer lugar, se realizé la transcripcion de tres obras de cada
orquesta para identificar los elementos y recursos ya mencionados, que se
utilizaron en cada una. A continuacién, se compararon los diferentes recursos
encontrados en las obras. Y, finalmente, se implementaron todos aquellos
elementos identificados en una composicion inédita que, junto con temas de
ambas orquestas, fueron interpretados en un recital final.

Por lo tanto, el producto final de esta investigacion consiste en un trabajo

escrito y un recital final.



ABSTRACT

Alvaro José Arroyo Gonzélez, best known as Joe Arroyo, is an important
representative of Colombian and Caribbean salsa. Arroyo decided to explore
salsa through the years, merging it with Colombian rhythms, as well as
manifesting his African heritage. His journey through Fruko y sus tesos orchestra,
and the foundation of his own orchestra, are the two largest periods of his career,
in which he earned fame and recognition, thus becoming into the most important
stages that Joe Arroyo went through.

The line of the actual research is performance and the specific approach
is the comparison of musical and vocal elements present in songs of Fruko y sus
tesos orchestra, in which Joe Arroyo was part of, and in his songs with La verdad.
For which, some songs of both orchestras were analyzed in order to recognize
the resources such as: harmony, melody, form, rhythm, instruments, lyrics and
vocal resources. The purpose of this research was to identify the most used
elements in the mentioned orchestras to find the musical influence adopted by
Joe Arroyo.

Therefore, in first place, three songs of each orchestra where transcribed
to identify the elements and resources already mentioned. Then, the different
resources found in the songs were compared. And finally, some of those
elements discovered were implemented in an original composition that, next to
songs of both orchestras, were performed in a final recital.

Thus, the final product of this research consisted on a written paper and a

final recital.
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Introduccién

En lo que respecta a la investigacion artistica en el campo de la salsa
colombiana, se tropieza con la escasa existencia de documentos y/o estudios
académicos al respecto. Por lo tanto, esta investigacion plantea un analisis sobre
los recursos musicales y vocales que Joe Arroyo empleaba dentro de dos
importantes orquestas que marcaron el camino de la salsa en Colombia. La
primera es Fruko y sus tesos, pionera de la salsa colombiana, y la segunda, La
verdad, orquesta fundada por el mismo Arroyo, y con la cual sacé adelante su
propia sonoridad y su propio estilo, el joeson.

De esta manera, el presente estudio es un aporte a la escasa informacién
de caracter académico que existe sobre uno de los artistas mas representativos
de la salsa colombiana y sobre este estilo en si. Entonces, se abordara la
tematica a través de los siguientes objetivos:

e Objetivo general:
Analizar comparativamente los elementos musicales y recursos vocales de Joe
Arroyo durante su participacion en la orquesta de Fruko y sus tesos, y La verdad,
aplicado a un recital.
e Objetivos especificos:
1. Transcribir tres obras de cada orquesta y determinar los elementos
musicales tales como: armonia, melodia, forma, ritmica, instrumentacion

y letras, asi como la resonancia y sonoridad, los recursos vocales de

improvisacion y la tesitura.

2. Comparar los recursos encontrados en los temas para establecer la
influencia musical adoptada en la propuesta compositiva-interpretativa de

Joe Arroyo, a raiz de su paso de una orquesta a otra.

3. Componer un tema en base a dichos recursos, mismo que sera

interpretado en un recital junto con temas de ambas orquestas.



1. Capitulo I: Introduccion a los sujetos y objetos de estudio

1.1. Contexto musical y social de la salsa y salsa colombiana

1.1.1. Elementos caracteristicos de la salsa como movimiento musical

Se ha usado el término “salsa” para definir este estilo debido a su significado
culinario, que se interpreta como una mezcla de ingredientes que evoca los
multiples origenes e influencias musicales que conforman esta musica. Como lo
menciona Lise Waxer (2000, p. 118 [traducido por el autor]) en Conga, Bonga y
Campana: The Rise of Colombian Salsa: “Tal como su nhombre indica, la picante
salsa musical de este estilo, tiene diferentes condimentos, dependiendo de quién
esta cocinando y donde”. Por lo cual, se entiende que la salsa no es un género
especifico, con parametros inamovibles. La salsa mas bien es una forma de
expresion musical que se fusiona con las necesidades de su compositor,
agregandole por consecuencia su propia carga cultural/regional. Por lo tanto,
cuando se habla de salsa colombiana, se habla del uso de los mismos elementos
de la salsa de otros lugares, conjugados con su trasfondo colombiano propio.

Entonces, en primer lugar, uno de los mas importantes elementos dentro
del género es la instrumentacion que se emplea. Se mencionan gran cantidad
de instrumentos utilizados en los estilos asociados a la tradicion afro-cubana. En
este caso, se exponen los que generalmente se incorporan en la salsa. Entre

dichos instrumentos se encuentran:

Tabla 1. Instrumentacion comun empleada en la salsa (Adaptado de Leymarie,
2005, pp. 39-41 & Uribe, 1996, pp. 163).

Seccion Instrumento

Percusion Timbales

Congas

Bongos

Guiro

Cencerros/Campanas

Maracas

Clave




Seccion ritmica Bajo eléctrico
Piano
Vientos Trompetas
Trombones
Vientos madera (Saxofones)

Aunque una tipica orquesta de salsa se conforma por trompetas y
trombon, con el tiempo también se han incluido combinaciones con vientos
madera (Uribe, 1996, p. 163 [traducido por el autor]). Ademas, como parte de la
seccion ritmica comun en la salsa, se incorporan el bajo eléctrico y el piano, los
cuales se convierten en los encargados de marcar parte importante del groove2
de la cancién, como se vera mas adelante (Alujas, 2006, p. 136). Cabe recalcar
que a través del recuento de la instrumentacién también se nota la estrecha
relacion entre los ritmos afro-cubanos, la salsa de Nueva York, ritmos africanos
y por consiguiente la salsa colombiana, debido a que todos estos ritmos giran en
torno a varios de estos instrumentos. A continuacién, los instrumentos musicales

mencionados.

i

Figura 1. Set de timbales (Tomado de Uribe, 1996, p.115).
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Figura 2. Set basico de timbales (Tomado de Uribe, 1996, p. 115).

Figura 3. Tumba, quinto y segundo (Tomado de Uribe, 1996, p. 74).

Figura 4. Bongo6s (Tomado de Uribe, 1996, p. 111).



Figura 5. Guiiros y gliras (Tomado de Uribe, 1996, p. 137).
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Figura 7. Claves (Tomado de Uribe, 1996, p. 34).



Figura 8. Bajo Fender de 5 cuerdas (Tomado de Licks, 1989, p. 85)

Figura 9. Piano (Tomado de Lindemann, 2011, p. 56)



Figura 10. Trompeta (Tomado de Lindemann, 2011, p. 47)

Figura 11. Trombones (Tomado de Lindemann, 2011, p. 49)

Por otro lado, segun Quintero (1998), la forma o estructura musical de la
salsa consta, en la mayoria de los casos, de dos partes principales: la cancion y
el soneo, férmula tipica del son y la guaracha. La cancion viene representada
como el tema y melodia principales. Mientras que el soneo, es una larga seccion
donde el cantante o sonero, improvisa a manera de llamada-respuesta sobre el
coro (citado en Cervantes, 2004, p. 1). Esta forma de improvisaciéon viene del
patron antifonal de la musica africana, donde existe una frase de coro que se
repite, y a la cual el cantante lider responde con frases generalmente
improvisadas.

Por lo tanto, a través del soneo “se reenfatiza la importancia de la libertad
y la espontaneidad” (Quintero, 1999, p. 324), ya que una vez establecida la



melodia del coro, el sonero improvisa en aquel espacio entre uno y otro coro. Sin
embargo, el cantante puede romper el esquema de métrica y ritmica, empleando
recursos vocales y liricos, provenientes de la misma tradicién afro, como “pisar
el coro”, donde el cantante inicia su frase antes de que finalice el estribillo, cantar
frases a mitad del coro, o dejar silencios para realizar frases mas ritmicas y
cortas (Quintero, 1999, p. 324).

Sin embargo, pueden aparecer otras secciones entre las anteriormente
mencionadas. En un arreglo tipico de salsa se pueden encontrar las siguientes

secciones:

Tabla 2. Secciones comunes de un tema de salsa (Adaptado de Uribe, 1996,
pp. 164-165 [traducido por el autor]).

Nombre Descripcion

Intro Introduccién al tema.

Se expone la melodia y letra
Verso o
principal.

) Guia generalmente a la siguiente
Puente (Bridge) B
seccion, el montuno.

Vamp donde el cantante lider
improvisa, acompafnado de los coros
vocales. También, donde se efectuan
los solos instrumentales.

Montuno . . .
La seccidn puede fijarse a un cierto
numero de repeticiones, o ser abierta
hasta que se dé el cue out' (ver en

“Notas” al final del capitulo).

Se caracteriza por la presencia de
partes de la seccion de vientos
Mambo (“monas”).

Los diferentes vientos entran por

capas, Yy se repiten hasta que la




intensidad es considerablemente
alta.

Al finalizar se puede volver a otra
seccion de montuno, que luego
volvera a otro mambo y de vuelta a

otro montuno, etc.

Puede ir después de un mambo o un

o montuno. Puede ser igual a la intro
ina

con un arreglo al final o ser un final

completamente nuevo.

Entonces, el mambo es una especie de shout o climax del arreglo, donde
los instrumentos pueden demostrar sus habilidades. Se le conoce como mofia
cuando el rol principal lo llevan los vientos, y como descarga cuando lo lleva la
seccion ritmica (Tocats per la salsa, 2017, parr. 7). El montuno o coro, es la
seccion de climax y goce del bailador, donde ademas de la improvisacion del
sonero, también puede darse la realizacién del instrumento arménico (Alujas,
2006, p. 136).

Otro aspecto importantisimo en la salsa, son sus letras. En su libro Nacion
y ritmo, Juan Otero Garabis dice que “Musica y literatura comparten estrategias
discursivas y culturales que coquetean y se acercan” (citado en Ossa, 2004, p.
62). Esto es precisamente lo que sucede en América cuando en el siglo XVI
llegan al Caribe gran cantidad de esclavos provenientes de Africa, quienes como
se sabe, se convirtieron en parte importante en el desarrollo musical afro-
antillano. La salsa es, entonces, un claro ejemplo de la incorporacion de las
manifestaciones musicales africanas. Es decir, nace una mezcla de musica y
expresiones liricas relacionadas al Africa: sus costumbres, tradiciones y cultura
(Arias, 2005, pp. 33-34).

Por lo tanto, en la salsa, las tematicas se han inclinado principalmente a
abordar la denuncia social, la expresion de sentimientos y criticas de los sectores

discriminados, tomando en cuenta aquella influencia proveniente de la
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experimentacion de la esclavitud del pueblo negro. De esta manera se busca
conformar y/o recuperar la identidad de los pueblos (Arias, 2005, p.34).

Asi mismo, segun el analisis de varias manifestaciones narrativas que
inician en Cuba y Puerto Rico, y se extienden por el Caribe, se tocan temas
relacionados a las necesidades festivas de los esclavos negros, los tiempos de
la colonia, los rituales de los instrumentos de percusion, el reconocimiento de la
identidad negra, africana, el uso y referencia de lenguas africanas, alusion a los
origenes de la musica afrocaribefia, el orgullo y respeto a poseer dichas raices,
etc. (Arias, 2005, pp. 35-40).

Las melodias por su lado, se ligan estrechamente a las letras ya que se
dice que la musica puede ser critica o politica, cuando su letra y melodia plasman
un juicio de valor que se desea transmitir (Cervantes, 2004, p. 9)

A pesar de que se menciona que las letras en la salsa son incluso mas
significativas que sus elementos musicales, no se puede dejar de lado el
reconocimiento de dichos elementos como partes importantes dentro del género
(Duany, 1984, citado en Cervantes, 2004, p. 2). La melodia, armonia y ritmica
estan entrelazadas, por ello se debe resaltar el hecho de que la relacién entre
estos elementos en la salsa se origina en tres regiones principalmente: Espafia,
Africay E.E.U.U.

En primer lugar, del flamenco se heredan cadencias, encadenamientos
armonicos, movimientos escalares y la ligadura entre el canto, el baile y la
musica. Asi también se toma el sistema de versos y rimas ibéricos (Castro, 2009,
p. 7).

Con respecto a la armonia, también resulta interesante mencionar que, la
progresion armonica mas comun presente en la musica latina es I-1V-V, tanto en
tonalidad menor como mayor (Uribe, 1996, p.156 [traducido por el autor]).

En cambio, de la lejana Africa, se toman recursos ritmicos como la
polirritmia y la polimetria, acompafados evidentemente por los multiples
instrumentos de percusion. Ademas, se recoge la pentafonia para melodias e
inflexiones. Asi como el recurso de llamada-respuesta (Castro, 2009, p. 8).
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Finalmente, otra importante influencia fue la del /atin jazz, que se hace
presente en el aparecimiento de un mayor vocabulario armoénico y complejidad
general, lo que lleva a la salsa a una mayor sofisticacion (Castro, 2009, p. 9).

En cuestiones ritmicas y/o percutivas, la salsa consta de varios elementos
conocidos principales: la clave, el tumbao y el montuno, la campana y la cascara
(Uribe, 1996, pp. 34, 60, 122, 148-160 [traducido por el autor]).

La clave, es el ritmo sobre el cual toda la musica afrocubana se centra.
Esta musica gira entorno y se construye sobre la clave por lo cual sera el principal
objeto de caracter ritmico en este estudio. Se da en dos patrones percutivos (3:2
y 2:3) como se ve en las Figuras 12 y 13, que representa especificamente la
clave de son. A lo largo de la cancion se debe sentir la estrecha relacion entre
toda la musica que sucede alrededor y la clave (Goines & Ameen, 1990, p. 6).

Son clave 3:2

¢d N oJje Jd ]

Figura 12. Clave en 3:2y 2:3 (Tomado de Goines & Ameen, 1990, p. 6).

Son clave 2:3

1: 0 d e |l DU

Figura 13. Clave en 3:2y 2:3 (Tomado de Goines & Ameen, 1990, p. 6).

El tumbao, es una figura ritmica repetitiva, extraida de la clave, que
representa el groove de la salsa. De esta manera, eventualmente el tumbao
afecta al corazon de la banda como conjunto. Puede ser llevado por el bajo y
también por las congas. El tumbao comun de bajo y algunas de sus variaciones

se ven en las Figuras 14y 15 (Goines & Ameen, 1990, p. 6).
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Figura 15. Tumbao de bajo sobre dos acordes (Tomado de Goines & Ameen,
1990, p. 7).

El montuno, en cambio, lo toca el piano, y es un patron derivado del
guajéo del tres o la guitarra, es decir, se trata del acompafiamiento armonico
caracteristico que estos instrumentos se encargaban de tocar en los ritmos
afrocubanos mas tradicionales. Con el desarrollo del piano a través del son, éste
pasé a adoptar ese rol en los conjuntos. EI montuno es, por lo tanto, una
combinacion de elementos percutivos, armonicos y melddicos que se apega a la
clave para acompanar al resto de la banda (Uribe, 1996, p. 154 [traducido por el
autor]).

1 1 I o 1 e
T >

-
| Il |

0 — — =

Figura 16. Patrén basico de montuno en 2:3 (Tomado de Uribe, 1996, p. 155
[traducido por el autor]).

Por otro lado, la campana y la cascara vienen a ser patrones percutivos
que complementan y acompafian la clave. En el primer caso, cuando la cancién

llega al montuno, el bongosero toma la cowbell, bongo bell o campana y por lo
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general toca el patron ritmico que se ve en la Figura 17 (Goines & Ameen, 1990,
p. 8).

Bongo montuno bell part

N

2:5 O - O - - O . -
| | ] ‘

—_

Figura 17. Patron de campana (Tomado de Goines & Ameen, 1990, p. 8).

En cuanto al quinto patrén, “el timbalero empieza el verso tocando los
lados de los timbales, lo que se conoce como tocar la paila o la cascara” (Goines
& Ameen, 1990, p. 8). A continuacién se puede apreciar el patrén que se toca.

Timbale cascara pattern

2:3

>
RH 9 i

LH

(w/0 stick)

Figura 18. Patron de cascara (Tomado de Goines & Ameen, 1990, p. 8).

1.1.2. Elementos de técnica del canto popular
Una vez abordados los principales componentes musicales de la salsa. Es
imprescindible para el estudio en cuestién, exponer los elementos que
constituyen la técnica vocal.

En primer lugar, la técnica vocal es una herramienta que le permite al
cantante mejorar la eficiencia de la produccion de la voz, y asi evitar el esfuerzo
o exagerado uso de energia en el proceso (Garcia-Lopez & Gavilan, 2010, p.
442).

Entonces, la produccién de la voz, tanto hablada como cantada, se da
gracias a la interaccion de tres subsistemas. Estos subsistemas se conforman
de los 6rganos de respiracion, los 6rganos de fonacion y los de resonancia,
correspondientemente. Por lo tanto, la técnica vocal entonces se basa en
aquellos principios, y se conforma de la postura corporal, la respiracion, la

emision, la resonancia y la articulacion. Sin embargo, existen también elementos
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que son propios de la voz cantada como la afinacidn, el vibrato y el registro vocal
(Garcia-Lopez & Gavilan, 2010, p. 443).

Ahora, la postura interviene directamente en la correcta respiracion y por
ende, en la emision de la voz, ademas de transmitir seguridad hacia el publico.
Actualmente, la postura se refiere a que el cuerpo actue en armonia con lo que
se interpreta, convirtiéendose en un soporte técnico y del performance (Garcia-
Lépez & Gavilan, 2010, p. 443).

A continuacién, la respiracion, debido a que es un recurso elemental del
canto, no ha cambiado a lo largo de los afos. El objetivo de una correcta
respiracion es que la presién de aire sea la sufiente para producir la nota
adecuadamente, mas no excesiva o escasa, lo que puede causar dafos o0 voz
airosa respectivamente (Garcia-Lopez & Gavilan, 2010, p. 443).

Por otro lado, la apropiada emisioén de la voz requiere el flujo correcto de
aire y el uso de la presion necesaria para un tono limpio y flexible. Una vez mas,
lo ideal es evitar el exceso de tension de los musculos, y fomentar mas bien su
relajacion (Garcia-Lépez & Gavilan, 2010, p. 443).

Luego, la resonancia, recurso a analizarse en esta investigacion, es el
fendmeno en el cual las ondas sonoras producidas por las cuerdas rebotan y se
refuerzan, lo que incrementa su intensidad al salir. En el ser humano, los
espacios huecos supragléticos (tracto vocal) son las cajas de resonancia de la
voz. El momento en que las ondas chocan contra las mejillas, los huesos del
craneo, la lengua, el paladar, etc, ciertos armoénicos de la voz son favorecidos y
otros filtrados (esto depende de la anatomia propia de cada persona), lo que
causa diferentes timbres y sonoridades. Entonces, un cantante aprendera a
través de la técnica a realizar modificacion de las partes méviles de su tracto
vocal para maximizar la potencia de su voz (en cuestion de decibelios), modificar
el color de su voz que suele depender del género o estilo a interpretar, o
conseguir lo que se conoce como la proyeccion de la voz, que se trata de una
modificacion en la que no se trata de volumen sino de cierta calidad en la voz
que le permite al cantante ser escuchado por sobre cualquier instrumento

(Garcia-Lopez & Gavilan, 2010, p. 444). Esta viene a ser una caracteristica muy
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importante que cantantes de salsa deben desarrollar, ya que generalmente
deben sobresalir en orquestas con muchos instrumentos.

La articulacion, en cambio trata de la correcta pronunciacion e
inteligibilidad del texto que se interprete, ya que resulta indispensable que el
mensaje de la letra llegue al publico (Garcia-Lépez & Gavilan, 2010, p. 444).

Ademas, la afinacion, que de cierto modo se halla ligada a la técnica vocal,
es la capacidad de emitir con precision una frecuencia especifica. Asimismo, el
vibrato, que es una oscilacion tanto del tono como de la intensidad del sonido y
que suele desarrollarse conjuntanmente con el estudio de técnica vocal.

Por su parte, los registros de la voz son representados como diferentes
sectores del rango vocal que poseen caracteristicas timbricas y de emision
similares. Es decir que los registros conocidos como voz de pecho, voz de
cabeza, estan relacionados con el lugar de resonancia, mientras que los
registros grave, medio y agudo se refieren al mecanismo mismo de produccion
de notas.

En este caso nos referiremos mas especificamente a la tesitura, es decir,
la gama de notas en las que el artista interpreta las obras y que puede estar
situada en cualquiera de los tres registros: grave, medio y agudo. En la Figura
19 se ven los principales rangos de voz (Garcia-Lopez & Gavilan, 2010, p. 445).

- -
— e —

Soprano Coloratura top

Tenor

Bass

Figura 19. Rangos vocales (Tomado de Kob, y otros, 2011, p. 367)

Joe Arroyo posee un registro vibrante de tenor de los mas reconocidos
del género. Dicho rango se extiende aproximadamente desde A2 hasta A4,
tomando en cuenta al C4 como Do central (Morales, 2003, p. 257 [traducido por
el autor]).

Como aclaracion, los registros que hacen referencia a la voz de cabeza y

la de pecho vienen desde la antigiedad cuando se creia que la voz se producia
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desde dichos lugares. “...Si las notas eran altas y ligeras, el cantante debia
describir esta colocacion del sonido como voz de cabeza. Y viceversa, si un
sonido era cantado en el registro grave del rango del cantante entonces debia
ser descrito como voz de pecho” (Robinson, 2009, p. 1). Sin embargo en la
actualidad, a pesar de que aun se encuentra en uso y resulta util esta
terminologia en la ensefanza de canto, se conoce que la voz se produce al nivel
de las cuerdas vocales situadas en la laringe, y que las sensaciones en la cabeza
o el pecho son precisamente eso, sensaciones, relacionadas con la ubicacion
del sonido mas no necesariamente con el tono en si. Es decir, pueden manejarse
tanto en el registro grave, medio y alto, lo cual provoca diferentes sonoridades
(Robinson, 2009, p. 1).

En ultimo lugar, cabe mencionar que ademas de los aspectos tratados,
en lo que respecta al canto popular y especificamente en interpretacioén de salsa,
existen dos términos mas que resaltan por su uso comun: la resonancia nasal y
la voz mixta. Ya se explico de qué se trata la resonancia, por lo tanto, la
resonancia nasal es la sensacion de vibracion de la onda sonora en la parte
superior-anterior del craneo, sin embargo es importante saber que el sonido no
escapa por la nariz: se amplifica en la cavidad nasal pero sale por la cavidad
bucal. Esta sonoridad también es conocida como twang. La voz mixta, en
cambio, es una transicion entre la voz de pecho y la voz de cabeza que implica
un mayor control de la abertura de la glotis para que el sonido se mantenga entre
ambos registros, es decir, se trata de una sonoridad de la voz, relacionada a una
colocacion “anterior” del sonido y la resonancia nasal (citado en Saldias, p. 2).

Para efectos del presente estudio, se proponen como referencia (a juicio
personal del autor) tres cantantes de salsa y/o musica afrocubana. Esto, para
permanecer dentro de las caracteristicas vocales usadas en el estilo y evitar
confusiones con otros géneros musicales y sus propios recursos. Uno de los
intérpretes, representa el limite inferior del espectro de la sonoridad de voz
considerada nasal, lo que implica precisamente no usar la cavidad nasal como
principal o mas evidente resonador, asi mismo, voz mas opaca (menos
frecuencias agudas) y mayor uso de registro grave y voz de pecho. El siguiente
representa un uso intercalado entre sonoridades nasal y opaca, y registro agudo



17

y grave. Y al otro extremo, lo contrario, constante uso de la resonancia enfocada
en la cavidad nasal, mayor presencia de frecuencias agudas o brillantez en la
voz y énfasis en el empleo del registro agudo y voz mixta en dicho registro. Se
escogieron tres tenores para enfocar las sonoridades de la voz dentro de un
mismo rango vocal: Héctor Lavoe como se lo escucha en su cancion, El Cantante
de 1978, Benny Moré en su cancidén Bonito y Sabroso de 1952 y por ultimo,
Héctor Viveros en Va pregonando del Grupo Niche en 1979.

Tabla 3. Resumen de comparacion sonora de las voces.

Porcentaje ) Porcentaje Registro
Brillo/Opacidad )
Resonancia nasal Brillo agudo/grave
Héctor Poco 30 por Mayormente 30 por Mayormente
Lavoe notoria ciento opaca ciento grave
Presente
Benny en 50 por Brillante en 50 por Agudo y
Moré registro ciento registro agudo ciento grave
agudo
Héctor . 100 por . 100 por Mayormente
Siempre . Brillante .
Viveros ciento ciento agudo

Para concluir, una vez mencionados los elementos importantes en la
produccion adecuada de la voz popular, hay un apartado mas del cual hablar, la
improvisacion vocal.

Como ya se menciond en la seccion 1.1.1. del escrito, la improvisacion
del sonero, o cantante lider resulta trascendental en el género musical de este
estudio. Entonces, y para profundizar, a través de la improvisacion se busca
generar frases melddicas y/o ritmicas, de forma espontanea y sin previa
preparacion. Para lo cual pueden cantarse melodias complejas sobre las
progresiones armonicas, e incluir adornos, riffs o licks. O simplemente jugar con
recursos como el manejo de diferentes dinamicas, timbres y ritmicas en una

misma nota (Bitz, 1998, p. 21 [traducido por el autor]).
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Como parte del manejo de diferentes timbricas en la voz a la hora de
improvisar, se sabe que la onomatopeya ha sido un recurso empleado en la
musica popular de los pueblos, en las expresiones mas nativas (Kitroser, 2007,
p. 5 & Picun, 2002, p. 8). Y al ser la salsa, una mera representacion de las
identidades de los pueblos como se vera mas adelante, no discrimina el uso de
este recurso al momento de la improvisacion o incluso en la orquestacion
general, que enriquece y vuelve mas atractivo el arreglo musical (Chaves de
Tobar, 2013, p. 12).

Ademas, a través del desarrollo de la musica en Ameérica,
especificamente del jazz, y gracias a Louis Armstrong, nace el scat singing, como
una forma de improvisacion donde el cantante emplea silabas sin significado
sobre cada nota que este ejecuta durante su improvisacion. Gracias a la
influencia y acogida del jazz a nivel mundial, y la conjugacion de ritmos que la
salsa representa, es posible encontrar este recurso improvisatorio en la salsa
(Stoloff, 1999, p. 6).

1.1.3. Raices de la salsa colombiana

La historia se remonta a los cuarenta, cuando aparece el latin jazz, género que
fusiona el jazz con ritmos afrocubanos. Tras la Segunda Guerra Mundial,
grandes cantidades de puertorriquefios migran a Nueva York para asi conformar
una gran aglomeracion hispanica en la ciudad. Pero son aquellos
puertorriquefios nacidos en New York, quienes deciden expresar sus raices
estadounidenses y latinas a través de la musica, alrededor de 1960 y 1970,
integrando ritmos nativos a lo que entonces era el /atin jazz. (Latin Music USA,
s.f., parr. 1 [traducido por autor]).

Entonces, originalmente la salsa tiene como base géneros afrocubanos
como el son, el danzén, mambo, la guaracha, la rumba, la guajira, entre otros,
que se mezclaron con el jazz y ritmos de Puerto Rico como la bomba (Colombia
aprende, s.f., parr. 2).

Aun cuando la salsa nace en dichos lugares, se esparce rapidamente por
toda América Latina, en especial Colombia, Venezuela y Panama. La manera en
que se introduce en Colombia no es del todo concreta. Se afirma que pudo
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ingresar por las costas del Pacifico, pero también se dice que la salsa ‘criolla’
surgié con Fruko y sus tesos en Medellin. Sin embargo, la regién del Caribe
colombiano cumple el rol fundamental en el aparecimiento y desarrollo de la
salsa colombiana. Por lo tanto, se habla de la influencia afro antillana en la costa
caribefia de Colombia; en lo que fueron centros musicales como Cartagena y
Barranquilla (Patifio, 2011, parr. 3).

Como se conoce, los Corraleros de Majagual son los precursores de la
salsa colombiana. Sus primeras bases provenian del porro, para después
incursionar en la salsa con el poder de las descargas de Nueva York y
fusionandolo con ritmos afro de la Antillas. Es asi como la salsa colombiana se
relaciona con la salsa puertorriquefia en Nueva York e incluso mucho antes que
eso, con el /atin jazz y ritmos afrocubanos (Patifio, 2011, parr. 7)

La incorporacion de ritmos nativos de Colombia en la salsa se empieza a
dar a lo largo de los afos y a través de muchas orquestas colombianas, una de
ellas: Guayacan, quienes abordaron la salsa colombiana como “un discurso de
historias y personajes propios de la cultura colombiana” (Armenteros, 2010, parr.
7). Por lo tanto, la salsa colombiana es la representacion de toda una
conjugacion de ritmos extranjeros y propios, como la cumbia, el porro y el
vallenato. La salsa es: “Hijo del son, la cumbia, el mambo, el merengue, el
vallenato.” (ABC, 2016, parr. 16).

La cumbia es un género folclorico de la costa atlantica de Colombia, para
cuya interpretacion se emplean gaitas, flautas, tambores y maracas que
acentuan los upbeats o sincopa. Y aunque no enfatiza la sincopa como los ritmos
afrocubanos, no deja de lado su complejidad. (Ocampo, 2016, p. 168).

El porro por su parte, otro ritmo tipico de la costa atlantica, se remonta a
una forma de baile de los esclavos negros en la que empleaban tambores, los
cuales le dan su nombre a este ritmo. “...fue el porro, un ritmo surgido en las
sabanas del Gran Bolivar, el sustrato fundamental del desarrollo de la musica
afroantillana en el Caribe Colombiano.” (Patifio, 2011, parr. 6). Como principal
ejemplo del uso de la cumbia y el porro, y su relacion entre instrumentacion y
células ritmicas con la salsa, se manifiesta el joeson de Joe Arroyo, término ya

mencionado anteriormente en el texto.
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El vallenato, es otro género de la region que acostumbra usar la
guacharaca, el acordedn y tambores. Existe informacion sobre la relacion entre
el vallenato y la salsa colombiana, a través de la incorporacion del acordeon a
las descargas. En los afos sesenta, Demetrio Guarin, Los Sucrefios de
Sincelejo, Alfredo Gutiérrez, e incluso los Corraleros de Majagual practicaron la

salsa con el acordeon (Lujan, 2009, parrs. 4-5)

1.1.4. Impacto sociocultural de la salsa en Colombia

Como ya se menciond, dentro de los elementos que conforman la salsa, la letra
es un factor de relevancia en este movimiento musical. Sus propios origenes afro
y su trasfondo histérico arraigado a la esclavitud y la injusticia, traen consigo una
tradicion de dolor, resentimiento, denuncia social, busqueda de la identidad,
reclamo de derechos e igualdad. Sentimientos que se han buscado transmitir
entre los pueblos a través de la musica.

Es asi que la salsa ha desempefiado un rol importante en las sociedades de
Latinoamérica, como indica Béhage en The salsa phenomenon:

En esencia, la salsa en las décadas de 1970 y 80 provey6é un modelo

efectivo de expresion nacionalista y reivindicativa a los grupos sociales

marginados y en los 90 disfruté de una extendida popularidad a lo largo

del continente y del mundo (citado en Castro 2009, p. 20).

En el caso de Colombia, tras iniciar el boom de la salsa en Cali,
Barranquilla y Cartagena en la década de los setenta, se adopta esta musica
como un simbolo de identidad propia de la regidn gracias a la presencia de la
cultura afro en estas ciudades, los procesos de urbanizacion de la época y la
difusidén por los medios de comunicacion. Son las razones por las cuales se le
dio gran acogida a este nuevo movimiento musical en el pais (Colombia aprende,
s.f., parr. 4). Nuevamente Joe Arroyo sirve de ejemplo inconfundible con
Rebelién, lanzada en 1986, y que tal como menciond Mauricio Silva Guzman
(2016, parr. 9): esta cancion posee “una arista que la hizo aun mas trascendental:
el alcance de su letra. La esclavitud, el maltrato, la diaspora africana, la
emancipacion y la libertad, entre otras tantas interpretaciones, inmortalizaron la

cancion.”
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Para comprender mejor el porqué del alcance de la salsa en Colombia,
conviene mencionar el contexto histérico de los afro-colombianos. Luis Murillo
menciona en E/ Choco: The African Heart of Colombia que el mercado de
esclavos en la region comenzo en el siglo XVI'y a pesar de abolirse la esclavitud
en 1851, la vida de la poblacién afro colombiana ha sido una jungla en la que se
les ha limitado el acceso a educacion, salud y demas, hasta estos dias. Es
apenas en 1991 que se ratifica a la poblacion negra como un grupo étnico. Por
lo tanto, la musica de Joe Arroyo (artista objeto de esta investigacion), es un
reclamo a la discriminacion, que reafirma sus propias raices africanas. De esta
manera, la salsa en Colombia se convierte en una lucha por la preservacion de
la identidad que la poblacion negra de la region recibe con brazos abiertos (citado
en Ossa, 2004, pp. 63-64).

1.2. Sujetos de Investigacion

1.2.1. Joe Arroyo

Nace el primero de noviembre de 1955, al norte de la ciudad de Cartagena, en
uno de sus barrios mas pobres, Narifio; y es criado por su tia y abuela maternas.
A la edad de ocho afos, ayudaba a su familia recogiendo agua, costumbre que
le otorgd el apodo de “cantante de tarro”, ya que mientras caminaba con los
baldes vacios, los colocaba en su cabeza y cantaba para escuchar el propio eco
de su voz. Anécdota que el mismo Joe Arroyo comenta innumerables veces en
entrevistas (Joe Arroyo Oficial, 2011).

En su adolescencia empezé a forjar su nombre cantando en bares y
prostibulos de Cartagena. A continuacion, paso a formar parte de La protesta, y
es ahi cuando conoce a Isaac Villanueva, quien lo lleva a Medellin para firmar
con Discos Fuentes e integrarse a la orquesta de Fruko y sus tesos en 1972.
Orquesta que lo impulsa a la fama por su revolucion salsera en el pais, con temas
como El ausente y Tania. A partir de alli, pasa a colaborar con The Latin Brothers,
Los lideres, entre otras reconocidas orquestas (El pais, 2017, parr. 1).

Finalmente, en 1981 tras recuperarse de problemas de salud, conforma
su orquesta llamada La verdad, que lo lleva a grandes éxitos, pero asi también
a desordenes personales y con las drogas. Sin embargo, Joe Arroyo gana varios
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Congos de Oro desde 1984, razon por la cual la organizacion de El Festival de
Orquestas del Carnaval decide crear un premio especial para él, el Super Congo
de Oro. Ademas de giras por todo el mundo y la portada en la revista Rolling
Stone, que se suman a su larga lista de logros. Su discografia con La verdad
concluye en 2007 (Biblioteca Luis Angel Aranjo, s.f., parr. 3).

Joe Arroyo, el Sonero de Ameérica, el Centurion de la noche, recogio
siempre en su musica varios ritmos propios del folclor colombiano como
cumbias, chandés, porros, fusionandolos con la salsa, el son, el montuno y ese
legado africano propio de su regién, lo que lo llevd a crear su propio estilo: el
Jjoeson (Biblioteca Luis Angel Aranjo, s.f., parr. 4 & Leymarie, 2005, p. 337).

Joe Arroyo fallece el 26 de julio del 2011 en Barranquilla, después de
permanecer internado desde el 27 de junio del mismo afo, debido a neumonia,
crisis cardiaca e insuficiencia renal. Musicos de todas partes, especialmente
colombianos, le rinden homenaje y alaban hasta la actualidad el talento del
maestro Joe Arroyo (Biblioteca Luis Angel Aranjo, s.f., parr. 4).

1.2.2. Joe Arroyo y La verdad

Joe Arroyo, tras haber sido parte de las orquestas de Fruko y sus tesos y The
Latin Brothers, las que lo llevan a madurar como artista y llegar a la fama, decide
fundar su propia orquesta a la que le da el nombre de La verdad, en honor a
todos aquellos que dijeron que aquella orquesta que tanto deseaba era una
mentira, que no se convertia en realidad (El pais, 2017, parr. 4).

Con su orquesta, Joe Arroyo “siguio tocando la salsa dura que le dio sello
a su voz, pero también le apostoé a la fusion del ritmo con el folclor colombiano y
los aires caribefios venidos de Africa” (El pais, 2017, parr. 4). Es entonces con
La verdad con quien ratifica su estilo salsero propio, el ya mencionado joeson,
que surge gracias a dicha fusion de ritmos. De esta manera su musica se
catapulta, otorgandole innumerables premios y reconocimientos.
Innegablemente, Rebelion es su obra mas representativa, la cual se convirtio en

el himno y voz del pueblo afro en Colombia y el mundo.
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Tabla 4. Discografia de Joe Arroyo (Adaptado de Discogs, 2017).

Album Ao Sello
Arroyando 1981 Discos Fuentes
Me le fugué a la candela 1985 Discos Fuentes
Musa original 1986 Discos Fuentes
Echao pa’lante 1987 Discos Fuentes
Fuego en mi mente 1988 Discos Fuentes
En accion 1989 Discos Fuentes
La guerra de los callados 1990 Discos Fuentes
Toque de clase 1991 Sony
Sus razones tendra 1994 Sony
Mi libertad 1996 Sony
En sol mayor 1999 Sony
Se armo la moria en carnaval | 2005 Discos Fuentes
El super Joe 2007 Discos Fuentes

1.2.3. Fruko y sus tesos

Julio Ernesto Estrada Rincon, el Fruko (bajista, cantante, timbalero, arreglista,
productor, compositor), inicia su carrera tocando musica tropical con los
Corraleros de Majagual en 1965, agrupacién considerada como un “All Stars
local”. Tras tener la oportunidad de viajar a Nueva York, Fruko queda contagiado
por la influencia de Richie Ray, Willie Colon, Ray Barreto, Eddie Palmieri,
grandes exponentes del movimiento salsero en la Gran Manzana (Leymarie,
2005, p. 336 & Discos Fuentes, 2017, parr. 2)

Fruko regresa a Colombia y decide formar su propia orquesta, y es a partir
de ese momento cuando, segun el musicélogo Richard Yori, en sus
producciones empiezan a notarse dichas influencias, en temas como Payaso y
Forastero (Montiel y Quintero, 2011, parr. 2).

El primer album de Fruko y sus tesos, Tesura (1970), el album pionero de
la salsa colombiana, despega la carrera de Fruko, quien se apega mas a la
sonoridad de su propia tierra. Entonces, a mediados de los setenta se integran
a su orquesta Joe Arroyo, Piper Pimienta y Wilson Saoko y empieza la fiebre de
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sus mas grandes temas en Cali para convertirse en la mejor orquesta del pais,
y propagar su nombre por Estados Unidos tras su concierto en el Madison
Square Garden. Fruko y sus tesos logra posicionarse apesar de la fuerte
competencia a causa de la salsa de calidad que se escuchaba en la época, como
Héctor Lavoe y Richie Ray (Montiel y Quintero, 2011, parr. 2 & Leymarie, 2005,
p. 337).

Tabla 5. Discografia de Fruko y sus tesos (Tomado de Discos Fuentes, 2017).

Album Afo Sello

Tesura 1970 Discos Fuentes
A la memoria del muerto 1971 Discos Fuentes
El bueno 1972 Discos Fuentes
Ayunando, .

£l violento 1973 Discos Fuentes
La fruta bomba ]

£l caminante 1974 Discos Fuentes
El grande 1975 Discos Fuentes
El barbaro 1976 Discos Fuentes
El patillero 1977 Discos Fuentes
El cocinero mayor 1978 Discos Fuentes
El teso 1979 Discos Fuentes
El espectacular 1980 Discos Fuentes
El mejor 1981 Discos Fuentes
El genio 1982 Discos Fuentes
El salsero mayor 1983 Discos Fuentes
El magnifico 1985 Discos Fuentes
Contento 1987 Discos Fuentes
El Padrino de la Salsa 1989 Discos Fuentes
12 grandes éxitos 1990 Discos Fuentes
16 grandes éxitos de la salsa )

Mambos 1993 Discos Fuentes
Greatest hits vol. 1 1994 Discos Fuentes
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Pachangas
Sones y montunos

Guarachas, guajiras y boleros

Historia musical 1995 Discos Fuentes
Navidades con Fruko y sus tesos | 1997 Discos Fuentes
Greatest hits vol. 2 1998 Discos Fuentes
jEsto si es salsa de verdad! 1999 Discos Fuentes
Power salsa _

Caliente 2000 Discos Fuentes
Somos salsa 2002 Discos Fuentes
Pa goza con Fruko

Viva la rumba con salsa 2003 Discos Fuentes
Descarga espectacular

Soy como soy

Salsa explosiva 2004 Discos Fuentes
La maquina del sabor

Salsa machine 2005 Discos Fuentes
Fruko power 2006 Discos Fuentes
Fruko sinfénico 2007 Discos Fuentes

1.3.

Categorizacion de elementos musicales y obras a analizar

A continuacion, se resumiran todos los elementos musicales y vocales que se

compararan en el capitulo siguiente, ademas de las obras escogidas.

Tabla 6. Elementos musicales y vocales a analizar.

Elementos musicales

Armonia

Melodia

Forma

Ritmica: patrén de clave

Instrumentacion

=l ol | o oo

Letras

Recursos vocales

=

Resonancia/sonoridad
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h. Recursos de improvisacion:

onomatopeyas y scat singing

Tesitura

Tabla 7. Obras para estudio y analisis.

Fruko y sus tesos

Pueblo sufrido

Salsa na’ ma’

Confundido

Joe Arroyo y La verdad

La noche

En Barranquilla me quedo

S AWM

Fuego en mi mente
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2. Capitulo Il: Analisis del repertorio de ambas orquestas
2.1. Transcripcion y analisis individual de las obras
2.1.1. Pueblo sufrido — Fruko y sus tesos
21.1.1. Armonia
Para fines del presente estudio se analizaran las progresiones armoénicas de
versos y montunos o coros.

Para empezar, la tonalidad se presenta en Am, ya que es el acorde en el
que mayormente reposa el tema. Asi mismo, se puede encontrar muy presente
el V7, es decir E7, que consecuentemente resuelve al Im.

Entonces, la escala y acordes correspondientes a dicha tonalidad menor
natural serian:

Tabla 8. Grados y acordes de la tonalidad de Pueblo sufrido.

Grados Im — lIm7b5 — blll = IVm — Vm - bVI - bVII7
Acordes Am-Bm7b5-C-Dm-Em-F -G7

Por lo tanto, tomando en cuenta eso (ver en el anexo 1, compases 15 al
22), la progresion del primer verso se forma por los grados: Im — IVm — bVII7 —

blll. Es decir, consta de cuatro acordes diatdnicos a la escala en cuestion.

T(VERSO "Aunque te aumenten el sueldo..."
— Am Am Dm Dm G7 G7 C C

AV

D)

Figura 20. Acordes del primer verso de Pueblo sufrido (min 00:25-00:44).

A continuacion, el segundo verso, seccién B (compases 23 al 31), la
progresion se repite, sin embargo, en la primera casilla de la repeticion se
encuentra un E7, es decir el acorde dominante de la tonalidad (tomado de la
escala menor armonica), que resuelve, como se mencion6 con anterioridad, al
Am. Y, al momento de la segunda casilla, se reemplaza nuevamente al V7 por

el blll como en el primer verso.
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Figura 21. Acordes del segundo verso de Pueblo sufrido (min 00:45-01:03).

Luego, en el montuno, el ritmo armoénico se pega a la clave 3:2,
sincopando los acordes durante el primer compas y descansando en el segundo.

De esta manera, la progresion se conforma por Am — G — F — E7, que
representa los grados Im — bVIl — bVI — V7. Como se puede ver, se trata de una
“semicadencia frigia descendente” (Gabis, 2009, p. 155), conocida también como
cadencia andaluza por tener origen en el flamenco. Nuevamente, la progresion
se conforma por tres acordes de la tonalidad menor natural y el dominante

proveniente de la escala menor armonica.

lMONTUNOl Coros "Ay mi pueblo, pobre mi pueblo"

“, Am G F E7 Am G F E7 6X
Gliv 17rr o s (T d
J y /Y y v Y

Figura 22. Acordes del montuno de Pueblo sufrido (min 01:25-01:54).

21.1.2. Melodia
En cuestion de melodia, se deducira qué representan las diferentes notas para
sus acordes correspondientes, dentro de las mismas secciones, versos y
montunos. Sin embargo, es necesario aclarar que se tomaran las melodias que
mejor reflejen las necesidades del presente estudio, es decir, los recursos
vocales enumerados en la Tabla 6 del Capitulo |.

El primer verso, seccidn A, inicia con una anacrusa que no se tomara en
cuenta, asi como en las demas secciones a analizar. Entonces, durante los dos
compases de Am (compases 15y 16), la fop note o nota mas alta, que mas se
repite, y donde el cantante acentua la silaba, es C, que representa la tercera
menor del acorde. No obstante, existe un motivo de tres notas (B-A-C) que se

repite cuatro veces durante los mismos dos compases, ver Figura 23. B entonces
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es, la novena mayor del acorde, A es la raiz y C, como se dijo, es la tercera

menor.

N VERSO

Am Dm Dm

men-ten suel do, suel - do ca-da vein - te scs

Lo quc mi puc blo su-fri - do no tie - ne pen- dlcn

Figura 23. Motivo ritmico-melddico en primer verso de Pueblo sufrido (min 00:25-
00:44).

La frase melddica finaliza con un D, como anticipacion del compas

diecisiete, que resuelve a un F, la tercera menor del nuevo acorde. Nétese Figura
24,

VERSO
Am Dm Dm
él E=——c K Yy — - =
c e . ° s s.° 5. "
O L 4 o
men-ten el suel - do, tu suel - do ca-da vein-te me - ses,
Lo que mi pue-blo su-fri - do no tie - ne pen-dien - te,

Figura 24. Relacidén nota-acorde del primer verso de Pueblo sufrido.

En el mismo verso, en los siguientes dos compases de G7, se encuentra
que la melodia empieza en B, la tercera del acorde. Sube a C, la oncena perfecta
del acorde y llega a D, que es la quinta perfecta del acorde. Finaliza pasando por
A, que puede verse como novena mayor de G7, trecena mayor de C o nota de
paso que resuelve a G del compas veintiuno. Ver Figura 25.

19’, G7 G7 C C

G6Y N — | Tt~ | —

J s ele _Ceeo o e s ¥4
no tie - nes na - da de ve - ras. Ham - bre ha;_/
es la "i" - po - li -ti-que - ra.

Figura 25. Relacion nota-acorde segunda parte del primer verso de Pueblo
sufrido.

Finalmente, en el segundo verso, en la primera repeticion se canta una
variacion de la melodia (la cual se ve transcrita en la Figura 26), y en la segunda
se repite la misma frase del primer verso. Dicha variacion consta de un nuevo

motivo ritmico mucho mas largo, como se resalta en la Figura 26. Y un
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movimiento ascendente de las notas, mas no de pequefios saltos intervalicos

que se repiten una y otra vez como en el verso uno.

'B|VERSO2
A Am Dm Dm

m

9 i 0 N N z | n 1'% N N T N ]
y W 10 y 2 y 3 [ ] J— I T IAY T y ] 1 . y 2 [ 7] 1Y 1
l\fy!\:ll' PN ‘A I \- 1 lr- - Vi I 1 | ‘A 1 ‘A 1 | |
D) o ! s @ — ’_
NS, y,
\81 }Jh, IO ST B‘IU VO 5 im -
270 G7 G7 C 1 E7 [2.¢C
o N N I T Y M N Il | 1|
TS ———— H — —
ANV al ‘I | = Al \][ "‘I‘ | "‘Il . o é N i | ]\} ]\) [\} 1l
0
o e & T ele e1F T o  J Jig o
- pu-nidad en las al - tas co-rrien - ics. Es-cu - cha pue -

Figura 26. Motivo ritmico-melddico en el segundo verso de Pueblo sufrido (min
00:45-01:03).

Esta nueva melodia también se encuentra formada por chord tones y
tensiones, como muestra la Figura 27. Se puede notar, el arpegio de Am en el
compas 24 que se repite en el compas 29, donde sus notas pasan a convertirse
en tensiones del acorde de C.

B VERSO 2
Am Am Dm Dm
h I ! 1N | N | N ]
qﬁ#t:::¥::¥::§ (7 o p— T N—T y 3 - y 3 I
£ . P P I — | Y] Il 1. é l ‘A I IAY |
%u.—ﬁﬁﬁ#w—ié o
- R 9 3 5 9 3 .
& ple - no si - glo vein - te, im -
27 G7 G7 C I E7 | 2.¢C
9 N N T T A i N .Il |
e s e S S B e s ) |
WF e d . e et e e T e
— R 3 R 9 9 R — —
- pu-nidad en las al - tas co-rrien - tes. Es-cu - cha pue-

Figura 27. Relacidén nota-acorde del segundo verso de Pueblo sufrido.

Ahora, en la seccion de montuno o solo vocal (ver anexo 2, compases 45
hasta el 60), la improvisacion del cantante inicia con una frase que se basa en
un mismo motivo ritmico (ver Figura 28), el cual se repite durante los compases

49, 50 y 51, y que se encuentra enfatizando el ritmo armonico y por lo tanto la

clave.
SIMILE
49 Am G F E7 Am G F E7
o) PN
o 7 N4 | VA A \ T 1 Il 1 1 I Y N ]
VWA AV | ST T [ 7] 1V [ 7] AN I 1 1 | & | N 1 y 2 1
!?' ? | ! ? l | % ! f ' ‘ ‘ /i P ‘ I I | IR | ‘A |
tie-ne  tra-ba-jo, no tie-ne co-mi-da, le fal-ta di-ne-ro.a mi pue - blo.

Figura 28. Motivo ritmico-melddico en el montuno de Pueblo sufrido (min 01:28).
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En cuestion de notas, durante dichos tres compases, se puede apreciar
la presencia de chord tones (raices, quintas perfectas y séptimas menores), asi
como también tensiones (novenas menores y trecenas mayores y menores) en

sus acordes correspondientes.

MONTUNO Coros "Ay mi pueblo, pobre mi pueblo"

45 Am G F E7 Am G F E7

tie-ne  tra-ba-jo, no tie-ne co-mi-da, le fal-ta di-ne-roa mi pue - blo.

Figura 29. Relacion nota-acorde del montuno de Pueblo sufrido (min 01:25-
01:35).

En la Figura 30, en cambio, se ve otra de las frases del solo del cantante,
en donde igualmente hay uso de chord tones y tensiones. Pero, se puede
también ver que, en ocasiones, como en el compas 57, se nomin6 a una misma
nota con dos numeros diferentes, lo que significa que bien puede tratarse de una
tension del acorde en el que se esta cantando, o bien puede ser una nota de
paso hacia el siguiente acorde.

Ademas, se puede notar, en el compas 59 de la Figura 30, al igual que en
el compas 51 de la Figura 29, la misma bajada G-F-E sobre los mismos acordes.
Y, asi como en el compas 52 de dicha figura, se finaliza la frase con una
resolucién de medio tono de F a E (novena menor a raiz), de la misma manera

sucede en el compas sesenta de la presente figura.

53 Am G F E7 Am SIMILE G F E7
0 — e — — — —— .
'I(X!‘ 'l .1' Il Il Il 'l /\> 'l ‘1' 'l 'l (l Il Il ’l 'l i ‘i l 1 - i |
o AR AR AR — A
Ha, hay que
57 Am G F E7 Am G F E7 ON CUE

1]
ﬂ [ 7] lJ J J%i l 1 l J [ 7] Oii

o

bus-car la sa- 11 - da por tus hi - jos y tus hi jas.

Figura 30. Relacion nota-acorde segunda parte del montuno de Pueblo sufrido
(min 01:38-01:44).
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211.3. Forma
Para este estudio, simplemente se enlistaran en orden las principales secciones
encontradas, secciones ya mencionadas en el Capitulo | y se anotara el numero
de compases. Para asi, encontrar posibles irregularidades o cambios en las
secciones.
Para mejor referencia de la forma y secciones del tema Pueblo sufrido,

dirigirse al anexo 1.

Introduccién: 22 compases

- Verso: 16 compases

- Verso 2: 16 compases

- Puente (Bridge): 9 compases

- Mambo: 8 compases

- Montuno: 40 compases

- Mambo 2: 16 compases

- Solo de piano: on cue

- Variaciéon de Mambo 2: 24 compases

- Final: 8 compases

21.1.4. Ritmica
Para este analisis, se transcribié la clave en las secciones mas importantes,
donde se encuentra mas presente o donde se la toca explicitamente.
Este tema presenta la clave 3:2 de son. Desde la introduccion misma, la
clave esta muy presente ya que va apoyada por el ritmico armonico y los kicks
que estan haciendo los vientos, tal como se aprecia en la Figura 31, y, de la

misma manera sucede en el montuno (ver Figura 32).
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Vientos -{&@ 7/ S R ra 7 7 7 S 7/ 7 7" i
AN VA I \ I I I 1 v I Il 1
I /1 /11 2
Claves . = Y4 H
5 Am Am Bb Bb
)]
I Y S SV S SV S S
> 2
Clv. o e A I
Am C D Eb5 E7
9 R E7 E7 Am C D
>4 T T —  —= | T r—|
&/ 7/ |/ 7/ [t/ L L LY ST T
D 2 N | ] I
Clv. Y &3 g .
Figura 31. Clave en la introduccién de Pueblo sufrido.
|MONTUN0| Coros "Ay mi pueblo, pobre mi pueblo" 6X
41 Am G F E7 Am G F E7
Pi’an- #l::m — 7 i"?" 7 q y - 7 — 7 l/-TR/\ I
Bajo [N — - f e r— —— T !
J | Yy /1Y | y v VYl /e
cv. HH-]ie a2} ; I
LA A A |
SIMILE
UAAm G F E7 Am G F E7
P’ A I i
6/ / P = el
D)

2

|
2
Civ. Hi * Ik

Figura 32. Clave en montuno de Pueblo sufrido (min 01:25).

2.1.1.5. Instrumentacién
Para el presente estudio, solamente se expondran los instrumentos escuchados
en la grabacion de cada obra. Para asi, determinar cuanto se acerca el formato
de la orquesta a los instrumentos enlistados en la Tabla 1 del Capitulo I, que
expone la instrumentacion mas comun de la salsa.

- Bajo

- Piano

- Congas

- Claves



34

- Maracas
- Timbales y campanas
- Trombones
- Trompetas
- Voces masculinas
Las voces de los coristas no son en realidad instrumentos, pero, de
haberlas, se las presentara de todas formas, ya que son parte esencial en la
interpretacion del género.
En esta ocasién, todos los instrumentos encontrados forman parte de la

tabla mencionada, a los cuales se anaden las voces masculinas.

21.1.6. Letra
La letra de esta obra versa sobre la historia de un pueblo que sufre de injusticia
en relacién con la gente de dinero o con poder, a lo que el autor expresa frases
de animo hacia ese, su pueblo. Ver anexo 3 para la lectura de la letra completa®.

2.1.1.7. Resonanciay sonoridad de la voz
El analisis de resonancia y sonoridad, se realizara en base a la Tabla 3 expuesta
en el Capitulo |. Es decir, se trata de una delimitacion de la sonoridad hecha a
través de la técnica de la observacion externa de audios y videos de los tres
cantantes elegidos (Héctor Lavoe, Benny Moré y Héctor Viveros), para asi
determinar, a juicio personal del autor, un espectro de sonoridades en el cual
enmarcar la voz de Joe Arroyo en las obras del estudio.

Entonces, durante el tema en si, es decir los versos, la voz de Joe Arroyo
suena poco nasal, menos brillante, mas grave, como se lo prefiera ver, muy
similar a la voz de Héctor Lavoe o Benny Moré en su registro grave.

En cambio, al pasar a la seccion del montuno, donde improvisa, su
sonoridad cambia contrario a los versos, y se torna mas fuerte y brillante. A pesar
de que se nota mayor proyeccion en la voz, la resonancia nasal no se llega a

expresar al 100 por ciento, como en el caso de Héctor Viveros.
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2.1.1.8. Recursos de improvisacion vocal

En este estudio, solamente se mencionara la presencia o ausencia de los
recursos elegidos: uso de onomatopeyas y scat singing, en las diferentes obras.,
sin adentrarse en analisis mas profundos.

En la obra en cuestion, no existe el uso de onomatopeyas. Sin embargo,
Joe Arroyo canta una linea de scat singing (ver la seccidn Solo del anexo 2 en
la siguiente figura), linea melddica que no esta ligada a kicks u algun otro
instrumento en la orquesta, sino que simplemente se trata de una improvisacion
vocal durante el solo de piano. La melodia es bastante compleja ya que se forma

no solo por notas del acorde sino también por tensiones.

soLO|
T AT F G Am ON CUE
@4Jﬂ,‘7'i7 ..jji i."J‘l‘.”JJJLJTJ- ii

Sa, pa, ri, ba, sa, pa, ra, di, ba. Brin, pan, pa, pa, bra,____ pa, pa.

Figura 33. Linea de scat en el solo de Pueblo sufrido (min 02:50).

21.1.9. Tesitura

Como ya se menciond, Joe Arroyo posee un registro de tenor, por lo que se trata
de la voz mas aguda dentro de los rangos de voz masculina. Para los fines de
este estudio se requiere conocer las notas mas comunes empleadas en las
melodias de los versos y montunos (improvisacion) por lo que se hablara
especificamente de la tesitura mas no los registros empleados. Ademas, es
importante indicar que, ha de tomarse al C4 como Do central, esto de acuerdo a
la Sociedad Americana de Acustica (ASA).

Por lo tanto, en los versos uno y dos de Pueblo sufrido, la nota mas baja
de la melodia es el E3 y a la que mas alto se llega es F4. Arroyo hace uso de
practicamente todas las notas pertenecientes a la tonalidad que estan dentro de
este intervalo de novena menor.

En cambio, en el montuno las melodias de improvisacion toman lugar en
un intervalo mas pequeno, entre B3 y A4. No obstante, las notas mas empleadas
en las melodias dentro de dicha tesitura son D4, E4 y F4. Dirigirse a las
secciones Verso, Verso 2 y Montuno del anexo 2 para verlo.
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En este caso, el intervalo mas grande entre nota y nota (en versos y
montuno) es de una sexta mayor y el menor es de una segunda menor,

diatdnicas.

2.1.2. Salsa na’ ma’— Fruko y sus tesos

21.21. Armonia
Para empezar, la tonalidad es Dm, principal acorde sobre el cual se construye la
obra. Por lo tanto, la escala menor natural correspondiente es:

Tabla 9. Grados y acordes de la tonalidad de Salsa na' ma’.

Grados Im — lIm7b5 — blll = IVm — Vm - bVI - bVII7
Acordes Dm-Em7b5-F-Gm-Am-Bb-C7

En Salsa na’ ma’, existe un montuno o coro antes de cada uno de los dos
versos, por lo que se lo analizara primero. La progresion armonica de esta
seccion es: Dm — Gm — A7 — Gm, es decir, Im — IVm — V7 — IVm. Entonces, se
emplean dos acordes de la tonalidad menor natural, mas el V7, dominante

tomado de la escala menor armonica como se ve en la siguiente figura.

% MONTUNO| Coros "La salsa por cuatro vientos"

6 Dm Gm AY7 Gm Dm Gm A7 Gm 3X
bliv 2 vy Trvgo s x s lsge
) 7 % /o /_

Figura 34. Acordes del montuno de Salsa na' ma' (min 00:31-00:43).

Ahora, los versos (ver anexo 4, seccion Verso, compases 14 al 17) se
repiten de la misma manera, es decir ambos poseen la misma armonia. Al entrar
en esta seccidn se mantienen acordes diatonicos: Dm, C, Bb, F, mas el
dominante A7 ya mencionado. A esto se suma el acorde de G5, acorde sin
tercera, que representaria un cuarto grado para la tonalidad. En la Figura 35, se
aprecia con mayor claridad el analisis de los grados.

14 Dm C Bb A7 G5 Dm F (Ji A7 GS Dm 3x

Im bVIl bVI V7 v Im bll 1\ Im
— — —TI
v

R R B S RS R ES S
)

Figura 35. Acordes de los versos de Salsa na’ma’' (min 00:51-01:03
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Otra forma de ver la progresion del verso es como una “semicadencia
frigia descendente” (Gabis, 2009, p. 155), que después, en el compas 16, sube
desde donde se quedd, el blll, hasta el V7, lo cual conforma entonces, una
“semicadencia ddrica ascendente” (Gabis, 2009, p. 155).

VERS $

14 % G5 A7 G{-\‘Dm 3X
/_-———’
9 il | — — — 1
J AR / [ SN AR AR

Figura 36. Segundo acercamiento a acordes de los versos de Salsa na' ma’.

21.2.2. Melodia
En primer lugar, cabe recalcar que la seccion de coros o montuno, en este caso,
no se trata de una seccidn enfocada en la improvisacion del cantante,
simplemente se escucha el vamp de los coros como eje principal y a Joe Arroyo
interpretando esporadicamente un par de frases muy cortas y sin mayor
relevancia. Una de ellas se ve en la Figura 37, y fue tomada como ejemplo por
ser la mas larga y melddica (cantada, no hablada). Las notas de dicha frase
representan una quinta perfecta, novena mayor o raiz y una séptima menor

dentro de sus acordes correspondientes.

% IMONTUN()’ Voces "La salsa por cuatro vientos"
6 Dm Gm A7 Gm Dm Gm A7 Gm 3X

N>

eg

iMas  vien - tos!

Figura 37. Relacion nota-acorde del montuno de Salsa na’'ma’'(min 00:31-00:36).

A continuacion, como se dijo, la seccidn de los versos se repite igual dos
veces (min 00:51-01:31, o dirigirse al anexo 5 para mejor comprension de los
versos dentro de la forma). Tanto armonia como melodia se mantienen iguales
y solamente la letra cambia, por lo que basta con analizar las notas en el primer
verso o primera repeticion.

Entonces, la melodia del verso esta sincopada en un 90 por ciento, esto
quiere decir que, de 48 notas que posee, solo cinco de ellas estan a tierra.
Ademas, existe gran densidad ritmica: de los 12 compases de la seccién, existen

solamente alrededor de cinco silencios de negra. Y, consecuentemente, se
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puede notar que existen seis frases melddicas. Cada una de ellas tienen ocho
notas, es decir, hay un motivo ritmico concreto que varia minimamente en cada

repeticion. En la Figura 38 se pueden ver las seis frases melddicas sefaladas.

$

VERSO D Bb A7

PRDED S SR Wi W S W e
(EEESIEESFENFRE=eEIEEsErED

En la co-lo - nia sees - cu-cha la - men-to por cua-tro vien-tos.
SIMILE
18 Dm C B> A7 G Dm F G A7 G Dm
n b - + A A
Tam - bo-res y bai-la - do-res, pa - ra for - mar es-te cuen-to.
2 Dm C Bb A7 G Dm F G A7 G Dm
ﬂ A A ] A A A I Py T J— I ™,
P A | AN | N IAY 1 "\ N I\l J ’\‘ : | sl | N 4 :H
%ﬁﬂ]ﬁb‘bﬁﬁ PR
% i AN . ‘ #j jj e Y
La sal-sa bra-vatein - vi-taa bai-Tar con Fru -  ko_y sus te-sos.

Figura 38. Motivo ritmico de los versos de Salsa na'ma’' (min 00:51-01:03).

Por otro lado, asi como existe un motivo ritmico, también hay un motivo
melddico establecido de dos compases, formado por las notas D-F-E-G-F
(subrayadas en la Figura 39), que son chord tones y tensiones para los diferentes
acordes y que, gracias a las pequefnas variaciones ritmicas de la melodia ya
mencionadas, y el cambio de acordes, se mueven de lugar y se convierten en

otros chord tones y otras tensiones.

VERSO (BDm C B> A7 3 D F G A7

DD Vi SR Wiy SRy NN D S A S e

R 3-11 5 5 R 3 13 7 13 5 R 3
En la co-lo - nia sees- cu-cha la - men-to por cua-tro vien-tos.
SIMILE
18 Dm C B> A7 G Dm F G A7 G Dm
Tam - bo-res y bai-la - do-res, pa - ra for - mar es - te cuen-to.
2 Dm C Bb A7 G Dm F G A7 G Dm
Y N——+ K ?\
) P T T 5 1 ! 1 I jﬁii
9 5 13 R ) 3.5 9. 3 135 7 ﬁ‘
La sal-sa bra-vatein - vi-taa bai-lar con Fru - ko y Sus te -S0s.

Figura 39. Relacidén nota-acorde de los versos de Salsa na’' ma'.

Finalmente, en los compases 22 al 25 dicho motivo melddico varia,

cambiando algunas tensiones por chord tones como se ve en la Figura 39.



2.1.23.

Forma

Ver anexo 4 para ver la forma completa de Salsa na’ ma’.

21.24.

Introduccién: 16 compases
Montuno: 12 compases

Mambo: 8 compases

Verso: 12 compases

Verso 2: 12 compases

Mambo extendido: 16 compases
Solo (6rgano eléctrico): on cue
Mambo 2: 32 compases

Final: 12 compases + fade out

Ritmica

39

La clave en este tema esta en 2:3 y se encuentra practicamente marcada por las

campanas. En la figura a continuacion se ve la clave acompafiada por el ritmo

armonico (piano y bajo).

Piano-

Bajo

Clv.

VERSO| .
$14n D C Bb A7 G D F G A7 G D 3x
4 N
Il A 1N | AW Il |
IOl e —— T ) a E———
R e T
o — w_r ¢ ®__#DSalCoda

Figura 40. Clave en verso de Salsa na' ma' (min 00:51).

Ademas, en la seccion Final del tema, la clave empieza a ser tocada

explicitamente por la percusion en el compas 36, y a continuacion se refuerza

con los kicks de toda la banda, como se ve en la Figura 41.
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FINAL| Voces "Cuatro vientos"

34 Dm G A7

ANIVA T Ty T 1 Iy T 1 T 1]
J | | Y |
n N £ S G o Sy B
FADE OUT
38 D F Gm A7 Gm D D F Gm A7 Gm D
o ——— 1
: Vil ] 'l ] Vi 'l Vil ]l ] A y
6 ——1 - H—F — e v p— i |
J b vV l [ /|
2
— . l
. CII

Figura 41. Clave en final de Salsa na’ ma’ (min 03:28).

2.1.2.5.

Instrumentacién
Bajo

Piano

Organo sintetizador
Congas

Bongos

Timbales y campanas
Trombones

Trompetas

Voces masculinas

En esta obra, solamente existe un instrumento que no se nombra en la

Tabla 1, y es el 6rgano sintetizador, que entra en el minuto 01:47 al tema, es

decir, a la seccion de solo donde improvisa.

2.1.2.6.

Letra

Salsa na’ ma’ posee una letra que trata sobre una fiesta, una fiesta del pueblo,

probablemente una poblacién esclava que como se sabe vivian en aquella época

en las llamadas colonias. Se hace alusion, ademas, a los lamentos de los

esclavos. Asimismo, se menciona la presencia de musicos y bailarines de salsa

en dicho festejo. Todo ello se ve reflejado en versos como:
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“En la colonia se escucha lamentos por cuatro vientos... Tambores y
bailadores para formar este cuento... Los soneros no descansan, todos
tienen una idea, se baila salsa hasta el lunes...” (min 00:51, 00:55, 01:23

[transcripcidn del autor]).

Para lectura de la letra completa, dirigirse al anexo 6.

2.1.2.7. Resonanciay sonoridad de la voz

En cuestion de la resonancia, se puede notar cierta sonoridad nasal, sin
embargo, el timbre de la voz sigue siendo algo opaco. Pareciera que la
proyeccion del sonido no esta plenamente enfocada hacia delante, si no que mas
bien el sonido esta “encerrado” o atrapado dentro de las cavidades craneales, lo
cual le quita frecuencias altas y por lo tanto brillo, que suele conocerse como
sonido engolado (Facal, 2005, p. 47).

Para categorizar la sonoridad de Arroyo en este tema, diremos que tiene
50 por ciento de resonancia nasal, asi como también 50 por ciento de brillo
(porcentajes en base a la Tabla 3 del Capitulo |), esto es debido a las

caracteristicas anotadas en el parrafo anterior.

2.1.2.8. Recursos de improvisacion vocal
Lamentablemente en esta obra Joe Arroyo no tiene un espacio para soneo o
improvisacion, y en las pocas frases que canta o habla en los montuno o
mambos, no existe uso de onomatopeyas ni scat singing, que son los recursos

en estudio.

21.2.9. Tesitura
Primeramente, en el apartado de analisis de melodia se apuntd que, durante los
coros, Joe Arroyo solo canta una frase, dicha frase posee unicamente dos notas,
y estas se encuentran entre las notas mas altas de la tesitura del cantante: un
A4 y un F4.
A continuacidn, en los versos, la nota mas baja en la melodia es un C4,

mientras que, las mas alta es un Bb4. De todas maneras, las notas que mas se
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repiten son D4, E4, F4 y G4 (ver secciones Montuno y Verso del anexo 5). Asi
mismo, el intervalo mas amplio encontrado en las melodias analizadas es de una

tercera mayor, y una segunda menor el mas corto.

2.1.3. Confundido — Fruko y sus tesos
2.1.3.1. Armonia
Primero, la tonalidad es C mayor, ya que este acorde, junto con G7, son los mas
presentes en esta obra, para verificarlo ver el anexo 7 con la transcripcion total
de la armonia.
Por lo tanto, la escala de esta tonalidad mayor y sus acordes, son:
Tabla 10. Grados y acordes de la tonalidad de Confundido.

Grados | —lIm—=Ulm =1V -=V7 =VIm - VIIm7b5
Acordes C-DmMm-Em-F-G7—-Am-Bm7b5

Ahora, en esta obra se ha dividido al verso en las secciones A, B, Cy D
(compases 21 al 56 del anexo 7), debido a los cambios armonicos encontrados
en cada una de dichas secciones.

Entonces, en la seccidén A, se encuentran los acordes C, Em, Eby Dm, es
decir, tres de ellos pertenecen a la tonalidad mayor, mientras que Eb resulta ser
un sustituto tritonal. En la figura a continuacion se puede ver la progresion

armonica y sus grados.

:]VERSOI "Estoy confundido y desesperado”

(‘, C C C
(§ / s/ s / s / -/ / !
“n ¢ g BT b om
®©7 / 7 / 7 / 7 / i

Figura 42. Acordes del verso-seccion A de Confundido (min 00:42-00:52).

Luego, en la seccidn B, pareciera que se ha hecho una modulacién a Dm,
sin embargo, no hay uso de acordes que pertenezcan a Dm, sino que, de hecho,
se vuelven a tocar acordes de la tonalidad principal (C mayor), el V y el |. Por lo

cual, Dm se nomina normalmente como lIm, tal como representa la Figura 43. Al
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final (compases 34 al 36), se produce un movimiento lIm-V-I, que por supuesto,
resuelve al C nuevamente.

"Estoy confundido, me siento aturdido"

Dm Dm Dm G
4 / / / -/ / 4 / !
34 D G ¢ C

I I )

Figura 43. Acordes verso-seccion B de Confundido (min 00:52-01:00).

Por su parte, la seccion C posee la progresion C — C7 — F — Bb, como se
ve en la Figura 44 a continuacion. Es decir, se introducen dos acordes de
intercambio: el C7 en el compas 42, que es el V7 de F, y el bVII en el compas
45, que se toma prestado del modo mixolidio. Notese que F posee dos funciones,
ya que es el cuarto grado de la tonalidad C mayor, pero, ademas es quinto grado
de Bb.

C "Estoy confundido, me siento perdido"”

- C C C C
H
D)
2 C7 c1— T F —  TB
fH Vv V -\ VI
4 / s / -/ / -/ / f
oJ

Figura 44. Acordes verso-seccion C de Confundido (min 01:00-01:10).

Después del Bb del ultimo compas de la seccion C, se regresa al primer
grado de la tonalidad (compas 46). La seccion D, posee un numero irregular de
compases como se puede ver en la Figura 45. Aqui, existe netamente el uso de
acordes diaténicos, C, F y G, y, con los cuales se forman candencias auténticas

y plagales mayores como se muestra en la misma figura.
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F "Estoy confundido y por eso yo canto..."”
— C C G G
A v
V4 / Vs / s/ / s / |
oJ
/-‘\
50 C F C C
) I\
b A | I T 1
\")\I I | 1 ]
/—_\
s¢ G G C
é / / s / PR
5 —— “

Figura 45. Acordes del verso-seccion D de Confundido (min 01:10-01:24).

En segundo lugar, esta la seccion de montuno. Esta progresion consta
nuevamente de tres acordes de la tonalidad: C, F y G, y un acorde no diatonico,
gue mas que representar un movimiento arménico, representa el movimiento del
bajo, F#dim. Por lo tanto, se puede ver la existencia de una cadencia, segun
Gabis (2009, p. 148), auténtica compuesta: IV — V — |, en donde se afiade el
#IVdim7 como un acorde de paso hacia el V.

MONTUNO| Coros "Confundido sigo yo"

610 C F l‘?#?im G G 6X
| #IVdim ¢/

P A Nl

bl
6l | | | 1

Figura 46. Acordes del montuno de Confundido (min 02:12-02:39).

2.1.3.2. Melodia
En primera instancia, se puede apreciar a simple vista que, durante las cuatro
secciones del verso, la melodia tiene un motivo ritmico unico y es, casi en su
totalidad, sincopada. En la siguiente figura se ve como todas las frases
melddicas, las cuales duran dos compases, inician en el upbeat del primer tiempo
(sefalado en los circulos). Lo mismo sucede con la anacrusa que entra al verso
(compases 21 y 22 sefalados en rectangulo) y que establece el motivo que se
continua usando en adelante. Cabe resaltar que, en esta obra si se tomara en
cuenta la anacrusa para el analisis, por ser parte importante de la melodia debido
a su longitud. Ver en el anexo 8 (compases 22 al 56) la melodia completa del

verso.
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Figura 47. Motivo ritmico de primera parte del verso de Confundido (min 00:42-

01:01).

De todas maneras, se nota que, siempre, en el cuarto compas de las

secciones A, By C del verso (compases 25, 33 y 41), existe una misma variacion,

donde una o dos notas caen a tierra, rompiendo asi el motivo sincopado. En la

Figura 47 se encuentran subrayadas dichas variaciones en las secciones Ay B

(para ver el resto de la melodia dirigirse al anexo 8).

Las secciones C y D, por su parte, consisten en la repeticion del motivo

ritmico que se planted en las anteriores dos secciones, tal como se ve en la

Figura 48. Sin embargo, en la melodia de la seccion D existen incluso mas notas

a tierra, y en ubicaciones diferentes, y asi mismo estan subrayadas en la figura

siguiente.
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Figura 48. Motivo ritmico de la segunda parte del verso de Confundido (min
01:01-01:24).

Por otra parte, la primera mitad del verso, es decir, las secciones Ay B,
muestran el uso de los respectivos chord tones, asi como novenas mayores,
oncenas perfectas y, trecenas mayores y menores de los acordes. En algunas
ocasiones, como en los compases 25, 27 y 33 (ver Figura 49), existen tensiones
no disponibles como la oncena perfecta de Cy G y el b13 de Eb. Sin embargo,
ya que se trata de notas de relativa corta duracién, se pueden ver como notas
de paso hacia la nota siguiente del acorde.

De esta manera, también se ve como en la seccién A (compases 21 al
24), en la B (compases 29 al 32) y en la C (compases 37 al 40), existen los
mismos saltos intervalicos en la melodia, respetando el movimiento de los
acordes. Es decir, la melodia posee las mismas notas del acorde en cada caso:
quinta perfecta, tercera diatonica a su acorde, novena mayor y raiz, con algunas

variaciones (ver Figuras 49y 50).
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Figura 49. Relacion nota-acorde del verso de Confundido (min 00:42-01-01).



48

mh C C C C
@\)J.lev;‘&)J ¢\ ahcl dh o : | L 3] h} ;{\; %{ P‘;l
- &1 - 5‘0, mg sijcn - tJo pzr - &1 - So, Y qui-sie-ra 1;‘-
2  c7 c7 s Bb 318 11\‘, 3
‘é; = == e lt e

54
0
© N, e e ii
dii)s t;: nie - gué_cl per “':- dT’)n.
Figura 50. Relacién nota-acorde del verso C-D de Confundido (min 01:01-01:24).

Finalmente, la seccibn D muestra una nueva melodia (sefialado en
rectangulo en la Figura 50), que se repite rompiendo la cantidad de cuatro
compases que la melodia de A, By C proponia. Es decir, en esta ultima seccion
del verso, cada frase consta de seis compases (45 al 50 y 51 al 56).

Ademas, en esta ultima seccion, se aprecia el persistente uso de oncenas
perfectas en los acordes de C (compases 41, 46, 47 y 52), que son tensiones no
disponibles, pero como se indica en la Figura 50, siempre estan antes de una
nota del acorde.

En segundo lugar, el montuno resulta mucho mas sencillo de analizar por
sus frases repetitivas (anexo 8 compas 61). En la Figura 51 se representan tres
frases de Joe Arroyo tomadas de ambos montunos. Muy parecido a lo que
sucede en el verso (Figuras 47 y 48), las melodias sobre el montuno son
sincopadas y empiezan en el upbeat del primer tiempo (marcado en circulo),

solamente que, en esta ocasion, no hay anacrusa.
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Por otro lado, las melodias se cantan durante los compases de G y se
resuelven en los compases de C. Ademas, se nota que las frases provienen
principalmente del uso raices, terceras mayores, quintas perfectas, séptimas
menores (que en realidad no son tocadas por el piano) y novenas mayores de
los respectivos acordes. Esto genera algunos motivos melddicos que luego

Arroyo repite.

-MON'I-‘UNOI Coros "Confundido sigo yo"
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Figura 51. Relacién nota-acorde de los montunos de Confundido (min 02:12-
02:20 y 03:42-04:08).

21.3.3. Forma
Ver el anexo 7 donde se encuentra la transcripciéon completa de la forma.
- Introduccion: 36 compases
- Verso (cuatro secciones): 36 compases
- Variacion de la Introduccién: 32 compases
- Mambo 1: 8 compases
- Montuno: 24 compases
- Mambo 2 (tres secciones): 48 compases
- Final: 3 compases

2.1.3.4. Ritmica
Esta obra se encuentra en clave 3:2, pero se puede apreciar un cambio de clave

“virtual”, que se trata de la sensacidn de inversion del patron, debido al numero
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irregular de compases en las secciones (Uribe, 1996, p.165 [traducido por el
autor]).

Entonces, en Confundido, la introduccion empieza en clave de son 3:2,
como se ve en la figura siguiente, en donde el bajo va ajustado con el patron.
Pero, es al final de la seccidn, justo antes del verso, donde se afiade un compas
extra lo cual causa que el verso inicie en clave 2:3.

Ahora, una vez en el verso, es la melodia de la voz, la cual se apega a la
clave: ya que hay mas notas en el compas de tres golpes de la clave y se
descansa en el compas de dos golpes. Ver también la Figura 52.
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Figura 52. Clave en introduccion y verso de Confundido.

Luego, la clave se mantiene en 2:3 durante las tres secciones del verso,

hasta que nuevamente, al final del verso (compases 46 al 56) el numero de
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compases se torna irregular, lo que provoca el regreso al 3:2 en la introduccion
que se repite. La clave se queda en este patron hasta el final del tema ya que no
existen mas secciones con compases irregulares. Dirigirse al anexo 7 si se desea

comprobar la forma completa.

2.1.3.5. Instrumentacién

- Bajo

- Piano

- Congas

- Timbales y campanas

- Trombones

- Trompetas

- Voces masculinas

Los instrumentos hallados en esta obra, son todos parte de la

instrumentacion comun de una orquesta, indicada en la Tabla 1. Y, se incluyen

las voces de los coros.

2.1.3.6. Letra
La letra de Confundido, tiene una tematica de amor o mas bien dicho, desamor.
La cancidn cuenta una historia donde la persona que ama se marcha dejandolo
con dudas, dolor y rencor, tal como sus versos expresan:
“Estoy confundido y desesperado al saber que mafana te vas de mi lado.
Estoy confundido, me siento aturdido pensando que tal vez no te vuelva
a ver. Estoy confundido, me siento perdido y quisiera llorar por tu

desamor” (min 00:42-01:10 [transcripcion del autor]).

En el anexo 9 se puede encontrar la letra completa.

2.1.3.7. Resonanciay sonoridad de la voz
Evidentemente su registro bajo se conjuga con una sonoridad mas grave, mas

oscura y que no suena tan nasal. En referencia a la Tabla 3 del Capitulo I,
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durante los versos se puede comparar su voz a la de Héctor Lavoe, con un brillo
tan solo del 30 por ciento.

En el momento de los pregones, la tesitura empleada sube, por lo que la
voz se torna eventualmente mas potente, es decir mas proyectada y en efecto
mas resonante, pero sin llegar a usar su resonancia nasal. Arroyo suena
bastante como Benny Moré en su registro alto, es decir un 50-60 por ciento de
resonancia nasal y 40 por ciento de brillo.

2.1.3.8. Recursos de improvisacion vocal
Aparece el uso de onomatopeyas, pero no de scat singing. Arroyo improvisé con
frases melddicas, que de hecho repitié varias veces durante las secciones de
montuno, no explord varias formas de improvisacion como en otras ocasiones,
por lo que se traté de una improvisacion muy sencilla. No obstante, en el min
02:52 (seccion Mambo 2 del anexo 7) Arroyo ejecuta una onomatopeya, un
sonido similar al relinchido de un caballo, sonido que se le ocurrié por primera
vez durante la grabacién de un tema con Fruko y sus tesos y que desde entonces

decidio implementar en su interpretacion (Joe Arroyo Oficial, 2011).

2.1.3.9. Tesitura
En primer lugar, durante los versos, la melodia se extiende desde E3 hasta G4,
un intervalo de décima menor, y, donde la melodia se conforma por todas las
notas diatonicas a lo largo de dicho intervalo.

En segundo lugar, en los montunos, la tesitura que usa es mas aguda, va
desde B3 hasta A4, intervalo mas corto que el de los versos. Las notas que mas
canta son D4, F4, G4 y su top note, A4. Ver las secciones A, B, C, D y Montuno
en el anexo 8.

Para finalizar, el intervalo mas grande que se canta en las melodias de
verso y montuno es mayor que en otros casos: una sexta mayor, y el mas corto,

como ya se ha visto, una segunda menor.
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2.1.4. En Barranquilla me quedo — Joe Arroyo y La verdad

21.41. Armonia
Para comenzar, la tonalidad de esta obra es Cm, ya que a simple vista se puede
notar el uso de acordes pertenecientes a esta tonalidad. Dirigirse al anexo 10
para visualizar la armonia completa.

A continuacion, se encuentra la escala y acordes de dicha tonalidad menor.
Tabla 11. Grados y acordes de la tonalidad de En Barranquilla me quedo.

Grados Im7 — llm7b5 — bllimaj7 — IVm7 — Vm7 — bVImaj7 — bVII7
Acordes Cm7 — Dm7b5 — Ebmaj7 — Fm7 — Gm7 — Abmaj7 — Bb7

El primer verso se subdivide en tres diferentes secciones: C, D y E (ver
anexo 10). La primera de ellas, refleja una progresion diatonica Im — IVm — bVII7.
Y, lo que se puede notar, es la aparicidn y desaparicion de las séptimas del
acorde de C, asi como su reemplazo por la sexta (compases 20 al 27 de la Figura
53) de forma intercalada.

\ C 'VERSO "Del Caribe aflora...”

Cm Cmé6 Cm7
po n
o U I I ]
y - V.4 V.4 V.4 .4 V.4 V.4 — 4 V.4 7 V.4 |
| (oo M) S 4 y 4 y 4 4 y 4 y 4 = 4 = 4 i
25 Cmé6 Cm7 Fm?7 Bb7
H_| m :

@ﬂ////i)/////“
oJ

Figura 53. Acordes del verso-seccion C de En Barranquilla me quedo (min
00:29).

Luego, la seccion D del verso, se forma por bVIl, el IVm y el Im. Una vez
mas, se presenta el uso alternado de triadas, acordes con séptima menor y con
sexta mayor. En la figura a continuacion se resaltaron en rojo las triadas, en

verde los acordes con séptima y en azul los que tienen sexta.
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"Barranquilla hermosa..."

D] Bb7 Bi7) Bb Bb Bb

bVII7 bVII7 bVI

Figura 54. Acordes del verso-seccion D de En Barranquilla me quedo (min
00:42).

En la seccion E del verso se continuan usando los acordes Bb7, Fmy Cm
y sus variantes, pero, se afladen dos acordes mas, Aby G. Y, con estos se forma
una “semicadencia frigia descendente” (Gabis, 2009, p. 155) en los compases
47 al 50 de la Figura 55. Cabe mencionar, que el acorde G, que de acuerdo a la

tonalidad menor deberia ser Gm, es el dominante tomado de la escala menor

armonica.
E] v , -
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Figura 55. Acordes del verso-seccion E de En Barranquilla me quedo (min
00:58).

El segundo verso, por su parte, formado por la seccién F y G, es una
version extendida pero simplificada del verso uno; consta de los grados Im —
bVII7 — bVl — V. Como se puede ver en el anexo 10 (compases 52 al 85), la
progresion es mas sencilla pero dura mas compases (min 01:08-01:48).

Ahora, el primer montuno del tema se forma por una cadencia
descendente bVII7 — bVI — V7 que se interrumpe y se une a un Il - V menor que
si resuelve al Cm7, como muestra la siguiente figura. Notese por primera vez el

uso del V, es decir G, con séptima.
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MONTUNO‘ Coros "en Barranquilla me quedo”

- | 1
o1 Bb7 Ab G7 Dm7(55) G Cm7 ON CUE
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Figura 56. Acordes del primer montuno de En Barranquilla me quedo (min 01:59-
02:50).

Por otra parte, el segundo montuno posee un encadenamiento de Il -V —

| diatdnicos, que se puede apreciar en la Figura 57.

MONTUNO 2| Coros "en Barranquilla me quedo, me quedo a gozar"

S — 1 |

16 Fm7 Bb Eb Ab Dm7(5) G7 Cm7 4X
IVm7 bVI blll bVl Im7b5 V7 n7

P4 117 | 0l I I T i |

Figura 57. Acorde del segundo montuno de En Barranquilla me quedo (min
04:34-04:53).

21.4.2. Melodia
El verso que se analizara, a simple vista, consta de varios motivos, y cierta
irregularidad en la longitud y entradas de las frases melodicas, como se notara
mas adelante.

En primer lugar, el verso se subdivide en tres secciones, cada una
diferente a la anterior. La primera, C, se forma de 10 compases, la segunda, D,
de 14, y la ultima, E, de ocho compases (ver el anexo 11, compases 20 al 51).
La C tiene cuatro frases, de dos compases cada una, construidas, casi por
completo, en la sincopa (Figura 58). La ultima frase, es cantada en la transicion

entre ambas secciones.

c IVERSO

Cm Cmé6 Cm7
T I/ 1 — 1 — \\ ]
e == T e T g Tel gt 3
& A ferar Il o,
Del ca - rn - bea - flo - ra,
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QLBLC o mmlul_- .)\}/- - F'_l{uﬁ {\u T — X I
v |
e R S J5 NS e S = S

be -llaen-can-ta - do - ra, con mar - y -o u - na gran Sso-

Figura 58. Motivo ritmico del verso-seccidn C de En Barranquilla me quedo (min
00:30).
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La seccién D, por su lado, continuda con el motivo de la C, pero introduce
uno nuevo en el compas 39, esta frase ahora dura cuatro compases (sefialado

en la Figura 59).

D ‘ .
—_— Bb7 Bb7 Bb Bb
[ I 2 — —
A5 = - I - ] . oo« o ——
l(!\ L/ J J— I | I 4 |-
\.jl i J I I I
[ 4
cie-dad. Ba - rran - qui - lla_her-
36 Fm Fm7 Fm7 Fmé6 Bb7 Bb7
9 |!? 1 — N I I [ | | I N T Z |
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40 Fm7 B> Cm Cm7
D b P— k| NN N . N N1 1
e e e e e B o e e e e e e (2t ey e e |
T o I T ~ 1 T P
~— e 4 & / o
tud ya-mor del can-tor al pue-blo quea - do - ra, a la no-

Figura 59. Motivo ritmico del verso-seccidn D de En Barranquilla me quedo (min
00:42).

Y, en la ultima seccion, el motivo propuesto en la D se toma y se repite

dos veces. Por supuesto, la primera frase inicia en anacrusa desde la seccion

anterior.
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Figura 60. Motivo ritmico del verso-seccion E de En Barranquilla me quedo (min
00:58).

Sin embargo, cabe advertir que dichos motivos son esencialmente
ritmicos, es decir que en cada repeticion sus notas pueden variar, como se
muestra a continuacion.

Durante la primera seccion del verso, la top note es G, que se repite sin
falta en cada frase melddica (n6tese subrayada en la Figura 67). Se ve también,
la repeticién exacta de las dos primeras frases melddicas, donde se emplean la
quinta perfecta, oncena perfecta, tercera menor y raiz de Cm de manera
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descendente. Mientras que, las ultimas dos frases contienen chord tones y una
tension en el compas 28, la novena.

Ahora, el motivo, tanto ritmico como melddico, de los compases 23 y 24,
se repite en la D (compases 35 y 36) pero, en esta ocasion el acorde es Bb, por
lo que la melodia se mueve medio tono hacia arriba, empieza en Ab (sefialado
en la Figura 61), y se repite seguido, exactamente igual, pero, sobre los acordes
Fm7-Fm6-Bb7.

En resumen, se mantiene la idea melddica de la seccidn C: se repiten las

dos primeras frases y se cambia la ultima.
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Figura 61. Relacion nota-acorde del verso-seccion C y D de En Barranquilla me
quedo (min 00:33).

Por otra parte, el segundo motivo encontrado hacia el final de la D, y que
se mantiene hasta el final del verso, inicia con la raiz del acorde en sus tres
repeticiones (compases 39, 43 y 47 de la Figura 62). Durante las dos primeras
veces mantiene practicamente el mismo movimiento intervalico (ver compases

39 al 46). Y, finalmente, la ultima frase de la seccion E, no es mas que una



variacion ritmica y melddica de dicho motivo, que se da por el mismo cambio de

acordes que se presenta.
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Figura 62. Relacion nota-acorde del verso-seccion D y E de En Barranquilla me
quedo (min 00:52).

La ultima seccion a analizar es el primer montuno (ver anexo 11,
compases 91 al 102). En esta improvisacion vocal, Arroyo muestra un uso
repetido de melodias a las que solamente cambia la letra. Las frases y motivos

mas usados, y su analisis, se muestran en seguida.

MONTUNO| Coros "en Barranguilla me quedo”

9] B>7 Ab G7 Dm7(535) G Cm7
H 1 /D [ VAN Y, N
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(:3'0"’][' e o™ "l g]d ol J|o o | J)|od ol 450 o ¢ i
- - \quuc - do,\;lc/th\xc - do,gc/q:c -do, yqﬁc - do,xi‘c/q;c- do...

Figura 63. Relacion nota-acorde del montuno de En Barranquilla me quedo (min
01:59).

La primera melodia, el gancho del montuno, se conforma estrictamente
por raices, terceras y séptimas, de los acordes correspondientes. Es importante
mencionar que hay gran densidad ritmica y ademas existen desplazamientos, es
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decir cada “me quedo” inicia en un tiempo diferente del compas como se ve en
la Figura 63.

Luego, en los compases 95 al 98 de la Figura 64, esta la frase que Arroyo
mas repite, y en los compases 99 al 102, esta una variacion de dicha frase. Las
notas usadas en estos casos fueron chord tones, mas la oncena perfecta y

novena menor.

95 Bb7 Ab G7 Dm7(>5) G Cm7
. o E—— I
Ji 31 I Py |
o '@ Al ]
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En laa- re-no - me que - do.—

Figura 64. Relacion nota-acorde del montuno de En Barranquilla me quedo (min
02:32-02:45).
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21.4.3. Forma

La forma completa se puede encontrar en el anexo 10.

Introduccion (tres secciones): 25 compases
- Verso (tres secciones): 32 compases

- Verso 2 (dos secciones): 34 compases

- Puente (Bridge): 9 compases

- Montuno: on cue

- Mambo: 32 compases

- Solo de piano: on cue

-  Mambo 2: 8 compases

- Montuno 2: 32 compases

- Final: 8 compases

2.1.4.4. Ritmica
Es sencillo determinar la clave de En Barranquilla me quedo ya que se encuentra
tocada precisamente por las claves. El tema esta en clave 2:3 de son. En este
tema también existe lo que Uribe (1996, p.165 [traducido por el autor]) llama el
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cambio de clave virtual, es decir, la clave se revierte a 3:2 desde el primer verso
hasta el puente (compases 20 al 90) y se vuelve a 2:3 en el montuno (compases
91 al 94). Pero, en realidad, la clave no se ha revertido, sino que, debido al
numero irregular de compases en la seccion B y el puente, las siguientes
secciones empiezan en el segundo compas de la clave, lo que causa la
sensacion de dicho cambio.

Entonces, en la Figura 65 se ven las secciones A (compases 9 al 12),
donde tocan las claves y el montuno del piano se ajusta a ellas, y Verso,
(compases 20 al 29) donde el bajo es quien marca la clave. Ademas, se sefala
en rectangulos el patron 2:3 y el cambio a 3:2.

Al

Piano -

1l

i -
- 1 1 1 — > | t
Bajo FPp gV g fn, = e g e =

=
. 1

Clv. H -'ID'“-r|¥'r¥|'°f’Arr|3rr3”

Figura 65. Clave en introduccidén y verso de En Barranquilla me quedo (min
00:10).
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Seguido en la Figura 66 se muestra el Bridge (puente) y Montuno donde

se regresa nuevamente a 2:3 debido al compas 90 que se agrega.

I ’BRIDGE|

?@"bblﬁi' B -“f;'rrJ- o= =

Ba - rran-qul-l‘fa me que - do!

En__ Ba-rran

A 2
O G ARG IRE A D) S S

Figura 66. Clave en puente y montuno de En Barranquilla me quedo (min 01:47).

2.1.4.5. Instrumentacion

Contrabajo

Piano

Congas

Claves

Guiro

Maracas
Timbales y campanas
Trombones
Trompetas
Saxofones

Voces masculinas

En este caso, en la obra se toca el contrabajo, instrumento que no esta

en la Tabla 1 de instrumentos comunes, pero que Leymarie (2005, p. 41)

menciona como parte de la instrumentacion destacada en la salsa.

2.1.4.6. Letra

La letra de esta obra revela sentimientos personales del autor, ya que trata sobre

cuanto amor siente por la gente y la ciudad de Barranquilla. Si se analiza un poco
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mas alla, con la frase: “Tu nombre pa’ mi significa la esperanza de la vida, llegué
a ti cuando tenia mis catorce primaveras”, el autor especificamente cuenta como
llegd joven a esta ciudad y como gracias a ella llegé una mejor esperanza a su
vida y salié adelante.

Ademas, resulta interesante saber que, como su nombre lo indica: “En
Barranquilla me quedo”, asi fue en la vida real, Joe Arroyo se establecio en esta
ciudad hasta el dia de su fallecimiento.

En el resto del tema, tanto en versos como en pregones, Arroyo se dedica
a halagar todo lo que esa ciudad ofrece. Para leer la letra completa ver el anexo
12.

2.1.4.7. Resonanciay sonoridad de la voz
En este tema, el cambio en sonoridad de la voz de Joe Arroyo es muy evidente,
mucho mas brillante y potente. Esto, por supuesto, como muestra de un mayor
uso de la resonancia nasal y gran proyeccion, lo que le da poder sobre el resto
de instrumentos y, esta presente tanto en versos como en los montunos-coros.
Sin mas que afadir, de acuerdo a la Tabla 3 del Capitulo |, es igual a la voz de
Héctor Viveros, con 100 por ciento de resonancia nasal y 100 por ciento de brillo,
como Morales (2003, p. 257 [traducido por el autor]) apunta: una voz vibrante y

aun asi calida, que no cansa.

2.1.4.8. Recursos de improvisacion vocal
Entre los dos recursos en estudio, en esta obra se hace presente uno de ellos,
el scat singing. Exactamente hay dos frases melodicas cantadas usando scat
(ver en el anexo 11, la seccion Verso 2).
Ambas melodias se forman por notas del acorde Bb7, muy sencillas en
ese aspecto, pero a la vez, muy importantes percutivamente. Especialmente
llama la atencién el hecho de que la segunda frase (compas 70 de la Figura 67)

esta orquestada con el golpe de las congas.
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65 Bb7 B>7 Bb7
& l — = |
b = ¢ Y — - v |
ANIV.J hJ | | |- | & | I > .I' Il | ]
v o' v v
Bla, bla, bla, ble, ble,ble, blo, blo, blo. Pa, cu, tuin,tun,
71 Bb7 Bb7 Bb7 Bb7

Figura 67. Linea de scat al final del segundo verso de En Barranquilla me quedo
(min 01:23).

Tal vez, en este tema, estas frases no fueran improvisadas, pero siguen

siendo un recurso vocal presente en las interpretaciones de Arroyo.

21.49. Tesitura

En los versos de esta obra, la tesitura presente esta entre Bb3, nota mas grave
y Ab4, la mas aguda. Asi, las frases melddicas se forman aproximadamente en
un 46 por ciento por F4 y G4, es decir, que, de 78 notas que posee el verso, 36
oscilan entre dichas notas. Y, el otro 54 por ciento se encuentra formado por
todas las demas notas diatonicas dentro del intervalo de séptima mencionado.

En cambio, en el montuno se nota otro patrén, la nota mas grave a la que
se llega es Eb4 y la mas alta es Bb4. Entonces, la tesitura ahora se extendié un
tono por encima de la tesitura del verso, pero, asi mismo se acortd, ya que el
intervalo entre Eb4 y Bb4 es s6lo de una quinta. Aqui, las notas mas empleadas
también son F4 y G4.

Para concluir, los intervalos, nota a nota, tanto en el verso como en el
montuno son de una segunda menor y una quinta perfecta. Se puede apreciar
en las secciones C, D, E y Montuno del anexo 11.

2.1.5. La noche - Joe Arroyo y La verdad

2.1.5.1. Armonia
Para comenzar, la tonalidad de este tema es Cm (ver anexo 13 con la
transcripcion completa de la armonia). Por lo tanto, los grados y acordes de la

escala menor natural correspondiente son:
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Tabla 12. Grados y acordes de la tonalidad de La noche.

Grados Im7 — llm7b5 — bllimaj7 — IVm7 — Vm7 — bVImaj7 — bVII7
Acordes Cm7 — Dm7b5 — Ebmaj7 — Fm7 — Gm7 — Abmaj7 — Bb7

El verso se subdivide en dos partes, la primera de ellas se ve en la Figura
68 (compases 19 al 26). Aqui, los acordes empleados son solo dos: el V7, que
generalmente se toma para dar la sonoridad de un dominante “real” que, la
escala menor natural en realidad no posee, y el Im, que en este caso tiene sexta

mayor y no séptima, ya que se trata de un préstamo del modo dorico.

TVERS‘O "En invierno tu calor...”

— G7 G7 Cmé6 Cmé
DL
2 I I
(I A R Y AR Y A U A
oJ
23 G7 G7 Cmé6 Cmé6
9 |{7 - T — I A

Figura 68. Acordes primera parte del verso de La noche (min 00:20).

A continuacion, los siguientes ocho compases del verso, se vuelven un
tanto mas complejos ya que se ainaden mas acordes. La progresion aqui inicia
con bVI — bVII7 — Im. Luego, repite el bVI, va al IVm y finaliza con el V7, lo que
deviene en una “semicadencia menor” (Gabis, 2009, p. 154) como sefala la
Figura 69. Todos ellos son acordes diaténicos donde, ademas, se puede notar
que tienen sus respectivas séptimas y estan en sus calidades correspondientes,
a excepcion, claro, del V7.

27 Abmaj7 Abmaj7 Bb7 Bb7 Cm7
bVImai7 bVII

O
%’,i’b//;//|//y//|//|

32 Cm7 Abmaj7 Fm7 G7 G7

A 1 n7 bVIma IVm?7 V

40 T T T i
y -} .4 Z 7 y 4 .4 .4 7 .4 —7 V.4 1]
{ey > 07 v .4 i y 4 .4 y 4 = v .4 —a v .4 1

Figura 69. Acordes segunda parte del verso de La noche (min 00:29).

Después, en la seccion de montuno o coros (compases 45 al 52) se repite
tal cual la armonia de la primera parte del verso: V7 — Im, que es una cadencia

auténtica menor tonal, como se ve seguidamente (Gabis, 2009, 149).
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[ C MONTUNO| Coros "Otra, otra noche, otra"

J G7 G1T— A Cmé Cmé
p |
o 1D 0l I I I ]
Z\ Hh B 7 7 | 7 7 1 7 7 1 7 y 4 1
M > Dyl 7 7 |4 7 |4 7 1 & 7 1
ANV | B || I I |
D))
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49 G7 G7 Cmé6 Cmé6 To Coda O
) Lbl ya ya ya ya e ya —a ya |
YD 7 4 y 4 4 | 4 4 | & y 4 i |
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Figura 70. Acordes del montuno de La noche (min 00-59-01:17).

2.1.5.2. Melodia

En primer lugar, el primer verso empieza en anacrusa, que no se analizara ya
que no se canta sobre un acorde especifico y, esta fuera de la armonia del verso
en si, sin embargo, si se la puede apreciar en el analisis siguiente. Dirigirse al
anexo 14 para ver la melodia dentro de la forma.

Entonces, en la primera mitad del verso, a partir del compas 19 (Figura
71), la melodia inicia en el upbeat del primer tiempo, y muestra el uso del arpegio
de G7 (compas 20). Ambas caracteristicas se repiten en la frase del compas 24.
Pese a ello, la primera frase se extiende por dos compases mas, afadiendo la
tercera menor, quinta perfecta, oncena perfecta y la trecena menor de Cme, lo

que resulta interesante ya que dicho acorde posee una trecena mayor.

17

@wbg S s e

En in - vier - no tu ca - lor yo fui,
A VERSO
E— G7 G7 Cmé Cmé
é b[ ’ - I D [ : S f
b ‘l - Il % { N— 1 \ ; ;
D) = e T, L . Lo L. o aa e
\_ tu som-braen ve-ra /- noar-dien - tc so ol.
23 G7 G7 Cmé Cmé6
b . r— . )
b ] [ _Jj_‘jg Ne= = N
7 ® o I € o 1l
D) ;  « % 1, —
Yo mi-ti-gué \_ tu seddea-mor es-ta no/ _ che. Mi

Figura 71. Relacidén nota-acorde de la primera mitad del verso de La noche (min
00:20-00:29).

Ademas, entre las dos frases melddicas mencionadas, existe una mas en

el compas 23 (ver Figura 71), que tiene una funcion percutiva dentro del arreglo
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musical, porque los vientos tocan la misma ritmica de la frase dandole mayor

fuerza.

Yo mi-ti-gué tu sed dea-mor es-ta no che. Mi
27 Abmaj7 Abmaj7 Bb7 B>7 Cm7
6oy NN Y- ot et ]
- — n s . @ \_/ . e
nin - fa, por qué te mar - chas, no te bo-te ja-
32 Cm7 Abmaj7 Fm7 G7 G7

- -

- mas, vi - wvi-ré al re - cor - dar, oh! Qué i-nol -

Figura 72. Relacion nota-acorde de la segunda mitad del verso de La noche (min
00:29-00:40).

En la segunda mitad del verso (compases 27 al 36 de la Figura 72) en
cambio, existe un motivo ritmico esencialmente sincopado. Como se ve en la
figura, la frase sefalada en un rectangulo es la primera melodia de esta parte
del verso, inicia en anacrusa y en upbeat y, las siguientes dos melodias
(sefialadas en circulos) imitan ese mismo motivo. De la misma manera, las tres
frases inician en la quinta perfecta, y luego bajan hacia la tercera y la raiz de su
acorde correspondiente.

Finalmente, los compases 33 al 35, son una variacion de la melodia, pero
que mantiene la sincopa.

Ahora, en la seccion de montuno, Joe Arroyo emplea contadas melodias
que repite una y otra vez con poca variacion. En la figura a continuacion, se ven

frases que canta en ambas repeticiones del montuno.
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C MONTUNO| Coros "Otra, otra noche, otra"

— G7 G7 Cmé Cmé6
2 LbLll- (] I - [ - /o: - e h t | | b3
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49 G7 G7 Cmé6 Cmé6
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Ay, qui, qui, qui, i, qui, qui, qui, i,

a a c c To Coda $
53n | 7 7 mé mé ON CUE
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ﬂ 5 5 13 11
qui. Ay, qui, qui, qui, 1, qui, qui, qui, li,

Figura 73. Relacién nota-acorde del montuno de La noche (min 0:59-01:16 y
03:00-03:15).

En los compases 47 y 48 de la Figura 73, se encuentra sefalada la
primera melodia que Arroyo interpreta en ambos montunos, y, a la cual s6lo se
le cambia la letra y se mantienen las notas, que son quinta perfecta y tercera
menor de Cm6.

Esa melodia establece un motivo ritmico que se conserva en el resto de
las frases de Arroyo: sincopas en el primer compas de la frase y notas a tierra
en el segundo compas.

Las siguientes dos melodias se conforman por el motivo ya mencionado,
y por, la tercera menor, quinta perfecta, novena mayor, oncena perfecta y
trecena menor de Cm6 (ver en la Figura 73 el uso de las notas en cada
repeticion).

2.1.53. Forma
Para mejor referencia de la forma completa del tema, dirigirse al anexo 13.
- Introduccion: 18 compases
- Verso: 18 compases
- Puente (Bridge): 16 compases
- Montuno: 16 compases
- Mambo 1: 24 compases
- Interludio (tres secciones): 41 compases
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Mambo 2: 16 compases

Final: 24 compases

2.1.5.4. Ritmica

La noche se encuentra en 3:2y es, como en los demas casos, clave de son. En

esta obra la clave no se encuentra tocada explicitamente, pero se puede apreciar

a simple vista a una de las campanas acentuando principalmente las notas del

segundo compas del patron 3:2 a lo largo del tema. Ademas, en el montuno,

como se muestra en la siguiente figura, las frases de Arroyo estan apegadas a
la clave.

Clv.

Clv.

C MONTUNO| Coros "Otra, otra noche, otra"

_A | G7 G7 Cmé6 Cmé6
@b"blk = = et dto | et
Boken
S ' G L O G I G G A e
49 | G7 G7 Cmé6 Cm6 ToCoda(B
o 0 - T - T 1 {‘1 : liJ | :]i
Ay, qui, qui, qui, li, qui, qui, qui, li,
To Coda ¢

Figura 74. Clave en montuno de La noche (min 00:59).

Mientras que, en el primer mambo, es el montuno del piano el que refleja

fuertemente la clave. Como se ve en los cuatro primeros compases de dicha
seccion (Figura 75).

Piano

Clv.

- MAMEO 1

— G7 G7 Cmé6 Cmé6

i?";bl{:iuk)_""'5'."-=m%-“".)l

—(S;—lq——d—l—'—oTJ—oﬁj—é—o—l—:—d—d—r—o—ql—H
2

n|-:rvp"-r-1-'l- # |

Figura 75. Clave en mambo de La noche (min 01:17).
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2.1.5.5. Instrumentacién

- Bajo

- Piano

- Teclado sintetizador

- Congas

- Timbales y campanas

- Trombones

- Trompetas

- Voces masculinas

La noche, posee la mayoria de instrumentacion que puede verse en la

Tabla 1 del Capitulo I, no obstante, en esta obra se introduce otro instrumento,
un teclado sintetizador, en el minuto 02:04, y que es el que lleva la melodia
principal del interludio.

2.1.5.6. Letra

En esta ocasidn, la letra de la obra habla sobre una aventura amorosa, una
noche en la que el autor comparte una inolvidable experiencia con una mujer,
que al final se marcha. La letra solo posee un verso, donde expone dicha
situacion: “Yo mitigué tu sed de amor esa noche. Mi ninfa, di por qué te
marchas...” (ver la letra completa en el anexo 15 [transcripcion del autor]).

En las siguientes secciones de la letra, el tema no ahonda mucho mas, y
se limita a repetir varias frases una y otra vez. Mientras que, en los montunos o

coros, el intérprete reitera sus ansias de volver a ver a esa mujer.

2.1.5.7. Resonanciay sonoridad de la voz
Desde el inicio de la melodia principal se percibe un gran uso de la resonancia
nasal, con un color brillante en la voz, la cual se mantiene durante todas las
demas secciones en las cuales Arroyo canta. Es sencillo notar esto, ya que las
frases en las diferentes secciones se repiten y son casi nulas las variaciones
melddicas, de tesitura o liricas también. Entonces, faciimente se puede decir,
una vez mas, que su sonoridad es igual a la de Héctor Viveros, con todo su brillo

y resonancia nasal, pero incluso con una tesitura mas alta.
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2.1.5.8. Recursos de improvisacion vocal
Afortunadamente, en este tema, Joe Arroyo hace uso tanto del scat singing como
de onomatopeyas. Primeramente, las melodias que Arroyo canta con scat, son
practicamente iguales en todas las repeticiones de la seccion Montuno del anexo
14 (compases 51 al 56 de la Figura 76), y poseen notas del acorde mas una

tension, F, que es oncena perfecta de Cm.

49 G7 G7 Cmé6 Cmé6
ébb ==y Ty e Sy . D,;I
o - r s
Ay, qui, qui, qui, i, qui, qui, qui, li
G7 G7 Cmé6 Cmé6 To COdaq}
5
e i " ON CUE
p ) T T f } f t t 1
Y 4N bl [ 7] I - T Ll | & & | ] [ 7] T I 1 :[l
qui. Ay, qui, qui, qui, li, qui, qui, qui, li

Figura 76. Linea de scat en el montuno de La noche (min 01:04).

En segundo lugar, la onomatopeya que el cantante usa es la misma
mencionada en el tema Confundido, un sonido como un chillido animal muy
agudo, que se manifiesta en el min 02:17 y se repite tres veces seguidas.

Se desconoce el motivo real por el cual Arroyo usa esta onomatopeya, sin
embargo, se deduce que es un recurso de expresion e identidad propia del

artista.

2.1.5.9. Tesitura
En este caso, la tesitura empleada, en total en ambas secciones analizadas se
encuentra entre Bb3 y Ab4. Claro que, aunque en el verso, la melodia se
extiende a lo largo de este intervalo de séptima menor, en el montuno la tesitura
usada es mucho mas corta, una cuarta perfecta entre Eb4 y Ab4.

Por su parte, el mayor salto intervalico en las diferentes melodias es de una
tercera mayor, mientras que el menor es de una segunda menor entre G4 y Ab4.
Este ultimo de hecho se utiliza en varias ocasiones tanto en la melodia principal
como en la improvisacion. Y, asimismo las notas mas cantadas son Eb4, F4 y
G4 (ver en la melodia de las secciones Verso y Montuno del anexo 14).
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2.1.6. Fuego en mi mente - Joe Arroyo y La verdad

2.1.6.1. Armonia
En Fuego en mi mente, la tonalidad es G. Aun cuando no se evidencia gran
presencia del grado |, se puede notar que si existe el uso de los demas acordes
pertenecientes a dicha tonalidad mayor, que son:
Tabla 13. Grados y acordes de la tonalidad de Fuego en mi mente.

Grados Imaj7 — [Im7 — lim7 — IVmaj7 — V7 — VIm7 — VIIm7b5

Acordes Gmaj7 — Am7 — Bm7 — Cmaj7 — D7 — Em7 — F#m7b5

El verso consta, por facilidad de entendimiento, de tres secciones: A, By
C. Enla A (Figura 77), se puede ver que la progresion inicia con Em, es decir el
relativo de area de G, y, en los siguientes tres compases continua descendiendo;
hacia D y luego hacia Cmaj7(#11). Como se puede notar, el voicing de este
cuarto grado incluye séptima y, ademas, la oncena sostenida, ya que su escala
correspondiente es la lidia. Por otro lado, este acorde forma una cadencia plagal
mayor hacia G en el compas 10 (Gabis, 2009, p. 150).

A continuacion, aparece de nuevo el IV grado sin tensiones, el V y un

sustituto tritonal que resuelve al C.

"A [VERSO "La noche tiende a su paso..."
— D Cmaj?(F_ll) Cmaj7(#11)

IVmaj7

et Vs sy
D)

374

e
10 G Cmaj7 D CH
N4 | Vmaj7 subV7/Iv

/ s = v 1 / |
@ 7/ l ! f A= i

Figura 77. Acordes del verso-seccion A de Fuego en mi mente (min 00:08).

La seccion B, en cambio, se forma por una progresion de cinco acordes

diaténicos y un dominante secundario como se ve en la Figura 78.
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| B "Retorna otra vez..."
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Figura 78. Acordes del verso-seccion B de Fuego en mi mente (min 00:19).

La C, seccion final del verso, se toma un acorde de intercambio del modo
dorico, C7 que, junto a D7, generando tension en la sonoridad, que se resuelve
cuando se regresa a G en el compas 26, como se aprecia en la Figura 79.

Para finalizar el verso, se toca una cadencia auténtica compuesta hacia
el G del mambo que sigue. Ver el anexo 16 con la forma y armonia completas
(Gabis, 2009, p. 148).

"Yo no pienso en nada...".

C
_— C7 C7 D7 D7
| an) 7 Z 7 7 Z 7 |4 7 |
ANI V.4 1 |
o
——\ . I
26 G C D
D4
p" AR ] I — 1}
FL y 4 7 1 Je ] 1|
| an ) 7 7 7 |
\'\j/ I ) fl

Figura 79. Acordes del verso-seccion C de Fuego en mi mente (00:29).

El montuno, por su parte, resulta algo complejo pero interesante, ya que,
aqui, el bajo y el piano tocan lineas casi independientes, lo que provoca cierta
ambiguedad en la sonoridad e impide delinear a simple vista una armonia
concreta.

Para lograr el analisis que compete, se decidio transcribir tanto a bajo y a
piano para que se pueda visualizar detalladamente la ambigledad que se
menciono (ver Figura 80). Gracias a ello se pudo determinar que la progresion
se conforma por tres acordes pertenecientes a la tonalidad mas un dominante
secundario, lo cual forma dos Il-V que se repiten como vamp. El primer |I-V
resuelve al llm de la tonalidad, mientras que el segundo, deberia resolver al

primer grado, pero no lo hace.
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Se debe notar que, solamente en el primer montuno existen dos
compases adicionales (Figura 80, compases 61 y 62) en donde toda la banda
ejecuta kicks, sobre el quinto grado de G.

MONTUNO‘ Coros "Fuego en mi mente..."
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61 D Dsus D
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Figura 80. Acordes del montuno de Fuego en mi mente (min 01:28).

2.1.6.2. Melodia
En la primera seccion del verso, la melodia inicia en anacrusa, en el upbeat del
cuarto tiempo del compas cinco (dicha anacrusa no consta en la Figura 81 por
tratarse de una sola nota, sin embargo, si puede apreciarse en el anexo 17,
donde consta la melodia completa del tema).

Entonces, ya en el primer compas del verso se puede ver el gran uso de
la sincopa en la melodia. En los primeros cuatro compases (seis al nueve) se
nota, asi también, mayor densidad ritmica que en los compases 10 al 13.

En cuestion de notas, esta melodia inicia, como se apunta en la misma
Figura 81, con la tercera menor de Em, la tercera mayor de D, y luego afiade
quintas perfectas, la séptima mayor de C, raices e incluso tensiones disponibles
de los acordes.
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Figura 81. Relacion nota-acorde en verso-seccion A de Fuego en mi mente (min
00:07).

A continuacién, en la seccion B del verso, la melodia nuevamente inicia
con una anacrusa de corchea, ver en la figura anterior, que es la quinta perfecta
del acorde de C, acorde que se mantiene al inicio de esta seccion (compas 14,
Figura 82). Dicha anacrusa resuelve a la raiz de C, y seguidamente, la melodia
se forma de un arpegio ascendente de dicho acorde, que luego desciende hasta
el acorde de G. La melodia, entonces, continua con el motivo sincopado, ya que,
de las 26 notas existentes en la seccion, 19 seis de ellas estan en los upbeats.

Por su parte, en el compas 18, se vuelve a repetir el arpegio ascendente
de C, pero ahora se desciende desde la quinta perfecta de D, y se finaliza con

una variacioén debido al cambio de acordes en los ultimos dos compases.

G7
= — T ]
= ——
1
|4
R
Em
a_ 2 ol l—
: J : \ | hl — N | A;j = “
- ) > &' % e ‘
3 5 3 5 3 9 R R 3 R 3 S5 R
“nue luz de la u - na con - tor-nea ftu cuer-poan - ge-li-cal

Figura 82. Relacion nota-acorde del verso-seccion B de Fuego en mi mente (min
00:18).

En ultimo lugar, la seccién C, tiene una melodia que inicia a tierra en el
primer tiempo del compas 22 (Figura 83). En los compases 22 y 24 existe un
mismo motivo ritmico-melddico formado por las terceras mayores y novenas

mayores de C7 y D7 respectivamente (sefalado en rectangulos en la figura).
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La frase final, inicia en anacrusa, desde el compas 25, afadiendo
trecenas mayores y la oncena de D7, que es la misma nota con la que finaliza el
verso en el compas 28 (primer compas del Mambo). Una vez mas, dirigirse al

anexo 17 para verificar la melodia dentro de la forma.

C

— C7 C7
) &
p -

7

e
llj,
|

3 9 3 3 3 9 3
Yo no pien - soenna - da, na - da, yOo no pien - so

) | cn na

26 G c D ’AJ
5 > ;
; - [ —] o é ;
ar

ment - te - dien - te es -
5 13 n

-

3

Figura 83. Relacion nota-acorde del verso-seccion C de Fuego en mi mente (min
00:28).

Ahora, en la seccion Montuno, se transcribieron tres diferentes frases de
la improvisacion de Arroyo, encontradas en ambas repeticiones de dicha
seccion.

Primero, se puede ver en la Figura 84, que la primera frase (compases 57
al 61) y la tercera frase (compases 73 al 76), inician con una melodia
basicamente igual, compuesta por los chord tones de Bm7 y E7, mas varias
tensiones disponibles a cada acorde. No obstante, cada una de las frases tiene
un final distinto, en el primer caso, la melodia asciende desde D, oncena perfecta
de Am (compas 59). Y, en el segundo caso, la melodia desciende desde A, raiz
de Am (compas 75). Estas dos frases, son las que Joe Arroyo usa como motivo

principal de su solo.
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MONTUNO

Coros "Fuego en mi mente..."

53 Bbm7 E7(9) Am7 D7(9)
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- me sen - tir fe-liz.

Figura 84. Relacion nota-acorde del montuno de Fuego en mi mente (min 01:27-
02:09 y 02:43-03:23).

La frase del medio (compases 64 al 68 de la Figura 85), es completamente
diferente a las demas, es una melodia que solo se canté una vez. Inicia con una
bajada cromatica, y luego toma un motivo que se mueve por segundas (sefialado

en el rectangulo).

61 Btm7 E7(9) Am7 D7(9)
) I\
P A - N— I T T -
3 1 5
mi. Fue -
65 Bkm7 E7(9) Am7 D7(9)
*‘o#ﬁT*Hfflflfffril T p— T — — Ny
’ ] | 1 I | | | | | & | Il Il 1| 1 IRV 2|
BRI N PR R D i i S ISR SR SR R P SR S
— — -, @ — o
J 7 b7 13 5-9 R 9 R \gi_5 13 7 13 7 13 7 3 113 g/
- go, fue-go, fue-go, fue - go ma mi, lla-ma a Tos bom-be-ros que me que-mo yo a-qui.

Figura 85. Relacion nota-acorde de frase del montuno de Fuego en mi mente
(min 02:48).

No estd de mas hacer hincapié en la gran cantidad de tensiones,

disponibles por supuesto, utilizadas en las melodias de esta seccion.
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2.1.6.3. Forma
Se puede ver la forma completa de Fuego en mi mente adjunta en el anexo 16.
- Introduccion: 5 compases + calderon
- Verso (tres secciones): 22 compases
- Mambo (tres secciones): 40 compases
- Montuno: 32 compases
- Mambo 2: 24 compases

- Final: 9 compases

2.1.6.4. Ritmica
Este tema se encuentra en clave 2:3 de son. Aqui las claves tocan el patron en
las diferentes secciones a lo largo del tema, de todas formas, no hay duda de
que suenan muy por detras de los demas instrumentos.

En la primera figura mostrada a continuacion se encuentra la voz
masculina mas aguda de la seccion D, y su relacién con la clave (no se
transcribieron las demas voces ya que todas cantan la misma ritmica). Se puede
notar como en los compases donde la clave toca los dos primeros golpes, es
donde la melodia posee una nota larga y en los compases donde la clave toca
los tres golpes, la melodia esta en los upbeats.

D Voces "Ay, ayayay, ayayay...”
G 3 Em

Voz alta éjgl' o \r\r J?_/j}‘ J;j}. o l '1 gAp J )J

L O S G2 G e S A S

40 o) C D L' p 2 D71
s S D [* 76w

A A S I A S
Figura 86. Clave en seccion D de Fuego en mi mente (min 00:57).

Por otra parte, el montuno es una seccion que, en realidad, consta de

cuatro compases que se repiten como vamp, asi que basta con analizar los
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cuatro primeros compases (53 al 56), para ver como principalmente el bajo se

ajusta a la clave, tocando las mismas notas a tierra y upbeats que el patrén 2:3

(ver Figura 87).

%

Piano

Clv..

MONTUNO| Coros "Fuego en mi mente..."

53 Bim7 E7(9) \ Am7 D7(9)

L L i I i G S A R

Figura 87. Clave en montuno de Fuego en mi mente (min 01:28).

2.1.6.5. Instrumentacion

Bajo

Piano

Congas

Bongos

Guiro

Claves

Timbales y campanas
Flauta
Trombones
Trompetas

Voces masculinas

Fuego en mi mente, fue grabado con varios instrumentos de los mas

comunes dentro de la salsa, como se indica en la Tabla 1. Pero, si es posible

escuchar un nuevo instrumento, una flauta, que al fin y al cabo es un woodwind,

pero no consta como tal en la tabla. Esta se incorpora en el minuto 00:37, junto

con los brasses, tocando el mambo.
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2.1.6.6. Letra
La letra de esta obra tiene una tematica muy romantica y sentimental. Expresa
en sus versos, nada mas que el profundo amor y ternura que la pareja del
personaje le inspira.
Posee un unico verso en el que expone muy poéticamente lo bella que
luce esa mujer y lo que provoca en él:
“La noche tiende a su paso su negro manto y tu, vas luciendo tu dulce tul.
Retorna otra vez mi amor pasional, la tenue luz de la luna contornea tu
cuerpo angelical. Yo no pienso en nada, nada, yo no pienso en nada, ya

que mi mente ardiente esta.” (min 00:08 [transcripcion del autor])

Asimismo, en las frases cantadas en los montunos se habla sobre todo lo
que el autor llega a sentir por dicha persona. Dirigirse al anexo 18 para leer la

letra completa.

2.1.6.7. Resonanciay sonoridad de la voz
En este caso, la voz de Joe Arroyo muestra mucho brillo y resonancia nasal
desde el primer verso. De acuerdo a la Tabla 3 de sonoridades, Arroyo
demuestra el 100 por ciento de resonancia nasal y 100 por ciento de brillo y
potencia.

A pesar de que, entre versos interpreta frases habladas, en donde su tono
de voz tiende a ser mas grave, y por lo tanto menos resonante, ese no es el caso
de estudio, sino como hace uso de su voz cantada (en versos y montunos),
lugares en los que, en efecto, su voz es meramente brillante, y con esa sonoridad

nasal tan tipica de su etapa con su orquesta, La verdad.

2.1.6.8. Recursos de improvisacion vocal
En esta ocasion, no se emplean onomatopeyas ni scat singing, probablemente
para ajustarse mejor al ambiente delicado y pasional de la obra.
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2.1.6.9. Tesitura
En cuestion del verso, la tesitura encontrada esta en un intervalo de novena
mayor entre las notas G3 y A4, nota que se canta solo una vez en la melodia,
mientras que E4, D4, F#4 y G4 son las notas que mas se repiten durante las
diferentes frases dentro del verso, lo cual representa aproximadamente el 68 por
ciento de las 70 notas de la seccion.

Por otro lado, en el montuno, la tesitura se acorta, la nota cantada mas
grave es D4 y las mas aguda es A4, es decir, un intervalo de quinta perfecta por
sobre el C central. Aqui, las melodias de improvisacion se conforman
fundamentalmente por todas las notas de la tonalidad dentro de dicho intervalo:
D4, E4, F#4, G4 y A4.

Para concluir, los intervalos limite encontrados entre ambas secciones

fueron una segunda menor y una quinta perfecta.

2.2. Analisis comparativo de las obras de ambas orquestas
El analisis comparativo se realizara a través de una serie de tablas, una por cada
recurso compositivo y vocal propuesto en la Tabla 6 del Capitulo |, para, de esta
manera, visualizar facilmente las semejanzas y diferencias entre las obras en

cada uno de sus items.

2.2.1. Armonia
Para la armonia se enlistan en primera instancia las tonalidades, y a
continuacion, en otra tabla, las progresiones correspondientes a las secciones
analizadas dentro de cada tema: versos y montunos. En las observaciones, por
su parte, se anotan las caracteristicas relevantes e interesantes encontradas en
cada obra.
Se puede ver la armonia de las secciones completas en los anexos

senalados respectivamente.

Tabla 14. Reconocimiento de tonalidades.

Obra Tonalidad

Pueblo sufrido A menor
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Salsa na’ ma’ D menor
Confundido C mayor
En Barranquilla me quedo C menor
La noche C menor
Fuego en mi mente G mayor

Tabla 15. Analisis comparativo de la armonia.

Obra Versos Montunos Observaciones
Hay dos versos
1: Im=IVm-bVII7- diferentes.
Pueblo sufrido blll El montuno es
(Figuras 20-22 Im-bVII-bVI-V7 | una
o anexo 1) 2: Im—-IVm-bVII7—- semicadencia
(V7)-blll frigia
descendente.
El verso inicia
con una
semicadencia
frigia
descendente,
Salsa na’ ma’ Im—-bVII-bVI-V7- que luego vuelve
(Figuras 34-35, | IV=Im-bllI-IV-V7- | Im=IVm-V7-IVm | a subir como una

0 anexo 4)

IV—Im

semicadencia
dorica
ascendente.

Uso de un
intercambio: el IV

mayor (mixolidio).
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Confundido
(Figuras 42-46,
0 anexo 7)

A: I-lllm-SubV7/II-
[Im

B: Im=V—IlIm-V-I
C: I-V7/IV-IV-bVII
D: I-V=I-IV=I-V-I

I-IV-#IVdim-V

El verso se forma
de cuatro
secciones. Asi
mismo, se usa un

sustituto tritonal.

En el montuno en
cambio, se halla
un #lVdim.
Intercambio
modal: bVII
(mixolidio).

En Barranquilla
me quedo
(Figuras 53-57,
o anexo 10)

1:

C: Im=IVm-bVII7
D: bVII-IVm-bVII-
IVm—bVII-Im

E: IVm7-bVII7—Im
—bVIl-bVI-V-Im

2: Im-bVII7-bVI-V

1: bVII7T-bVI-V7
—Im7b5-VV—-Im7

2: IVm7-bVII-
bllI-bVI-lIIm7b5—
V7-Im7

Hay dos versos.
El primer verso
se divide en tres
secciones.
Ellmy el IVm se
tocan como
triada, con sexta
o séptima a lo
largo de los
Versos.

La seccién E del
Verso posee una
semicadencia
frigia

descendente.
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Existen también
dos montunos.
El segundo
montuno es un
encadenamiento
de lI-V
diaténicos.

El verso posee

dos partes.
1: V7-Im6
El montuno y
La noche ,
] ] primera parte del
(Figuras 68-70, | 2: bVImaj7-bVII7- | V7 —Im6
. verso se forman
0 anexo13) Im7-bVImaj7— .
por una cadencia
IVm7-V7 _
auténtica menor
tonal.
El verso consta
de tres
secciones.
El verso finaliza
con una
A: VIm-V-IVmaj7—- candencia
Fuego en mi |-IV=V=SubV7/IV- | 1: lim7-V7/Il - | auténtica
mente vV [Im7-V7-D- compuesta.
(Figuras 77-80, | B: IV=-V-I-V7/IV- Dsus-D En la repeticion
0 anexo 16) V=IlIm—-VIm del montuno en

C: IV7-V7-I-IV-V

el signo, no se
tocan los ultimos
tres acordes.
Intercambio
modal: el IV7

(ddrico).
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Entonces, en resumen, en los seis temas se puede visualizar el uso de
todos los acordes diatdnicos. Cabe mencionar que se nota en las progresiones
de los tres temas de Fruko y sus tesos el aparecimiento constante del tercer
grado de la tonalidad correspondiente. Mientras que en los temas de Arroyo y La
verdad este tercer grado solo se lo encuentra en Fuego en mi mente.

Por otro lado, existen dos temas, en donde se encuentra el empleo de
sustitutos tritonales, SubV7, el uno de Fruko y sus tesos y el otro de La verdad.
Asi mismo, existen acordes de intercambio modal, especialmente del modo
mixolidio como, por ejemplo: el IV mayor y el bVIl mayor. También aparece el
IV7 del modo ddrico y, dominantes secundarios, en temas de ambas orquestas.

Finalmente, es interesante notar la gran coexistencia y relacion entre el

bVIl'y bVI, y entre el IV, el V y el |, de las tonalidades correspondientes.

2.2.2. Melodia
Para esta comparacion, en la siguiente tabla se apuntan las notas presentes en
las melodias (en relacion a sus acordes) de los versos y montunos. En las
observaciones se sefialan los rasgos llamativos como: motivos, sincopa,
tensiones no disponibles, anacrusas.
Para ver los analisis de las melodias completas dirigirse a las figuras y/o

anexos sefnalados.

Tabla 16. Analisis comparativo de la melodia.

Notas
R |9 |3 |11 |5 |13 |7 | Observaciones
Obra-Seccio

1: Motivo de tres

notas y oncena no
Pueblo disponible en G.

Versos o
sufrido v X | X | X| X | X | X | X|Iniciaen anacrusay
y cae en la tercera
menor del primer

acorde.
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(Figuras
23-30,
0 anexo 2)

2: Motivo sincopado
y ascendente
(arpegio). También

en anacrusa.

Montuno

Anacrusa.

Salsa na’

J

ma

(Figuras
37-39,
0 anexo 5)

Verso

Melodia sincopada
en un 90 por ciento.
Inicia en el upbeat
del uno, con la raiz
del acorde.

Oncena perfecta en
C y oncena
sostenida en G.

Montuno

Hay una unica
frase, no hay mayor

improvisacion vocal.

Confundido

(Figuras
47-51,
0 anexo 8)

Verso

Todas las partes del
verso inician en
anacrusa.

Melodia sincopada.
Ademas, todas las
frases inician en el
upbeat del primer
tiempo de dicha
anacrusa.

La primera nota del
verso es la raiz del

acorde.

Montuno

Melodias también

sincopadas.
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En
Barranquilla
me quedo

(Figuras
58-64,
o anexo 11)

Versos
1y2

Melodias casi
totalmente
sincopadas.
Motivos melddicos
muy marcados.
Melodia inicia en la
quinta perfecta del
acorde.

Montuno

Uso de

desplazamientos.

La noche

(Figuras
71-73,
0 anexo 14)

Verso

Presencia de
arpegios y motivos
sincopados.
Primera melodia
esta fuera de la
seccion Verso
(anacrusa) y cae en
la séptima menor
del primer compas.
Tiene b13 en Cm6.

Montuno

Melodias ajustadas
a la clave.

De nuevo b13 en
Cm6.

Fuego en

mi mente

Verso

Inicia en anacrusa y
en el primer compas
se empieza con la
tercera menor del
acorde.

Existencia de
arpegios, gran uso
de la sincopa, y
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(Figuras
81-85,
0 anexo 17)

motivos ritmicos
claros.
Es un #11 en Cmaj7

lidio.

Montuno

Uso reiterado de
todas las notas en
los diferentes
acordes.
Aparicion de G#,
tercera mayor de
E7, que es un V7/II,
es decir, no es
diaténica.

Uso de un
cromatismo.
Existencia de un
motivo ritmico-

melddico primordial.

En esta tabla se puede ver que solo dos de las seis obras poseen todas

las notas, es decir, notas de los acordes mas tensiones, tanto en versos como

en montunos. Los demas temas, por su parte, carecen de algunas de dichas

notas en ambas o una de las dos secciones en estudio. Entonces, por lo general,

las notas que mas tienden a suprimirse son las oncenas y trecenas diaténicas,

seguidas de las novenas, terceras y séptimas de los acordes.

En segundo lugar, es importante recalcar el uso de tensiones no

disponibles en varias ocasiones, en varios temas. Lo mas comun fue el uso de

la oncena perfecta en acordes mayores, para luego también encontrar una

trecena menor en un acorde con sexta mayor.

Seguidamente, se determind que las melodias analizadas en los

diferentes temas eran construidas principalmente sobre la sincopa vy
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generalmente iniciaban en anacrusa, para caer al primer compas del verso en

un chord tone.

2.2.3. Forma
En esta tabla se resumen las principales secciones encontradas, segun la Tabla
2 del Capitulo I, en las diferentes obras, con su numero de compases
correspondiente. En la ultima fila estan las observaciones sobre irregularidades
en la forma de cada obra.

Tabla 17. Analisis comparativo de la forma.

Obra
Pueblo Salsa na’ En Barranquilla Fuego en
Confundido La noche .
sufrido ma’ me quedo mi mente
Seccion
Introduccién 22 16 37 25 18 Calderdn
Verso 16 12 36 32 18 22
Verso 2 16 12 - 34 - -
Puente 9 - - 9 16 -
Montuno 40 12 24 44 16 32
Mambo 1 8 8 8 32 24 40
Mambo 2 16 32 48 8 16 24
Montuno-
On cue On cue - On cue - -
Solo
Final 8 Fade out 3 8 24 9
Variacion Mambo
Otras - Montuno 2 Interludio -
Mambo 2 extendido

En esta ocasion, se concluye que las secciones presentes en todos los
temas son una introduccion, minimo un verso, un montuno, dos mambos y un
final. Pero, de la misma manera, se nota la diferencia en el numero de compases

de una misma seccion entre las diferentes obras. En la tabla se puede apreciar
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como solamente el Puente, el Mambo 1 y el Final poseen el mismo numero de
compases en dos o tres temas.

Por otra parte, en los casos que existe seccion de solo de piano, se colocé
‘on cue” debido a que al finalizar la improvisacién siempre se toca una linea
melddica especifica o se toca el montuno en si, para que de esa manera la banda
sepa que ya finalizo el solo. Si se tratase de solos preestablecido, este tipo de
sefales no serian necesarias.

Asimismo, cabe resaltar la presencia de aquellas secciones, antes del
final, con numero de compases impar que causan el cambio virtual de clave ya

tratado con anterioridad.

2.2.4. Ritmica
En cuanto a la clave usada, simplemente se sefiala sobre cual patrén se
construy6 cada obra y, de haberlos, también sus cambios dentro de la forma en

las observaciones.

Tabla 18. Analisis comparativo de la ritmica.

Clave
3:2 2:3 Observaciones
Obra

Pueblo sufrido
(Figuras 31-32)
Salsa na’ ma’
(Figuras 40-41)

Confundido Cambio virtual a 2:3 en el Verso,

(Figura 52) pero se vuelve a la Intro en 3:2.

En Barranquilla o
Cambio virtual a 3:2 en el Verso y
me quedo X X
(Figuras 65-66)
La noche

(Figuras 74-75)

Fuego en mi

se vuelve a 2:3 en el Montuno.

mente
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(Figuras 86-87)

Entonces, sin mas que decir, ambos patrones de la clave fueron usados

por igual en las distintas obras, ya que el patrén 3:2 se usé cuatro veces, y el de

2:3 también. Y en dos de los temas, se usaron ambos patrones.

2.2.5. Instrumentacion

Para la cuestion de instrumentos empleados, se indican todos aquellos

instrumentos de la Tabla 1 en el Capitulo I, que se encontraron en las diferentes

obras. Y en la ultima fila se anotan observaciones sobre aquellos no comunes.

Tabla 19. Analisis comparativo de la instrumentacion.

Obra
Pueblo Salsa na’ En Barranquilla Fuego en
Confundido La noche

sufrido ma’ me quedo mi mente
Instrum.
Timbales X X X X X X
Congas X X X X X X
Bongos - X - - - X
Giiiro - - - X - X
Campanas X X X X X X
Maracas X - - X - -
Claves X - - X - X
Bajo X X X - X X
Piano X X X X X X
Trompetas X X X X X X
Trombones X X X X X X
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Vientos

- - X X - X
madera
Voces

X X X X X X
masculinas

Organo
Otros - - Contrabajo Sintetizador Flauta
sintetizador

En esta tabla se comprobd que los instrumentos que todos los temas
tienen en comun fueron los timbales y las campanas, las congas, el piano, bajo
(contrabajo), las trompetas y trombones, y las voces masculinas en los coros.
Por lo tanto, se concluye que ese es el formato de orquesta base, tanto de Fruko
y sus tesos como de La verdad.

De la misma forma, se nota que en los temas de Fruko y sus tesos, el
unico instrumento diferente a los usados en La verdad, es un 6rgano sintetizador.
Mientras que, en La verdad, es el guiro el unico instrumento que no se usa en

Fruko y sus tesos.

2.2.6. Letra
En este caso se enlistan las tematicas tratadas en cada obra, asi como el nUmero
de estrofas y frases de las que se forman versos y montunos. Para leer las letras

completas dirigirse a los anexos indicados.

Tabla 20. Analisis comparativo de la letra.

Obra Tema Observaciones
Posee dos estrofas, cada una con
_ Injusticia hacia un cuatro frases.
Pueblo sufrido _
pueblo y Hay una especie de pre-coro.
(anexo 3) . .
desigualdad social. | Posee en total ocho frases
diferentes en los montunos.
, ) Tiene dos estrofas de seis frases
Salsa na’ ma Festejo en una
, cada uno.
(anexo 6) colonia de esclavos. _ L
No hay frases de improvisacion.
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Consta de cuatro estrofas: tres de

_ ellas tienen cuatro frases y la cuarta
Confundido

(anexo 9)

Desamor tiene seis frases.
Ademas, tiene nueve frases

diferentes de improvisacion.

Posee dos estrofas, la primera con
12 frases y la segunda con cuatro.
Asi también, posee lo que podria

En Barranquilla
ser un pre-coro.

me quedo Loa a una ciudad . L
La improvisacion del montuno
(anexo 12) _
consta de 10 frases diferentes y
una estrofa mas dentro de la misma
seccion.
Tiene una estrofa de cinco frases.
_ Contiene un pre-coro bastante largo
La noche Pasional-Aventura
de ocho frases.
(anexo 15) amorosa . S
Y, cuatro frases de improvisacion
diferentes.
Posee una frase como introduccion.
Fuego en mi o Tiene una estrofa, mas un aparente
Romantica-
mente ] pre-coro.
Sentimental B
(anexo 18) Y también ocho frases en la

improvisacion.

Por consiguiente, se ve que las tematicas encontradas en las obras giran
sobre dos ejes principales: cuatro de las obras hablan sobre enamoramiento o
carifio (como lo es En Barranquilla me quedo, carifio a una ciudad y su gente) y
las otras dos hacen alusion a la raza negra esclava.

De cualquier forma, tanto Fruko y sus tesos como Arroyo y La verdad

abordan indistintamente estas tematicas.
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Tal como en la Tabla 3, Capitulo I, aqui se resumen los porcentajes de

resonancia nasal y brillo en la sonoridad de la voz de Arroyo dentro de cada obra.

Ademas, en observaciones se pueden ver

caracteristicas relevantes

encontradas, con respecto, por ejemplo, a la proyeccion de la voz.

Tabla 21. Analisis comparativo de la resonancia y sonoridad de la voz.

Obra

Porcentaje
Resonancia

nasal

Porcentaje
Brillo

Observaciones

Pueblo sufrido

40

50

Similar a Moré en
su registro grave.
En el montuno se
torna mas
brillante y

proyectada.

Salsa na’ ma’

50

50

Sonido engolado.

Confundido

50-60

30-40

En el montuno la
VOZz se proyecta
mas, por lo que
gana potencia,
pero no tanto
brillo.

En Barranquilla
me quedo

100

100

Igual en versos y

montunos.

La noche

100

100

Similar a Viveros,
pero incluso con
tesitura mas

aguda.

Fuego en mi

mente

100

100

Su voz hablada

no posee las
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mismas
caracteristicas
sonoras que su

voz cantada.

De esta manera, es sencillo notar como la sonoridad de la voz de Joe

Arroyo cambia drasticamente. Con Fruko y sus tesos, Arroyo muestra mayor

opacidad, menor resonancia nasal, e incluso en ciertos casos, menor proyeccion.

Esto conjugado al registro grave mayormente empleado en dicha orquesta.

Mientras que, al cantar con su propia agrupacion, el intérprete viene a

establecer esa resonancia nasal y potencia en la voz que son sus caracteristicas

vocales principal por las que todos lo reconocen.

2.2.8. Recursos de improvisacién vocal

En esta tabla, en cambio, se sefala la existencia o no de la onomatopeya vy el

scat singing en cada tema, asi como las caracteristicas relevantes halladas en

dichos recursos.

Tabla 22. Analisis comparativo de los recursos de improvisacion vocal.

me quedo

Recurso
Onomatopeya | Scat | Observaciones

Obra
Melodia como improvisacion, con

Pueblo sufrido - X | chord tones y tensiones en el
minuto 02:50.

Salsa na’ ma’ - - -

Confundido X En el Mambo 2, minuto 02:52.

En Barranquilla X Melodia formada solo por chord

tones (min 01:24).
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Una de las frases esta
orquestada con las congas,
minuto 01:29.

Onomatopeya durante el
interludio (min 02:17).

La melodia del scat (min 01:06-

La noche X X | 01-14) usa chord tones y una
oncena perfecta. Y se considera
parte fija de la melodia del

montuno.

Fuego en mi

mente

Con esta tabla se determina que Joe Arroyo comienza a emplear
onomatopeyas en sus interpretaciones durante su participacion en la orquesta
de Fruko y sus tesos, y toma eso como una marca personal, que reproduce a
través de los afios y lo mantiene aun al cantar con La verdad.

En el caso del scat singing, Arroyo lo emplea no solo como una forma de
improvisacion, sino como una parte del arreglo mismo de la obra, esto quiere
decir que, elije las frases melddicas que mejor se acoplen con el arreglo, como
por ejemplo al orquestarlas con otros instrumentos, y las convierte en una parte

caracteristica de la obra.

2.2.9. Tesitura
Finalmente, a continuacion, se anotan el intervalo en los que se extienden las
melodias del verso y del montuno, de cada una de las obras, asi como las notas
mas empleadas en cada caso.
Para el presente, se define como limite intervalico, al intervalo mas corto
usado en las melodias (tanto en versos como en montunos), asi como al otro
extremo, el mas amplio. Como ya se menciond, se pueden ver las melodias

completas en los anexos correspondientes anteriormente sefialados.
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Notas Notas
Limite
Obra Verso mas Montuno mas
intervalico
usadas usadas
Segunda
Pueblo D4, E4,
E3—-F4 Todas B3 - A4 menor-sexta
sufrido F4
mayor
Segunda
D4, E4,
Salsa na’ma’ | C4 —Bb4 F4 — A4 F4, A4 menor-tercera
F4, G4
mayor
Segunda
D4, F4,
Confundido E3-G4 Todas B3 - A4 menor-sexta
G4, A4
mayor
En Segunda
Barranquilla Bb3 — Ab4 | F4, G4 Eb4 —Bb4 | F4, G4 menor-quinta
me quedo perfecta
Segunda
Eb4, F4,
La noche Bb3 — Ab4 - Eb4 — Ab4 | F4, G4 menor-tercera
mayor
D4, E4, Segunda
Fuego en mi E4, D4, _
G3-A4 D4 - A4 F#4, G4, | menor-quinta
mente F#4, G4
A4 perfecta

Una vez expuestas las gamas de notas empleadas, es imprescindible

apreciar como, en primer lugar, en dos de los temas de Fruko y sus tesos, la

tesitura utilizada en los versos es mucho mas grave, donde E3 es el limite inferior

y G4 el superior. Mientras que, se puede ver en dos de los temas de La verdad,

como la tesitura sube a Bb3, como limite inferior, hasta Ab4, es decir,

exactamente el mismo intervalo es empleado para los versos de ambas obras.

No obstante, en los montunos, las melodias de las mismas dos obras de

Fruko y sus tesos suben a un mismo intervalo, entre B3 y A4. Mientras que las

melodias de montunos, de las mencionadas dos obras de Arroyo con La verdad,

pasan a tomar lugar entre Eb4 y Ab4.
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En resumen, en los seis temas, la tesitura empleada en el verso es mas
baja que la que se utiliza en la improvisacion del montuno. Y es, por supuesto,
incluso mas aguda en el caso de la orquesta La verdad. Por otro lado, el limite
intervalico es claramente mayor en las obras de Fruko y sus tesos.

Para finalizar, se ve que, en todos los casos, versos y montunos de todos
los temas, las notas mas empleadas son D4, E4, F4, G4 y A4. Esto demuestra
que alli se encuentra la tesitura del intérprete (o su gama de notas comodas), lo
que se manifiesta porque es igual tanto en las obras de la primera como de la

segunda orquesta.

2.3. Notas

1. Senal del musico lider para la finalizacién o salida de la seccion que esta
siendo tocada de la obra.

2. Sensacion ritmica basada en el sentido de la sincopa y que se conoce
como el elemento dentro de la musica que incita al movimiento o baile.

3. Las letras completas, que se encuentran en los anexos, son
transcripciones del autor, y en ocasiones poseen palabras escritas en
cursiva. Esto indica que se trata de palabras o frases adaptadas a juicio
del autor debido a la falta de claridad en la pronunciacién del cantante.
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3. Capitulo Ill: Labor compositiva e interpretativa
3.1. Composicion de un tema inédito
En los siguientes apartados se analiza la armonia, melodia, forma, ritmica,
instrumentacion, letra, recursos de improvisacion vocal, tesitura y resonancia y
sonoridad de la voz, de la composicion Tu legado. De la misma manera que se
realizo en el Capitulo Il con los temas de Fruko y sus tesos, y La verdad, para
asi demostrar qué recursos encontrados en dichas transcripciones se aplicaron

en Tu legado.

3.1.1. Armonia
En primer lugar, Tu legado se compuso en la tonalidad de Dm. Se eligié una
tonalidad menor y no mayor debido a que la mayoria de los temas analizados se
encontraban en dicho tono, como se aprecia en la Tabla 13 del Capitulo Il.
La armonia completa de la composicién se encuentra en el anexo 19.

Tabla 24. Grados y acordes de la tonalidad de Tu legado.

Grados Im — lIm7b5 — blll = IVm — Vm - bVI - bVII7
Acordes Dm-Em7b5-F-Gm-Am-Bb-C7

En el primer verso, los primeros ocho compases se conforman por Im,
IVm y bVII, acordes pertenecientes a la tonalidad. Esta relacion de acordes
puede encontrarse también en el verso de Pueblo sufrido (ver la Figura 20 en el
Capitulo 11).

A continuacién, en cambio, se hace uso de la cadencia auténtica mayor
durante los compases 21y 22, y en los compases 24 al 26 se usa una progresion
IV —V — Im, que consecuentemente finaliza en una cadencia auténtica mayor.
Ambos casos estan senalados en la figura a continuacién. Por su parte, dicha
progresion de acordes puede verse también en La noche, ver las Figuras 69y
70.
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VERSOl
Dm Dm Dm Dm Gm C C C
Im IVm bVl
T T T T T
@b/ AV AV AV A WSV VA
20 c A77 * Dm Dm Gm A77 ™ Dm Dm
9 : . . Im . IVm . \ Im . T:
ANV I I I I I 1
D))

Figura 88. Acordes del primer verso de Tu legado.

Luego, el segundo verso se encuentra netamente formado por una
“semicadencia frigia ascendente” (Gabis, 2009, p. 155), que como la Figura 89
indica, tiene los acordes Im — blll — [IVm — V7, todos ellos de la tonalidad.

Dm Gm A7
A m blll 1Vm
o | 1 T 1
VWY V4 7 4 4 1 V4 4 | &= ] ] ] ]
| . WL 7 Z 4 Z I 4 Z | & 7 7 ]
A3V 1 = \ ]
o /
[ 1
32 Dm r F|I (IJ m A7 A7 A7
m D Vm V7
9 | : | —— | I | | - |
A3V 1 I} y T v \ 1 1 1 11
D A2

Figura 89. Acordes del segundo verso de Tu legado.

Se eligid esta progresion ya que se encuentra una muy parecida en el
verso de Salsa na’ ma’ (Figura 35), en donde el movimiento arménico emplea
los mismo cuatro grados de la tonalidad. Ademas, de que dicha cadencia se
encuentra comunmente en el son cubano, que, como se sabe, es uno de los
ritmos base de la salsa. Un ejemplo de ello es Chan Chan, tema de son
tradicional muy conocido.

Ahora, en esta composicion existen dos secciones de montuno (como se
aprecia en el anexo 19), sin embargo, a nivel arménico no existen variaciones.
Es decir, los acordes y el ritmo armonico, en ambas repeticiones, son iguales.

Se trata entonces de una semicadencia frigia descendente (ver la Figura
90). Se tomo dicha cadencia por lo comun que es dentro de las obras analizadas,
ya que se emplea en algunas de ellas: en el montuno de Pueblo sufrido (Figura
22), el verso de Salsa na’ ma’ (Figura 35) y el segundo verso de En Barranquilla
me quedo (Figura 55).
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MONTUNO|

”n Dm C7 Bb A7 Dm Cc7 Bb A7 6X
Im bVII7 bVl Im ) / V7

Golir—7 7 7 6o o 77 7 o o
l {

\S

D] A

Figura 90. Acordes del montuno de Tu legado.

3.1.2. Melodia
Para la melodia del primer verso, se tomé como referencia a los temas En
Barranquilla me quedo y La noche, es decir, especificamente se tomo la
irregularidad presente en la composicion de su melodia. Ver las Figuras 58 'y 59
o Figuras 71 y 72 del Capitulo Il, para recordar las diferentes cantidades de
compases entre frases melddicas, asi como también la existencia de melodias y
motivos de diferentes longitudes en dichos temas.

Para ver la melodia completa dentro de la forma de Tu legado ver el anexo
20.

Entonces, en este verso existe, en primer lugar, una frase melddica que
inicia a manera de anacrusa en el compas 13 y finaliza en el compas 18 (ver la
Figura 91). Dicha frase se conforma por chord tones de los acordes Dm, Gm y
C, y ademas se hace muy presente la novena mayor, aparece también la oncena
perfecta de Dmy la trecena de Gm. Asimismo, se puede ver que la nota que mas

destaca es el F en los compases 14 al 16.

A] VERSO1|
Dm
: N 'Y —]
I [ [ ‘
cre-cis - teen la
16 Gm C C C
9 1 L 1Y A n — ) 1 n N I ]
Fl b & 1 AY A '} 1 | s | | I— 1 1 | ¥ 2 - | L |
| £ . WL I I 1 A T | I Il 1 1 1 Il ‘A Il 1
= — oo o 6 o o o — 1
3 R 5, 3 9 3 9 .3
po - bre - zay vi - vis - teen el sa - bor.

Figura 91. Relacion nota-acorde de la primera parte del primer verso de Tu
legado.

Por otro lado, cabe notar que, entre el compas 14 y 15, la nota D se define

como raiz y quinta ya que pertenece a los dos acordes en cuestion. Este tipo de
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anticipaciones sucede también en la mayoria de los temas analizados en el

Capitulo Il.
20 C A7 Dm Dm
9 T T T T - ]
@ L~ f Y i T l A Y A ;hl II h f = ; ]
J # d & & o o o ¢ o o ~— o
El  so—= mne-ro de A- n}1{é -1 - ca— te 1&1 - man,
24A Gm A7 Dm Dm
T T N il
lon N T TN — N—— - = 4 :
3 i — =D 1 I I <
:j '.-J L AL s ﬂ‘! o C T :\_,0
yal so - nar de las cla-ves can-ta - bas. Con a-

Figura 92. Relacién nota-acorde de la segunda parte del primer verso de Tu
legado.

Ahora, en el compas 20 de la Figura 92 inicia un nuevo motivo ritmico-
melddico, que se repite en el compas 24. La diferencia entre ambas frases reside
en que, en el primer caso, la melodia resalta la trecena mayor del acorde de C,
que luego relaja la sonoridad al usar las raices de A7 y Dm. Mientras que, la
segunda frase no usa tensiones, solo notas de los acordes.

A continuacién, el segundo verso muestra un contraste en varios
aspectos, en relacion con el primer verso. El primer aspecto es que inicia en
anacrusa (sefialado en el compas 27 a continuacion). Por otro lado, hay mucha
mas densidad ritmica y finalmente existe un motivo sincopado muy claro y

presente de inicio a fin.

24 Gm A7 Dm Dm ‘
O
= | EEe==—=c=—ust
. - 7
yal so - nar de las cla-ves can-ta - bas. Con a-

I n
1 n
(R
— . y—i | — o o o J
R 3, 5 5 1 3 3, 9 13-5 R 5 7 M—
Tu vi - bran-te voz re-tum-boen Ba-ran - qui-lla ya - lli te que-das - te.
36 A7 A7 A7
0 |
P’ A | I | |
fos = I — - i
ANV P - ey —— E—— 1l
J © f—F— 88— — %

Figura 93. Relacién nota-acorde del segundo verso de Tu legado.
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Las notas empleadas aqui oscilan entre notas de los acordes sumado a
tensiones como novenas mayores, oncenas perfectas y trecenas mayores.

Como se pudo ver en la Tabla 15 del Capitulo Il, las melodias de algunos
temas poseian tensiones no disponibles como trecenas menores en acordes
menores u oncenas perfectas en acordes mayores. De la misma manera, sucede
en la melodia de Tu legado, en donde se usa, por ejemplo, la oncena perfecta
de A7 y la trecena menor en el compas 31 (sefalado con flechas en la Figura
93), y asimismo en los compases 29 y 33 aparecen oncenas perfectas. Esto se
propuso con el objetivo de que la sonoridad de la melodia se asemeje a la de los
temas analizados.

En segundo lugar, como se mencioné con anterioridad, existen dos
secciones de montuno en Tu legado. La composicion de las melodias de
improvisacion para ambos fue en base a los temas Pueblo sufrido y Fuego en mi
mente, obras en cuyos montunos las melodias son mas libres al inicio y se
vuelven mas motivicas hacia el final (dirigirse a los anexos 2 y 17
respectivamente).

Consecuentemente, la primera frase melddica del primer montuno (que
inicia en anacrusa y se extiende por los compases 43 al 46 de la Figura 94) es
diferente a todas las que se ven a continuacion, sin un motivo ritmico o melédico
en especifico. Pero, para las siguientes frases de dicho montuno (compases 51

al 62) si se toman motivos que se repiten, como se aprecia en la siguiente figura.
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MONTUNO

39 Dm C7 Bb A7 Dm C7 Bb A7 l

(Jo-e¢ a - ro-yan - does-ta!) (A - rmo-yan - does -tal) A -

ho-raen tuau-sen-cia sue - na tu jo - e-son que ha - ce go-zar al co-ra-zon,
SIMILE
47 Dm C7 Bb A7 Dm C7 Bb A7

e-se le-ga-do que nos de-jas - te, E-se le-ga-do que nos brin-das - te,
55 Dm C7 Bb A7 Dm C7 Bb A7
9 1 T T ]
gL b 7 7 7 7 T 7 7 I 7 7 1
| £ .. LAY 4 7 7 7 |4 7 |4 7 1
ANV 1 I |
oJ
(Jo-e¢ a - rmo-yan - does-tal) (A - rmo-yan - does - tal)
s9. Dm  C7 Bb A7 Dm G~ B A7
o) N ™ !
o | 7 I JAY I 1 I N T | — J— — T |
1 I I Y 2 - 1 & T
A ——— VA i I — i
J = 7 v 4
con tu re - be-1lién deun pue - blo su-fri - do.

Figura 94. Motivo ritmico del primer montuno de Tu legado.

En el segundo montuno pasa algo muy similar, las primeras dos frases

son mas libres, compases 79 y 83 de la siguiente figura.

MONTUNO 2
77 Dm C7 Bb DmC7 Bb A7
0 [\ R . = ~.
AY N Il N T L I AN T = ~ ]
1 1 } I 1 ) I 1 % O O I
%—H—’ ’ | ﬁ ﬂ | I |
- J
(Cen - tu-rién de las  no-ches de sal -
SIMILE
81 Dm C7 Bb A7 Dm C7 Bb A7
o) P : ~
o | I Ir | A | T \ ]
y 4V 7 7 T 7 7 & N T —1 e\ | 1
| .o T 7 7 & 7 a7 I A A 1 1
ANIVJ I 1\
) e
(Cen - tu-riébn de las no-ches de sal - sal) Uh, 14, le, ya, 14, la, ré.

Figura 95. Motivo ritmico primera parte del segundo montuno de Tu legado.

Mientras que desde el compas 87, las frases poseen un motivo ritmico
mas pronunciado. En la Figura 96 se puede ver como las cuatro frases melddicas
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s dichas frases poseen las mismas

notas (encerradas en circulos y rectangulos).

85 Dm C7 Bb A7 Dm C7 Bb A7
D i T vy N T [ } |
P — i —
ANIVJ 1 Al t: 1 1 | | ]
) —  — |
(Cen - tu-riébn de las no-ches de sal - sa!) El due-fio de la sal -sa co - lom - bia-
89 Dm C7 Bb A7 Dm C7 Bb A7
f [ N /N L\
P A T T VAR A A T | | N T v/ K\ T 3]
II } II II I !hl { \1 1 | I) I | ) 1 N ‘I ) 1
. ! I e e’ f—— ’|*‘ﬂ’ . —

(Cen-tu-rién de las

na!

no-ches de sal - sa!)

des -de Fru-koy sus te-sos has-ta La ver-dad,

93 Dm C7 Bb A7 Dm C7 Bb A7
s) r \ Y N
o I I 7 Te— | Il I N T 7 K\ | I ]
"'\“ I»V\ Il II } Il II { ‘I‘I’ I . | 1 Il I) | I A W
& [ — o
.j —
(Cen-tu-rion de las no-ches de sal - sa!) jun-toaChe - li-to tu ma-no de-re - cha,
97 Dm C7 Bb A7 Dm C7 Bb A7
9 I | N I—  — F—
4 VA VA | VA 7 | &7 M= 1 | & & | & /7 \ ¥ 1
'\6\’ LAY 4 7 I 7 7 } III | 73 1
) ] €/
(Cen-tu - rién de las no-ches de sal - sa!) pu - sis- te sal - say na' ma'

Figura 96. Motivo ritmico de la segunda
legado.

parte del segundo montuno de Tu

Para finalizar, en las siguientes dos figuras se puede visualizar las notas

usadas para la construccion de las diferentes melodias. En el primer montuno

(Figura 97) se emplean tanto chord tones como tensiones. En el compas 46 se

sefalan las oncenas perfectas de los acordes de Bb y A7, que son tensiones no

disponibles pero que se usan como notas
respectivas de cada acorde.

de paso hacia las quintas perfectas

Por otro lado, en los compases 51 y 52 existe un motivo melddico que

empieza en la nota F y que en los siguientes dos compases se repite una tercera

mayor hacia arriba, es decir, inicia en A. Finalmente, algo similar sucede en los

compases 59 al 62, donde también se puede ver un motivo melédico que inicia

en F.
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43 Dm C7 Bb A7 Dm C Bb A7
o 5 5 513 A R 3 13-7 13 11 5 11 5
ho-ra entu au-sen-cia sue - na tu Jo - e-son. que ha - ce go zar al co - ra - zon,
) x: o
SIMILE
47 Dm C7 Bb A7 Dm C7 Bb A7
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— 1
5 Ri1r 7 R
c se le- ga do quc nos dc Jas - tc E se le-ga-do que nos brm das - tc
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ANV 1
oJ
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59 Dm C7 Bb A7 Dm C7 Bb A7
” T T 1‘\ 1 I I T T — — j I ]
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_‘—‘_é—‘j—i ——F P — S 1l
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con tu re - be-1lién deun pue - blo su-fri - do.

Figura 97. Relacion nota-acorde del primer montuno de Tu legado.

De la misma manera, en el segundo montuno, existen también chord
tones y tensiones indiscriminadamente. Para empezar, cabe mencionar que el
motivo de la frase melddica de los compases 83 y 84 (Figura 98 a continuacion)
ya se habia usado con anterioridad, y se encuentra en el primer montuno (ver
Figura 97, compases 45 y 46).

Otro aspecto notorio es la constante aparicion de oncenas perfectas en el
acorde de C (senalado en circulos). Se decidié usar este recurso en base a la
obra analizada: Confundido que, como se puede ver en las Figuras 49y 50, usa
repetidamente las oncenas perfectas en acordes mayores.

Finalmente, se debe notar que en los compases 84 y 92 de la Figura 98
esta subrayada la nota E, que es oncena sostenida del acorde Bb, cuyo modo
es el lidio, pero que también busca anticipar el acorde de A7, ya que es la quinta

perfecta de éste.
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[MONTUNO 2
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Figura 98. Relacién nota-acorde del segundo montuno de Tu legado.

3.1.3. Forma
La forma de Tu legado, asimismo, se compone en referencia a las obras
analizadas, es decir, por las secciones mas encontradas en dichos temas y que
se ven reflejadas en la Tabla 16 del Capitulo Il. Pero, también se afiadié una
seccion diferente para el enriquecimiento de la composicion: el segundo
montuno. Entonces, posee (ver anexo 19):

- Introduccion: calderdn on cue + 18 compases

- Verso 1: 16 compases

- Verso 2: 11 compases

- Montuno: 24 compases
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- Mambo: 16 compases
- Solo: on cue
- Montuno 2: 24 compases

- Mambo 2 y Final: 16 compases + calderon

3.1.4. Ritmica
Se construyd a esta composicion sobre la clave 3:2 de son. Su uso se puede
notar a lo largo de todas las melodias o ritmicas escritas, tanto en versos como
en montunos, y las demas secciones. A continuacion, se muestra el ritmo
armonico tocado en el montuno, asi como las voces del primer montuno, que

claramente marcan la clave mencionada.

MONTUNO
39 Dm c7 Bb A7 Dm C7 Bb A7 6X

Voces

S.R.

Clv. : }

Figura 99. Clave en el primer montuno de Tu legado.

Esto se logro al descubrir que en los temas analizados en el Capitulo I,
en el compas de tres golpes de la clave, las melodias o ritmos son mayormente
sincopados, mientras que, en el compas de dos golpes de la clave, las notas
principalmente caen a tierra. O, asi mismo, se tocan las mismas notas de la clave
al unisono. Si se desea, ver de nuevo, por ejemplo, las Figuras 52, 74 y 87 de
dicho capitulo.

3.1.5. Instrumentacién
Para la interpretacion de esta composicion se eligieron los instrumentos que se
encontraban presentes en todas las obras anteriormente analizadas, esto segun
la Tabla 18 del Capitulo Il. Entonces, estos son:

- Bajo

- Piano
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- Congas

- Timbales

- Campanas
- Trompetas
- Trombones

- Voces masculinas

3.1.6. Letra
El objetivo de la letra de Tu legado fue, como su nombre indica, narrar las
diferentes etapas, aspectos interesantes y éxitos de la vida de Alvaro José
Arroyo, para de esa manera, resaltar también, a través de la narracion, su trabajo
como musico que precisamente es lo que este estudio pretende. Para leer la
letra completa, dirigirse al anexo 21.

Entonces, el primer verso inicia haciendo alusion a su nacimiento, para
luego mencionar algunos aspectos interesantes de su crecimiento como persona
y musico. Y, para finalizar, en el segundo verso, se recuerda su fallecimiento en
Barranquilla, ciudad que él amo.

En las dos secciones de montuno-improvisacion la letra mantiene un hilo
conductor. Se habla entonces sobre su legado musical tras su muerte, el joeson,
ademas, se citan dos de sus obras: Rebelion y Pueblo sufrido. Luego se habla
sobre su importancia en las dos orquestas: Fruko y sus tesos, y La verdad, asi
como también se menciona a Chelito de Castro, gran amigo suyo, con quien
compartia responsabilidad en La verdad. La ultima frase del montuno cita, por
su parte, otro de los temas analizados, Salsa na’ ma’.

Cabe recalcar, por ultimo, que las frases de los coros que son el llamado
a la improvisacion, también tienen importancia narrativa. La frase del primer
montuno hace referencia al titulo de esta investigacion: “Arroyando la salsa”. Y
en el caso del segundo montuno, la frase expresa uno de los sobrenombres que

Arroyo poseia.
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3.1.7. Resonancia y sonoridad de la voz
Para la interpretacion de esta composicién durante el recital, se busca imitar la
sonoridad que Joe Arroyo empled, con mayor claridad, durante su época con La
verdad, esa sonoridad brillante y nasal por la que se le reconoce. Entonces, de
acuerdo a la Tabla 3 del Capitulo |, se pretende emplear la voz de manera que

se asemeje a todas las caracteristicas, anotadas alli, que posee Héctor Viveros.

3.1.8. Recursos de improvisacioén vocal
Ya que el uso de la onomatopeya en el caso de Arroyo era muy unico y personal
suyo, no se emplea dicho recurso en Tu legado. Sin embargo, si se usa el scat
singing durante el segundo montuno. En los compases 83 y 84 de la Figura 100
se puede ver la frase de scat escrita, que por cierto esta orquestada con las
congas. La melodia es un motivo que se mueve por las quintas perfectas de los

acordes de forma diatonica.

MONTUNO 2|

77 Dm C7 Bb A7 Dm(C7 Bb A7
ﬁ A A ' It . A
o AY N I N T 1Y T 'Y ] IAY T = =~ ]
O tss 855 g8 O - |

(Cen - tu-rién de las  no-ches de sal - sal)

, ay!

SIMILE
81 Dm C7 B> A7 Dm C7 Bb A7
9 T T T |  — T ]
FL h 7 7 I 7 7 1 & N —1 1 e N\ - 1
| .o WL 7 7 — 7 7 I Y 1
AN3Y 2 1 I
J

(Cen - tu-rién de las no-ches de sal - sa!) Uh, 14, le, ya, la, la, ré.

Figura 100. Linea de scat en el segundo montuno de Tu legado.

3.1.9. Tesitura
El objetivo al escribir las melodias de esta composicion, fue mantener la tesitura
lo mas parecida posible a la que Joe Arroyo utilizaba dentro de los temas
analizados en el Capitulo Il. Por una parte, se mantiene mas grave en los versos
que en los montunos, y por otra, se emplean las mismas notas que él.
Por lo tanto, en los versos, la tesitura se extiende en un intervalo de
décima menor, desde un A3 hasta un C5. A pesar de que Joe Arroyo solo llega

hasta un Bb4 en su interpretacion, el C5 es parte del aporte personal debido al
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rango vocal femenino, del autor del presente, que por ende tiende a ser mas
agudo.

En los montunos, en cambio, la tesitura se mantiene dentro de un intervalo
de séptima mayor entre C#4 y C5. Evidentemente, se acorta una tercera menor
en relacion a los versos, pero, de hecho, se vuelve mas agudo.

Para la aplicacion de las notas mas usadas en las melodias se tom6 como
guia la Tabla 22 del Capitulo Il. Entonces, en el caso de los versos dichas notas
son: D4, E4, F4, G4 y A4. Mientras que, en los montunos lo son: F4, G4 y A4.

Para concluir, en las melodias, el intervalo mas corto que se encuentra es
de una segunda menor y el mas amplio es de una quinta perfecta. Dirigirse al
anexo 20 para mejor referencia de la melodia completa de Tu legado.
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

A través de la ejecucion de los diferentes objetivos de esta investigacion:
transcripcion de tres obras de cada orquesta, comparacion de los elementos
musicales y vocales, y composicion de un tema inédito, se concluye que Joe
Arroyo, de hecho, recibe influencia compositiva proveniente de la orquesta de
Fruko y sus tesos. Esto se debe precisamente a aquellos elementos musicales
encontrados en temas de ambas orquestas: sustitutos tritonales, acordes de
intercambio del modo mixolodio, semicadencias frigias descendentes, el uso de
tensiones no disponibles en las melodias, el uso del cambio virtual de la clave,
el uso del scat y las onomatopeyas.

Pero asi mismo, Arroyo implementa su marca personal, muy presente en
sus temas con La verdad, donde sus composiciones y arreglos demuestran
mayor complejidad. Algunos ejemplos de ello son acordes con sexta, séptima y
tensiones, secciones irregulares y formas mas largas, distribucién de voces mas
elaboradas, entre muchos otros. Recursos que, junto con el desarrollo de una
sonoridad en la voz méas nasal, brillante y potente, convirtieron a Alvaro José
Arroyo en el gran exponente de la salsa colombiana que es y por lo que
merecidamente se llevd como estandarte tantos sobrenombres en honor a su
talento.

Para la realizacién de un estudio como el presente, se recomienda una
previa investigacion sobre el trasfondo, los origenes y caracteristicas del
género/estilo. Asi, una vez aprehendido el entorno y funcionamiento del mismo,
se pueden determinar adecuadamente los elementos musicales y vocales mas
importantes, para a continuacion analizarlos dentro de un repertorio escogido.

Se recomienda también que para la composicion de un tema inédito que
refleje el estudio realizado, es necesario usar el mayor numero posible de
recursos encontrados durante los analisis respectivos. Recursos en comun en
las obras, como, por ejemplo, ciertas progresiones armoénicas o el uso de una
tesitura en especifico; y ademas aquellos elementos que unicos y llamativos
dentro de cada orquesta, como, por ejemplo, la irregularidad en la forma de las
secciones o el uso de ciertos recursos melédicos como las tensiones no

disponibles.
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Incluso, a pesar de no ser parte del objetivo de la investigacion, también
se considera pertinente un estudio breve de la distribucion de las voces, tanto de
los vientos en los mambos, como de los coros en los montunos de las obras;
para lograr, mas alla de la composicién, la sonoridad propia de un arreglo de
salsa colombiana. Por lo tanto, si se desea incursionar en la composicion de este
estilo, se recomienda de sobremanera, el analisis de voicings y la funcion de los
diferentes instrumentos dentro del arreglo musical.

Asimismo, es muy importante tomar consciencia sobre el peso ritmico que
este género/estilo conlleva, ya que es indispensable conocer codmo las lineas
melodicas y ritmicas de todos y cada uno de los instrumentos pertenecientes a
la orquesta deben acoplarse en torno al patron de la clave.

En cuestidon de interpretacidén, se recomienda un estudio sobre técnicas
de canto popular y tradicional, relacionadas a la salsa o género tropicales, ya
que es necesario saber cual es el uso correcto de la voz para lograr una
sonoridad de acuerdo al género. Ademas, de la practica del fraseo ritmico que
como se menciond, también debe ajustarse a la clave.

Finalmente, en el presente estudio se realizo el analisis de la resonancia
y sonoridad de la voz de Joe Arroyo a través de mediciones perceptivas del autor.
Entonces, se considera interesante recomendar un estudio exclusivo, y con

mediciones concretas, de las cualidades vocales del artista.
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ANEXOS



Anexo 1: Armonia y forma de Pueblo sufrido

Pueblo Sufrido

J=170 Fruko y sus tesos Joe Arroyo
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Anexo 2: Melodia dentro de la forma de Pueblo sufrido

Pueblo Sufrido
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Anexo 3: Letra de Pueblo sufrido

jConciencia pueblo!

iVamo’ a ver!

Aunque te aumenten el sueldo, tu sueldo cada 20 meses,
No tienes nada de veras.
Lo que mi pueblo sufrido no tiene pendiente,

es la li politequera.

Hambre hay en pleno siglo XX,
impunidad en las altas corrientes.
Como yo soy ciudadano yo tengo el derecho

de emitir mi concepto.

Escucha pueblo,
pueblo sufrido,
no estas vencido,

bendito pueblo.

(Ay mi pueblo, pobre mi pueblo)
No tiene trabajo, no tiene comida,
le falta dinero a mi pueblo.

(Ay mi pueblo, pobre mi pueblo)
Hay que buscar la salida,

por tus hijos y tus hijas.

(Ay mi pueblo, pobre mi pueblo)
A veces el estudiante va

al colegio sin desayunar.

(iMi pueblo!)



Las diferencias sociales tienen un largo trayecto,
(iMi pueblo!)

Mi pueblo tiene cafe,

(iMi pueblo!)

Mi pueblo tiene algodon,

(iMi pueblo!)

Es rico en ganaderia,

(iMi pueblo!)

Dicen que no tiene na’,

Pobre mi pueblo



Anexo 4: Armonia y forma de Salsa na’ ma’

Salsa na' ma’
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Anexo 5: Melodia dentro de la forma de Salsa na’ ma’

Salsa na' ma'
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Anexo 6: Letra de Salsa na’ ma

(jMas salsa por cuatro vientos!)
iMas vientos!
(jMas salsa por cuatro vientos!)

(jMas salsa por cuatro vientos!)

En la colonia se escucha
Lamentos por cuatro vientos.
Tambores y bailadores

Para formar este cuento.

La salsa brava te invita

A bailar con Fruko y sus tesos.

(jMas salsa por cuatro vientos!)
iEso sil

(jMas salsa por cuatro vientos!)
(jMas salsa por cuatro vientos!)
(jMas salsa por cuatro vientos!)

El bruquifien es latino,

La rumba chaporotea,

Los soneros no descansan,
Todos tienen una idea,

Se baila salsa hasta el lunes,

Aunque esta vaina es severa.

Cuatro vientos
Cuatro vientos

Cuatro vientos

~ o~ o~ o~
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Cuatro vientos



Anexo 7: Armonia y forma de Confundido
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Anexo 8: Melodia dentro de la forma de Confundido
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Fruko y sus tesos
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Anexo 9: Letra de Confundido

Estoy confundido

Y desesperado

Al saber que manana
Te vas de mi lado.
Estoy confundido,
Me siento aturdido
Pensando que tal vez
No te vuelva a ver.
Estoy confundido,
Me siento perdido

Y quisiera llorar

Por tu desamor.

Estoy confundido

Y por eso yo canto
Mi pena y dolor.
Estoy confundido

Y le pido a dios

Te niegue el perdon.

(Confundido sigo yo)

Te fuiste mujer por cuenta tuya.
(Confundido sigo yo)
Dejandome a un paso de la

amargura.

(Confundido sigo yo)

Vuelve, vuelve, vuelve, que vuelo
yo.

(Confundido sigo yo)

Oye, con brujeria me curo ahora.
(Confundido sigo yo)

Confundido, confundido, mi amor.
(Confundido sigo yo)

Confundido, confundido.

Ese es el pedacito que me gusta a
mi.

En la calle de la habana.
El pantera de veras.

(Confundido sigo yo)

Porque mafana se va mi amor.
(Confundido sigo yo)

Pensando en mi triste situacion.
(Confundido sigo yo)

Oye, con esta pena de desamor.
(Confundido sigo yo)

Que con brujeria me curo yo.
(Confundido sigo yo)

Te fuiste mujer por cuenta tuya.
(Confundido sigo
Confundido, confundido



Anexo 10: Armonia y forma de En Barranquilla me quedo

En Barranquilla me quedo

Joe Arroyo

Joe Arroyo y La verdad
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En Barranquilla me Quedo
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Anexo 11: Melodia dentro de la forma de En Barranquilla me quedo

En Barranquilla me quedo
Joe Arroyo y La verdad Joe Arroyo
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Anexo 12: Letra de En Barranquilla me quedo

Del caribe aflora
Bella, encantadora
Con mary rio

Una gran sociedad.

Barranquilla hermosa

Yo te canto ahora

Con gratitud y amor

Del cantor al pueblo que adora.
A la nobleza y sentir

De su gente acogedora

A mi patria chiquita

Que me apoyo.

Tu nombre pa’ mi significa
La esperanza de la vida,
Llegué a ti cuando tenia

Mis catorce primaveras

Tomé mi resolucion,
Que lo sepa todo el mundo
Que en Barranquilla me quedo.

(En Barranquilla me quedo)

(En Barranquilla me quedo)

En Barranquilla me quedo

(En Barranquilla me quedo)

Me quedo, me quedo, me quedo, me quedo,
Me quedo viviendo a lo fiero.

(En Barranquilla me quedo)



Yo te lo juro y no soy cafero bebe.
(En Barranquilla me quedo)

En la arenosa me quedo.

(En Barranquilla me quedo)

La mejor tierra antillana,

Donde la gente es tan grata,
Puerta de oro y de la salsa,

Pa’ mi dios que yo le pego

Quien denigre de esta raza,

Y si a mi me meten preso

Barranquilla a mi me saca.

(En Barranquilla me quedo)

En tierra firme me quedo.

(En Barranquilla me quedo)

Yo lo pregono porque te quiero mujer.

(En Barranquilla me quedo)

En la arenosa me quedo.

(En Barranquilla me quedo)

A Barranquilla querida yo le traigo este mambo.

(En Barranquilla me quedo me quedo a gozar)
En Barranquilla me quedo sabroso y na ma’.
(En Barranquilla me quedo me quedo a gozar)
Por sus mujeres que lindas son sus mujeres.
(En Barranquilla me quedo me quedo a gozar)
Tierra linda y tropical.

(En Barranquilla me quedo me quedo a gozar)
Te juro que me quedo me quedo a goza'.



Joe Arroyo

La Noche
Joe Arroyo y La verdad
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Anexo 13: Armonia y forma de La noche
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Anexo 14: Melodia dentro de la forma de La noche
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Anexo 15: Letra de La noche

En invierno tu calor yo fui (jdi que si!)
Tu sombra en verano, ardiente sol, Uh, lalalalalalala...

Yo mitigué tu sed de amor esa Aqui te traigo la verdad.

noche,
Mi ninfa, di por qué te marchas
(joh, oh!)

No te boté jamas, viviré al recordar.

Qué bonita fue esa noche,

Me trae recuerdos la noche,
Besando tu boquita de grana,
Bella noche.

Qué inolvidable esa noche,
Qué romantica noche,

Cuando besé tu boca de grana,

Bella noche.

(Otra, otra noche, otra)
Ay, dame otra noche mas.
(Otra, otra noche, otra)
Ay quiquiquiliquiquiquiliqui
(Otra, otra noche, otra)
Ay quiquiquiliquiquiquiliqui
(Otra, otra noche, otra)

Qué bonita fue esa noche,
Me trae recuerdos la noche,
Besando tu boquita de grana,

Bella noche.

(Yo no te boteé)

Te lo juro, camara’.
(Yo no te boteé)

No fue ayer.

(Yo no te boteé)

(Yo no te boteé)

Qué misteriosa es la noche,
Qué fascinante es la noche,
Cuando besé tu boca de grana,
Bella noche.

Qué bonita fue esa noche,

Me trae recuerdos la noche,
Besando tu boquita de grana,
Bella noche.

(Otra, otra noche, otra)
Recuerdo que te besé.
(Otra, otra noche, otra)
Ay, dame otra noche mas.
Otra, otra noche, otra)

Ay quiquiquiliquiquiquiliqui
(Otra, otra noche, otra)
Dame otra, otra, otra.



Qué misteriosa es la noche,
Qué bonita fue esa noche,
Besando tu boquita de grana,
Bella noche.

Qué romantica esa noche,
Fascinante fue esa noche,
Besando tu boquita de grana,
Bella noche.
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Anexo 17: Melodia dentro de la forma de Fuego en mi mente
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Anexo 18: Letra de Fuego en mi mente

La agonizante luz del crepusculo borroso en el horizonte azul.

La noche tiende a su paso su negro manto y tu,
vas luciendo tu dulce tul.
Retorna otra vez mi amor pasional,

la tenue luz de la luna contornea tu cuerpo angelical.

Yo no pienso en nada, nada, yo no pienso en nada,

Ya que mi mente ardiente esta.

(Ah... yayayayay

Yayayayay

Yayayayay)

Querida, tu cuerpo es mi delirio.
(Ah... yayayayay

Yayayayay

Yayayayay)

(Fuego en mi mente siento al pensar en ti)

En la pasidn infinita que me devora, al sentirte junto a mi.
(Fuego en mi mente siento al pensar en ti)

Esa mirada tuya que me fascina y me hace sentir feliz.
(Fuego en mi mente siento al pensar en ti)

Bonito el amor que siento por ti, quiéreme también asi.
(Fuego en mi mente siento al pensar en ti)

Te llevo muy dentro de mi, es que yo soy para ti.

(Fuego en mi mente siento al pensar en ti)
Fuego, fuego, fuego, fuego mami, llama los bomberos que me quemo yo aqui.

(Fuego en mi mente siento al pensar en ti)



Déjame besar tu boca preciosa, déjame sentir feliz.
(Fuego en mi mente siento al pensar en ti)

Bonito el amor que siento por ti, que felicidad mami.
(Fuego en mi mente siento al pensar en ti)

Toda la ternura que tiene tu alma, la entregaste solo a mi.



Anexo 19: Armonia y forma de Tu legado
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Anexo 20: Melodia dentro de la forma de Tu legado
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Tu legado 3
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Anexo 21: Letra de Tu legado

Cartagena te vio nacer,
creciste en la pobreza y viviste en el sabor.
El sonero de América, te llaman,

y al sonar de las claves cantabas.

Con aromas tropicales,
tus raices africanas brindaste,
Tu vibrante voz retumbo en Barranquilla

y alli te quedaste.

(iEl Joe arroyando esta!)

Ahora en tu ausencia suena tu joeson.
(iEl Joe arroyando esta!)

Ese legado que nos dejaste,

(iEl Joe arroyando esta!)

Con tu rebelion.

(iCenturidn de las noches de salsa!)
Duefio de la salsa colombiana.
(iCenturidn de las noches de salsa!)
Desde Fruko hasta La verdad,
(iCenturidn de las noches de salsa!)
Pusiste salsa y na’ ma’.



Anexo 22: Link de extracto del recital final

https://youtu.be/XkDBOTPmMOvVY
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