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“‘When you begin to teach jazz, the most dangerous
thing is that you tend to teach style... | had eleven piano
students, and | would say eight of them didn’t even want
to know about chords or anything — they didn’t even
want to do anything that anybody had ever done,
because they didn’t want to be imitators. Well, of course,
this is pretty naive... but nevertheless it does bring to
light the fact that if you are going to try to teach jazz...
you must abstract the principles of music which have
nothing to do with style, and this is exceedingly difficult.
So there, the teaching of jazz is a very touchy point. It
ends up where the jazz player, ultimately, if he is going
to be a serious jazz player, teaches himself.”

Bill Evans

1. INTRODUCCION

En los inicios de mi formacion musical, me surgio el interés de entender la musica
en un sentido completo, es decir, entenderla desde lo intelectual y tedrico, y lo
auditivo, perceptivo e intuitivo. Es asi como encontré en el jazz un camino de
aprendizaje que sintetiza estos elementos de la creacibn musical. Desde
entonces, he tenido por objetivo fortalecer mi entendimiento auditivo y conceptual,

mediante procesos de integracién enmarcados en el ambito del jazz.

El compositor, al igual que las demas personas, hace parte del publico y desarrolla
una intuicidon musical basada en su experiencia que lo lleva a crear musica que
tiene como factor germinal las mismas limitaciones cognitivas de su contexto
musical personal. Esto sucede en la capa intuitiva de la creacion musical que
actua articuladamente con otra capa: la intelectual. A diferencia de la capa

intuitiva, la capa intelectual del compositor se fortalece por medio de la descripcidon



musical que se logra a través del lenguaje, conceptualizando procesos creativos
que llevan a la definicion de estructuras sonoras. 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 intuicidon 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.

El estudio integral de obras maestras musicales provee la oportunidad de entender
como funcionan y por qué éstas tienen cierta importancia como modelos o
paradigmas para el compositor que se inicia en su profesion. Es entonces
pertinente llevar a cabo un estudio analitico profundo que busque explorar,
descubrir y definir los factores que hacen que ciertas obras sean de importancia
en un contexto personal. El estudio de elementos como la construccion melddica,
la orquestacion, la armonia, las texturas, la morfologia, el ritmo y demas factores,
tienen como fin la apropiacidbn conceptual de ciertos procesos en niveles
consciente e intuitivo que llevara a un perfeccionamiento de la técnica compositiva

por medio de la exploracion de las propias afinidades.

Ya que se trata de composicion en Jazz, es pertinente referirse a la Big Band. Esta
tiene una amplia literatura con gran variedad de estilos y técnicas que exploran las
posibilidades de ese tipo de instrumentacion, con lo que se crean cada vez mas
innovaciones y ampliaciones a su sonoridad. El estudio integral de este tipo de
obras favorece la familiarizacién con esta formacién instrumental y conjuntamente
con la actividad de componer, suscitan un enriquecimiento de la técnica con una

especial comprensién de la sonoridad de este ensamble.

Por otra parte, el material analizado podra servir de ayuda para otros estudiantes,
ya que son pocos los libros que se centran particularmente en el estudio de obras

completas, especialmente en jazz.



2. JUSTIFICACION

En los procesos de creacién musical, el analisis de obras cumple una funcién
formativa importante que busca afianzar los conocimientos musicales,
convirtiéndolos en una unidad que revela los factores que dan coherencia a las
obras de calidad. De esta forma, el analisis toma una importancia evidente en el
estudio de la composicion, dandose consecuentemente un repertorio de obras
maestras que se estudian bajo ciertos parametros y que deberan conducir a una
consolidacion de un lenguaje compositivo propio. Por otro lado, existe cierto
material de analisis que es escogido por el estudiante de composicion segun sus
afinidades estéticas. Son esas obras afines, en las que el presente trabajo se
centrara fundamentalmente, considerandolas como un elemento formativo de vital
importancia que, ademas de explorar y definir el gusto del compositor, conduce a

perfeccionar la técnica compositiva.
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3. DESCRIPCION

Esta monografia esta centrada en el analisis de tres piezas creadas para orquesta
de jazz, o Big Band, por algunos de los compositores mas trascendentales en este

ambito.
Las piezas analizadas en este trabajo son:

e All of me: Arreglo de Thad Jones.
e My ideal: Arreglo de Maria Schneider

e Don’t Even Ask!: Composicion de Jim McNeely

Las piezas que se analizan en este trabajo son muy diferentes entre si a pesar de
que las tres fueron escritas para el mismo tipo de ensamble, Big Band, y son
descritas como jazz. Mas alla, existe una relacion entre los compositores, ya que
Thad Jones fue el co-fundador y compositor de la que ahora es la Village
Vanguard Jazz Orchestra, de la que Jim McNeely es actualmente compositor
residente y pianista. Maria Schneider fue alumna de Bob Brookmayer que fue
trombonista y compositor de esta misma orquesta antes de Jim McNeely. No
obstante, a pesar de estas relaciones, las tres piezas son muy diferentes en su

contenido y en su concepcion.

El analisis realizado en este trabajo tiene como fin proporcionar un panorama
integral de cada composicion por medio del estudio del contenido de las mismas, y
de la deduccién de la concepcion de cada una. Con este propdsito, el analisis se
desarrolla explorando de forma separada pero no aislada, los componentes que
integran esta musica. Estos componentes son denominados en este trabajo como:
forma, discurso melddico-arménico (melodia y su contexto armonico), v,

disposicion y conduccion de voces.

11



4, CONTENIDO

4.1 FORMA

A lo largo de su historia, el jazz ha tenido muchas transformaciones y
ampliaciones conceptuales que se han ido generando a partir de las corrientes y
practicas que han desarrollado ciertas personas o grupos de personas. La forma
es un elemento que a pesar de ser explorado por muchos en jazz, se ha
desarrollado conservando ciertos aspectos estructurales que se han arraigado en
la practica comun de esta musica. La estructura de las piezas, comunmente en
jazz, se divide en tres secciones grandes: la exposicion o presentacion de la
melodia o tema (también llamada “cabeza”), los solos o seccion de desarrollo de
improvisaciones, y la re-exposicion de “la cabeza”. La primera de estas secciones,
generalmente contiene una estructura armonica que se repite ciclicamente a partir
de la cual se desarrollan las improvisaciones. La adopcion de esta estructura
tripartita, es muy comun en la musica para big band, aunque hay muchos

compositores y orquestas que abordan o tratan la forma desde otras perspectivas.

Los compositores que se analizan en este trabajo mantienen cierto tradicionalismo
en la forma, conservando estas tres secciones en gran parte de su trabajo
compositivo. Thad Jones que es el mas viejo de los tres y que puede considerarse
como el creador de la corriente compositiva en la que los tres se ven marcados,
trabajo en una época en la que la tradicidon del jazz todavia estaba muy arraigada,
a pesar de que ya empezaban a surgir nuevos conceptos y movimientos como el
free jazz, el funk, etc. Lo que hizo que su musica se viera influenciada por ambos

mundos: el tradicional y el de vanguardia.

Maria y Jim, a lo largo de su carrera compositiva, han tenido contacto directo con
la musica de Thad Jones y con Bob Brookmayer - sucesor de Thad Jones como
compositor de la Village Vanguard Jazz Orchestra - quien siguié desarrollando un

estilo compositivo muy influenciado por Thad. Esa cercania se percibe en los
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estilos compositivos de Maria y Jim, quienes a pesar de tomar y desarrollar
conceptos mas novedosos y otro tipo de sonoridades y busquedas estéticas,
conservan aun cierto tradicionalismo, especialmente en algunas de sus piezas
mas tempranas, tal como My ideal de Maria. En cuestiones formales, gran parte
de la musica de estos dos compositores mantiene un aire tradicional, que se
refleja en el uso parcial o total de las tres macro-secciones mencionadas
anteriormente: La presentacion del tema o “cabeza”, desarrollo de

improvisaciones, y la re-exposicion.

En cada una de las piezas analizadas en este trabajo, estas tres macro-secciones
estan claramente presentes, aun estén construidas de manera diferente y

presenten diferencias conceptuales.

Dos de las tres piezas que se analizan en este trabajo son arreglos de Standards’:
All of me, por Thad Jones y My ideal por Maria Schneider. La tercera pieza, Don't

Even Ask!, es una composicion original por Jim McNeely.

! Standard: Es una cancién popular que se ha convertido en parte del repertorio de los musicos de jazz de
forma permanente. Gran parte de los standards provienen de espectaculos de Broadway, y de peliculas o
musicales de Hollywood. *Definicion de la pagina web de la Universidad de Virginia:
people.virginia.edu/~skd9r/MUSI212_new/materials/definitions2.html
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4.1.1 Standards

En los procesos de aprendizaje musical enfocados en jazz se ha encontrado que
el estudio de standards es un trabajo muy importante y fructifero, especialmente
en el aprendizaje de la composicion musical y en el desarrollo de la técnica
compositiva. Los standards generalmente estan compuestos en formas cortas o
“simples”, usualmente de 32 o 16 compases con frases que varian entre 4 y 8
compases, Yy los cambios armoénicos tienden a suceder relativamente rapido. En
estas formas cortas, la letra, la melodia, la armonia y el ritmo son partes
interrelacionadas del todo y cada una contribuye en la generacion del mensaje

expresivo.

Con el fin de instruirse en la construccién de melodias y armonias coherentes se
debe dar una mirada analitica a los standards, y descubrir como los grandes
compositores en este estilo como Van Heusen, Cole Porter, Strayhorn etc.
lograron crear frases que se desarrollan y complementan, y dan coherencia a toda

la pieza.

Como consideracion propia, creo que el estudio o analisis de standards permite

desarrollar una conciencia mas global a la hora de escribir musica.

Para lograr tener coherencia en el discurso melddico-armonico es necesario tener
en cuenta la estructura de la pieza, y cdmo las frases estarian creadas y ubicadas
para dar cierto mensaje expresivo o cierto efecto sonoro. Es decir, se debe dar
una mirara a la pieza desde una perspectiva global que permita imaginar la pieza
completa,- en este caso seria la primera macro-seccion de la pieza, la
presentacion de la cabeza- para ir dando coherencia al discurso parte por parte,

sin dejar de tener en mente el resultado final.

Un cuento hindu que tal vez ayude a ilustrar la nocién de una perspectiva global y

la mirada imaginativa al todo dice que:

14



“...habia unos sabios ciegos que querian saber como es un elefante, para lo cual
solo podian usar el tacto. Asi, el que choco con su panza decidio que era como
una pared, el que toco los colmillos que era como una lanza, el que cogio el rabo
como una cuerda, el que se abrazo a la pata como una columna, el que toco la
oreja como un abanico de cuero y el que palpo la trompa como una serpiente.
Ninguno logré6 saber como era en realidad el elefante, porque les faltaba un

componente que les permitiera conceptualizar todo el animal”.

En este caso, los sabios necesitaban un mecanismo que permitiera integrar las
percepciones para lograr una conceptualizacion completa: la vista. En el caso de
la composicidn, considero necesario desarrollar un mecanismo perceptual, una
suerte de imaginacién conceptualizadora, que en conexidon con el oido, permita
anticipar el resultado final de la pieza o seccion, de forma que ese sea el punto de

llegada a partir del cual se concibe la pieza o trozo musical.
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4.1.2 Thad Jones: All of me

All of me es un conocido standard de Jazz, compuesto originalmente por Gerald
Marks y Seymour Simons en 1931. Utiliza la forma A-B-A-C de 32 compases que
fue empleada regularmente por compositores de standards como Jimmy Van
Heusen que la us6 en It could happen to you, y en like someone inlove, entre
otras; John Klenner en Just Friends, y Johnny Green en out of nowhere, por

nombrar algunos ejemplos.

Este standard originalmente tiene una introduccién (o verso) de 20 compases que
no es cantada o tocada usualmente, y que tampoco fue utilizada por Thad Jones
en este arreglo. Pese a que usualmente All of me es interpretada en Do mayor,

este arreglo esta construido en Fa Mayor.

Teniendo en cuenta la metodologia de analisis de la forma de Julio Bas, puede
decirse que la pieza esta construida con 4 frases de 8 compases que estan dividas
en semi-frases de 4 compases (ver Figura 1), conformadas por dos motivos cada
una (exceptuando la frase final que parece estar constituida por dos semi-frases:
la primera con dos motivos y la segunda y ultima con uno). Cada 2 frases de 8
compases puede entenderse como un periodo de 16 compases, resumiendo la

pieza en 2 periodos, o un periodo doble.

El primer motivo que aparece en la pieza, es el motivo principal que se desarrolla y
varia a través de la misma, y es al que se le atribuye el titulo de la cancién en el
texto cantando. Este motivo principal cumple la funcién de lo que se denomina
comunmente “hook” por ser un motivo melddico-ritmico reconocible que por lo

general lleva el titulo de la cancidén o una parte importante del texto lirico.
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Motivo 1, con variacion

A | L
] | I ] I ]
I I — s 5 | I I |
P 1 —1 I I | @ W gl I I |
1 . = — I i I - " = = ]
e | —_—— — I ! I | e
\;3%
Semi- Frase

Figura 1 - Primeros cuatro compases de All of me

El arreglo de Thad Jones de este standard contiene 3 ciclos de la forma del
mismo, es decir 3 repeticiones del doble periodo que resume la pieza mas una
introduccién de 4 compases y una coda de 16 compases. Cabe clarificar que la
anterior es la forma, como aparece en el score, que esta sujeta a cambios segun
se asignen repeticiones a solos improvisados. (En la grabacion de la Village
Vanguard Jazz Orchestra de esta pieza, en total son 4 repeticiones mas la

introduccién y coda).

En la Figura 2 se expone un contorno o mapa grafico que muestra la densidad

instrumental y dinamica a través de todo el arreglo.

Thad Jones empieza el arreglo con un fuerte futti que va decreciendo en los
primeros cuatro compases introductorios, en los que varia la textura homofénica
brevemente hasta llegar de nuevo a un tutti homofénico con dinamica mas suave
en el compas 5. Desde el compas 5 hasta el 21, Thad presenta el primer periodo
de la melodia (16 compases) con algunas variaciones, armonizada en un tutti
homofdnico que comienza suave, y que a partir del compas 10 tiene un

incremento dinamico que vuelve a bajar al llegar al compas 21.

El segundo periodo de la melodia, es decir los siguientes 16 compases, Thad los

divide en dos secciones de 8, en la primera (compas 21 al 28) desarrolla un soli®

% Soli: es un pasaje para una seccién de una banda de jazz (trompetas, trombones, saxofones, etc ) en
textura de bloques de acordes. El término es deliberadamente irénico porque “solo” significa un solo
instrumento. La textura de bloques de acordes da la impresién de que una seccidn entera de instrumentos
esta tocando un “solo” porque ellos estan tocando el mismo ritmo. *Definicién de la pagina web de la
Universidad de Virginia: http://people.virginia.edu/~skd9r/MUSI212_new/materials/definitions2.html
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de saxofones que presenta lineas melddicas con nuevo material, y en la segunda
(compas 29 a 36) retoma la melodia original, los primero 4 compases, en unisono
y octavas con los bronces y acompafiamiento armoénico en saxofones, y los
siguientes 4, un tutti armonizado en las 3 secciones. A partir del compas 37, Thad
desarrolla un soli de saxofén soprano y trompeta con un acompafamiento ritmico
(negras) en los trombones, esta seccion dura 16 compases (que corresponden a
la primera repeticion del primer periodo del standard). En el compas 53 el
acompafamiento de los trombones cambia y el soli se traslada a toda la seccion
de trompetas y de saxofones exceptuando el baritono, desde alli hasta el compas
69 se da un crescendo en dinamica e intensidad que funciona como un send off’

para el solo de saxofén baritono que empieza en el compas 69.

El solo de saxofén estda marcado en el score como un periodo de 16 compases, es
decir, media vuelta de la forma de 32 compases, aunque a la hora de tocar la
pieza se puede extender esta seccion libremente. En el score, estos 16 compases
(del compas 69 al 85) tienen acompafiamiento o backgrounds con el resto de los
saxofones, que en caso de extenderse esta seccion solo se tocarian en la ultima

vuelta del solo improvisado.

Desde el compas 85 al 101, Thad construye un Shout’ que esta dividido en dos
secciones, la primera hasta el compas 93 con material melddico nuevo, y en la
segunda aumenta la intensidad dinamica y retoma la melodia en las trompetas con
un acompafnamiento de acordes cortos en saxofones y trombones hasta llegar a
un corte en el que quedan los trombones con una breve linea melddica que le da

paso a la coda en el compas 101.

* Send off: Son secciones que toca todo el ensamble (o parte de él) que interrumpe o precede el solo de un
improvisador, enviandolo (“sending them off”) en su camino. *Definicién de la pagina web de la Universidad
de Virginia: http://people.virginia.edu/~skd9r/MUSI212_new/materials/definitions2.html

* Shout: Es una seccién caracterizada por ser exclamatoria y enérgica. Normalmente utiliza rangos
instrumentales extremos y dinamicas fuertes. Frecuentemente es de caracter homofdnico pero puede darse
también con contrapunto, o antifona. Adicionalmente los vientistas usan frecuentemente técnicas
extendidas como las caidas o glissando, marcato, grupetos y mordentes. *  Definicion de:
http://en.wikipedia.org/wiki/Refrain#Shout_chorus
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La coda es una seccién de 8 compases, que se repite con una variacién en los

dos ultimos, en los que Thad finaliza la pieza. Esta seccion presenta una textura

mixta dinamicamente fuerte construida sobre un piso armoénico basado en los

ultimos compases del standard que termina con una intensa llegada a la ténica.

Introduccién

Sax. tenor solo

&

Presentacion de melodia
con algunas variaciones

Tutti

Background suave en el

resto de saxs.

32

Tutti: shout

<& <

Abandona melodia} Retoma la melodia
para soli de saxos

Solide todos los saxs. y Tutti:
trompetas con send off
acompafiamiento de

trombones

Soli de sax. soprano y
trompeta con
acompafiamiento en
trombones

Tutti con mutes
en bronces

Saxos soli

32

Coda
D)

Tutti con lineas en los saxos

Retoma

la melodia

Figura 2 - Contorno o mapa grafico de All of me de Thad Jones
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4.1.3 Maria Schneider: My Ideal

Originalmente compuesto en 1930 por Newell Chase y Richard A. Whiting con
letra de Leo Robin, My Ideal es un standard que tiene una forma A-B-A-C de 16
compases divididos en 4 frases de 4 compases. A su vez, cada frase esta
subdivida en dos semi-frases compuestas por 2 motivos cada una (ver Figura 3).
Cada 2 frases de 4 compases puede entenderse como un periodo de 8 compases,

sintetizando la pieza en un periodo doble.

Semi-frase 1 Semi-frase 2
Eb G7 F-7 Db7 C7 F7
0 o | ] RS e e B T ! !
e e TR e e e T e e |
A Ll 1 | | . - - [ | |
ANIVAS 3 12} | Il I T - | | B ]
U L4 T ' ‘ ‘
| | | T T |
Motivo 1 Motivo 2 Motivo 3 Motivo 4

\ Frase 1 /

Figura 3 - Primeros cuatro compases de My Ideal

En sus comentarios acerca del album “Days of wine and roses- Live at the Jazz
Standard” en el que se encuentra incluido este arreglo de My Ideal, Maria

Schneider escribe:

“My Ideal fue compuesto originalmente para destacar como
solista al trompetista de (la orquesta de Count) Basie, Peter
Minger, a quien yo habia conocido y escuchado mientras asistia
a la Universidad de Miami en 1983. Cuando fui a Eastman,
escribi este arreglo e inmediatamente se lo mandé a Pete y a la
Big Band de Miami. Por ese mismo tiempo conoci la bella voz
de Teri Koide, quien estaba en Eastman, asi que hice otra
version con ella como solista. Ambas escuelas grabaron el
arreglo.”

(Texto original en inglés) (Schneider,2000)
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En su arreglo, Maria Schneider explora la forma de My ideal por medio de la
utilizacion de recursos como la aumentacién ritmica, especificamente expansiéon
del ritmo armdnico, que se da por primera vez al cambiar la métrica de 4/4 a 3/4
en la segunda repeticion de la forma en la que el ritmo arménico se expande de
blanca a blanca con punto (J=J' ), Y por segunda vez en la cuarta repeticion de la
forma, cuando la métrica vuelve a 4/4 y el ritmo armonico se expande de blanca
con punto a redonda (4-= ©). Otro medio de exploracién formal utilizado por Maria
es la creacion de secciones afadidas, como extensiones del ciclo de periodo
doble.

Este arreglo contiene 5 repeticiones y media (5,5) de la forma del standard, es
decir 5 ciclos y medio de la forma de doble periodo, mas una introduccion de 3
compases y una coda en la que re-expone la introduccion, agregando un compas

al final para llegar a la tonica.

En la Figura 4 se expone un contorno o mapa grafico que muestra la densidad

instrumental y dinamica a través de todo el arreglo.

Maria describe esta pieza como un Trumpet feature, que quiere decir que hay un
trompetista aparte de la seccion de 4 trompetas que actua como solista por toda la
pieza. Esta trompeta solista es quien presenta la melodia e improvisa en una parte
extensa del arreglo, incluyendo una cadenza. Adicionalmente, Maria hace uso
amplio y meticuloso de cambios timbricos a través de la pieza: la seccion de
saxofones se convierte en seccion de flautas y viceversa en varias ocasiones, la
seccion de trompetas varia con fiscornos y con harmon mutes (sordinas), y la

seccion de trombones utiliza sordinas frecuentemente.

Este arreglo comienza con un tutti introductorio de 3 compases en el que la
seccion de saxofones esta transformada en seccion de flautas, las trompetas en
fiscornos, exceptuando la primera trompeta que tiene sordina, y los trombones
tienen sordina. Esta introduccion presenta una textura mixta que termina en un

acorde largo que da paso al inicio de la melodia en el compas 4.
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Ambos periodos de la melodia (16 compases) son presentados por la trompeta,
que es acompafada solamente por la seccion ritmica en el primer periodo, y por
todo el ensamble en el segundo. En los 2 ultimos compases del segundo periodo
de la melodia, se da un cambio métrico de 4/4 a 3/4, dando paso a una seccion
afiadida de 16 compases como extensidon de la forma, en la que se desarrolla un
pedal en Bb que crece en dinamica e intensidad mientras la trompeta solista

improvisa.

En el compas 32 empieza la segunda repeticion de la forma en la que se
despliega el solo improvisado de la trompeta, que ahora presenta una
aumentacioén en el ritmo armonico (J=J- ), cambiando la duracién del ciclo de 16,
a 32 compases. Casi toda la vuelta de la forma se desarrolla sin acompanamiento
de los vientos, s6lo en los ultimos 4 compases aparecen los trombones, que
anticipan la entrada de un futti que acompafa al solista al comienzo de la tercera
repeticion de la forma. Este tutti que todavia incluye flautas en vez de saxofones y
fiscornos en vez de trompetas, continia en los primeros 16 compases (primer
periodo) de la tercera repeticion de la forma. El segundo periodo de la tercera
repeticion del ciclo, empieza sélo con la trompeta solista y la seccidn ritmica, y se
marca en el score el cambio de instrumento para la seccion de flautas que se
transforma en saxofones y en la seccion de fiscornos en trompetas. En los ultimos
8 compases del tercer ciclo, emerge un tutti que crece hasta llegar a una seccion
que extiende la forma (el tercer ciclo) por 8 compases. En esta seccion de
extensidon, Maria re-utiliza material de la introduccién con la misma melodia y
armonia usando aumentacion ritmica y creando lineas diferentes en los

saxofones.

En el inicio de la cuarta repeticion de la forma se da un cambio métrico que
restablece el compas de 4/4, dandose otra aumentacion del ritmo arménico (d-= ©
)- En este cuarto ciclo de la forma, el solo de la trompeta se sigue desenvolviendo
y se dan fragmentos de acompafamiento de la banda: el primero se da en el

séptimo y octavo compas de la forma, sélo con trompetas y trombones, y el
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segundo es un futti tenue que se da al inicio del segundo periodo de la forma y

dura 8 compases.

A lo largo de la quinta repeticion de la forma, que empieza en el compas 139,
Maria compone un soli muy interesante que es ejecutado por las tres secciones de
vientos, que en este segmento estan transformadas: los saxofones en flautas, las
trompetas en fiscornos y los trombones con sordina. Este soli desarrolla lineas
sobre la armonia de la forma, que en este punto esta aumentada ritmicamente al
doble. ElI manejo de la instrumentacion y de la conduccién de voces de esta
seccion de 32 compases es meticuloso y notable. Maria asume los papeles
instrumentales de forma acertada y cuidadosa, y obtiene un resultado sélido y
contundente. Las flautas y trompetas llevan la linea meldédica (a unisono o
armonizada), que es lo mas distinguible en el soli, mientras los trombones — que
son instrumentos menos habiles en la ejecucion de pasajes rapidos — llevan una
linea armonizada que tiene un segundo plano, ya que sigue la linea principal pero

con menos figuracién melddica.

Al final de la quinta repeticién de la forma, tras el soli , Maria agrega una extension
de la forma de la misma manera cémo lo hizo al principio de la pieza: En los 2
ultimos compases de la forma se da un cambio métrico de 4/4 a 3/4 que da paso
a una seccion de 16 compases, en la que se desarrolla un pedal en BP en que la
trompeta solista improvisa acompafiada por un crescendo en los bronces que
finalmente desata un tutti en ff que retorna a 4/4, y que dura los ultimos 4
compases de estos 16 anadidos. En la sexta repeticion de la forma, que empieza
inmediatamente después de los 16 compases de extension del quinto coro, Maria,
re-expone el segundo periodo de la melodia reanudando el ritmo armédnico
original. En los primeros 4 compases, la trompeta presenta la melodia
acompanada sutilmente por todo el ensamble, y a partir del quinto compas, la
trompeta solista se queda sola con el piano. Al final del periodo, en armonia en V’,
la trompeta realiza una cadenza, que da paso a la re-exposicion de la introduccion

que cierra el arreglo.
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Figura 4 - Contorno o mapa grafico de My Ideal de Maria Schneider
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4.1.4 Jim McNeely: Don’t Even Ask!

Don’t Even Ask! es una pieza original para una big band de 17 instrumentistas,
escrita por Jim McNeely y grabada por la Village Vanguard Jazz Orchestra en su

album Up from the skies.

Es una pieza “up-tempo” o rapida (blanca a 116bpm) con una duracién
aproximada de nueve minutos. A lo largo de la pieza se desarrollan tres solos:
saxofon alto 2 (grabado por Billy Drewes), Bajo (grabado por Dennis Irwing) y

Piano (grabado por Jim McNeely).

Esta pieza original, al igual que los dos arreglos analizados anteriormente, tiene
una primera gran seccion, la exposicion de la melodia (o cabeza). Esta primera
macro-seccion ademas de exponer la melodia, también presenta el soporte

armonico y la estructura que se repite y desarrolla a lo largo de la pieza.

La cabeza, o melodia principal es de 64(+3) compases divididos en tres

secciones:

= La primera seccidn, que se denominara seccion “A” en el analisis, es de 32
compases que pueden dividirse en dos periodos de 16 compases. El
segundo de estos periodos es la repeticion del primero con algunas
variaciones. Cada uno de estos dos periodos puede dividirse en cuatro
semi-frases (compuestas por 2 motivos melddicos cada una, mas el enlace
armonico al comienzo de cada semi-frase ). En el primero de estos dos
periodos, el saxofén tenor 2 y el bajo presentan una melodia modal
construida sobre acordes largos que ejecuta el piano. En el segundo
periodo, la melodia se repite con una variacion al final, y ahora es tocada
por 3 saxofones, un tromboén y el bajo, mientras los acordes largos son

ejecutados por 3 trompetas, un trombdn, un saxofén tenor y el piano.
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» La segunda seccién (“seccion B”), es una seccion de puente (bridge) que
puede entenderse como un periodo de 16 compases, divididos en 2 frases
de 8 que a su vez contienen 4 semi-frases de 4 compases. Esta seccion
presenta un contraste con la secciéon “A”, comenzando con una melodia en
el saxofon alto y trompeta, que es acompafiada con acordes acentuados en
disposicion abierta en trombones y saxofones, que cambian arménicamente
cada compas, en los primeros cuatro compases. Del quinto al octavo
compas de este periodo, suena un acorde dominante con una melodia que
lo dibuja, dando paso a una linea melddica en trompetas y saxofones que
se extiende hasta el final del periodo. En el ultimo compas de esta seccidn,
Jim escribe un fuerte motivo en los trombones que conduce a la siguiente

seccion.

= En la tercera seccién (“seccidén C”), Jim crea una melodia contundente que
se desarrolla sobre un “vamp” ° de 2 compases que cambia cada 4. Esta
seccion puede entenderse como un periodo de 16 compases divido en 2
frases de 8, que a su vez estan dividas en 4 semi-frases de 4 compases. La
primera y la tercera de estas semi-frases son iguales, y la segunda y la
cuarta comparten la misma armonia (los dos primeros compases). La
melodia en esta seccion es presentada por los saxofones, mientras van
siendo acompafiados por trombones que apoyan el vamp. A partir de la
segunda frase de 8 compases, las trompetas intervienen con notas largas
que crecen en intensidad y dinamica hasta llegar a un corto tutti ritmico, que
se percibe como el climax de la primera gran seccion. A estos 16 compases
se afaden 3 compases en los que se baja la intensidad a manera de send

off al primer solista.

> Vamp: una corta progresion de acordes que se repite. *Definicion de la pagina web de la Universidad de
Virginia: http://people.virginia.edu/~skd9r/MUSI212_new/materials/definitions2.html
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En la Figura 5 se expone la “cabeza” o la primera gran seccién de la pieza con una
descripcion grafica de los periodos, frases y semi-frases.

Don't Even Ask/ Jim McNeely
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Figura 5 - Partitura general o lead sheet con analisis formal de Don't even ask! de Jim McNeely
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Finalizada la “seccion C”, McNeely designa un solo de saxofén alto (saxo alto #2)
que se desarrolla a lo largo de dos repeticiones del ciclo de 4 periodos. En el
primero de estos ciclos, el solista expone su improvisacion acompafhado

solamente por la base ritmica.

En los dos primeros periodos o “seccion A” del segundo ciclo, el solista es
acompafado por los bronces con sordina, una flauta y un saxofén alto, que
ejecutan acordes largos. La “seccién B” del segundo ciclo empieza con acordes
cortos en los trombones que acompafian al solista, seguidos de una linea
melddica al unisono en los saxofones que da paso a un crescendo de todo el
ensamble hacia la seccion “C”, que comienza con un fuerte tutti que deja espacios
para la improvisacion del solista y va decreciendo mientras se acerca el final del

ciclo y también del solo.

Finalizado el solo de saxofén alto, el contrabajo empieza su improvisacion,
partiendo de la tercera repeticion del ciclo de 4 periodos. El ritmo armdnico se
expande al doble por aumentacion, aunque los dos primeros periodos siguen
durando 16 compases cada uno. A lo largo de estos dos primeros periodos, el
contrabajo improvisa acompafiado por dos flautas, un clarinete, saxofén baritono,
tres fiscornos, una trompeta con sordina y un trombdn que ejecutan acordes
largos. En la “seccion B”, otra vez se expande el ritmo armdnico por aumentacion,
de forma que un acorde que duraba 1 compas se transforma en 3 compases, y
una armonia de 4 compases se transforma en 8 compases, dejando esta seccién
con un total de 40 compases divididos en dos segmentos de 20 compases. En el
primer segmento de 20 compases, el bajo improvisa solo con el resto de la
seccion ritmica, y en el segundo segmento de 20, el mismo ensamble que
acompanaba los dos primeros periodos del solo, aparece de nuevo con acordes
largos. Antes de pasar a la “seccion C”, el contrabajo es dejado completamente
solo en una improvisacién abierta, que finaliza con un vamp con el que fija el

tempo para la siguiente seccion.
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La “seccion C” inicia con el vamp al que se le suman instrumentos
progresivamente con notas largas hasta llegar a un acorde de todo el ensamble

que da paso al inicio del solo de piano.

La improvisacion de piano se desarrolla, en principio, sobre 4 repeticiones de la
“seccidon C”. En la primera repeticion, el piano es acompafado por los trombones,
luego el solo continua desarrollandose en otra repeticion de la “seccion C” ahora
transpuesta a una cuarta aumentada, y sin acompanamiento de vientos. En la
tercera repeticion, el vamp vuelve al tono original, y se presentan acordes con todo
el ensamble, ahora sin sordinas, que se intercalan con la improvisacion del piano.
La cuarta repeticion de la seccién “C” es transpuesta a una cuarta aumentada otra
vez, y los trombones acompanan el solo con una linea ascendente que conduce

hacia una nueva seccion.

Después de las 4 repeticiones de la “seccion C”, el piano continua su solo en una
repeticion del ciclo de 4 periodos, empezando por la “seccién A” en la que todo el
ensamble ejecuta acordes largos por los primeros 8 compases, dejando el resto
de la “seccion A” sin acompafiamiento de vientos. En la “seccion B” los trombones
y saxofones tenores ejecutan lineas melddicas que acompanan al solista, y en la
“seccion C” un ensamble conformado por cuatro saxofones, dos trombones y dos
trompetas producen notas largas con diferentes ritmos, que después de 8
compases, empiezan a crecer en dinamica e instrumentacién hasta llegar a fuertes

bloques de acordes en el primer compas de la siguiente seccion de 30 compases.

Esta seccion de 30 compases, es una variacion de la “seccién A” presentando un
ritmo armonico parecido, pero con armonia y estructura diferente. En esta seccién
Jim intercala bloques de acordes en los vientos con improvisacion de piano a

modo de antifona.

Posteriormente, el piano y la bateria se quedan solos por 16 compases

continuando la improvisacion, después de los cuales termina el solo de piano.
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A partir de este punto, se re-exponen las secciones “B” y “C” de la misma forma
como fueron expuestas originalmente, adicionando una breve seccion conclusiva

que se distingue luego de pasar los 16 compases de la “seccion C”.

La seccion de conclusion dura 10 compases que empiezan con un tutti
homofdnico, que reafirma el final de la “seccion C”, seguido por dos compases en
los que el piano solo, ejecuta acordes Maj7 por terceras que evocan la “seccidon
A”. En ese punto, los saxofones y las trompetas ejecutan una linea alusiva a la
“seccion C” por dos compases, dando paso a un futti que se convierte en una
breve improvisacién frenética de todo el ensamble que decrece hasta convertirse

en un trino que desaparece.
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Figura 6 - Contorno o mapa grafico de Don't even ask! de Jim McNeely

31



4.1.5 Algunas consideraciones respecto a la forma

El analisis formal de estas piezas dilucida ciertos factores importantes en el uso de

las formas ciclicas o repetitivas que son adoptadas tradicionalmente en jazz.

Se puede considerar que estos compositores asumen la estructura repetitiva
(forma ciclica) como un esqueleto o armazén que se puede variar, transformar o
incluso abandonar. La utilizacion de recursos compositivos como la
aumentacién/disminucion armonico-ritmica, la re-armonizacién, la creacién de
nuevas secciones conectoras o de paso, la re-interpretacion formal y permutacion
0 cancrizante de las secciones de la forma, son ejemplos de como se puede variar

o transformar las formas ciclicas, inyectando variedad en las mismas.

Estos recursos se pueden observar claramente ejemplificados especialmente en
My ideal de Maria Schneider y en Don’t even ask! de McNeely, excluyendo la
técnica de cancrizante. El abandono parcial o definitivo de la forma ciclica es otro
recurso que permite un desarrollo heterogéneo e implica variedad; un ejemplo de
la utilizacion este recurso se presenta en Don’t even ask! cuando el contrabajo

queda solo y desarrolla una improvisacion abierta.

Con el empleo de estos recursos, los compositores aqui estudiados, logran
proporcionar piezas coherentes, que a pesar de desarrollarse en formas ciclicas

no sucumben en monotonia.

El analisis de estas formas ciclicas que repiten un circulo arménico, genera de
alguna manera, una conciencia sobre las limitaciones que tiene el uso de las
mismas, en contraposicion con las formas extendidas o formas libres en las que el
discurso armonico se desarrolla y cambia, generando una sensacién de
complejidad heterogénea, lo que podria considerarse menos monotono en
comparaciéon con las formas repetitivas usadas comunmente en jazz.
Adicionalmente, infunde un interés en la exploracion formal, ya sea ampliando los

limites de las formas tradicionales en jazz o simplemente adoptando formas libres.
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Cabe anotar que los compositores examinados en este trabajo, también han

incursionado en la utilizacion de otras formas diferentes a las ciclicas.

Otros compositores y orquestas que han experimentado con la forma son Bill
Holman y la Big band de Stan Kenton, y John Hollenbeck y su “Large Ensemble”,

entre otros.

33



4.2 DISCURSO MELODICO-ARMONICO

Esta seccion de analisis tiene como propdsito el estudio melddico, teniendo en

consideracion el contexto armonico.

Los dos arreglos que se analizan en este trabajo, All of me y My ideal, son piezas
que en general acogen un lenguaje tonal que puede ser estudiado desde la
practica comun de la armonia. Por otro lado, Don’t Even Ask! de McNeely, es una
pieza que podria describirse como modal, en el sentido que no presenta ejes
armonicos de tensién y reposo tonales tradicionales. Esta pieza presenta
diferentes aproximaciones armonico-melédicas en las tres secciones (“A B y C”)
de la forma, que a pesar de poderse describir como modales, presentan
diferencias en el tratamiento de la funcionalidad, de la estabilidad y la tensién, y de

la disonancia y consonancia.

- Enla“seccidén A” se pueden observar claramente las frases enmarcadas en
dos modos, La bemol lidio y La doérico, que son separadas por dos motivos
armonico-ritmicos.

- En la “seccion B” se presentan enlaces de acordes dominantes que tienen
relacion intervalica entre ellos, y que son tratados modalmente, generando
estabilidad por medio del ritmo armonico y otros tratamientos melddicos,
ritmicos y orquestales.

- Enla “seccion C” transcurre un vamp con acordes dominantes, que genera
una estabilidad arménica considerable, en el que se desarrolla una melodia
construida motivicamente que tiene un impacto sobresaliente en la

percepcion.

A continuacion, se estudia mas detalladamente cada una de las piezas.
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4.2.1 Thad Jones: All of me

Tal como se anot6 anteriormente, en su arreglo de All of me, Thad Jones adopta la
melodia original del standard y la interpreta conservando la forma de la misma (32
compases) y la esencia melddica que evidencia la presencia del standard. Jones
moldea su arreglo en la tonalidad de Fa mayor, aunque comunmente el standard

se ejecuta en Do.

Thad comienza con una introduccidén de 4 compases en los que la melodia gravita

en Fa mayor, con algunos cromatismos.

13 13
11
arf E7¥9 Ep7 P11 D71 811 Dba G717 B”® Bb-7 A7 D79 G7 79

phe * .

Figura 7 - Reduccion melddico-armoénica de los primeros cuatro compases del arreglo de All of me de Thad Jones

Desde estos primeros compases se puede notar un factor que es de mucha
importancia en toda la pieza y en la musica de Thad Jones en general: la
utilizacién de melodias diatdnicas o moldeadas tonalmente, armonizadas de forma

cromatica, teniendo en cuenta los puntos de llegada como puntos de partida.

En esta introduccidon se puede observar como la melodia delinea la tonalidad de
Fa mayor, empezando con una apoyatura cromatica hacia el quinto grado de la
escala (C), a partir del cual se forma un acorde de Fa con séptima mayor. En la
anticipacion del tercer compas, aparece un Eb que se octava y que en ese
momento funciona como la #11 de A7 que baja cromaticamente hasta C. Se
puede ver claramente que estos 4 compases tienen el proposito de resolver a la

tdnica, resolucion que se retarda hasta el sexto compas.

Partiendo de la ténica como punto de llegada (en el quinto compas), se puede

observar en reversa como la armonia conduce hasta ese punto. El tercer y cuarto
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compases presentan un turnaround (llI7 - VI7- 1I7- V7) o una cadena de
dominantes que conducen hacia la ténica. El primer y segundo compases tienen
una armonizacion cromatica con acordes de paso, que conduce hacia el
turnaround (a grandes rasgos puede describirse como: IlI7 - VI7 -bVI- iv). Estos
compases introductorios que conducen hacia la tonica con textura instrumental
mixta, dan paso a la exposicion de la melodia que se presenta con textura

homofdnica, en un tutti en el que la primera trompeta lleva la melodia.

En la Figura 8 se puede observar como Thad Jones hace una audaz y efectiva

reinterpretacion armonica de la melodia.
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Figura 8 - Reduccion melddico-arménica de los primeros ocho compases de la melodia de All of me, en el arreglo de
Thad Jones

~Te

La melodia, que tradicionalmente estaria armonizada por un Fa mayor en los dos
primeros compases, comienza con una dilatacion armdnica que retrasa la llegada
a tonica, preparada anteriormente en la introduccién. Thad armoniza la melodia
empezando con un BIlI7 que baja cromaticamente hasta | (F). En este primer
fragmento, se nota como Jones conserva la melodia y la armonia original del
standard, adoptando algunas variaciones melddicas y armonizando cada nota de
la melodia, de forma que la idea arménica original se mantiene, con algunos

ornamentos incorporados.

En los siguientes 8 compases representados en la Figura 9, Thad continua
exponiendo la melodia original (resaltada en la Figura 9), afiadiendo variaciones

melddicas y ritmicas. Al igual que en los primeros 8 compases, la esencia
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armonica del standard se conserva, siendo ensanchada con sustituciones,

aproximaciones cromaticas (como en el tercer compas de la Figura 9), y acordes

dominantes encadenados, entre otros.

E-7 F-7E-7 AT B7 E7 A7 AY GTGh F7Eq E7 A7D-7B> A7 Ab7
b b Eb7

Melodia original Variaciéon Melédica

G7) Ab?7 G7 Eh7 D27 G7 D-7 Db7 @ Ab7 Db-7 G

) 3\

Bordadura

Figura 9 - Reduccion melddico-arménica de los compases 9 al 16 de la melodia de All of me, en el arreglo de Thad
Jones

En el segundo periodo de 16 compases (ver Figura 10), se pueden distinguir dos
secciones de 8 compases cada una. En los primeros 8 compases - después de
exponer el primer motivo de la melodia original -, Thad desarrolla una melodia
dispuesta como soli de saxofones, sobre la armonia correspondiente con
ornamentaciones afadidas, abandonando la melodia original. En la segunda frase
de 8 compases, retoma la melodia del standard (senalada con rojo en la Figura
10) en un tutti homofénico que presenta algunas variaciones ritmicas, arménicas y

melddicas en los ultimos 4 compases.

En la primera de estas secciones de 8 compases, se puede ver que Thad utiliza
material melddico alusivo a la melodia del standard, empezado por la linea
ascendente en el segundo compas, el cual tiene un contenido intervalico con
quintas, terceras y cuartas, que podria relacionarse con el primer motivo del

standard.
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Figura 10 - Reduccion melédico-armdnica del segundo periodo de la melodia de All of me, en el arreglo de Thad Jones

Tras la exposicion de los dos periodos de la melodia, la pieza continia con el
desarrollo de un soli de saxofén soprano y dos trompetas, que es acompanado por
los trombones en ritmo de marcha. En la Figura 11 se sefalan los intervalos de

cuarta y de quinta, que son considerables en este pasaje.

o4 .. A7
A Soli: ] _

Gi—r Dl rsrrren et e
@ E7 A7 D7 Bb7 A7 D7 @ A7 D7 a7  Fa

Figura 11 - Reduccion melédico-armonica del soli de saxofén soprano y trompeta de All of me, en el arreglo de Thad
Jones
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Después de este soli que se lleva a cabo en el primer periodo (16 compases) de la

forma, se da una seccidn con textura mixta en la que los saxofones y trompetas

tienen lineas melddicas en unisono, mientras los trombones y el saxofén baritono

tienen contra melodias y acompafamiento armonizado. En los ultimos compases,

la textura se convierte en un tutti homofénico que termina con la re-exposicion del

motivo principal del standard, dando paso al solo improvisado, Ver Figura 12.
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Figura 12 - Reduccion melédico-armonica del periodo subsiguiente al soli en el arreglo All of me de Thad Jones
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4.2.2 Maria Schneider: My Ideal

Maria Schneider empieza su arreglo con una breve introduccion de 3 compases,
en los que desarrolla una melodia principal y una contra-melodia que gravitan

tonalmente en Mi bemol mayor, que es la tonalidad en la que acontece todo el

arreglo.

Ab G-7 F.7 Bb7 Eb+ C7 By A7 D7 D7 Gb j

d 4 | ) ] b
s R R e R
- — o — . — r

Motivo inicial de la melodia.

#IV7 VII7 bVI7 blll7 bll
Figura 13 - Reduccidon melédico-armonica de la introduccion de My Ideal en el Arreglo de Maria Schneider

En este fragmento, Maria escribe una melodia principal simple relacionada con la
melodia original, la cual es acompafada por una melodia secundaria que va por
grados conjuntos con escasos saltos. En el ultimo compas de la introduccion,
ambas melodias se unen y anuncian el motivo inicial de la melodia del standard,
que es disfrazado por medio de una armonizacién cromatica que resulta en un
acorde de E2, relacionado cromaticamente con Eb (tonalidad de la pieza). Esta
introduccién contiene material melddico diatdnico, en un contexto arménico tonal

que presenta cromatismo sdlo al final.

La melodia del standard es asignada a la trompeta solista, que la presenta
conforme la original, con libertades interpretativas. Tratandose de un arreglo que
tiene una trompeta como solista asumiendo el papel melddico principal, Maria es
cuidadosa al escribir acompafiamientos o backgrounds, creando contra-melodias
simples (grados conjuntos en una direccion), diaténicas, con duraciones largas,

registros diferentes, o apoyando la melodia principal.
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Un ejemplo de estos acompafiamientos se puede distinguir en el segundo periodo
(8 compases) de la exposicién de la melodia (ver Figura 14), en el que la trompeta
solista que ejecuta la melodia principal es acompafada por un tutti encabezado

por las flautas con una linea meldédica que pasa a los trombones y luego a las

trompetas.
; Db7
Bb7 Eb~ Bb7 Gb7
Flautas: E’]E od Ge- b:h J J_ bé % be !Trombdnl
2 ———TF =% - e —————————————— —
(& £ == 1 =L =
b ’ ! 5
- Melodia standard: | —_— D — rX\
Gb7
F7 e D57 Frs Db7 & F-7
= — — b H |
& i B B @ % b@ . B |

Trompetas

Figura 14 - Reducciéon melédico-arménica del segundo periodo de la melodia de My Ideal en el Arreglo de Maria
Schneider

Noétese en este segmento, cdmo la melodia principal empieza siendo secundada
por una melodia sencilla en las flautas, que suena en un registro alejado de la
melodia principal y con una dinamica suave, y que a pesar de estar en un registro
mas agudo que ésta, tiene un caracter secundario. Seguidamente, los trombones
acompanfan y se forma un cruzamiento breve que da paso a una linea melédica en

las trompetas que apoya la melodia principal.

Una de las secciones mas interesantes melédicamente de la pieza, es el soli (ver
Figura 15) que se desarrolla a lo largo de la quinta repeticion de la forma, que
empieza en el compas 139. En esta seccion, el ritmo arménico ha sido expandido
al doble, de modo que la forma que normalmente es de 16 compases, pasa a ser

de 32, aunque Maria resta dos compases a la forma, dejandola de 30.
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Figura 15 - Reduccién melédico-armdnica del soli de My Ideal en el Arreglo de Maria Schneider

Al inicio del soli, Maria rememora la melodia del standard (subrayada con rojo en

la Figura 15) variandola ritmicamente para acomodarla dentro del nuevo ritmo
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armonico, e incorporando giros meloddicos y sustituciones armdnicas que resultan
aportando un nuevo aire a la melodia. Es importante anotar que la armonia de
toda esta seccion, es esencialmente igual a la del standard, con algunas

variaciones ornamentales como acordes de paso y sustituciones.

Tras los primeros 4 compases, las notas de la melodia del standard resultan mas
encubiertas en la linea melddica que adquiere agilidad. Se puede observar cdmo a
partir del segundo sistema en la Figura 15, el soli refleja un vocabulario melédico
relacionado con bebop. Empieza dibujando meldédicamente el acorde de Db7,
arpegiando sus extensiones - (13)-7-9-#11-13 - de acuerdo con la escala lidia-
dominante, incluyendo tres notas que hacen parte de la melodia del standard
(sefaladas con rojo), que dan paso a la armonia C7 en donde utiliza un fragmento
de la escala octatonica, que resulta en la anticipacion de la #11 de F7, seguida de
una triada de Do menor (extensiones de F7) con un Fa# como nota de paso

cromatica y dos re de paso.

En el siguiente sistema Maria expone un motivo (subrayado con verde) que es
recurrente en toda la seccidn. Este motivo que Maria transforma ritmica y
melddicamente 7 veces, proporciona unidad al discurso melddico. En el cuarto
sistema continua delineando la armonia melédicamente con el uso de arpegios y

extensiones de los acordes.

Al inicio del segundo periodo (ahora 16 compases), Maria despliega una linea
escalar seguida de un grupo de notas (encerrado en amarillo) que tiene
correspondencia melddica (direccién y ritmo) con otro grupo en el segundo
sistema (también sefialado con amarillo). En ese punto, Maria retoma el motivo
presentado en el tercer sistema y lo modifica tres veces, melddica y ritmicamente
de acuerdo a la armonia. Seguidamente se distingue un fragmento en F7 con la
escala lidia dominante que da paso al mismo motivo mencionado, y finaliza con

otro motivo en terceras menores con anticipaciones.
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4.2.3 Jim McNeely: Don’t Even Ask!

A diferencia de las piezas que se han analizado de Thad Jones y Maria Schneider,
este trabajo de McNeely es una pieza original, y presenta un lenguaje melodico-

armonico con muchas diferencias a las otras dos piezas analizadas.

McNeely abre la pieza con dos compases de bateria que pueden denominarse
como una introduccion muy breve, y empieza directamente en el tercer compas

con la primera de las tres secciones de “la cabeza”.
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Figura 16 - Reduccion melédico-armanica de la "seccion A" de Don't even ask! de Jim McNeely

Esta primera seccién, denominada “seccion A”, tiene dos periodos de 16

compases. El segundo de estos periodos es la repeticién del primero con una
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pequefia variacion en el ultimo compas (segunda casilla) que da paso a la
“seccion B”. Cada uno de estos periodos puede dividirse en dos frases de 8
compases que denotan un area modal particular: Ablidio la primera frase, y A
ddrico la segunda. Cada una de las semi-frases (4 compases) en las que se
dividen las frases, empiezan con un motivo o0 enlace armédnico que deja
prolongadamente, en la ultima corchea del primer compas de cada semi-frase, el
acorde fundamental de cada modo de la frase. Ese motivo o enlace armdnico tiene
dos versiones, la primera llega al acorde fundamental del modo desde un acorde
con la misma cualidad y extensiones una tercera menor arriba (empleando
parafonia), y la segunda llega al acorde fundamental del modo, por medio de dos
movimientos parafénicos, es decir, de acordes con la misma cualidad y
extensiones por terceras menores descendentes. Se puede observar entonces,
como los motivos o enlaces armoénicos de la primera y la tercera semi-frase, y la

segunda y la cuarta son proporcionales.

La primera frase (compases 1 al 8) estd compuesta por dos semi-frases que
tienen ademas de los motivos armoénicos descritos anteriormente, una linea
melddica que podria segmentarse en dos y tres motivos (indicados con verde en la
Figura 16), respectivamente en cada semi-frase. Estas lineas melddicas de la
primera frase estan encuadras en Ablidio sin cromatismos, y puede entenderse
como una frase de pregunta — respuesta, en la que la primera semi-frase
pregunta, y la segunda responde. Se puede ver como el primer motivo de la
primera semi-frase y el primer motivo de la segunda tienen las mismas notas pero

con ritmo diferente que lo desplaza en el compas.

Es importante notar el contenido intervalico (sefalado con naranjado en la Figura
16) de esta seccion y de la pieza en general, ya que como hemos visto también en
Thad Jones y en Maria Schneider, es una cuestiéon a la que estos compositores
prestan mucha atencién, y especialmente los compositores que tienen relacion

con Bob Brookmeyer, siendo McNeely uno de ellos. Bob parece tener una
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preocupacion o un acercamiento particular al contenido intervalico, haciendo de

éste un material germinal y de importancia para el oyente.

Las dos primeras semi-frases tienen un material intervalico equivalente, es decir,
el orden y las repeticiones de los intervalos son diferentes, pero ambas semi-

frases estas construidas con los mismos intervalos: 2M, 3m, 3M y 4J.

En la segunda frase (compases 8 al 16), también se pueden apreciar dos semi-
frases en A ddrico que pueden tomarse como pregunta — respuesta, y que estan
conformadas por dos motivos cada una (sefialados con verde en la Figura 16).
Intervalicamente, esta frase es mas diversa, utilizando los intervalos de la primera
frase y afadiendo la 2m y la 5J en el principio, y la 6m y 6M en el ultimo compas.
En general el periodo explota abundantemente las terceras y las segundas, en un
segundo plano las cuartas y las quintas justas, y sélo al final del segundo periodo
como si tuvieran la funciéon de generar tension, conduciendo a la “seccion B”,

aparecen las sextas.

La “seccidon B” es un periodo de 16 compases que puede dividirse en dos frases
de 8, y 4 semi-frases de 4 compases, en las que se pueden distinguir algunos
motivos cortos repetitivos, y otros motivos melddicos con mas apariencia de linea
melddica, dibujando la armonia. En la Figura 17 se encierran esos motivos cortos

y se indican con verde los motivos con mas figuracion.
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Figura 17 - Reduccion melédico-armonica de la "seccion B" de Don't even ask! de Jim McNeely

Esta seccién empieza de forma anacrusica con un intervalo de quinta justa (Fa -
Do) que es continuado motivicamente por un descenso en segundas Mayores,
intervalo que es usado para repetir el motivo, sustituyendo la quinta justa. El
tetracordio de tonos enteros (Gb-Ab-Bb-C) que forman estos motivos, es
armonizado con acordes dominantes suspendidos que descienden por terceras

mayores y menores, formando un acorde de BA con el arpegio de los bajos.

Hacia el final del primer sistema hay un intervalo de tercera mayor (La - Fa) que,
compartiendo el ritmo de la quinta justa anacrusica del inicio de seccion, anticipa
una nota larga que se siente como una llegada a un reposo. Esta llegada también
se siente por la resolucion armonica al Bb7sus, que persiste en los 4 compases
subsiguientes. Esta duracion le da preponderancia en el ritmo armédnico y le

proporciona, a pesar de ser un acorde con disonancias, cierta estabilidad.

En el segundo sistema, sobre esa armonia de Bb7sus, aparece una linea
melddica (sefalada con verde en la Figura 17) que esta reforzada con otra voz
que lleva la misma linea una cuarta justa por debajo (no esta anotada en la figura
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17). Ambas lineas dibujan la armonia de Bb7, con la utilizacién de extensiones y
notas de paso cromaticas. Las 4 ultimas corcheas del segundo sistema actuan
como anacrusa de la segunda frase de este periodo que puede separarse en dos
semi-frases. La primera de estas semi-frases abarca el tercer sistema; en ésta se
puede observar un motivo (encerrado en azul) que es reiterado (una segunda
menor abajo) con variaciones intervalicas de acuerdo a la armonia, que se mueve

por terceras menores.

En la segunda semi-frase, que comienza en el ultimo tiempo del tercer sistema y
comprende el cuarto sistema, se puede observar un motivo de tres notas
(encerrado en amarillo) que es repetido tres veces por terceras mayores
ascendentes.La linea melddica resultante de esos motivos delinea la escala
“GAP”, que es comunmente utilizada en jazz. La “GAP scale”, también llamada
escala-aumentada-simétrica, es la variacidbn truncada del tercer modo de
transposicion limitada de Olivier Messiaen, con la construccion intervalica: tercera
menor, semitono, tercera menor, semitono, tercera menor, semitono. También
puede considerarse esta escala, como la combinacion de dos triadas aumentadas
a una tercera menor arriba (Eb-G-B y Gb-Bb-D). Esta linea melddica esta
reforzada con otra voz que tiene la misma linea una tercera menor abajo. Ambas
lineas que separadamente son dos transposiciones de la escala GAP, forman
combinadas, el tercer modo completo de transposicion limitada de Messiaen (C-D-
Eb-E-Gb-G-Ab-Bb-B).

Teniendo en cuenta la forma como esta armonizada esta melodia, es pertinente
reflexionar y tal vez especular acerca del proceso compositivo que empled Jim
McNeely para crear este fragmento. Hipdtesis: la idea primaria parece ser el
motivo melddico que se convierte en la escala GAP y en el tercer modo de
transposicion limitada al ser reforzada una tercera menor abajo. Después, el bajo
como segunda voz, desciende en blancas formando un arpegio de un acorde
disminuido (E-Db-Bb-G), el cual tiene una nota ajena al modo de la melodia, el Db.

Luego, en la mitad de estas dos voces externas, Jim completa triadas mayores en
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los tiempos fuertes, tomando la melodia en terceras menores como la quinta y la
tercera mayor de cada triada, y a su vez estas triadas se mueven por terceras
mayores ascendentes, dibujando un acorde aumentado con cada grado (ver
Figura 18). Finalmente la linea resuelve de forma cromatica ascendente en las

voces superiores y descendiendo un tono en el bajo.

Ab/E C/Db E/Bb Ab/IG A7/F

v

L

nd

MR
1
TR

1
by
P

B
QL

=
-
!

Figura 18 - Reduccion de los ultimos cuatro compases de la "seccion B" de Don't even ask! de Jim McNeely

En este periodo de la pieza, y especialmente en la cuarta semi-frase, se puede
evidenciar como Jim McNeely aborda procesos compositivos que abandonan el
pensamiento armonico como elemento originador, (que es un punto de partida
muy usual en jazz, tales como la consciencia intervalica en las lineas melddicas, y
la creacién de melodias con comportamiento contrapuntistico. Aqui puede notarse
que la linea del bajo tiene un caracter melddico e intervalico particular, que actua
como segunda voz, y que la union de todas las lineas melddicas crea un resultado

armonico con un sonido particular.

Como consideracion personal, a la hora de escribir musica, es importante tener en
cuenta estos acercamientos que emprenden la creacion desde puntos de vista

melddico, intervalico, contrapuntistico y de desarrollo motivico, ya que con éstos
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se pueden encontrar combinaciones sonoras bastante especificas, tanto desde un
plano vertical (armoénico), como de uno horizontal (lineas melddicas y/o
armonicas). Adicionalmente, estos y otros acercamientos a la creacion musical,
tales como las texturas, el ritmo, y permutaciones tematicas entre otros, favorecen

la exploracion estética y la expresividad personal.

La tercera secciéon de esta pieza, o “seccién C”, es un periodo de 16 compases
divididos en dos frases de 8 y cuatro semi-frases de 4 compases. Estas semi-
frases tienen un comportamiento de pregunta — respuesta, de forma que la
primera y la tercera semi-frases que son idénticas, proponen, y la segunda y la
cuarta, responden. Asimismo, Cada semi-frase también presenta un empleo de la
pregunta — respuesta, dividiendo ésta en dos motivos. La primera semi-frase esta
constituida por dos motivos que parten de una misma idea melddica (encerrada

con verde en la Figura 19), pero difieren en el desenlace.
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Figura 19 - Reduccion melédico-armanica de la "seccion C" de Don't even ask! de Jim McNeely
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Armonicamente este periodo esta construido sobre un vamp de 2 compases que
se repite formando una semi-frase, luego desciende una tercera mayor y varia,
pero conserva el ritmo armoénico de 2 compases que se repiten formando la
segunda semi-frase. Esta frase de 8 compases se repite con una variacion en el
final de la cuarta semi-frase. En el vamp que se da en la primera y tercera semi-
frases con los acordes Bb7 — Eb7sus/Bb, solo varia una nota, el D del Bb7 sube a
Eb y viceversa, y en el vamp de la segunda y cuarta semi-frases, Gb7sus —
Gb7#11, el Cb del Gb7sus sube a C en el Gb7#11.

En la segunda semi-frase, puede verse un fragmento melddico (encerrado en azul
en la Figura 19) que es reutilizado en la cuarta semi-frase con una ampliacion
melddica. Este fragmento conduce hacia un tutti en el que termina este periodo y

que da paso al solo de saxofén alto.
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4.3 CONDUCCION DE VOCES - DISPOSICIONES ARMONICAS

En este segmento de analisis se estudia el tratamiento de voces y las estructuras
armonicas que estos tres compositores han abordado en sus piezas. Con el
propésito de entender sus acercamientos, se identifican ciertas caracteristicas en
la forma como cada uno de estos compositores conducen y repartes las voces en
las secciones instrumentales de la big band, y se ofrecen reducciones de

fragmentos de las piezas como ejemplos analiticos.

Adicionalmente, el analisis pretende generar conciencia en la construccion de
estructuras armoénicas durante proceso creativo, teniendo en cuenta los diversos

acercamientos y técnicas utilizadas por los compositores que aqui se analizan.
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4.3.1 Thad Jones: All of me

La obra de Thad Jones es frecuentemente analizada por estudiantes de jazz y es
utilizada como material de estudio en libros de formacion, debido al ingenio e
inteligencia general de su escritura y de su manejo del ensamble. Particularmente,
sus disposiciones armonicas y conduccion de voces, son aspectos de su escritura
que han sido notorios en el ambito de la musica de big band, y por esta razon
también son atributos de la escritura de Thad que han merecido un particular

estudio entre los estudiantes de esta musica.

Rayburn Wright se refiere a la conduccion de voces de Thad Jones, en su libro

Inside the Score, de la siguiente forma:

“Los voicings de Thad siempre son ricos sin ser espesos ni turbios. Como Nestico,
él hace que cada seccion individual suene bien por si misma, aunque todo el

ensamble esté sonando” (Wright 1982)

Esta referencia de Rayburn Wright también se muestra acertada cuando se

observa la conduccién de voces en All of me, de Jones.
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Figura 20 - Reduccion del score de la introduccion de All of me de Thad Jones

En la Figura 20 se presenta una reduccidén del score sin seccion ritmica, de la

introduccién de este arreglo. Thad empieza con tres acordes potentes en los

bronces, en los que se puede notar algunas de las caracteristicas comunes de sus

disposiciones:

e Trompetas:

- Estan dentro de una octava.

- Conservan extensiones de los acordes.

- Melodia doblada en la quinta trompeta.

54




e Trombones:

- Poseen las notas cordales principales: 3y 7, y le dan la cualidad basica
al acorde, lo que da sentido a las estructuras con extensiones de las
trompetas.

- Ya que el cuarto trombdn no toca las ténicas de los acordes, todos los
trombones estan escritos en disposicion cerrada.

- La distancia del primer trombdn a la quinta trompeta esta dentro de una

cuarta.

Seguidamente, los saxofones responden con disposiciones que tienen las notas
cordales basicas en la parte baja y las extensiones arriba. Después los trombones
aparecen, con una disposicion abierta en la que el cuarto trombdn toca las tonicas,
y los otros trombones tienen las notas cordales basicas. En este punto y en los
siguientes dos compases, los trombones tienen algunas de las estructuras mas

comunes en Thad Jones, de abajo hacia arriba:

- 1-7-3-5
- 1-3-7-(#9)

En los ultimos dos compases de este segmento, los saxofones tienen, en dos
ocasiones (encerradas con verde en la Figura 20), particularidades en el empleo
de extensiones de los acordes. En la primera, un A7 con #9 y b13 pasa a tener 9 y
13 naturales, y en la segunda ocasion un G7 con #9 pasa a tener 9 natural. La
razon de este uso particular de las extensiones, parece ser por conveniencia de la
linea cromatica descendente que se percibe a la par con la melodia de las

trompetas.
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4.3.2 Maria Schneider: My Ideal

En la figura 21 se ofrece un fragmento de tutti en el compas 88 de este arreglo de
Maria, en el que se pueden observar algunos aspectos importantes de su

tratamiento de voces y de sus estructuras armonicas.

En principio, se puede observar que este fragmento lleva una melodia que
empieza en un registro bajo y con una dinamica suave, y asciende por grado
conjunto aumentando intensidad, hasta llegar a un acorde acentuado ritmica y
dinamicamente. Esta melodia que es expuesta por la trompeta 1, es doblada por
la trompeta 2 hasta el segundo compas, y por el saxofén alto 1 hasta el tercer
compas, debido a que en estos primeros compases la melodia esta en un registro

bajo que es conveniente reforzar con mas instrumentos.

Adicionalmente, cuando la melodia estd en un registro tan grave resulta poco
eficaz armonizarla con muchas notas debajo, porque se genera una sonoridad
turbia o nebulosa, y es por esto que Maria decide acompafar las primeras notas
de la melodia, con una segunda voz a unisono en las trompetas 3y 4 y en el
saxofon alto 2; y con una estructura de tres notas, incluyendo las notas cordales

basicas (3y 7), en los trombones y en los saxofones restantes.
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Figura 21 - Reduccidn del score de un fragmento de My Ideal de Maria Schneider

A partir del tercer compas, la segunda voz se abre dejando estructuras de cuatro
notas en las trompetas que presentan las extensiones de los acordes. La melodia
principal, en la trompeta 1, esta distanciada del resto de voces a intervalos

mayores a tercera en casi todo el fragmento para dar primacia a la misma.

A lo largo de este fragmento, los trombones mantienen estructuras que poseen la
ténica y las notas cordales basicas de los acordes, también Illamadas
distribuciones en coral. Cuando el cuarto trombén lleva los bajos de los acordes, el
resto de la seccion de trombones suele conservar disposicion abierta, aunque en
este arreglo puede observarse que Maria se interesa por incluir intervalos de

segunda menor y mayor en sus disposiciones.

Los saxofones realizan un doblaje de los bronces, conservando una sonoridad
completa de los acordes como seccion particular. Solo en el tercer compas, puede
observarse una nota que no es un doblaje directo (encerrada con verde en la
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Figura 21). Sin embargo, es comun agregar notas cordales o extensiones que no

estan en los bronces, en la seccidon de saxofones.

En el cuarto compas de este fragmento hay una particularidad armonica
(encerrada con rojo en la Figura 21), y es que a pesar de tratarse de un acorde
dominante, Gb7 como sustituto de C7 conducido hacia Fm7, la melodia en este
punto es un F, es decir la séptima mayor de Gb7. Puede notarse que el tercer
trombon y el saxofén baritono tienen un E natural que crea una novena menor con
la melodia, intervalo que usualmente se recomienda evitar, pero que en este caso

Maria decide emplear.
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4.3.3 Jim McNeely: Don’t Even Ask!

En cuanto a los tratamientos armonicos y disposiciones en esta pieza, puede
notarse que Jim McNeely conserva el acercamiento intervalico que se puede notar
también en sus melodias y armonias. McNeely se interesa por desarrollar
sonoridades especificas y crea disposiciones armoénicas e instrumentales a partir
de construcciones intervalicas. Un ejemplo de esto se presenta desde el comienzo
de la pieza, en el que la melodia es acompafada por enlaces armonicos

ejecutados por el piano, y luego por un ensamble de vientos.
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Figura 22a - Reduccion de la primera repeticion de un fragmento de la "seccion A"
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Figura 22b - Reduccion de la segunda repeticion de un fragmento de la "secciéon A"

En la Figura 22a, puede observarse como la exposicion de la melodia es
acompanada con acordes que estan dispuestos con un predominio de quintas
justas. En la Figura 22b, la repeticion de la melodia es acompafiada por los
mismos acordes en el piano y por otra construccion cordal, ejecutada por un
ensamble de vientos, también utilizando quintas justas y complementando los

acordes del piano.

Hacia el compas 19, en la seccion B, McNeely escribe acordes dominantes
suspendidos que acompafnan la melodia principal. Estos acordes son dispuestos
en tres trombones y tres saxofones, teniendo en cuenta, el material intervalico
como elemento importante en la sonoridad especifica de los acordes y de este
fragmento. En la Figura 23 se puede observar la utilizacion notable de intervalos
de séptima y quinta en la construccion de los acordes, y que casi todos los
intervalos son superiores a una quinta. Estos acordes estan construidos en

disposicion abierta en cada seccion particular, de forma que los saxofones encajan
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con los trombones doblando sélo la voz superior, y producen un sonido cordal

completo y potente.

Este fragmento es un ejemplo de como McNeely construye sonoridades
completas con potencia e intensidad, sin necesidad de utilizar todos los
instrumentos, y sin construir acordes con muchas extensiones o muy ‘“llenos”.
McNeely logra estos sonidos con la utilizacién de disposiciones muy cuidadosas,
en combinaciones instrumentales muy eficaces. Crea un sonido del ensamble no
tan “lleno” como en Thad, pero con una sonoridad muy bien definida,

fundamentada en el tratamiento de material intervalico.
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Figura 23 - Reduccion de un fragmento de la "seccion B"

En don’t even ask!, McNeely emplea cuidadosamente los futti, y los reserva para
ciertas ocasiones que son preparadas, como por ejemplo el final de la

presentacion de la melodia o “cabeza” en el compas 49. En este punto se
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presenta un tufti que es preparado instrumental y dinamicamente desde la

segunda frase de la seccion C.
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Figura 24 - Reduccion de un fragmento de la "seccion C"

En este breve {utti, se pueden apreciar algunas de las técnicas de disposicion de

voces, que son utilizadas también en las piezas de Thad y Maria:

La utilizacién de triadas en las trompetas que ilustran las extensiones de
los acordes.
La cuarta trompeta doblando la primera, una octava abajo.

Trombones en disposicion cerrada y con las notas cordales basicas.
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5. CONCLUSIONES

Del analisis de las tres piezas realizado en este trabajo, se exponen a

continuacion algunas conclusiones importantes relacionadas con el

perfeccionamiento de la técnica compositiva por medio del analisis musical.

En mi experiencia compositiva, y especialmente durante el desarrollo de
este trabajo, he encontrado que el analisis de piezas es un elemento
indispensable en la formacién y también en el desarrollo de la actividad
creativa, debido a que es un proceso en el que se observa la musica y la
creacion desde un plano intelectual, y que tiene a su vez, un efecto directo

en la conciencia que de alguna forma causa un impacto sobre la intuicion.

La forma es un elemento de la composicion musical sobre el que es

conveniente reflexionar ampliamente.

La utilizacion de una macro-forma tripartita ha sido tan usual en jazz, que se
ha convertido en un elemento de la practica comun. Esta macro-estructura
de las piezas, consiste en la presentacion de la melodia o la “cabeza”,
desarrollo de improvisaciones, y re-exposicién de la melodia. La primera de
estas secciones generalmente contiene la estructura armdnica en la que se
desarrolla el resto de la pieza, y por esta razon tiene una importancia
especial. El estudio de standards favorece la conceptualizacion vy
comprension de este tipo de estructuras armoénicas que presentan el
contenido principal de la pieza, conjuntamente con el discurso melddico-
ritmico. Adicionalmente, el estudio de standards permite desarrollar una
conciencia global en la actividad compositiva con el fin de lograr coherencia

en el resultado sonoro.
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La utilizacion de recursos compositivos que varian, transforman o
abandonan las estructuras ciclicas, es de suma importancia en la
exploracion y desarrollo de la propia técnica compositiva. Asi mismo, es
conveniente llevar procesos de exploracion con las formas libres y la
creacion de discursos extendidos, teniendo en cuenta los acercamientos
hacia la coherencia estructural y sonora, proporcionados por el analisis y la

practica de las formas mas definidas.

Tanto en contextos tonales, como por ejemplo en los arreglos de Thad
Jones y de Maria Schneider, como en otros modales o no tonales, como la
pieza de Jim McNeely, se debe procurar mantener claridad en el discurso
melddico y en la relacion de éste con la armonia. El analisis de standards es
también conveniente en la busqueda de este propodsito, junto al estudio

melddico-armonico de otros estilos, periodos o compositores particulares.

Entre los elementos que ayudan a lograr claridad en el discurso, se deben
tener en cuenta:

- La creacion de motivos melddicos y el desarrollo coherente de los
mMismos.

- La utilizacion de melodias diatonicas o determinantes tonalmente que
pueden ser armonizadas cromaticamente, generando sonoridades
diversas pero conservando implicitamente la cualidad tonal.

- El tratamiento armonico de las resoluciones en el discurso melddico,
asumiendo los puntos de llegada como puntos generadores de enlaces
armonicos.

- El contenido intervélico de las lineas melddicas y la utilizacion de este
contenido como recurso generador de unidad.

- Un acercamiento contrapuntistico a la creacion del discurso, creando
lineas melddicas en las voces extremas que definan la sonoridad

general, y completando verticalmente las sonoridades particulares.
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e En la creacion de estructuras armonicas (plano vertical), se considera
conveniente tener en cuenta la conduccion melddica de las voces (plano

horizontal), asumiendo cuidadosamente la funcion de cada voz en beneficio

del resultado sonoro.
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