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Resumen

Este articulo presenta el proceso creativo de “Billiescence”, obra para cuatro trompetas y
seccion ritmica, tomando como punto principal de referencia, elementos musicales
extractados del analisis de Bill's Hit Tune, Comrade Conrad y Turn out the Stars, del
compositor Bill Evans, ademés de otros de sus trabajos. Los temas discutidos en este
trabajo son: Consideraciones sobre el analisis musical, trabajos previos alrededor de Evans,
caracteristicas generales en sus composiciones, la descripcion del material pre —
compositivo y su organizacion para el disefio de Billiescence, caracteristicas generales de la
obra y del disefio del arreglo para cuatro trompetas y seccion ritmica. El texto incluye
gréficas que sirven como complemento descriptivo y explicativo del proceso de
composicion y comentarios acerca de las situaciones mas importantes desde el analisis

musical hasta la concepcién de “Billiescence”.

Abstract

This article presents the creative process of "Billiescence™, a work for four trumpets and
rhythmic section, taking as a main point of reference musical elements extracted from the
analysis of Bill’s Hit Tune, Comrade Conrad an Turn out the Stars, of the composer Bill
Evans, as well as other works. The topics discussed in this paper are: considerations on
musical analysis, preliminary work around Evans, general characteristics in his
compositions, the description of the pre-compositive material and organization for the
design of arrangement for four trumpets and rhythm section. The text includes graphics
that serve as descriptive and explanatory complement the process of composition and
comments about the most important situations from analysis to the conception of

“Billiescence”.
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Billiescence

Contributions of musical analysis to the compositional process

Consideraciones previas alrededor de Billiescence

El andlisis de obras musicales de otros compositores como medio para comprender
diferentes aplicaciones del material compositivo, resulta ser uno de muchos caminos que el
compositor en formacion puede emprender, para ampliar sus herramientas compositivas.
No obstante, estas herramientas también pueden ser adquiridas con su propia experiencia,
con el estudio de textos de armonia, contrapunto, formas y orquestacion, con la exploracién
de nuevas estéticas e inclusive con lecturas u otros medios que moldeen su pensamiento,

percepcidn y vision sobre el universo que lo rodea.

Este trabajo plantea, cdmo el analisis musical de Bill's Hit Tune, Comrade Conrad y Turn
out the Stars, del compositor Bill Evans, sirvio como fuente para el disefio y construccion

de “Billiescence”, obra para cuatro trompetas y seccion ritmica.

De esta manera, el formato instrumental se plantea debido a la importancia que tiene en la
ensefianza y préactica de la musica de camara en la trompeta, teniendo en cuenta que, los
cuartetos para este instrumento, como plantilla instrumental, se han utilizado en la
interpretacion musical, desde el periodo clasico. Ademas, el cuarteto ha servido como
medio para la ensefianza técnica de los diferentes instrumentos que componen una orquesta
sinfonica. En Billiescence se afiade la seccion ritmical, sumada a instrumentos de
percusion latina como timbal, congas, bongé y campana, que sin ser instrumentos
tradicionales en la seccion ritmica de un grupo de Jazz, participan en la obra como

elementos propios de la musica latina.

1 Término utilizado en el Jazz para referirse a la seccién de instrumentos de un grupo pequefio o Big Band de
Jazz, encargados de llevar el ritmo y la armonia, compuesto generalmente por: guitarra, piano, contrabajo y
bateria.
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El articulo estd dividido en tres partes. La primera parte relata algunas consideraciones
sobre el andlisis musical como herramienta para enriquecer el lenguaje y el material
compositivo, la contextualizacién de trabajos previos alrededor de Evans y la exposicion de
los principales elementos musicales hallados en el analisis de las tres obras propuestas para
este trabajo, que representan el punto climatico de la técnica compositiva empleada por este
compositor norteamericano. Las dos partes siguientes constituyen la organizacion,
descripcion, andlisis y conclusiones de los diferentes elementos musicales empleados en

Billiescence y su posterior adaptacion y arreglo para cuatro trompetas y seccion ritmica.

Durante la lectura del texto, el lector encontrara gréficas, tablas, secciones del Lead Sheet?
y el score del arreglo, que complementan la explicacion, descripcion y analisis del proceso

creativo.

Se espera, ademas, que este trabajo sirva como recurso de consulta para compositores,
docentes e intérpretes que puedan encontrar en la construccion del texto un recurso valioso
para el aprendizaje, docencia e interpretacion de diferentes elementos musicales propios y
habituales en la composicion y arreglos de Jazz. Asi mismo, se proyecta que este material
sea utilizado como medio para la ensefianza y practica instrumental de la trompeta,

especificamente en los programas de formacion en Jazz.

El analisis musical como fuente complementaria al proceso compositivo

Entender, comprender y aprehender, mediante el andlisis musical, los elementos més
caracteristicos de otros compositores en sus obras musicales, es de gran importancia para
un compositor en formacion. Esta dinamica de trabajo amplia el conocimiento de las
herramientas compositivas que podrd usar de manera mas controlada, mediante la

experiencia adquirida a través de los afios.

"The first important step to becoming a good composer or arranger is the assimilation and

understanding of some music of a few master composers or arrangers through the direct

2 Término en inglés que tiene que ver con la edicion del repertorio vocal tradicional en Norteamerica. Alli se
plasma la informacion basica de la misma como: melodia, armonia y letra.

4



experience of attentive listening, reflection and analysis" (Dobbins, The Path of Disciplined
Creativity, 2014).

En la monografia “El analisis de obras como medio de perfeccionamiento de la técnica
compositiva en Jazz”, Daniel Felipe Tamayo Gomez, habla acerca de las capas intuitiva e
intelectual como elementos que acttan articuladamente en la creacion musical y cémo el
andlisis musical alimenta la capa intelectual y el conocimiento utilizado en el trabajo

compositivo.

“Es el analisis musical, el que conduce a desarrollar una gramatica compositiva que
consta de un conjunto de reglas que, si bien, en cierta medida estan condicionadas por la
intuicion o limitaciones cognitivas (capa intuitiva), estan en mayor medida influenciadas
por el conocimiento teorizado de la musica (capa intelectual). Con ambas capas el

compositor desarrolla su actividad creativa”. (GOmez, 2015, pag. 9).

Ademas, la musica llamada ‘“Nacionalista” de reconocidos compositores como Janacek,
Smetana, Bartok, Kodaly, Grieg, Sibelius, Albeniz, Chavez, Revueltas, entre otros,
contiene elementos de la mdsica tradicional, indigena o folclérica de sus paises de origen,
que pudieron aprehenderse mediante el analisis, la grabacion y procesos de investigacion
sobre su musica, para finalmente plasmar algunos de estos elementos en sus propios
trabajos. Igualmente, Maria Schneider, compositora y arreglista de Jazz, en una entrevista
con Fred Sturm, comenta como el hecho de conocer la obra de Rayburn Wright, Bob
Brookmeyer y Gil Evans, influyd en su propio proceso de creacién musical. Dentro de la
entrevista, Schneider agrega que fue muy importante el analisis del flamenco y de la muUsica
brasilera. Nombra especificamente el analisis del segundo movimiento del Concierto para
Piano y Orquesta de Khachaturian y obras de Hindemith, Ravel, Claus Orgeman, Mingus,
Copland, Webern y Monk. Ademas, afirma que los musicos con los que ha tocado, han

influenciado de manera directa o indirecta algunos elementos usados en sus composiciones.

El término composicion en Jazz se relaciona en la mayoria de los casos con la
improvisacion, debido a que los dos términos contemplan, de maneras diferentes, el acto

creativo.



“Composition is traditionally regarded as a process in which a composer with pen and
paper, outside a “real time”, uses revision and hard work to eliminate or avoid mistakes;
the composition builds on tradition, imposes constraints, and relies on training in a time-
consuming process that involves rational reflection and intellectual calculation to create

complex, sophisticated relationships.

Improvisation is traditionally regarded as a process in which performers, with their voices
or instruments in “real time” use luck or skill to respond to or incorporate mistakes, the
improvisation grows out of innovation, exploits freedom, and relies on talent in an
instantaneous process that involves emotional invention and intuitive impulse to create

simple, direct expressions.” (Larson, 2005, pag. 241).

Finalmente, el analisis de obras, arreglos, solos de musicos intérpretes de Jazz, etc., es una
dinamica inherente al proceso de aprendizaje y practica en las principales escuelas de este
género en el mundo entero, hecho que solidifica y potencia diferentes aspectos del género
como: la improvisacion, la composicion, los arreglos, los diferentes estilos interpretativos,
el entrenamiento auditivo, la instrumentacion, entre otros. Ademas, la mayoria de tratados
de armonia han sido creados a partir del analisis de obras que han permitido generar teoria
y que a su vez, sirven como textos de consulta de estudiantes de composicion y mdsica en

general, aunque la mayoria sean enfaticos en afirmar que no son tratados de composicion.

Principales antecedentes y material actual sobre el tema

En lo que respecta al andlisis de obras de Bill Evans, se encuentra la tesis doctoral “Bill
Evans: His Contributions as a Jazz Pianist and An Analysis of His Music Style by Paula
Berardinelli”. Alli se da cuenta del analisis de cuatro obras suyas: “Waltz for Debbie”,
“On a Clear Day”, “The Touch of Your Lips” y “Letter to Evan”, concluyendo las
caracteristicas musicales mas importantes en estas obras, ademas realiza un analisis de las
interpretaciones de Evans al piano, para determinar la naturaleza especifica de su aporte en
el género y en el piano Jazz. También, J. William Murray en su tesis: “Billy’s Touch: An
Analysis of the Compositions of Bill Evans, Billy Strayhorn, and Bill Murray” realiza un
andlisis de las principales caracteristicas en las obras de Bill Evans, Billy Strayhorn y la

manera cOmo éstas han influenciado su trabajo artistico.



Asi mismo, libros como: “Inside The Score” de Rayburn Wright, “Changes Over Time —
The Evolution Of Jazz Arranging” de Fred Sturm, muestran detallada y graficamente los
andlisis sobre arreglos de Sammy Nestico, Bob Brookmeyer, Thad Jones, entre otros
arreglistas destacados en la escena del Big Band. Estos tienen como objetivo mostrar de
diferentes maneras, como los autores abordan la realizacion de un arreglo 0 composicion

con el fin de que el estudiante pueda apropiarlos en su trabajo creativo.

Otros compositores y arreglistas como Sammy Nestico, Henry Mancini y Bill Dobbins han
escrito textos descriptivos y explicativos acerca de su trabajo como arreglistas y
compositores en términos de morfologia, técnicas, instrumentacion, influencias musicales,

entre otros.

De igual manera, el compositor Victoriano Valencia Rincon en su trabajo monografico
“Concierto para Piano y Banda”, describe textual y graficamente los elementos pre-
compositivos, la composicién, la orquestaciéon, inclusive el proceso de montaje de la obra,
permitiendo que otros musicos puedan tomar este trabajo como referente para la

potenciacion de otros procesos creativos.

Dos trabajos similares de descripcion de procesos compositivos son las monografias
tituladas: “Dos paisajes colombianos — Proceso de composicion y analisis” de Carlos
Ignacio Toro Tobdn y “Tres ostinatos concertantes para Guitarra y Orquesta” de Bernardo

Cardona Marin.

Respecto de este formato instrumental (cuatro trompetas y seccion ritmica), la produccion
“Scream Machine” del productor, compositor e intérprete de trompeta, el mausico
Australiano James Morrison, sirvié también como material antecedente y de referencia en

este trabajo.

Principales aportes y caracteristicas musicales en las composiciones de Bill Evans

“for every note I play, I have a very precise principle
and theorical reason - Bill Evans



Gene Lees, reconocido critico de Jazz, decia sobre Bill Evans: “the most influential pianist

of his generation, changing the approach to tone and harmony . (Gilter, 1999).

“Evans rewrote the language of modern jazz piano, incorporating harmonic devices
derived from the music of French impressionists and forging an ensemble style noted for its
complex yet fluid rhythmic interplay.” (Teachout, 1998).

En las obras analizadas, Evans utiliza recursos compositivos muy detallados que evidencian
una fuerte influencia de su formacion pianistica y el repertorio interpretado en esta etapa,
pasando por obras de Bach, Mozart, Chopin, Beethoven, Schumann, Rachmaninoff,

Debussy, Ravel, Gershwin, Villa-Lobos, Khachaturian, Milhaud y Scriabin, entre otros.

En estas obras, se hallaron las siguientes similitudes y caracteristicas que, son consideradas
mas relevantes y que sirvieron, por lo menos algunas de ellas, para completar el material
compositivo del disefio y construccién de Billiescence.

"Everybody talks about my harmonic
conception. But if | really worked hard in this
domain, it's because I did not have good
ears". Bill Evans

e Cambios de compés de %1 a % y viceversa, conservando el mismo disefio melddico

en cuanto a la informacion intervalica, modificando Unicamente el ritmo melddico.

e La colocacion sistematica de las notas respecto de su posicion en cada acorde,
teniendo como preferencias las Guide Tones® (32, Y 72) y las tensiones disponibles,

preferencialmente la 92 natural (b o #) y la 13¥? (natural o b).

e La utilizacion constante del compas de % en estilo Jazz Waltz. Esto es importante si
tenemos en cuenta que un gran porcentaje de las composiciones de Evans se

hicieron en este estilo.

3 Guide tones are an excellent way to study and absorb the sound of a chord progression. Guide tones are
typically considered to be the 3rd and 7th scale degree of a chord because this is what determines whether a
chord is major, minor, or dominant. Guide tones get to the center or essence of a chord progression and how
it sounds moving from one chord to the next. (TheJazz Resource.com, 2008).
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Aunque Bill’s Hit Tune y Turn out the Stars no son obras escritas en compas de %, tienen

secciones melddicas que muestran claramente un tratamiento en contexto ternario.

La conduccion metddica de voces. Una de los mas recurrentes es la resolucion de la

b13 de un acorde dominante a la 92 del siguiente acorde mayor o menor.

El movimiento descendente por grados conjuntos en el bajo, para conducir un

acorde a otro. Por ejemplo:
Em7 — Em7/D — C#m7(b5) —

La utilizacién de recursos de construccion melddica como: enclosures?,

aproximaciones y bordaduras hacia target notes®

El uso de estructuras como recurso de transicion a otras secciones o subsecciones,

conservando con rigurosidad la ubicacion de las notas con relacion al acorde.

El uso de Codas o compases adicionales para completar la idea musical. Aunque las
formas mas tradicionales en el Jazz son ABA (blues de 12 compases) AABA
(Standard de 32 compases). Evans tiene sus propias preferencias y en algunos casos
construye su obra sobre forma AABAA de 40 compases o Blues tradicional con

algunos compases agregados que actian como Coda.

Las anteriores caracteristicas musicales encontradas en los analisis, y las conclusiones

dadas luego de realizar un proceso comparativo, podrian constituir algunos de los

elementos que marcan el estilo compositivo de Bill Evans.

Lead Sheet Billiescence

4 Enclosure is quite simple. In its most basic form, a chord tone is selected and the surrounding notes below
and above are inserted before the chord tone. The inserted notes can be related chromatically, diatonically,
or both. (O"Donnell, 2016)

®> Término usado en los libros de Jazz y que en espafiol significa notas objetivo. Alrededor de estas notas se
hacen diferentes adornos como enclosures de varias notas, aproximaciones, bordaduras, entre otros. Las
notas objetivo generalmente son notas importantes del acorde como: 3% 72, que definen en su orden: el modo
y la funcion del acorde y en otros casos 92, 11¥2y 132
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Billiescence esté disefiada sobre 40 compases y su estructura es AABAA. Estructura poco
convencional en lo que al repertorio Standard de Jazz se refiere, pero si, una estructura

recurrente en los trabajos de Evans.
Observemos algunas caracteristicas generales:

e El uso de Enclosures de dos, tres y hasta cuatro notas que resuelven en nota del

acorde (32, 5% 72, 92y en algunos casos la 139).

Am?7 D7 D7(b9)

N>

Y

~

|

L )
T

eg

Ejemplo 1 Enclosure de tres notas que resuelve en la 3a del acorde (primer compas). Enclosure de tres notas

que resuelve en la b13 del acorde (segundo compas).

e Construccion de motivos melddicos mediante la ubicacion sistematica de las notas
con relacién al acorde. En algunos casos se conservo el mismo disefio motivico y

solamente se cambiaron los acordes, como en compases dos, tres, cuatro y cinco.

Cm7 F7 Bm7(b5) E7(-9)sus E7013)
f Lo~ P 2
AL - e e .o L 7 e e e P L [P F o ,
L oo W /) P N | | IO ] [ 1 Il PN | 1 T 1 Il | 11 Il Il 1
A\IY s 3 N — ] I ] 1 T T T T
e P ‘ i PR LT — ‘ I
9 T b3 b7 13 13 b3 b9 11— T T b7 bl3
Am7 Am7/G Fm7 Fm7/Eb )
6 A FiZm7(b5) B7 Dm7(3) G7(b13)
| | " — Foo
‘ }\ ; { ‘1 DW
iil ﬁ I I ! N\ ‘ | 4 1 1
9 Chr Chr 11 b3___ b3 Chr Chr b5 T b7 b3 np. 5 9 b3  np. bS bl3__
F7
10 Cm7
i
T | T PS | | Il |
o | Il | T | | Il |
oJ — 3 7
9 T b3 b7
Ejemplo 2
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Chr: Cromatismo - n.p: Nota de paso

En esta seccion de mdsica, algunas notas de paso resultantes, fueron colocadas
teniendo en cuenta qué tipo de extension disponible eran del acorde
correspondiente, de esta manera, la melodia y la armonia se fue entretejiendo

paralelamente. En algunos casos la una predispuso a la otra y viceversa.

e Lamutacion®y la transposicion de motivos, también observado en Evans.

Am7 Am7/G
A Fam7(b5) B7 ‘
p’ A/ — > — - i I |
(e~ /—® ] i — ‘ o fo ® o . Ie
\.j/ s 3 — ! I ‘ ) ]
9 Chr Chr 11 b3 b3 Chr Chr b5 T b7
Fm7 Fm7/Eb
Dm7(55) G7(b13)
H \ , e |
| | N = ~—J - r * i
—_— 14 I i
(V)
b3 n.p. 5 9 b3 n.p. b5 bl3
Ejemplo 3

En este caso, el primer compas muta en el segundo con una transposicion descendente,
sin embargo, para que en la armonia no pase lo mismo, se ha cambiado la

correspondencia armonica de las notas del acorde.

Otro ejemplo de mutacion, se encuentra entre el tercer y cuarto compéas del ejemplo

anterior. El primer motivo muta en el segundo por transposicion.

& Conducir un mismo motivo por varios acordes diferentes, tratando de mantenerlo lo mas cerca posible del
registro del motivo original, se hace necesario introducir pequefios cambios en las notas para que la
correspondencia arménica se conserve (Arias, 2014).
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e EIl movimiento descendente por grados conjuntos en la linea del bajo, para conducir

un acorde a otro como recurso modulatorio sin preparacion cadencial.

Fm7 Fm7/Eb Dm7(>5) G7(:13)

e

) |
)’ A /1 e [ J
[ 1] I

% 1 [ I

V.4 | 4 1

| 188
T
|\ E

N
N I

4504. ] T |
/ P P }

PY) —
b3 n.p. 5

O

b3 n.p. b5 o) [ J—

Ejemplo 4

La Gltima nota del segundo compas, es la b13 del acorde, que resuelve en la 92 del

siguiente acorde (Cm7). Movimiento caracteristico en las obras de Evans.

e Contrastes armanicos, utilizando sonoridades modales. Este recurso es utilizado en

el Bridge’ del tema.

Dmaj7

Gmaj7 D maj7 Dm?7 G7
€ T |
= =T 2

Cmaj7 Emal?

Y e

G —— 5 s |

J @ - - -

Ejemplo 5

D lidio o D mayor con #11 y F lidio con el B natural.

Al final del Bridge, aparece una mutacién que evidencia dos situaciones, una melodica y
otra armonica; por un lado, la melédica tiene que ver con la utilizacion de las mismas notas
del primer motivo y su ajuste diatonico con relacién al acorde menor del segundo compas;
por otro lado, la armonica, con el movimiento del bajo de manera descendente en el acorde
menor y que desemboca en una progresion 1Im7(b5) — V7 — Im7 (Cmin7). La progresion

armonica resultante desde el primer compas es:

Fmaj7 — Fmin7 — Fmin7/Eb — Dmin7(b5) — G7 - Cmin7

" The third segment (B) of the AABAA song form. (Sturm, 1995)
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Fmaj7 Fm7 Fm7/Eb G7(b9)

Cmaj7 Dm7(b5)
h I | | | | | — Jo ==
7% : i - T i - i —] I — 7
% ; o i s 1 2
Ejemplo 6

Principales caracteristicas del arreglo

El término arreglo en Jazz se aplica a “la manipulacion de una composicion en términos de
orquestacion, adaptacion a diferentes formatos y la adicion de nuevos elementos

compositivos como introducciones, interludios, codas, etc.”

Hugo Riemann (Musiklexikon) in 1882 and Willi Apel (Harvard Dictionary of Music) in
1946 used virtually the same words to define an arrangement: “the adaptation of a

Composition for instruments other than those for which it was originally written....” (Keller,

1969).
Instrumentacion Billiescence
Trompeta 1 Bb - Trompeta 2 en Bb - Trompeta 3 en Bb - Trompeta 4 en Bb
Seccion ritmica:
Piano — Contrabajo — Bateria — Congas - Bongd y campana mayoral - Timbal Latino.

Los instrumentos latinos, solo participan en las secciones de musica que asi lo requieren

para conservar el caracter y contexto de la musica latina.

Disefio del Guion o idea mental

Introduccion — melodia — interludios — melodia con voicings y tratamientos melddicos

nuevos en estilo Swing — transicion — seccidn de solos en ritmo latino — Coda.
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s tptas |acordes lamos| ¥ iCis totas misiod i an tptes voicing cerrada parbe 5 el tem a0 figine
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Bajo bteri, congas percusion Saisa Swing

A B C
8 | _8 2 b | _16 | _8 |
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Kicks piano estilo Swing
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Conge continds en saze
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| 16 | _8 | 11 I 5 | _40 | _2 6 | _40

Es importante anotar, que es un poco mas complejo escribir para cuarteto de trompetas,
debido a que esta agrupacion en particular no posee la versatilidad que tienen, por ejemplo,
el cuarteto de saxofones, el cuarteto de clarinetes y el cuarteto de trombones. Estos Gltimos
conjuntos instrumentales tienen mas posibilidades de registro, debido al formato
instrumental que tradicionalmente se ha implementado en cada uno de estos cuartetos. Por
ejemplo, el uso del saxofon baritono, el clarinete bajo y el trombon bajo, aumentan las
posibilidades del registro grave, mientras que en el cuarteto de trompetas tradicional, no se
usa ningun instrumento que pueda compararse con los anteriores. Sin embargo, en algunas
ocasiones se usa el Flugelhorn o bugle que, teniendo el mismo registro de la trompeta,
posee ademas, un sonido de mas proyeccién y profundidad, y que en algunos casos es

aprovechado para interpretar la cuarta voz o voz del bajo.
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Descripcion de las diferentes secciones de Billiescence

Introduccion

La idea planteada en el guion del arreglo® (idea mental) es construir diferentes curvas de
energia con diversos elementos musicales. La introducciéon tiene, en sus primeros ocho
compases, la participacion de la bateria, el contrabajo y el piano; el baterista toca solamente
el Ride®, el contrabajo toca una sintesis motivica de su patron o base para la salsa en clave
de 3/2 y el piano toca un acorde de GMaj9(#11), modo lidio, hacia el final del motivo del

bajo.
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8 Guion del Arreglo: Esquema grafico o mapa mental. Aungue las notas no se muestran aqui, se pueden ver
todos los elementos criticos del arreglo. “Al desarrollar su propio arreglo, construya un concepto inicial
suficiente para mostrar los detalles en un gréafico. Este proceso le facilitara enormemente los pasos para el
bosquejo musical y el score ”. (KenPullig, 2003)

® Platillo grande donde el baterista de Jazz realiza los diferentes patrones ritmicos que sostienen el tempo y el
estilo. En este tipo de platillo no se interpretan Kicks.
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La introduccion continia durante 16 compases mas, en clave de Rumba 3/21°. Se
adicionan las trompetas, en registro medio, para aumentar la tension y la energia de la
introduccién. En el noveno compés de esta seccion aparece un disefio melddico, en
intervalos de quintas que mas adelante apoyan las trompetas en voicing four way close
(cerrado). La Voice Lead o voz principal, estd en registro agudo, que ayuda a subir la
energia de la seccion. En los siguientes tres compases baja subitamente y se retiran las
trompetas, en este punto la bateria toca un Fill (término propio de los bateristas para tocar

un patron ritmico que ayuda a entrar a otra seccion de una obra o arreglo).
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10 The Rumba Clave developed with both the secular and sacred styles of Cuban drumming but did not have a
presence in popular dance music until the 1960°s. Today is the prevalent clave rhythm in most Rumba styles
as well as in many commercial and Latin Jazz instrumental styles. (Uribe, 1996; Uribe, 1996)
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totalidad de la obra, debido a dos razones: la primera, por una situacion de registro.

El Voicing! usado en las trompetas es el cerrado o four way close!?, casi en la

C.Dr.
11 1n jazz terminology, the term that refers to the vertical spacing of the tones in a chord. (Sturm, 1995)

L2Vertical structures with tight intervallic spacing of 2ngs, 3ras, OF 4t between voices. (Sturm, 1995)

Melodia en la seccion latina

Ejemplo 8
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Al usar otro tipo de voicing diferente al cerrado, existe una alta probabilidad de
traspasar los limites del registro de la trompeta, la segunda, para mantener una linea
compacta de las voces y controlar los tratamientos contrapuntisticos, las contra
melodias y los backgrounds®. Observemos los primeros compases de la melodia

principal:
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Ejemplo 9

8Acompafamiento armonico. Generalmente son de tres tipos: Ritmico - armonico, soporte armonico y
melodia y contra melodia.

Ritmico — armoénico: Background que carece de melodia y si abundante de informacién ritmica paralelo a la
informacion armonica.

Soporte armonico: cuando el Background es llevado por una voz melddica pasiva, cuya finalidad es definir
la armonia.

Melodia y contra melodia: Se produce cuando la melodia principal es pasiva y hay espacio para construir
melodias que complementen o respondan a los impulsos de la melodia principal. Generalmente se construye
en el espacio que la primera calla. (Herrera, 1995)
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En los primeros compases la voice lead'4, la comparten al unisono, las trompetas
uno y dos, sin embargo en la misma seccién, las trompetas dos, tres y cuatro,
dibujan la armonia, con elementos ritmicos contundentes que apoyan la seccion
ritmica (background activo). En el compas dos de la letra B, las trompetas dos, tres
y cuatro realizan kicks de dos notas; la primera corchea de todo el acorde, contiene
las notas de F7, en su orden descendente (134, sus4, 9%), cada una de estas resuelve
a la siguiente corchea de manera diferente, evitando un paralelismo en la
conduccion de voces. En el cuarto compas, las cuatro trompetas armonizan la voice
lead, mediante conduccién de voces por movimiento contrario. Para esto fue
necesario, disefiar un voicing abierto en la segunda corchea (drop 2-3) y conducirlo
ascendentemente hasta lograr, en la Gltima corchea, una armonizacion totalmente

cerrada.

En los ultimos dos compases de esta seccion se presenta la melodia principal en
unisono para la primera trompeta y las deméas con un background activo que

fortalece la informacién arménica.

e En algunos momentos la voice lead no estd armonizada, a cambio, se construyeron

contra melodias cortas, ubicadas en momentos de voz principal silenciada, asi:
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Ejemplo 10

14 En la terminologia habitual del Jazz es la voz o melodia principal.
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El tema principal lo comparten la trompeta uno y dos en unisono, mientras las

trompetas tres y cuatro realizan un background activo. Luego, se encuentra una contra

melodia corta a dos voces, que se une con la voice lead en la Gltima corchea del primer

COmpas Yy que es armonizada a cuatro voces.

Bridge

La seccion ritmica toca en patron ritmico de swing y la armonizacién en las trompetas

crea una subida de energia con la utilizacion de los siguientes elementos:

La voice lead esta escrita unicamente en la primera trompeta para los primeros
cuatro compases, las deméas trompetas realizan un background activo con figuras
que apoyan el esquema ritmico del swing. Los acordes van anticipados ritmicamente
para conservar el caracter sincopado del swing y la musica latina.

En el quinto compas, la melodia principal se presenta a dos voces, luego, se afiade
una voz mas y al final, en la Gltima corchea, se armoniza a cuatro voces cerradas.
Estos elementos permiten, mediante la adicion de instrumentos y densidad en las
voces, una subida de energia o crescendo natural.

El Gltimo compas de esta seccidn, tiene dos elementos que conjuntamente suben
toda la energia del Bridge. ElI primero, es un unisono a cuatro trompetas que
desemboca en una figura ritmica sincopada y armonizada a cuatro voces con las
guide notes y tensiones disponibles del acorde de G7(b9): b13, 32 b9y 72.

La nota fundamental es conducida mediante movimiento contrario respecto de las
trompetas. Esta esta escrita en el contrabajo en el compas final de la seccion.

Observemos:
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Ejemplo 11

Interludio

s

1ones, asl

El interludio consta de 24 compases divididos en subsecc
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Los primeros ocho compases estan constituidos por el uso de kicks'® en las trompetas y
seccion ritmica. Las figuras utilizadas potencian ritmicamente la clave 3/2 y los acordes de
la seccion armdnica son potenciados por la participacion de las trompetas a cuatro voces en

forma cerrada y en un registro brillante.
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15 Palabra del Inglés que significa patada. En el lenguaje de Jazz es un término que se da a los ataques

ritmicos que se interpretan en la bateria para apoyar diferentes momentos musicales.
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Ejemplo 12

Los siguientes ocho compases estan construidos con diferente instrumentacion para bajar la
energia y fuerza con la que viene la musica. Las trompetas hacen acordes largos en voicing
cerrado. El timbal, mantiene la marcha con el cascareo'® y el ride un patrén del

guaguanco®’. El piano y el bajo tocan un motivo melédico en Gm armonico.

16 Tocar en el borde o aro del timbal los patrones derivados de la clave 3/2 0 2/3.

17 El guaguancd es un ritmo cubano derivado de la rumba y contiene una fusion de varios rituales profanos
afro-cubanos. “its roots and origins. Guaguancé is defined as an urban music, however much historical
evidence points to the earliest versions of rumba and its antecedents in rural contexts.” (Steckler, 2006)
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Ejemplo 13

El tratamiento sincopado del motivo en el

pausas para generar una hemiola®®.

compases en estilo latino y tres mas en estilo Swing. La hemiola, genera una sensacion

ambigua. Por un lado, la sensacion auditiva de la sincopa; por otro lado, si escuchamos con

bajo y el piano, se repite continuamente sin

Este motivo asciende cromaticamente durante tres

18 patrdn ritmico de estructura sincopada que, al repetirse de manera continua en un compas binario, genera

una sensacion falsa de compas ternario.
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detenimiento puede causarnos un efecto de engafio auditivo que se asemeja a un grupo de

corcheas en swing, hecho que se aprovecha para realizar el cambio de contexto latino a

Swing.
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Ejemplo 14

Los altimos dos compases del interludio estan construidos sobre un acorde V7(b9 — b13).
La melodia principal armonizada a cuatro voces, es conducida en bloque y paralelamente

por movimiento contrario con relacion a la linea del bajo.
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Ejemplo 15

Melodia en estilo Swing

En esta seccion se retoma la melodia principal con algunos elementos nuevos. EI manejo de
los voicings con un recurso contrapuntistico, con lineas mas independientes y con una
armonizacion que permite que cada linea de la trompeta tenga libertad melddica, evitando
asi, que cada voz repita de manera consecutiva la misma nota. Con estos elementos no se
cae en paralelismo, una de las situaciones mas dificiles de evadir en este tipo de trabajos.
Las caracteristicas generales de esta seccion en cuanto al tratamiento de las voces son:

e Voz principal en unisono, las tres voces restantes en contra melodias armonizadas.

26



Trumpet in B> 1
Trumpet in B> 2
Trumpet in B> 3

Trumpet in B> 4

Piano

Acoustic Bass
Ejemplo 16
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La melodia prInCIpaI armonizada a cuatro voces con técnica line ertlng .
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Ejemplo 17

19 Line writing is a more melody - driven alternative to these vertical approaches. In line writing, the
arranger writes chord-based voicings for a relatively few target points in the melody, the connects these
points with lines derived from the appropriate chord scales. Free of chordal imperatives, the arranger has
more flexibility to make each connecting line melodically appealing, often using contrary motion in the lower
lines to add interest. (KenPullig, 2003)
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e En algunos casos, se escribe las dos primeras trompetas armonizando la melodia
principal mientras la trompeta tres y cuatro realizan contra melodias armonizadas a
dos voces que apoyan simultdneamente algunos momentos importantes de la
melodia principal.

e En el Bridge del tema principal, la melodia la realiza una sola trompeta mientras las
demas apoyan con Background la sincopa.
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Ejemplo 18

Interludio dos

El segundo interludio, al que se llega de manera directa, esta disefiado exactamente como

los dltimos ocho compases de la introduccion.
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Seccidn de solos

Es la seccidn para la improvisacion de la trompeta lider y esta construida sobre la base de la
estructura de la melodia principal en ritmo latino, con algunos acompafiamientos en las

trompetas restantes. La seccion ritmica toca en ritmo de songo?.
Coda

La coda esta elaborada sobre los mismos elementos del primer interludio.

Conclusiones

Aunque los resultados y caracteristicas compositivas, observadas en las obras propuestas de
Bill Evans, no son elementos musicales que el compositor haya plasmado en su mdsica de
manera inédita, si se puede inferir que cada compositor tiene maneras diferentes de
organizar su conocimiento teérico, su propia experiencia y su pensamiento intuitivo, para

emprender el disefio y construccion de una obra musical.

Teniendo en cuenta esta afirmacion, el compositor en formacion puede explorar, por medio
del andlisis de obras que representen su fuente de interés, medios para ampliar sus
herramientas compositivas, para moldear su estilo personal o simplemente como ejercicio
académico, lo que le permitird entender otras situaciones musicales paralelas a la

construccion de una obra cdmo la adaptacion, el arreglo y la instrumentacion.

A continuacién se presentan los principales aportes y conclusiones recogidos a través de la

realizacion de este trabajo:

e El anélisis musical es una herramienta muy importante que complementa el proceso

compositivo.

20 The Songo (Alone with some generic versions of the Mozambique) is probably the most well known and
imitated Cuban rhythm throughout the world today. It enjoys more popularity and integration with other
musical genres than any of the earlier Cuban/Latin music crazes of the Mambo and the Cha-cha of the earlier
part of this century. It is a unique blend of Rumba and Son styles integrated with Funk, Fusion and Jazz style
improvisation (Uribe, 1996).
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e Después de la revision bibliografica acerca de la obra de Bill Evans, se puede
concluir que la musica de este compositor estadounidense es sumamente original y
que deberia ser explorado por los estudiantes de composicion de Jazz.

e El andlisis musical ofrece la posibilidad de ampliar los conocimientos sobre otros
recursos y herramientas compositivas para luego apropiarlas y aplicarlas en nuevos

trabajos musicales.

Por otra parte, es esencial para un musico compositor, intérprete o director, entender este
arte desde lo auditivo, esto es, comprender los conceptos tedrico musicales en la practica
(en el piano, grabaciones, interpretaciones en vivo etc.), para absorver de mejor manera la
informacién musical. Por esa razon el andlisis incluyé una etapa de escucha atenta y
rigurosa de las obras propuestas. La comprensién y la aprehension de los diferentes
elementos musicales mas caracteristicos de Evans, se logra en este trabajo, de manera

funcional y no puramente teorica.
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