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RESUMEN

El objetivo de nuestro trabajo fue experimentar réarmonizacion de la musica
contemporanea a la musica nacional usando loss@c@rmaonicos de Dexter Gordon y
Ornette Coleman a los géneros ecuatorianos comdPsaiilo, Pasacalle, Yaravi y Albazo.
En nuestro investigacion empleamos el método imduta cual no ayudo en la recopilacion
de datos, nuestro instrumento de recoleccion desdasados fueron las entrevistas a
personas que han hecho aporte a la musica naclasaltanscripciones de los artistas
contemporaneos mencionados anteriormente, anddidas partituras en sus temas, analisis
auditivo de discografias obteniendo como resultaimuevo estilo auditivo armonico en
los temas nacionales que fueron escogidos como‘Abbesar un pétalo”, “Despedida”,
“Playita Mia”, “Pufiales”, “Si ti me miras”, la dugos permitié conservar el estilo nacional
ecuatoriano pero usando la armonia contemporanea.

Palabras clave:
Armonia contemporanea, rearmonizacion, invencidrsica nacional, estructura armonica,

melodia, armonia, ritmica.
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ABSTRACT

The objective of our work was Experience the rexi@rization of contemporary music to
national music using harmonics Resources Dexted@oand Ornette Coleman one Genres
Ecuadorians as: Hall, Parade, Yaravi and Albazamunresearch we use the inductive
method which did not help in the Data Collectioa tsanslation Data Collection Instrument
Were Used Interviews queue people have made catitnbto national music, transcriptions
of contemporary artists mentioned above, analyfssares in their topics, auditory analysis
Discographies resulting in m a new harmonic ealeSty National Issues That Were chosen
as son: "by kissing Petal UN", "Daggers", "youfBeach Mia" "Farewell" if you look at
me” "which is | allowed us to conserve Ecuadoriational style but using the contemporary
Harmony.

Keywords:
Contemporary harmony, re-harmonization, inventieetjonal music, harmonic structure,
melody, harmony, rhythm.
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INTRODUCCION

Esta investigacion sobre como usar los recurso®racos contemporaneos a la muasica
nacional en sus géneros musicales ecuatorianos somoAlbazo, Pasillo, Pasacalle,

Yaravi, no se ha encontrado un método pedagdgidader un guia sobre como aplicar
estos recursos armoénicos a estos géneros ecunariaan existido varios campos de
estudios sobre historia, teoria, y de instrumeata@omo Guerrero (1997), Encalada
Esteban & Wazhima José, 2012, Fuente Carlos (28h2)araco Lisbeth y Chica Francisco

(2014), Diaz Maria Fernanda (2014), Mora Jaime §0é&ntre otros que aportan con su
contenido investigativo a nuestro proyecto.

Este presente trabajo de titulacion se concesfracgficamente en los estudios previamente
citados, en las cuales, las entrevistas, los sasélie partituras, analisis auditivo de
discografias de los autores contemporaneos sarspEcmusicales que son utilizados para
la recopilacion de informacion y aplicarlas a nrgedtabajo de investigacion. Para la
realizacién de este trabajo investigativo se hizadleccién de temas nacionales para la
rearmonizacion como son: “Al besar un Pétalo”, ‘jielida”, “Playita Mia”, “Puiales”, “Si

tu me miras”, la cual servird como guia de comlizati estos recursos musicales para un
concepto mas amplio tedrico y practico.

Lo explicado anteriormente, la finalidad de nueptayecto es que las personas o estudiante
de universidades y de academias tengan instruccd®eomo aplicar estas herramientas
musicales a sus proyectos personales.
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Introduccioén

Hoy en dia los nuevos musicos realizan propuestagcales en base a sus experiencias
en sus vivencias académicas o laborales, o praydekpresente trabajo investigativo propone
proyecto Disefio de una propuesta pedagogica agbckrs Recursos Armonicos de Dexter
Gordon y Ornette Coleman en la fusidon de génerasiqales ecuatorianos: Yaravi, Albazo,

Pasacalle y Pasillo.

La finalidad de este proyecto es brindar a la sladeuna propuesta musical a la
rearmonizacion a la musica nacional usando losrsesude la musica contemporanea, que
permita al musico en la sociedad poder usar estaarhientas para adaptarlas a la muasica
nacional y a sus composiciones musicales, en tesbmjo se expone el analisis de
documentales, bibliografias, revistas, folletoBbyos, libros y articulos, que han sido de
estudio para la musica contemporanea (Guerrefly) 18 uentes Carlos, 2012), (El Yaravi,
2012), (Encalada Esteban & Wazhima José, 2012pz(Maria Fernanda, 2014), (Pasillo
Ecuatoriano, 2014), (Guerrero Pablo Fidel, 2016)orgM Jaime, 2016), en las cuales
encontramos articulos, documentales para la elalborael marco tedrico y exponer sobre

nuestra propuesta de proyecto.

En la realizacion del proyecto hemos hecho la selede temas nacionales como son

“Al besar un pétalo”, “Playita Mia”, “Despedida’$itu me miras”, “Puiales”, en la cual hemos

aplicado los recursos armonicos de Dexter Gordonngtte Coleman.

24



CAPITULO I: EL PROBLEMA

1.1 Contexto de la investigacion

La importancia de tener el conocimiento y estudioJdzz como herramienta basica de
estudio ha permitido nuestro método de investiyaes aplicarlo a este proyecto Disefio de
una propuesta pedagdgica aplicando los Recurso®cos de Dexter Gordon y Ornette
Coleman en la fusién de géneros musicales ecuatsri&’aravi, Albazo, Pasacalle y Pasillo.
Se utilizé como proceso principal a la musica emigta. Para lo cual se realizé lo siguiente:
Andlisis de las partituras, Andlisis de las disafigis y las Transcripciones lo que han permitido
en que nos enfoquemos en la rearmonizacion destnast dandole otro tipo de sonoridad e
interpretacion a los temas nacionales. Esto apécala ejecucién de géneros nacionales a todo
instrumento melodico y armaonico.

Este trabajo investigativo tiene como referencisidmiente: libros y articulos, que han
sido de estudio para la musica contemporanea (&oerl997), (Fuentes Carlos, 2012), (El
Yaravi, 2012), (Encalada Esteban & Wazhima Jos&22(QDiaz Maria Fernanda, 2014),
(Pasillo Ecuatoriano, 2014), (Guerrero Pablo Fi@él6) (Mora Jaime, 2016), en las cuales
encontramos articulos, documentales para la elaldorael marco tedrico y exponer sobre
nuestra propuesta de proyecto.

Este trabajo de investigacion propone el Disefiormdepropuesta pedagdgica aplicando
los Recursos Armonicos de Dexter Gordon y Ornetbder@an en la fusion de géneros

musicales ecuatorianos: Yaravi, Albazo, Pasacdfasjilo.
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1.2 Antecedentes

En la altima década hemos sido testigos de algomaugdoso en la musica nacional el
interés de combinar el jazz con la musica nacialatual se refleja en la creacion de temas
realizados por artistas contemporaneo y se ha lasiabor realizada en la organizacién de

festivales del jazz en Quito, Cuenca y Guayaquil.

La musica ecuatoriana esta tomando un giro bastargi®so para el musico con un
nuevo estilo sonoro aplicado a la muasica ecuatarign que nuestra musica tiene recursos
europeos que se adaptan para poder aplicar estasas musicales tomando referencia a los

interpretes contemporaneos como lo son Dexter Goydornette Coleman.

Los principales factores que nos motivaron a raaksta investigacion son: aplicar los
conocimientos adquiridos en el proceso de estutlia earrera de musica y la falta de difusién
de géneros nacionales como el pasillo, pasacdlbez@ y yaravi, por citar a los mas
representativos. Quizas lo que hace que estosagsean menos atractivos entre los muasicos

amateur y profesionales es la no complejidad earmonia o la monotonia de las mismas.

Ante esto planteamos darles frescura a los ten@enaes que mas nos representan
pero con armonia contemporanea, elevando la calielgotoducto con la particularidad de que
respetaremos ciertos elementos de la musica naaon la ritmica (patrones ritmicos),

melodias y acordes importantes.
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1.3 Problema de Investigacion
¢, Como aplicar los recursos armonicos y ejecutal®m$a rearmonizacion de Dexter

Gordon y Ornette Coleman en los géneros ecuatai@hes como: Pasillo, Pasacalle, Yaravi,

Albazo?

1.3.1 Planteamiento del Problema

Tabla 1 - Cuadro Planteamiento del Problema

Objetivo de Estudio Recursos armonicos de Dexted@oy
Ornette Coleman

Campo de Accion Teoria musical

Tema de Investigacion Rearmonizacion de los teraa®nales: “Al
besar un Pétalo”, “Despedida”, “Playita Mig”,
“Pufiales”, “Si tu me olvidas”.

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edigo Duval Cabrera 2016)

1.4 Justificacion

Con nuestros conocimientos en armonia contempo&eeaos en primer lugar, que
nuestro proyecto brinda un aporte a los nuevosaosigjue se estan formando en las respectivas
instituciones donde ofrecen el estudio de la mysicda cual nuestra innovacion es ofrecer una
elaboracion de una guia de recursos armonicosalanoestra propuesta ha hecho una seleccion
de temas como ejemplo base que se puedan integjgafuaciones armonicas en los temas
rearmonizados dando un contexto auditivo agradgdblgue también se experimenta nuevas
sonoridades .

Para la elaboracion de contexto armoénico se hadonde referencia de libros de
armonia (Alvarado Fernando, 2012), (Diaz Maria &eda, 2014), (Badaraco & Chica, 2014),

(Lazaro & Sevilla, 2014).
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En segundo punto creemos necesaria la compila@dnfdrmacion para no dejar de
lado nuestra musica nacional pues son las basesielira cultura e identidad. Lo que
pretendemos es dar un nuevo contexto arménico tgegoraneo.

Todo el enfoque musical que utilizaremos para meoaizar proviene del contexto
armonico propuesto por Ornette Coleman y Dexterd@ar de alli partiremos a la re
armonizacion de los temas expuestos, bajo nuesteni@ es la nueva musica académica sin

dejar de lado a la musica clasica.

1.5Objetivos
1.5.1 Objetivo General

Elaborar una alternativa para la rearmonizacioted&s nacionales con elementos de

la armonia contemporanea bajo el enfoque armoémiddecter Gordon y Ornette Coleman.

1.5.2 Objetivos Especificos

- Recopilar informacion relevante de los géneros oaless y compositores citados.
- Analizar los datos obtenidos para fundamentar raesbpuesta de investigacion.

- Analizar patrones ritmicos y cadencias arménichpatsllo, pasacalle, albazo y yaravi.
- Transcribir y analizar partituras de Dexter GorgidDrnette Coleman.

- Realizar las rearmonizaciones planteadas de lacmUsicional tales como: pasillo,

pasacalle, albazo, yaravi; usando los recursosdteDGordon y Ornette Coleman
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1.6 Preguntas de investigacion

a) ¢Como aplicar losecursos armonicos musicales de Dexter Gordon gt@rColeman en
la musica nacional?
b) ¢Como conservar el estilo musical ecuatorianolt#nea su estructura melodica y ritmica?
c) ¢Qué efecto tendria al combinar la armonia contednpa con la musica nacional?
d) ¢En qué aportaria en este cambio al integrar tasges armonios del Jazz con la musica

nacional?

1.7 Disefio Metodolégico

Para obtener la informaciéon de nuestro proyectsitia necesaria la obtencion de

métodos y técnicas:

- Inductivo: Este método cientifico permite tener conclusiogeserales a partir de las
premisas particulares, nos permite una recolecdén datos para establecer una

interpretacion contextual.

Esta investigacion se basa en este tipo de inaesbig:

- Exploratorio: En este tipo de investigacion no hay un artididog o documentacion sobre
el andlisis de la musica.

- Descriptivo: Nos permite describir o desglosar los hechos charosido analizados y
observados.

- Correlacional: Nos permite relacionar lo investigado la aplicadi@ recursos armoénicos

del jazz a la musica nacional.
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- Explicativo: Nos permite como resultado final la relacion deed las variables las causas

y efectos aplicados a la masica nacional.

Esta modalidad de disefio de investigacidon hemadoussa técnicas de recoleccion de

datos o informacién que son:

- Observacion Directa: Consiste en obtener informacion directa y conéiahbitilizando
medios audiovisuales para registrar el estudiocdeiportamiento de las personas que

conforman la muestra de esta investigacion. (Mada Fernanda, 2014)

Dentro de la recoleccion de datos se aplica loexige:

- La entrevista: es una técnica orientada a establecer conta&otalicon las personas que
se consideran fuente de informacion, para ellonesspensable utilizar una guia de
preguntas para poder realizar la entrevista conromtagilidad. (Diaz Maria Fernanda,
2014)

- Transcripciéon: es una técnica que establece un contacto vistral @npapel (fisico) y el
musico, la cual hace un analisis armonico y metbdermite describir de lo que sucede en
dicho tema, solo (improvisacion), la cual sirveetisefianza para su aprendizaje y ayuda a
saca sus propias conclusiones.

- Partituras: Son un documento manuscrito o impreso que larmglindica de qué forma
debe ser interpretado por el compositor esta cord@do por notas musicales como lo son

los silencios, corcheas, semicorcheas, blancandadoegra, corchea.

Segun Herndndez Sampieri (2010) citado por DiaziaMBernanda (2014, p. 24)

menciona que!’En la metodologia cualitativa se hacen registrosnarrativos de los
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fendmenos que son estudiados mediante técnicas colambservacion y las entrevistas.
Esta metodologia describe e interpreta los datoseegidos en la entrevista realizada a los

musicos seleccionados.”
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CAPITULO II: MARCO TEORICO

2.1 Fundamentos Historicos de la Musica Nacional y elakz

2.1.1 Origen y Desarrollo

En el Ecuador la masica ecuatoriana es muy extgmsayinal, en este hermoso pais
estamos rodeados de personas que son multicidtargliue hacen resalta la diversidad que
tiene el Ecuador hablando de su musica la difeaetheiculturalidad entre las regiones como
son Costa, Sierra y Oriente. La musica ecuatomasahace volver a nuestros ancestros, nos
hace mover el alma con un sentimiento tan profugdajue describe como fueron nuestros
antepasados.

Ellos vivieron y sintieron la conquista espafidaraando en si la tristeza y con ella la
esclavitud que tenian los ecuatorianos. La musigateriana adapto al mestizaje que tanto asi
ha tenido una evolucién de ritmos musicales penotigr@e su sentido de tristeza, sufrimiento
y dolor.

Segun Encalada Esteban & Wazhima José, 2012, xeédlta queiEn el Ecuador
la masica es muy diversa en su origen y ya que estas en un lugar multicultural es
necesario tomar en cuenta que las manifestacionesisticas en el pais provienen de raices
culturales como la indigena, mestiza, negra y eurep. Después se generaran
hibridaciones por la influencia de la mudsica nortemericana, caribefa, etc. Esta situacion
ha desembocado en un amplio bagaje de posibilidadestéticas en el pais y un infinito
material para trabajar; dado a la amplitud de lo antes mencionado hemos decidido

analizar tres estilos para el posterior trabajo decreacion”.
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La identidad ecuatoriana es Unica, ya que descab® es un ecuatoriano en su diario
vivir, donde aquellas canciones nos hacen sentiodoieron aquellas épocas en que recreaba
la vida personal de un indigena, de un costefio.

“La identidad es uno mismo; es la manera como se mobe a si mismo. Es
practicamente el espejo que todos nos creamos ervilda personal y en la vida colectiva.

En América Latina buscamos la identidad colectivala identidad latinoamericana. Pero
la identidad personal no acaba de buscarse nuncagipeso seguimos escribiendo, pintando

y cantando, para encontrarla”. (Fuentes Carlos, 2012)

2.2 Géneros Ecuatorianos

Definir género ecuatoriano quiere decir la varinaé ritmos y el mestizaje que tuvo el
Ecuador dando asi como resultado la evolucionado de la historia. Los ritmos tradicionales

ecuatorianos representa la forma autoctona del gesjtinente y africano.

2.2.1 El Albazo

"El albazo es una danza de tempo rapido con una & ritmica similar a la del
yaravi. La diferencia entre estos dos géneros estempo y la estructura armoénica.”
(Encalada Esteban & Wazhima José, 2012, p. 6@ntEa Carlos, 2012)

El albazo nace en el siglo XVIII, el albazo tierssé en el género musical ecuatoriano
Yaravi, segun los antrop6logos que en el ecuadilbako fue un baile o Danza que dio origen

en la Sierra ecuatoriana como son las fiestaseéndig como parte patrimonial del Ecuador.

Segun el autor dicé:El albazo tiene sus raices en el yaravi, y estaergio durante el

siglo XVIII. También se dice que el albazo fue undanza que aparecio en las fiestas indigenas
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y criollas en la parte central del Ecuador. Esta daza era ejecutada al amanecer de las

festividades religiosas.”(Guerrero, 1997, p.12)

El Albazo tiene como caracteristica ser un géniegra que segun dichas investigaciones

los musicdlogos e historiadores dicen que fue usadmelebraciones de pueblo.

“"Por su caracter alegre y movido, el albazo fue ugénero usado en situaciones como
fiestas populares. Cuando nuestros bisabuelos s#iraban con la aurora de sus diversiones
y parrandas, iban a cantar al pie de la ventana dia sefiora de sus pensamientos(Guerrero,

1997)

2.2.2 El Yaravi

El Yaravi es un género nacional que tiene tendsndistes, melancélicas y es muy
sufrido es un estilo autéctono propio de la Si&taatoriana segun historiadores el género se
puede escuchar también en diferentes paises corealira, el Yaravi es un género que
tiende mucho a ver con los sentimientos que sarti@uestros antepasado con la conquista
espafiola.

““Uno de los géneros ecuatorianos mas tristes y hewsos, es definido como un
canto indigena precolombino asimilado por los megtbs en la época colonial y se lo puede
escuchar en la actualidad en Ecuador, Peru y Boliai La diccidon se ha interpretado y
escrito de maneras diferentes en la historia talemo haraui que significa canto de amor
o hardhuy cuyo significado es canto funeral.”(Guerrero, 1997)

“"En 1856 Juan Ledn Mera solicitd que la voz yarade incluya en el diccionario de
autoridades, el cual llego a la definicion de cantalulce y melancolico de los indios. (El

Yaravi, 2012)
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2.2.3 El Pasacalle

El pasacalle tiene a ser un baile que fue origir@toa de los XVIII o XIX que tuvo
origen a las orquestas de servicio militar y see ajae tiene algo de semejanza con el
““pasodoble europeo” adaptando el mestizaje arauegyidn sus caracteristicas de sonido
varia ya que hay de mayor a menor y de tonalidalom a mayor es un tema que por lo general
siempre anda variado de tonalidad.

""El pasacalle es un género musical y de baile mest ecuatoriano. Se cree que
comenzo a forjarse a fines del siglo XIX, pero steal difusién se dio a comienzos del siglo
XX, gracias a las bandas militares, y las primeragrabaciones discograficas. Se lo escribe
en compas de 2/4, ritmo alegre y su estructura esrslar al pasodoble espafiol, pero con
los elementos particulares de nuestra regiébn coma pentafonia, su tonalidad menor, que
en algunos temas modula a mayor. No existen refergas fidedignas de que se hayan
compuesto pasacalles en el siglo XIX, debido a quanciones populares de baile recibian

este nombre.”(Mora Jaime, 2016, p. 23)

Segun el autor (Mora Jaime, 2016Existen muchos pasacalles ecuatorianos y la
mayor parte han sido compuestos en honor a los dig®s ciudades y pueblos del Ecuador,
y son tomados como el “himno” de cada pueblo, enties destacados tenemos al Chulla
Quitefio de Alfredo Carpio, Guayaquilefio de Carlos Rbira Infante y Cola Cuencana de

Rafael Carpio Abad.”” (p. 23).

2.2.4 Pasillo

En la historia del Ecuador se conoce al pasill@eriano como influencias musicales
de un vals europeo, el termino pasillo se da justdenpara dar orden a una serie pasos
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continuos. Segun el musicélogo Abadia Guillermd.}s. Asi, si el “paso” corriente tiene un

compas de 2/4 y una longitud de 80 centimetro§yasodoble” como marcha de infanteria
tiene un compas de 6/8 y una longitud de 68 a froetros. El “pasillo”, en compas de 3/4
tiene una longitud de 25 a 35 centimetros.”

En el ler Encuentro Internacional del Pasillo enéfioa (Quito, 1995) se llego al
consenso de que las raices del pasillo se hallebal vals europeo; éste ultimo al venir a
América a fines del siglo XVIII fue adaptandoseetmmedio y dando paso a que surgieran
modelos locales. Cuando Bolivar entro a Quito,8#21se sabe que las tropas se acompariaban
con dos valses; asi era la preeminencia de eséeagén aquella época. (Guerrero Pablo Fidel,
2016)

Apareci6 asi en la llamada Nueva Granada el valsgagdino, posteriormente el valse
al estilo del pais y finalmente el que terminagaaminandose vals criollo. Se entiende que
como una variante de algunos de esos valses fuergoos de la Nueva Granada o de la Gran
Colombia- constituyéndose el pasillo en los terd® que hoy corresponden a Venezuela,
Colombia y Ecuador, tres paises con banderas dueifmsos colores y un mismo género, por
lo cual nosotros proponemos se designe al pasilinocel Género Musical Bolivariano.
(Guerrero Pablo Fidel, 2016)

Lo expuesto permite sefalar que el pasillo es partainoamericano, pero también
venezolano, colombiano, ecuatoriano y de dondeofusurgiendo variantes o emulaciones
posteriores: Costa Rica, Panama, Peru, Chile, ArgenCuba, México, etc. En cada
comunidad fue adquiriendo sus propios matices ralesic Los pasillos se tocaban con
guitarras, requintos, bandolines, bandolas, tigl@s¢luso en marimbas u otras conformaciones
instrumentales de cada pais, lo cual también leadars caracteristicas diferenciadoras en

contenidos, timbre, velocidad y estilo. (GuerreablB Fidel, 2016)
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El pasillo ciertamente, en el siglo XIX, era unaziade salén que formaba parte del
repertorio de los sectores burgueses. De Colondsidrnian pasillos de danza como EIl dime
que si, El no me da la gana, Ufia de pava y pasitboscierto tinte politico como Los
expatriados. El escritor quitefio Alejandro Andr@aello, piensa que el pasillo fue introducido
al Ecuador en la década de los 70’'s del siglo XdKe que luego que llegé el pasillo
colombiano Los expatriados, el compositor Apari€iordoba compuso su pasillo Los

bandidos, el cual considera el primer pasillo emigto. (Guerrero Pablo Fidel, 2016)

En el Ecuador del siglo XX el pasillo cantado llegéer el de mayor preponderancia,
en detrimento del pasillo de baile. Hay que ddaimbién que existié un pasillo de reto (de
enfrentamiento entre cantores rivales), del culdl Bemos podido consignar un ejemplo El
caballero, el cual, la madre de la investigadspeeialista en el pasillo Wilma Granda, la Sra.

Lidia Noboa, lo recogio con el titulo de Petita #on (Guerrero Pablo Fidel, 2016).

El musicélogo Segundo Luis Moreno (1882-1972), ste eentido, asienta sobre el
pasillo en 1937: “... esta danza criolla, que emeattualidad la mas difundida en nuestro pais,
ha ido cambiando de caracter, y del modelo origmmale queda sino el nombre. Elegancia,
variedad, alegria ha perdido por completo; y haeremb tanto el movimiento, que ahora no
es otra cosa que yaravi del género criollo: vulgamotono, ligubre. Ha tomado un aspecto
caracteristico, es verdad; pero jqué aspecto.infaliz!...”. (Pasillo Ecuatoriano, 2014)

Con frecuencia escuchamos aquella referencia deetymsillo es “muy triste”
(descartando el tiempo de cuando el pasillo sal)) sin embargo cuando las personas
escuchan un blues no se hacen problema por el drdantisteza contenidos en aquel género
norteamericano. La indigenizacién del pasillo o ograsotros lo llamamos, pasillo yaravizado,

le significd prejuicio y acusaciones de ciertost@®s que lo sefialaban como pasillo triste,
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tabernario, lloriqgueante, pasillo de poncho, que parecen criterios que obedecen mas que a
una critica sobre la calidad técnica o estéticlasi@iezas, a un pensamiento colonizado y

racista. (Pasillo Ecuatoriano, 2014)

Pasillos ha habido con textos “académicos” o desvabntinentales (Nervo, Dario,
Neruda), de romanticos, modernistas, poetas logalegionales (Julio Flores, Medardo A.
Silva, Félix Valencia, Arturo Borja, Ernesto Nob@aamario, etc.), como con letras de ilustres
desconocidos en cuyos textos algunos puristasnoi@teencontrar el tropiezo gramatical o la
falta de ortografia, como si eso haria menos gi@za musical con la que se halla identificada
un pueblo; basta mencionar al El aguacate cuyo texse destaca precisamente por su calidad
lirica y sin embargo de gusto enraizado que forargepglel acervo pasillero hasta nuestro dias,
y esto sucede, a nuestro parecer, porque a pesadaléenen en su sentido creativo general:

“arte”. (Pasillo Ecuatoriano, 2014).

También los musicos que tenian urgencias poéticesscalizaron sus propios sonetos
o letras con mas o menos “inspiracion” (Evaristodiza Carlos Rubira Infante, Victor Manuel
Valencia, Gerardo Guevara, Luis H. Salgado, eto.)que si se podria destacar es que desde
1917-1919, aproximadamente, cuando empez0 a ysagsé -“decapitada” o no, en soneto o
no-, se logro un pasillo poético de alcances aisien lo musical y lo textual. En 1917 Carlos
Amable Ortiz cre6 su pasillo Un solo beso con modsiManuel M. Flores y en 1919 Francisco
Paredes Herrera compuso el Alma en los labios oesia de Medardo Angel Silva. (Pasillo

Ecuatoriano, 2014).
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Resumiendo, el pasillo en el siglo XIX fue un génerusical ciudadano imbricado
inicialmente en los sectores burgueses. Con el gastiempo su uso se fue ampliando a
sectores subalternos, fue entonces precisamentd geetor acomodado dejo de interesarse en
él y busco otras danzas de moda que a princigiosiglo XX llegaban de Norteamérica: fox

trot, one step, charleston, dixi, camel, etc. (ReEcuatoriano, 2014)

En forma general se puede aseverar que el pasilla €osta y el de la Sierra es el
mismo, asi como es el mismo ritmo caracteristicaabenpafiamiento en ambas regiones y en
gran medida lo son también las estructuras arme®ninaluso las instrumentaciones pueden
ser similares, pero cada pueblo o comunidad tisnemmanifestaciones y expresiones que se
van constituyendo culturalmente en un sello pddiclEn esto mucho tienen que ver las
expresiones y conductas culturales. Si bien seegpdedir que el pasillo costefio es un tanto
mas rapido, lo cual es verdad, eso no es suficieariEcteristica para diferenciarlos. Son los
modos culturales propios, acentos e inflexioneslel®juaje musical y textual que marcan
mayormente las diferencias musicales. La Unica raashe notar dicha sutil diversidad en un
mismo género, es conviviendo con el pasillo, esgndblo, investigandolo, o estando en
cercano contacto con las comunidades donde seqaodisos elementos culturales. (Pasillo

Ecuatoriano, 2014).

Si bien se puede denominar al pasillo como el géarero mestizo de la musica popular,
no hay que olvidar que somos parte de un paisstivdonde el pasillo nada significa para los
pueblos Shuar, Achuar o entre los Cofanes. Julamifio o Luis Humberto Salgado, signados
como los mas grandes representantes de la mugicdapy académica respectivamente, no
significan gran cosa para las comunidades anteasliz para los pueblos afroecuatorianos, no

solo porgque no los conocen o porque ha habido pdeonacion o divulgacion de ellos, sino
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sobre todo porque cada pueblo tiene su propia doaaem donde se mueven distintos valores

y necesidades culturales. (Pasillo Ecuatoriano4p01

2.3El Jazz, desarrollo y evolucién

El autor detalla que: Jazz se entiende por el gémesical nacido en el sur de Estados
Unidos a finales del siglo XIX por la influencia distintas manifestaciones culturales y
sociales de aquella época, especificamente paida de estilos musicales de Europa y Africa.
Una gran poblacidon de esclavos negros que trabaja@ma la cuenca del Mississippi
influenciados musicalmente por los estilos anclesttaaidos del Africa asi como de las nuevas
corrientes que aprendian junto a sus amos deso¢eslide europeos y a ello sumada la
influencia de las corrientes musicales que halsanahado en todo el territorio americano dio
el origen al nacimiento de un género potente gqaaimfluenciar la vida musical popular del

mundo entero desde su aparicion: El Jazz. (Encéladan & Wazhima José, 2012, p. 11)

Segun el autor dice que: La caracteristica masaotesde el inicio de este género es
qgue el Jazz es una musica rapida locamente sine@pacbntraposicion a la clasica métrica de
la musica europea. Esta tendencia de complejidadicd ha llamado la atencién y ha
provocado que musicos de todo el mundo se concestrsu estudio. Desde su aparicion éste
género ha ido evolucionando gracias a la facildtadxperimentacion de sus elementos, el mas
importante el de la improvisacion, ademas de eaddauacion armonica, la versatilidad de sus
movimientos ritmicos y melddicos, la caracterizagidr el estilo y formato, etc. (Encalada

Esteban & Wazhima José, 2012, p. 11 - 12)
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Gracias a estas facilidades que brinda el géners pemos tenido en la historia desde
sus inicios, el Blues, Gdéspel, Espirituals, Rag g,imixieland, New Orleans Jazz, Chicago
Jazz, Swing, Bebop, Cool Jazz, Free Jazz, Fusikm Uatin Jazz, etc. Hay que tener en cuenta
que vivimos en la época musical mundial de la fus&s comun escuchar influencias de jazz
en cualquier estilo popular, académico o vicevdEacalada Esteban & Wazhima José, 2012,

p. 12)

“El porqué de la facilidad de amalgamacion de gétero es, tal vez, como lo hemos
indicado parrafos antes que el Jazz posee en genes el poder de la mezcla de musica,
factores tradicionales, religiosos, socioldgicoslitigos, sentimentales, historicos, etc. de

muchas regiones del mundo.”” (Encalada Esteban Zhiva José, 2012, p. 12)
2.3.1 Eljazz en 1970

Los afios setenta verian desaparecer a algunas dgalades figuras del jazz como
Armstrong o Ellington, pero la musica afroamericaimmio generando estilos. Surge ahora el
jazz fusion, una mezcla de las improvisacionegadel con el poder y ritmos del Rock (a parte
de otras influencias), con figuras como Miles Dales pianistas Herbie Hancock y Chick
Corea, el bajista Jaco Pastorius, el saxofonistgné/8horter, y bandas como Weather Reaport
y Mahavishnu Orchestra. Se desarrolla notablemé&ntguitarra de jazz, con musicos
fundamentales como Pat Metheny y George Bensorbiganvocalista y orientado al soul) (El

jazz a partir de los setenta, s.f., p.17)

El fenomeno de la fusidbn no es nuevo sino consetaeate una tendencia logica e
inevitable hacia las hibridaciones musicales. Ehieo fusion, bastante desgastado, puede
entenderse en realidad como un movimiento originddmtros estilos. Esto ya sucedié con la

fusion de los afios cuarenta cuando musicos de éddmpgazzistica como Ray Charles se fueron
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inclinando hacia el rythm and blues, el soul, ekrand roll, etc. También en esa época se inicia
la fusién con la masica caribefia, el jazz afrocobahigual que en los sesenta con la musica

brasilefia creando la bossa nova. (El jazz a mhetios setenta, s.f., p17

En cuanto a la instrumentacion, en los sesentasa@llan pianos eléctricos, organos
y otros teclados eléctricos; guitarras amplificael@stronicamente y sintetizadores de varias
clases: monofénicos a comienzos de la década Yopimlos mas adelante. La calidad de

grabacion alcanza también una gran importancigagzla partir de los setenta, s.f., p.17)

2.3.2 Jazz en la actualidad

“"En los udltimos afios existe una gran producciérjade, gracias a la libertad de
composicion para formatos de cualquier tipo, adky®aa jazz de cualquier época y
potenciandolos por cualquier medio, armonia, malodrquestacion, interpretacion, etc.”

(Encalada Esteban & Wazhima José, 2012, p. 24)

Miles Davis que nace del Bebop y luego Free Jaga et Jazz Fusion que permite
cualquier tipo de influencia pero musicalmente dajiwo total a la historia del Jazz mundial a
punto de que se toma su obra So What como un aisgplaracion de tiempos de este género

(Encalada Esteban & Wazhima José, 2012, p. 24)

2.3.3 Jazz en el Ecuador

Tomando en cuenta el tiempo que tomaban en llegandvedades del primer mundo
al Ecuador en los inicios del siglo XX, el Jazz defnmenos de lo planeado. Sin embargo en

Norteamérica el Jazz ya era un género muy difundidavencién del fonografo facilité a que

42



se puedan realizar grabaciones y casas disqu@rasiuvgcan miles de copias pues el inicio de
la vida discografica en el mundo conmocioné a tadaoblacién que adquiria con ansias los
nuevos productos tanto reproductores como disEosajada Esteban & Wazhima Jose, 2012,

p. 24)

En Guayaquil empieza a funcionar, a finales ddbsxdX la sociedad Filantropica de
Guayaquil, la misma que se encarga de educaren\adficios a la juventud guayaquileiia de
clase baja. Entre las doctrinas que se brindatzael @ficio de musico y la escuela se preocupé
de formar agrupaciones musicales. En 1910 presdamtprimera orquesta de la institucion.

(Encalada Esteban & Wazhima José, 2012, p. 25 - 26)

En los afos 20 se empieza a comercializar las rabmelinte conocidas Victrolasl, en
las cuales se escuchaba la musica que se tragatcitjero. Recordando que pocos afios atras
en Estados Unidos se graba el primer tema de dlaz4,iveryStable Bluekinterpretado por

la Original Dixieland Band. (Encalada Esteban & Wam Jose€, 2012, p. 26)

En ese entonces la empresa musical ecuatoriandaimo sus primeras muestras de
talentosos intérpretes y compositores sobre todla @agion costanera, especificamente en
Guayaquil. Artistas como Carlos Rubira Infante, ifire Ibafiez, Nicasio Safadi, iban
abriéndose camino en la representacion musicabmalogn las primeras décadas del siglo XX.

(Encalada Esteban & Wazhima José, 2012, p. 26)

Al pais llegaron las pianolas automaticas, quertive en las tardes de fin de semana
de las familias adineradas ecuatorianas. Estaslpmmontaban de un sistema de lector de
rollos agujereados, el sistema se activaba con pedales con los cuales se movian los

componentes internos y deleitaba de obras complietggano en los mas diversos géneros
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desde la musica clasica, folk y también jazz estaidense. (Encalada Esteban & Wazhima

José, 2012, p. 26 - 27)

Los adelantos tecnolégicos musicales eran impostaticectamente desde Estados
Unidos por el empresario José Domingo Feraud Guzmqmaen desde los afios 20 organizé su
tienda de venta de discos, victrolas, pianolascgesorios que demandaban estos lujosos
artefactos de la época. Retomando el tema de ladgatFilantrépica de Guayaquil, entre sus
arcas se forma el nifio prodigio Nicolds Mestanzasioo virtuoso guayaquilefio que demostro
sus dotes artisticas desde muy corta edad, seaseen ejecucion en violin y piano, ademas
de arreglos de orquesta y direccion de las barelsdisma institucion. (Encalada Esteban &

Wazhima José, 2012, p. 27)

“"Mestanza formé a inicios de los afios 20 la ‘MezstaJazz Band’ junto a musicos
importantes como Nicasio Safadi y Enrique ‘El Bdlbafez Mora, ejecutando piezas de
Dixieland, Fox Trot, Onestep, New Orleans JazEncg@lada Esteban & Wazhima José, 2012,

p. 26)

Dice la historia que en aquellos mismos afios Rodgéiquerizo Moreno inaugura un
moderno parque de diversiones denominado “Amerfeark” junto al Estero Salado en
Guayaquil, en este lugar se llevaban a cabo lostesele sociedad mas importantes, contaba
con un escenario y concha acustica para las pessemés musicales. En un evento boxistico
en el aflo de 1924 se llevo a cabo la primera pt@sién de la banda de Mestanza y de hecho

el primer hito del Jazz en el Ecuador. (Encaladaliasn & Wazhima José, 2012, p. 28)

Por otro lado, Ibafiez Mora y Safadi conformabaB@ Ecuador, muy conocido en

aquellas épocas en el Puerto Principal y que p@goza ganaron mucha popularidad y respeto
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del resto de musicos pues las composiciones qeetaan constaban con liricas de gran
calidad, la composicion y ejecucion musical ibanmatmo nivel. (Encalada Esteban &

Wazhima José, 2012, p. 28)

El DUo contratd como representante a J.D. Ferawmn@n quién luchando contra toda
adversidad, logré en el afio de 1930 llevarlos @ddad de Nueva York en Estados Unidos,
costeando todos los gastos de viaje, hospedajengrabcion durante mas de un mes, para
realizar en este lugar la primera grabacion dertista ecuatoriano en la historia. (Encalada

Esteban & Wazhima José, 2012, p. 28)

Durante mas de 30 dias estuvieron trabajando aehtenen los estudios Columbia
produciendo una gran cantidad de grabaciones,it@em de ellas fue ‘Guayaquil de mis
amores'’, enviandola al Ecuador en cuanto se tergengroducir y logré tener un impacto que
nadie sospechaba, todo el mundo compré un ejempgladeleitd de las notas del pasillo mas
famoso de artistas guayaquilefios. A su regresdeetcede la popularidad fue grandioso,
recibimientos y honores para los musicos que hdbgaado una hazafa en la historia musical

del pais. (Encalada Esteban & Wazhima Jose€, 2028)

Cuando el Duo Ecuador regreso de su viaje no t@igo solo el producto de sus
grabaciones sino material para el trabajo de sugagiones, partituras, libros, discos de todo
tipo de musica que encontraron fuera del pais aslelmanstrumentos novedosos que habian
aprendido a ejecutar en su viaje asi que afiadatarbanda de Jazz el banjo, de un sonido
caracteristico para la ejecucion de ritmos conidixkeland y el New Orleans Jazz, aportando
sonido, color y un nuevo concepto a la ejecucidrgdeero del Jazz, nuevo en ese entonces

para nuestros musicos. (Encalada Esteban & Wazlosw 2012, p. 29)
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No duré mucho el tiempo en que se empezaron apticéti las bandas de Jazz. En el
mismo Guayaquil, dirigidos por Felipe Cueva Joheasranjero gran conocedor del género,
se formo la agrupacion “Tropical Boys” junto abelterista Gustavo “Gus” Tola Carbo, los
hermanos Gonzalez, Lednidas Carrasco, entre aonsjderada la primera en ejecucion de
Jazz moderno. En la ciudad de Quito, de la mism@enaase juntaron musicos como Joshuet
Gonzales y Humberto JAcome que formaron ‘Los ReégkRitmo’ incursionando también en

el género. (Encalada Esteban & Wazhima José, 2023, - 30)

Desde entonces, gracias a estas personas preswssdra logrado incrementar de poco
a poco el espacio de audiencia de Jazz en Ecusctaalmente existen bandas representativas
en el pais que incluso han llegado a formar partiestivales internacionales como el caso de
‘Pies en la Tierra’, ‘Rarefaccion’, la banda deihatazz de Carlos Prado, Manuel Larrea y

Francisco Echeverria en Guayaquil. (Encalada Est&éb&azhima José, 2012, p. 30)

2.4 Fusion Musical en el Ecuador

En musica siempre existio la posibilidad de combia mas estilos o géneros de
diferentes tradiciones musicales. En el Jazz estegente se inicio a finales de los 60, principios
de los 70 en la ciudad de Nueva York y encabezad®pes Davis, sin embargo el mismo

Davis detestaba que la llamaran Jazz. (Diaz M4201

“La Fusion es un proceso muy complejo al que gmlldespués de mucho trabajo. El

trabajo debe ser mas profundo, mas responsableglatizado”. (Oquendo, 2010)

Estos cambios los realiz6 en la parte ritmica yestiilo electrificando los instrumentos

gue hasta ese entonces eran acusticos. En eleedtuti historia del Jazz se toma en cuenta a
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la fusion como parte del género, pero hoy por lwy 2 cosas bien diferenciadas que tienen
muy poco en comun en cuanto a la parte concetysdsar de que la Fusion es utilizada por
muchos jazzistas para efectuar sus composicionggsyones inéditas. Dejar de lado todo

"nombre genérico” y hacer lo que el arte demaribéaz M., 2014)

Toda expresion musical es la fusion de variantesdain como resultado el sonido, este
es una mezcla de tiempos (largos o cortos), alfagugdos o graves) e intensidades (fuertes o
débiles) que son independientes entre si pero tadaEsarias para la conformacion de sonidos.
Refiriéndonos especificamente a la fusion musiodiemos decir que es un experimento de
mezcla de dos 0 mas géneros musicales el cual giemebjetivo crear nuevas atmosferas a
partir de nuevas variaciones de tiempo y ritmo gueden variar en distintos momentos de la

cancion. (Diaz M., 2014)

La mezcla o fusion musical va mas alla de la medelatmos, es la fusion de valores
culturales, ideologicos y emocionales de diferestdturas. Entre los libros consultados se
encontro que la fusion es:

- Cambios estilisticos en el género.
- Exploracion de hasta los menores matices de timbtes de jugar con diversas figuras

ritmicas y explorar un sinfin de posibilidades saso

Podemos determinar que fusién es: “La mezcla dargses musicales armonicos,
melddicos y ritmicos de dos 0 mas culturas comjeltivo de crear un nuevo estilo musical que

integre elementos estilisticos de cada pais” (WiMiguel Angel & Duval Luis, 2016)
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CAPITULO lll: RESULTADO Y ANALISIS
3.1indice de métodos y técnicas
3.1.1 Métodos de investigacion
3.1.1.1 Meétodos tedricos
Los métodos tedricos son herramientas que tiem® gropasito la utilizacion de un
disefio investigativo, en el caso de esta investigae usaron las siguientes técnicas:

- El método Inductivo se empled en la investigacidnua conjunto de entrevistas a
personas que han tenido experiencia con la muamiamal ecuatoriana donde ellos con
su experiencia llevan la musica ecuatoriana a oitrel ya que en sus temas usan
recursos del jazz.

- Para la busqueda y recopilacion de datos se relakzdebidas transcripciones a los
temas nacionales y de los artistas contemporars@dizando las partituras para

obtener informaciéon de donde usaron los recursssigtemas.

3.1.1.2 Meétodos empiricos
En la realizacion de este método sirven para aplerteesultados ya que dan un aporte

a la propuesta de investigacion:

Experimentacién: Usar los recursos del Jazz y aplicarlos a la mausiacional,
aplicarlos a personas empiricas que no han temadexperimentacién armonica en los temas

nacionales.

Observacion Auditiva: Se realizé por medio de las transcripciones emnlelee pudo

identificar en donde se aplican los recursos mlesca
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Resultado: Se obtuvo el resultado obtenido gracias a la é@xeetacion y observacion
que se realizé en la investigacion ya que comauesstp se adquirido que se conserve el estilo

nacional.
3.2Fundamento Filosofico

Segun Gallego — Badillo (1996) nos indica que d&ne como resultado: “~“un

movimiento intelectual sobre el problema del comiento™ (p.73)

La filosofia nos conlleva al estudio de una muclaiedad de corrientes del
conocimiento, las mismas que han servido de utilgira el desarrollo de la pedagogia desde
diferentes puntos de vista. La existencia, la wrttabelleza, el lenguaje y el conocimiento
son los pilares en los cuales se asientan todéesddas que han servido de inspiracion para los
pensadores modernos hasta en dia. La sabiduria ioolica su etimologia, refleja el mayor
deseo por el conocimiento, lo cual presenta unektoantener vivo el espiritu investigativo

para transferirlo a nuestros alumnos.

3.2.1 Elidealismo

El idealismo es una corriente filoséfica que afimu@ solo las ideas son verdaderas, es
decir que la realidad se la encuentra a travesntidecto. Dentro del idealismo existen dos
variantes:

- Idealismo objetivo.- Afirma que solo podemos descubrir o aprenderdaas, pues
estas ya existen.

- Idealismo subjetivo.-Afirma que las ideas solo existen la mente dedaisonas y que
no existe un mundo externo autonomo, una de sosipaies caracteristicas es que gira

en torno al ser pensante y el que realiza el adtoahocimiento.
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Segun Platén los entes sensibles son multipleppdeates y mutables; las ideas son
anicas, eternas e inmutables. En base a estojaigtecnologia dependen de la percepcion de

las ideas del mundo exterior para modificarlo desedo a la razon.

“El objetivo de la educacion es la virtud y el deske convertirse en un buen ciudadano” —

Platon

3.2.2 Elrealismo

El realismo plantea que las personas empiezan aceomor medio del uso de los
sentidos y el proceso del aprendizaje empiezagobservacion aplicando la capacidad de
abstraccion, la cual nos permite extraer la esaétécun objeto. Segun Aristételes el fin de la
educacion es la felicidad del ser humano, paraapersona feliz es la que alcanza la sabiduria
y prudencia. Comenio por otro lado quien es comadieel padre de la pedagogia moderna
sostenia que la educacion era necesaria para majdrambre y a la sociedad, ademas debia
tener un orden, método, ser amena y el alumno deial centro de atencién del proceso
educativo. Comenio se basé en 3 métodos: comprerdener y practicar, los cuales tenian

como objetivo mejorar la ensefianza por medio detdaaccion con el alumno.

3.2.3 Ciriterio Personal

Durante el presente trabajo de investigacion settraado como bases filosoéficas a
corrientes antes mencionadas de las cuales podesuzar mucha informacion para aplicarla
a la propuesta que se presentara posteriormentenp@tancia del idealismo radica en su

aplicacidon hacia las artes y especificamente encan@g enfatizan los procesos intelectuales
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de pensamiento y concibe las ideas musicales cbswdas, representadas en concepciones
abstractas de la realidad individual del musicajessr, cada ejecutante recibiendo la misma
informacion tedrica y practica, la aplicara de fasrdiversas de acuerdo a su sensibilidad,
estado de animo, entre otros factores.
3.3Fundamentos Psicologicos
3.3.1 Piramide de Maslow

Dentro del area pedagdgica la psicologia ocupapelpgelevante dentro de la relacion
docente-estudiante, es por esto que una de ldadapre involucra a ambas partes dentro del
campo educativo es la teoria o "pirdmide de Masl@as"'misma que plantea una jerarquia
dentro de las necesidades humanas, es decir, gse puwede satisfacer las necesidades mas
altas dentro de la piramide, sin satisfacer prink@sanas basicas. Aplicando esta piramide al

campo educativo en la vida del estudiante poderacis que:

- Primer escalodn (fisiologia).todo ser humano antes de realizar cualquier detivi
es necesario que satisfaga sus necesidades fisaddgasicas para la vida, esto es la base

para su desarrollo.

- Segundo escalén (seguridad)cuando este cubiertas las necesidades basicas, el
profesor debe brindar la seguridad al alumno creamdambiente confortable de trabajo

para llevar la clase y poder entablar una relag@nordialidad docente-alumno.

- Tercer escalén (amor).-cuando este entablado un ambiente confortable de
seguridad, el alumno empezara a sentirse motigaadiya afiliacion y amor por la actividad

que esté realizando.
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- Cuarto escalon (estima).al sentirse motivado el estudiante comienza a Swbi

autoestima y generar confianza a si mismo y fremds demas

- Quinto escaldn (auto realizacionlna vez satisfechas las necesidades anteriores
el estudiante estara en capacidad de resolvergmalsl siendo creativo dentro de un

determinado contexto social o profesional.
3.3.2 El conductismo

“"Las leyes especificas del aprendizaje se aplicahcondicionamiento, que es el
proceso por el cual las respuestas se unen a uniestio particular; también se lo

denomina condicionamiento ER (estimulo-respuesta).Watson 1878 - 1958

El una persona tiende a repetir un comportamien&hg sido reforzado o suspender
un comportamiento que ha sido castigado. El individprende a partir de lo que le ocurre
como consecuencia de operar en su entorno. Lostigadores mas importantes son Skinner y

Thorndike.

3.3.3 Teoria conversacional

“"Esta teoria considera que el aprendizaje se proda en un continuo
conversacional, interactivo y reflexivo, entre proésorado y alumnado, en la construccion

compartida del conocimiento”’(Scott, 2001; Laurillard, 2007).

Podemos mencionar la mayéutica de SdOcrates comoeaiginte mas remoto de esta
teoria y al considerar el aprendizaje como un femamsocial se validan herramientas
tecnologicas como mediadores creando zonas deadotén y entornos virtuales para el

aprendizaje.
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3.3.4 Ciriterio Personal

Dentro del campo educacién, los aportes de lajpgitabson innumerables, la evolucién
hacia una sociedad de la informacion han cambiadwalmente la manera de entablar las
relaciones personales, teniendo ahora la faciligackear espacios virtuales que hacen posible
el intercambio de ideas y la creacion del conogitoielogrando asi nuevas vias para el
desarrollo del conocimiento cientifico manteniefadoprincipios psicologicos de forma ubicua

en entornos virtuales.

3.4Fundamentacion pedagdgica

El principal desafio de la sociedad actual es &grar a las nuevas tecnologias a los
sistemas educativos con el fin de optimizar los@sos de ensefianza-aprendizaje en el alumno.
A continuacion se expondran los fundamentos pedeg®gen los cuales se basa esta
investigacion y que han influido directamente yntknera relevante en el desarrollo de este

Trabajo.
3.4.1 Constructivismo pedagogico

El constructivismo en pedagogia se plantea a tagatle herramientas que le permitan
al alumno desarrollar sus propias vias para ldgnasolucién de una situacién en determinado

contexto, lo cual ocasiona que cambien sus ideggysu proceso de aprendizaje.

Jean Piaget descubrid que cada nifio al momentaa BS capaz construir su propio
conocimiento por medio de la interaccion con suimetemostrando asi que la idea del error

es una nueva oportunidad para descubrir elementss que aporten al individuo.
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“"De la misma manera, la teoria de Vygotski nos eeSa a los educadores que el ser
humano construye su propio conocimiento primero afera del Individuo, con ayuda de la
sociedad, incapaz de saber en soledad, y despuésnioriza ese conocimiento para hacerlo

propio.”” (Fernandez, 2011)

Segun Fernandez (2001) afirma que el trabajo cotelmnologias de la informacion y
las comunicaciones pueden convertirse en una exeeferramienta con la oportunidad de
entrenar a consumidores que adquieran la informaespecifica para su necesidad limitada y
conocida de antemano o puede ser el medio quepsrmita educar nifios inquietos, que
busquen cada dia nuevas herramientas y las puddptena su necesidad del momento, de
acuerdo al tema que esté indagando y sin limites;participen en foros y comunidades con
los que interactuar mejorando aln mas sus conauiosiey encontrando nuevos desafios

intelectuales para continuar el proceso de aprajaiz

Dentro de la educacion musical, Olavarria (2011)plantea como un proceso
constructivo interno, da cuenta de que es necesarieonstruccion de informacion y
conocimiento mediante una experiencia interna,pyesle, y debe ser favorecida con ayudas
externas. Escuchar, interiorizar, y emitir o repi@dsonidos a través de instrumentos, objetos
o el mismo cuerpo, son momentos recursivos quebgadan, superponen, repiten y vuelven
sobre si mismos, interactuando con los conocimseptoabilidades de los que participan de

una actividad o hecho musical

El constructivismo nos propone construir nuestneocamiento en base a situaciones

gue estimulen la creatividad y capacidad del eahidj lo cual es esencial dentro del proceso
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educativo musical, pues le permite a cada uno cseapropia forma de expresar sus
conocimientos creativamente adaptados a su maeenatetpretar la informacion obtenida

dentro del proceso ensefianza-aprendizaje.

3.4.2 Aprendizaje situado

Entendemos esta teoria es el conjunto de conodsiesplicado a determinadas
situaciones cotidianas de una realidad. Brazu€kaego (2012) consideran la transferencia
del conocimiento no como la aplicacion de un apzxjel en un contexto a otro, sino como el
aprendizaje en un contexto de resolucién de praddgna través de una interaccion social, que
tiene lugar en cada nueva situacion. Por tantcahadd de un aprendizaje social, especifico y
con una mediacion instrumental. Los mismos autee@slan a los dispositivos méviles como
herramientas educativas para facilitar el apreqelizuado por medio de capacidades

multimedia, ofimatica, de acceso a redes o medeglteaciones.
3.4.3 Principales métodos de aprendizaje de la Guitarraeljazz

Dentro del area de la guitarra se han escrito irrmabtes métodos de estudio a lo largo
de los afos, muchos de estos sistemas de estuditisrfan siempre y cuando el estudiante
este bajo la guia de un profesor especializaddagre orientarlo para cumplir los objetivos
planteados. Sin embargo, estos métodos se haeadantle la forma tradicional, es decir, sin
ningun recurso tecnoldgico que le permita al esttdi acceder a la informacion de diferente
manera. A continuaciéon se detallara los métodositgres de la guitarra de jazz mas

importantes dentro de la pedagogia musical.

Jazz Guitar Comping — Raising your Chord Awarenes&ndrew Green
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Este es uno de los libros mas importantes quersereado dentro de la ensefianza de
la guitarra, se basa en la variacion de voicingdiéerentes formas de ver un acorde para
desarrollar la creatividad del instrumentista danda amplia libertad a la orquestacion y

acompafnamiento.

Solo Jazz Guitar the complete Chord Melody Method

El autor de este libro es uno de los pedagogosmyatantes en el area de guitarra a
nivel mundial. El propone una serie de ejercicios gos ayuda a ver desde otro punto de vista
como rearmonizar un acorde desde la top note, d@sdasi otros recursos melddicos para

acompanfar e incluso para solistas.

Vollstandige Guitareschule Matteo Carcassi

Este libro ayuda bastante para el desarrollo ded&s en independencia de los dedos
este libro se recomienda estudiarlo dos vecesgmaisa y practicar todos los dias segun el

avance se ve otro capitulo.

Workbook de Armonia y entrenamiento auditivo Fernardo Alvarado

Este libro es de suma importancia ya que aqui teadéws conceptos armoénicos del jazz

y son herramienta que se aplican a cualquier ggnarinstrumento.

Best of Jazz Guitar Licks — Wolf Marshall

Este libro es como una guia de como adquirir ugdeje aqui también explica el uso

de los licks, ejecucion, aplicacion, la mejor farmle hacerlo es transcribiendo de varios
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instrumentistas, se recomienda mas transcriber@es como Parker, Coltrane, Davis, Brecker

entre otros.

Para seccion ritmica es importante también el esestbs libros

“Syncopation for the modern drummer®- Ted Reed

Este es uno de los libros mas importantes y mé&saties que se han creado dentro de
la enseflanza es para bateria, pero también puslizarios en todos los instrumentos se basa
en la integracion progresiva de figuras sincopguaa desarrollar la creatividad dando una

amplia libertad a la orquestacion y poder desaroépidamente lectura ritmica y melodica.

“Museo de la Musica Popular Julio Jaramillo®- Jenny Estrada

Este es uno de los libros en donde estan obrassepativas de la musica nacional hay
pasillos, pasacalles, albazos, entre otros gémeassecuatorianos se basa en la interpretacion

de los temas instrumental.

3.5Instrumentos
Los instrumentos que aportaron a esta investigdagnon lo siguiente:
3.5.1 Entrevista

La entrevista son reuniones de dos o mas persana®ptener o recopilar informacién, en este
proyecto se realizaron entrevistas a cinco persdefsnedio artistico direccionados a la

musica.
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3.6 Resultados
3.6.1 Entrevista
3.6.1.1 Informa de Entrevista

Estas entrevistas fueron realizadas a personasregibn Sierra que viven en Quito,
gue han tenido una trayectoria musical gigante, largo de han evolucionado y mezclando
recursos del Jazz a sus composiciones lo que meard musica apreciarse mas ya que su
resultado hace tener la atencion del oyente eregsaber como obtuvo el resultado sonoro

manteniendo la esencia de la musica nacional.

El entrevistador Miguel Angel Villon Ortiz realidas preguntas con enfoque a donde
queria llegar para su resultado de investigaciéh,obtener el resultado de combinar los
recursos del Jazz y mantener el estilo de la migioatoriana, en el banco de preguntas se

realizaron un total de 7 preguntas para todosritrewstados
Musico/Compositor/Productor/Arreglista: Donald Régrier

Entrevistador: ¢Considera que la rearmonizacion com recurso musical aporta al

desarrollo de la musica nacional?

Donald Régnier: "Claro que aporta, eh puede considerar un protagoal de la evolucion

de la musica, cuadrar, mirar con la realidad aatgahlgo comun en otro paises lo que pasa
cuando tu propones una version con nuevos acardasdo la gente escucha eso va haber un
momento en la que tal vez halla la melodia origma pasa a todos eso cuando escuchas una
version original te enteras después que hay ursdveantigua que no era asi y es parte del
proceso de evolucion y puede ser parte de inspirguara los compositores que ya tienen otro

color musical eso aporta al desarrollo de la musSica
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Musico/Compositor: Gerardo Guevara

Entrevistador: ¢Cree usted que la fusién de la musica nacional cestilos contemporaneos

como el jazz o el pop tendra una repercusion posith dentro de la industria?

Gerardo Guevara: ~~ Si sera positiva 0 negativa ya es un asuntotigme que ver con la
utilizacién y quien esta sacando provecho de losbaas generalmente todo himno tiene una
version original que puede ser cambiada con peraigeel ya nacional No... no que cualquier
persona puede hacer un cambio porque a mi me lgustaonia es mas jazz todo eso es
secundario el original debe ser respetado si hayambio a nivel estatal ya es otra cosa porque
seguramente el texto por un acorde o una parte eh€isica no estan conforme con el original
es importante la palabra original en este casagaetjoriginal se convierte en ley pero eso con

el desarrollo de la musica no tiene nada que ver.”

Musico/Compositor/Productor: Alex Alvear

Entrevistador: ¢ Qué importancia tiene la aplicacionde recursos armonicos del jazz en la

musica nacional?

Alex Alvear: ““Son matices, colores o sabores. Lo important® ebuasar de esos recursos y
hacer todo lo que sea necesario para que la caseilizca de la mejor manera. Hay un punto

delicado entre el saber y el saber qué hacer.”

Musico/Arreglista/Compositor: Horacio Valdivieso

Entrevistador: ¢ Considera usted importante manteneta esencia armonica y ritmica de

la mUsica nacional
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Horacio Valdivieso: “"En relacion al contexto dependiendo hay contpara todo, yo pienso
que de principio es importante poder hacer todoual como la tradicion como ha llegado a
nosotros ¢entiendes?, poder hacerlo asi y por stgpianbién cambiar y poder enriquecer lo
que esta mal lo que no tiene sentido y es dafiderguacer algo diferente sin poder hacerlo de
la forma tradicional desde ahi comenzamos mal delbeun proceso pienso yo entonces
digamos como la respuesta general si es impontaatéener en un contexto a lo que voy si te
llama una cantante tradicional para un contexadli¢fonal para un cliente que quiere escuchar
pues es lo que debes de hacer si quieres gralsigamcon conocimiento nuevo influencias o
con tu criterio o vision del arte nacional entoness es otro contexto entonces si yo puedo
decir que si y no hay que mantener porque hay gersémo hacerlo hay que respetar los
arreglos y hacer nuevo arte yo siempre uso el dgeaigolclor argentino la problemética de
nosotros y justo que nombraste a Alex Alvear podedezir que el disco ecuatorial que tiene
musica ecuatoriana donde esta soflando con quit® enbs donde esta ese disco, ese disco
marca el inicio de ese nuevo nacionalista que estamiendo el realmente es como el que
empezd ese nuevo movimiento sin querer el simplemarando conversas con €l dice yo era
un ecuatoriano viviendo en estados unidos nostalgicomponer cosas nuevas basada en la

tradicion ecuatoriana.”

Musico/Compositor: Mauricio Noboa

Entrevistador: ¢Cree que seria importante la apliceion de dicho texto para futuras

composiciones nacionales?

Mauricio Noboa: “"La evolucion de la musica ecuatoriana es ungaocue se esta gestando,

creo que hay que poner interés en alguno de sussiy empezar a trabajar en ello, si se logra
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algun resultado habra que escribir una memoridlaldwego seria muy interesante socializarla

para saber en qué terreno se esta pisando.

Nuestra gente en general y nuestros alumnos e@oyartson muy poco dados al estudio. Son
muy pocos los alumnos que llegan a terminar uo iortoda su carrera. ( de los que terminan
). De hecho son muy pocos los que toman a est@drabmo una profesion que les sirva para

educar a sus hijos.”

Musico/Director de la carrera de Musica: Gustavo Vagas

Entrevistador: ¢ Qué tipos de recursos musicales Uitias para realizar este tipo

difusion?

Gustavo Vargas: 'Creo que hoy en dia los medios digitales tiemagor eficacia, las redes

sociales, las plataformas digitales, los concieztofin™

3.6.2 Analisis de las entrevistas

Tabla 2 - Cuadro de andlisis entrevistas

E1l E2 E3 E4 E5 E6
Forma Aprueba | Aprueba | Interesa | Aprueba | Aprueba | Aprueba
Propuesta | la sirve de | La la como guia la
propuesta| guia propuesta | propuesta _ propuesta
musical
Expectativa | Fusionar Mantener| Respetar | Mantener | Fusionar | Fusionar
Estilo la melodia| el Estilo | yusarel |elJazzy
jazz como| musica
recurso nacional

Fuente:

Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Ededo Duval Cabrera)
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Conclusion: Las entrevistas realizadas a nuestras personda dalidacion y respaldo para la

sustentacion del tema.

3.7 Discusion de Resultados

Al inicio de la investigacidn se plantearon mugb@esguntas o interrogantes que al pasar
el tiempo con las entrevistas realizadas, con agladas transcripciones con su debido andlisis,
escuchar detenidamente los audios de las discagrafintemporaneos de Dexter Gordon y
Ornette Coleman se pudo llegar a un resultado ptvduque aportaria al desarrollo de la
musica nacional. En las entrevistas se obtuvieaaplobacion de los entrevistados, es decir
gue nuestra guia de rearmonizacién ayudara a todiastes de la carrera de musica de la
Universidad Catodlica Santiago de Guayaquil a tenarmejor vision en el momento de querer
trabajar en sus composiciones e incluso en la @macion de los temas nacionales o de

propia autoria.

Se discutio sobre incluir los elementos del Jazanacola improvisacion e
instrumentacién que tiene un ensamble de contemeorde Jazz ya que al tocar con un
ensamble asi y tocar un tema nacional ecuatoriasotros hemos llegado a la conclusion que
se pierde la esencia ritmica ecuatoriana de cual@gdinero ecuatoriano, ya que cada estilo

tiene su estructura, su instrumentacién y su prigpma para tocar e interpretarlo.

Luego de la evaluacién de la entrevistas y de hddisis de las transcripciones de las
partituras hemos obtenidos resultados favorables sgulogr6 mantener el estilo nacional

usando los recursos armoénicos de los musicos cpot@meos como Dexter Gordon y Ornette

63



Coleman dando como resultado en que si se pued® hatsica nacional aplicando esos

recursos musicales.

3.8 Aceptacion

Durante el proceso de nuestro proyecto investigatiemos logrado tener como
resultado en que los dichos recursos aplicadosaemdsica contemporanea pueden ser
aplicados a la musica nacional dando como resuttiTdomundo de sonido por decir asi una
atmosfera fresca de armoénicos, el proyecto dusargetapas ha tenido la aceptacién primero
de los entrevistados y en segundo lugar los aseglarmonizados han sido interpretado a
persona como alumnos de la Universidad y estudial@eicademias dando como resultado su
aprobacion ya que el objetivo es de aplicar todestta material de recursos a la musica

ecuatoriana.
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CAPITULO IV. LA PROPUESTA

4.1 Titulo de la propuesta

Disefio de una propuesta pedagodgica aplicando mgsas armoénicos de Dexter
Gordon y Ornette Coleman en la fusion de génerosicales ecuatorianos: yaravi, albazo,

pasacalle y pasillo.

4.2 Presentacion

Los arreglos fueron concebidos con bases tedrab@sirddas durante el transcurso de
la carrera de musica como también por realizaexhaustiva investigacion de nuestra cultura

musical.

Los recursos obtenidos de las transcripciones d®sude Ornette Coleman y Dexter

Gordon

4.3 Justificacion

Mediante la experimentacibn armonica llegamos alizera los arreglos que
sustentaremos. La basta informacion recopiladaasnalllas durante nuestro proceso de
formacion académica, mas informacion de transoims de audios de autores
contemporaneos y analisis de partituras de compaosis nacionales, la informacion obtenida
a través de la historia de la musica nacional, poeseste Ultimos nos percatamos que es
importante mantener el estilo de un género autéctte un pais o region. Aplicando los
recursos del Jazz a la musica nacional con el iobjete que se mantenga esa esencia
nacionalista, la estructura ritmica y melddica ds géneros ecuatorianos. Dando como

resultado un nuevo esquema musical melodico, 8b legperado es que el texto forme parte de
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la academia pues es un preambulo hacia la com@osieitemas propios como concentraciones

armonicas y conjuntos musicales.
4.4 0Objetivo de la propuesta

Disefiar un texto guia para rearmonizar los temagomales como son: el Pasillo,
Pasacalle, Albazo, Yaravi; bajo el enfoque compmsie ciertos de jazz como son: Dexter
Gordon y Ornette Coleman.

4.5 Fundamentacion historica
4.5.1 Analisis de los géneros ecuatorianos
4.5.1.1 ElYaravi

Es una balada indo-andina que abarcar todo elamorinca conocido con el nombre
primitivo aravec. Este género se conforma de tipbindigena binario en 6/8 y el criollo en
ternario simple 3/4. Ambos tienen caracter meldoe§ de movimiento lento. Armdénicamente
hablando, el yaravi es de aborigen pentafonicdeaedicia del criollo que aumenta la sensible
(7ma), el segundo, y sexto grado de la escala menaertos casos introducen cromatismos.
En el caso de la fuga en tonada al final, estaasecp al yaravi pero la diferencia esta en su
tempo al final que es mas rapido y tiene un cardwées festivo que constata con el anterior.

(Capelo Carlos, 2014)

En el grafico 4.1 podemos notar como esta estragturitmicamente el Yaravi de que
existen diferentes formas de tocar este génerda@@rzo como observamos en los siguientes

ejemplos

i
P

Gréfico 1 - Yaravi A
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Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edtdo Duval Cabrera, 2016)
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Gréfico 2 - Yaravi B

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

=

Gréfico 3 - Yaravi C

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

45.1.2 ElAlbazo

El Albazo es un ritmo y danza de la sierra ecuama de caracter alegre, con raiz
indigena y mestiza. Se lo pauta y escribe generdgdnen compas binario compuesto de 6/8,
aungue también se lo escribe en compas de 3/4en3t@mpo allegro (moderato) (Vallejo J,

2016, p. 16)

Gréfico 4 - Albazo A

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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Gréfico 5 - Albazo B

Fuente: Autor lliguel Angel Villon Ortiz, Luis Eduardo Duval Calvee 2016
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Gréfico 6 - Albazo C

Fuente: Autor iguel Angel Villon Ortiz, Luis Eduardo Duval Calsee 2016

Ejemplo
TORMENTOS
T Atsazo
[\ . I#F ; ﬁﬂﬁl
_F.hﬁ%.‘}' : N :'IF' ! IrJ: ¥ I ¥ ¥ -
[

Gréfico 7 — Tormentos

Fuente: Autoriguel Angel Villon Ortiz, Luis Eduardo Duval Calsee 2016

4.5.1.3 El pasacalle

El pasacalle se lo describe como un ritmo ale@gegstructura ritmica esta en 2/4, tiene

una estructura similar al paso doble.

pres

Ay 1 T T T T T T T 1
o e —] ol

Grafico 8 - Pasacalle A

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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Grafico 9 - Pasacalle B

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

Ejemplo
Crota CUENCANA
PasacaLLE
J=120
— f -~ N L 1 I | ]
Curman &p & I ; N _ﬂ_dl dl 1 o ] ,‘P‘I -
(EE S S == LTSI S i
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Grafico 10 - Chola Cuencana

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

4.5.1.4 Elpasillo

El pasillo ecuatoriano tiene aspecto triste y nmdéoo, El pasillo ecuatoriano se

desarrolla en compas de %a.

ﬁﬂﬂiﬁ._.

Gréafico 11 — Pasillo A

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

1 ki |

e ——

Grafico 12 - Pasillo B

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)
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Gréfico 13 - Pasillo C

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

Ejemplo:
RoMANCE DE M1 DesTING
PasiLeo
d jao® MM | M —
4= = fi%j T R

Gréfico 14 - Romance de mi destino

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

4515 ElJazz

El jazz tiene superposicion de ritmos regulareseglares, con la utilizacion de notas
a contratiempo y sincopas. Ambas consisten en ltera@on del ritmo, se trata de acentuar
una parte débil del compas, pero mientras quetapa continda en la parte fuerte. (Alejandro

Ruiz Cristancho, s.f.) Se lee asi:

e

Grafico 15 - Jazz A

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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Se interpreta asi:

A= 3= 3= —3=
- i

| 1 k| 11 k|
L T

—o o

Grafico 16 - Jazz B

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

Su forma suele ser AABA gue consta de 32 compasebdibs en cuatro secciones
de ocho compases cada una. La segunda forma tedasiraices en la musica folclorica

de la comunidad negra estadounidense, el bluef deriipases, tienen una progresion de

acordes casi uniforme. (Diaz Maria Fernanda, 2014)

En el jazz se determinamos partes a los temadNTdRO o conocido como HEAD
seccion A, seccidon B, la seccion del solo es er bhdas secciones AABA, ABAB, depende

del tema, el encabezamiento de salida o HEAD OUT.

45.1.6 Sustitucion del Il con el IV

En este caso sustituimos el Il grado por el IV grablora debemos darnos cuentas en
que la figura uno en el compas 3 tenemos un llmi@ Y7 grado que eso resuelve a un primer

grado como lo observamos en la figura.

Awn’ D’ G’ Cun)’

Grafico 17 — Sustitucion A

H
T8
]

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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Grafico 18 - Sustitucion B

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edmlo Duval Cabrera, 2016)

Una vez que observamos la melodia (top note), sQeede en toda esa progresion?
Si analizamos tenemos la progresion | VI- II- Y&n la siguiente linea tenemos 16 Imaj7(9)
VImin7 VImin7(9) 1Vmaj7 (aqui reemplazamos ebsado grado por el IV), nos damos
cuenta que en el compas en la top note tenemosastafseria el 3era del acorde de Fmaj7 y

un G es una tensién del acorde de Fmaj7.

Ahora veremos en el caso de una tonalidad en nineroerel mismo caso sino que ahora
tenemos un |I-7b5 y aqui también aplicamos lenmai, reemplazamos por un IV grado y sus
tensiones depende de la top note que nos dé, rpladainstrumento tendremos un sonido

diferente que nos va a ayudar en nuestros temasaes a enriquecerlo.

CM!H’ Cmn?(m?} noum'? thH(m‘?} Dm"’f{bsl D"m?[un_u} G7
n | _P_ ey ” "
[ A v O | | T i — I !
L:jw i } T 1 H | |
Cun?  Cun™?  APwi?  ACw7O? Fun?  Fun’™? 67
s \ _P_ & 5 "
L —— ! - T | 1 | |
% ! ! = I i I 1

Gréafico 19 — Sustitucién

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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4.5.1.7 Sustitucion del V7 por el VII

Otro caso de re-armonizacion tenemos que sustituio® V7 por el VII grado por

ejemplo:

Awn’ Dun’ G’ Cunt’

1L
)
L

HH

TR
T
T
.
|

Gréfico 20 - Sustitucion del V7 por el VII A

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

ce  Cu™®  Aun? AW Funs” Fun7® Bu’¢? (i
L) 3| I-
FEE F==—===c—=—
E i g =@ P 7 g

Graéfico 21 - Sustitucién del V7 por el VII B

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

Aqui en este ejemplo tenemos que en el compas dmtdliea Dmin7 que es el  IImin7
se aplico el caso del ejemplo anterior se sustiporéel IV grado, ahora aplicamos el mismo
proceso en el G7 que es un V7 lo sustituimosepdtim7(b5) ahora no necesariamente puede
ser un VIIm7b5 ya que pueden reemplazar por cuadgairiante del VIl como lo es el bVII7,
también podemos hacerlo cromaticamente por ejeBrplth5 Bbmaj7 que resuelve al primer

grado da una variacion de colores para nuestrogsteune queramos re-armonizar.

Gréafico 22 - Sustitucion del V7 por el VII A

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

73



Du’%? B¢ Cui’ B'was7  Bun™®? Cu’

A -1
L i =
[, i’ |
vy !

-
|
1
T

=]
=
|
I
T

H

O

Graéfico 23 - Sustitucién del V7 por el VII B

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

4.5.1.8 Sustitucion del | por VI I

Ahora usaremos otra forma de re-armonizar el lgptiemos usar esta variante en los
grados usaremos en vez del ler grado usar ebldiogy el VI grado ya que nos da otras opciones
de sonidos y mas recursos en la hora de re-armidmizta en la improvisacion por ejemplo

esto nos ayuda muchisimo en el pasillo ya quegoeheral siempre se mantiene en un primer

grado con el acorde menor.

Cund? Amn? Dum? c7
- A .F. ﬁ' a .
¥ = o) 1 i £ =, -
o7 7 £ : ! | 1 | 2
94—+ | .
Awn’  Enn? Cwns”  Eww®™  |Fua” D Bun’®® @7
4 - ) o
CEE g
g & -
V%n LT} | Himm v | 'Jlﬁm’?fas] Ul

Grafico 24 - Sustitucion del | por VI/III A

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

Aqui podemos ver que el ejemplo del primer comaguye es nuestro primer grado
tenemos un C y un D en su analisis seria raiz)(yotd novena (9) del primer grado en el

segundo compas tenemos E que es el 5ta del ac&dgig seria su novena (9).
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Ahora en la re-armonizacién tenemos que esas ttgs 13@ convirtieron en VI grado,
[l grado, | grado y Ill grado usamos mas recugsesto nos ayuda mas a enriquecer la armonia
ya que no se esta cargando de acorde sino de quiodaontexto en su sonoridad y en su re-

armonizacion.

Tomar mucha importancia en la top note o chord:rsgéhace un acorde, seguido de
uno, dos, tres sencillas melodias. Un acorde seglédres notas (acordes-Notas-notas-notas)
funciona bien con canciones uptempo hay que darié@@mmucho énfasis en la media ya que
en ella nos indica que recursos usar y que acpaies en la re-armonizacion ya que nos puede

dar los grados y sus tensiones que son parte iamgertle los acordes aqui un ejemplo:

D’ G7 Cuas’ Co%
3 be g2 £ 2
7 R S L S ——]
L__?u | .I Ir | |
b . 2 £ o »
— L e —— 1
- | | : . | # |
LR 1T 7 |
Gréafico 25 - Sustitucion | por I1I/VI B
Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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Gréfico 26 - Sustitucion | por IlI/VI C

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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4.5.1.9 Coltrane Changes

Es una progresién armonica que sustituye un 1l,\é@ Hestaca por el paso de 3 centros

tonales (movimientos de 3era de la raiz).

Coltrane changes

Dm7 G7 Cmaj7

f

1 I I I T
7 O - | - | - | - il
i I 5] | | | fl

P 1 1 1 11
L)

Dm7 Eb7 AbmaiT BT Emg7 G7 Cmaj7

Ly

7% Vo8

Gréafico 27 - Coltrane Changes

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

4.5.1.10 Procedimiento

Primero estableceremos un 1l V7 | de 4 compases.

Dm7 G7 Cmaj7

b
1
1
1
1

|-t
[

2N

Grafico 28 - Procedimiento A

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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Movemos el | (Cmaj7) al compas compas y nos desmasenomentaneamente del

V7.

Dm7 Cmaj7

eaar
i
I

*IN-

Gréafico 29 - Procedimiento B

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

En los compases vacios escribimos un Xmaj7 una iBesgor arriba del acorde de

Cmja7, aplicando enarmonicos donde sea necesario.

Dm7 Abmai7 Emag7 Cmaj 7

N

Grafico 30 - Procedimiento C

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

En la mitad de cada compas en los beats uno g$@dimos un V7 que resuelva por

4ta al acorde siguiente entonces tenemos listotgane Changes. (Coltrane Changes

(2013).
Dm?7 Eb7 Abmag? B7 Ema7 G7 Cmaj7
h
7
Py = = = =
=i
e/

Grafico 31 - Procedimiento D

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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4.5.1.11 Funciones Tonales (arménicas)

En la musica occidental, los acordes cumplen cduaciones de acuerdo a los grados

de la escala, las funciones son: Tonico, Sud Dameéma Dominante.

La manera de conocer la funcidon de cada gradobésnsk que:
- El acorde es de funcion ténica si no esta predartgarta nota de la escala.
- El acorde es subdominante si esta presente laacuatd de la escala pero no la séptima

- El acorde es dominante si estan presentes la gukrtséptima nota de la escala.

45.1.12 Funcion Tonica

Es una funcion consistente y supone sensacionpgsagcorresponde al primer grado
de la escala (Tonico), ya sea en escalas mayanesnores. Entre los acordes que pertenecen a

la funcién ténica son:

- Tonalidad mayor: I, lllm y VIim

- Tonalidad menor: Im y blll
4.5.1.13 Funcion Subdominante

Supone una tensién leve y generalmente se loaitiimdénicamente como unién entre
el primer grado y el quinto grado, correspondeialto (1V) grado de la escala (subdominante),
ya sea en escalas mayores o menores. Entre lodeacque pertenecen a la funcion

subdominante son:

- Tonalidad mayor: Iim y IV

- Tonalidad menor: II°, IVm, bVI* y bVII
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* A pesar de ser un acorde dominante su funciGeesubdominante pues presenta

la cuarta nota de la escala mayor como una deess®hes
4.5.1.14 Funcién Dominante

Ocasiona mayor tension al agregarle una séptimampen encima del acorde de triada,
corresponde al quinto (V) grado de la escalas nesygrmenores*. Entre los acordes que

pertenecen a la funcion dominante son:

- Tonalidad mayor: V y VII°

- Tonalidad menor: Vm

* En las escalas menores rearmonizadas se sueleéarahVm por V o V7, también se
suele reemplazar el bVII por el VII°, se debe a gjumialquiera de las cuatro notas del acorde
de séptimo disminuido funciona como leading n@gs&ptima mayor)del préximo acorde, este

funcionard como acorde VII° o sustituto dominante

*Asumimos que el dominante al que resuelve el acealo esta precedido de el por

medio tono, es decir, sitenemos Il V | en C, gemplo:

Tabla 3 - Funcién dominante

Dm G7 Cmaj7

Dm7 BO?(Ieading note) Cmaj7

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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4.5.1.15 Escala Mayor

La escala mayor es la escala madre, base de l@anisiidental; de donde parten el
resto de escalas, su estructura intervélica calesta notas y entre ellas debe de cumplir la
siguiente configuracion: Tono (T), tono (T), sema¢SM), tono (T), tono (T), tono (T),

semitono (SM).

Por ejemplo, si estamos en C, su escala mayorGef® —-E-F-G-A-B

Tabla 4 - Escala Modal

I6nico Imaj7 -7 -7 Vmaj7(#11) | V7 VI-7 VII-7b5
Dérico -7 -7 blllmaj7(#11) | V7 V-7 VI-7b6 bVIima]
Frigio -7 bllmaj7@#11) | bllI7 V-7 V-7b5 bVImaj7 b\H7

Lidio Imaj7(#11) | 17 -7 #IV-7b5 Vmaj7 VI-7 VII-7
Mixolidio 17 -7 II-7b5 Vmaj7 V-7 VI-7 bVIImaj7(#1).
Aedlico -7 I1-7b5 bllimaj7 V-7 V-7 bVImaj7@#11)| bN7

Locrio I-7b5 blimaj7 blll-7 V-7 bVmaj7(#11)| bVI7 N7

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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Tabla 5 - Escala melédica

Nombre Conocido
Dérico Natural 7 Menor I-maj7 -7 blll+maj | IV7(#11) | V7(b13) VI-7b5 VII7(b9#9#11
Melddica 7 13)
Frigio Natural 6 Frigio Natural § I-7 bll+maj7 bn#l | IV7(b13) | V-7b5 VI7(b9#9#1| bVIl-maj7
1) 113)
Lidio #5 Lidia I+maj7 | 17(#11) N7(b13) | #IV-7b5 | #V7(b9#9#1| VI-maj7 VII-7
Augmented 113)
Mixolidio #11 Lidian b7 17(#11)| 117(b13) 11I-7b5 #M7(b9 | V-maj7 VI-7 bVIl+maj7
#9#11
13)
Aedlico Natural 3 | Mixolidio b13 17(b13)| 1I-7b5 wo# | IV-maj7 | V-7 bVI+maj7 bVII7(#11)
9#11 13)
Locrio Natural 2 Locrio Natural2  |-7b5 117 (b9#9#(L bllI- V-7 bV+maj7 bVI7(#11) bVII7(b13)
113) maj7
Jonico #1 Alterada, #7(09 | Il-maj7 -7 IV+maj7 | V7(#11) VI7(b13) VII-7b5
Superlocrian #9#11
13)

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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Tabla 6 - Escala Arménica

Nombre Conocido
Aeolian Nat 7 | Menor I- 11-7b5 blll+maj7 V-7 V7(b9 b13)| bVImaj7| VII7dim7
Armonic maj7 (#9#11
13)
Locrian Nat 6 | Locrian Nat |-7b5 bll+maj7 | blll-7 IV7(b9 b13) bVmaj7(#9 VIdim7 bVII-maj7
6 #11 13)
Jonico #5 Joénico #5 I+ma;j7 1I-7 17(b9 b13 \Y #vdim7 VI-maj7 | VII-7b5
maj7 (#9#11
13)
Dérico #11 Doérico #11| |7 17(b9 | blllmaj7(#9%# | #IvVdim7 V-maj7 VI-7b5 bVII+maj7
b13) 11 13)
Frigio Nat 3 Mixo  b9| 17(b13) blimaj7( | llidim7 IV-maj7 V-7b5 bVI+maj | bVII-7
b13 #9#11 7
13)
Lidio #9 Lidio #9 Imaj7(#9 | #117dim blll-maj7 IV-7b5 bV+maj7 bVI-7 bVII7(b13)
#11 13)
Mixolidi Mixolidio #1dim7 II-maj7 11I-7b5 IV+maj7 V-7 VI7(b13)| bVIImaj(#9#11
o#l #1 13)
Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
Tabla 7 - Cuadro Escala mayor, funciones y grados
Ténico Sub Dominante Dominante
Imaj7 -7 V7
1l-7 IVmaj7 (#11) VII-(b5)
VI-7 (VI-7)

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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45.1.16 Menor Melddica

Parte de la escala menor natural con la difereqagaentonada ascendentemente sus
grados sexto y séptimo aumentan un semitono peeddentemente se toca la escala menor

sin alteraciones, es decir, la escala menor.

Tabla 8 - Cuadro grados escala menor melédica

Tbnico Sub Dominante Dominante
l-maj7 1I-7 V7(9, b13)
blll(+)maj7 (#11) | IV7 (#11) VI-7(b5)

VII-7(b5)

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

4.5.1.17 Menor Armonica
Se caracteriza por una alteracion en la escalammaoral, necesitamos que el quinto

grado de la escala sea dominante por tanto altsrashoséptimo grado de la escala

aumentandole un semitono.

Tabla 9 - Cuadro grados escala menor armonica

Ténico Sub Dominante Dominante
l-maj7 V-7 V7(b9, b13)
blllmaj7 IV-6 11-7(b5)

blll(+)maj7 bVImaj7 (#9, #11, 13)| VII°7
(#11)

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

4.5.1.18 Escala Mayor Armonica

Parte la de escala mayor con una sola altera@émrhos el sexto grado de la escala

menor y la incluimos para obtener nuevos sonidos.
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Tabla 10 - Cuadro grados escala mayor arménica

Tonico Sub Dominante Dominante
Imaj7 (b13) IV-maj7 (#11) [1-7(b5)
-7 bVI(+)maj7 (#9, #11, V7(b9)
13)
VII°7

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

4.5.1.19 Armonizacion de las escalas

Los acordes son notas superpuestas que siguenuta pa terceras diatonicas

ascendentes para formar dichas estructuras.

Entre estas estructuras tenemos: acordes de {raddsadas

Triada: Son acordes cuya estructura intervalica corresgpandha primera, una tercera

(la que le da el género al acorde: mayor o menanayquinta diaténicas.

Cuatriadas: Son acordes cuya estructura corresponde a unargrioma tercera (la que

le da el género al acorde: mayor o menor), una@yinna séptima diatonicas.
4.5.1.20 Escala Mayor

Triadas

|- I oim sill - V- Vi sVil
;‘ I 1 1 T T3 { — Iﬁg I Hg I
I 8 1 Ihv_! 1 [ &) 1 : L : :
™ BT ™ NI D ™ SDm/D Sec

Grafico 32 - Triadas

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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Acordes de Séptima

slile V-6 sVl sVlle

s

b

<3

™ Ky b By

Gréfico 33 - Acordes de séptima

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

Acordes de Sexta

slile V-6 sVl sVlle

s

b

<3

™ Ky b By

Grafico 34 - Acorde de sexta

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

45.1.21 Escala menor natural

Triada

™ Shn ™ DN |} ™ SDu/D.5kc

Gréfico 35 - Triadas escala menor natural

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)
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Acordes de Séptima

-7 l-785 llmas7 -7 V-7 sV imas7 , sVil7

Graéfico 36 - Acordes de Séptima (Escala menor)

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

Acordes de Sexta

slll6 V-6 AT sVlle
Iﬂ | | Y I IIiDC"‘ | I 'c'a |
B 87 8 =8 |
: ™ SDu b1 BT

Grafico 37 - Acorde de sexta (Escala menaor)

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

4.5.1.22 Escala Menor Armonica

Triada

I- lioim slllaug V- v VI Viloim
ll1 I | 1 | 1 lr?a 1 |
4 e g by g w8
98 g h
™ by ™ by 1] D ™ D

Grafico 38 - Rearmonizacion de triadas

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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Acorde de Séptima

-7 l-7s5 sllimas7(45) WN-7 V7 BV ImaJ7 Viloim
;‘ 1 1 1 Iﬁ'D T g 1 I[_? I bg ]
H tp P = : 7 —= |
™ by 1] ™ 3w b T D

Grafico 39 - Rearmonizacion de cuatriadas

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

Acorde de Sexta

sllle V-6 sVle
1] L
A— e S ]
&5 = H— i
™ v n

Gréfico 40 - Acorde de Sexta (Escala menor armoniga

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)

Acordes Enarmonicos

En armonia se le denomina a la relacion entre dodsosonidos que a pesar de tener

distintas nomenclaturas se aproximan en su ent@maci

I-785 WNom W-785 N om  Vae V7(25)8Vi-  sVi-nas7 V-6 sVioim  sViom  Vilwe

- r'—- l_—-_I'.I'P--_f.lp--_l'-_---ﬁil'.---ﬂl_-.-l_-l
B, — T " S o N 7 SO = N N S N T A - N T — o .
-—l’-l-—l'-l.-r-l.-I-I-_r.[l.-.l

Gréafico 41 - Acordes Enarménicos

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz, Luis Edrdo Duval Cabrera, 2016)
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4.6 Método para incorporar armonia de jazz y composicid bajo el enfoque de
Dexter Gordon en la forma musical del pasacalle ygsillo.

Respetando las funciones de los acordes presamtelspasillo “Despedida”, “Al
besar un pétalo” y en el pasacalle “Playita mpadcederemos a re armonizar tomando en
cuenta lasiotas de la melodiaellas son el centro de toda nuestra re armodiza@ que
lo que menos se espera es poner acordes indisadarente, no es eficiente, lo que se
espera de este producto es que el nuevo tema censertos detalles para no perder la
esencia del pasillo y el pasacalle; definitivameetdara algo nuevo al incorporar elementos

del jazz.

Tomaremos en cuanta ciertas especificaciones olaiedel tema “Blow Mr. Dexter

Gordon” de Dexter Gordon — Dexter Ride Again (1950)

De acuerdo a las transcripciones realizadas ob@nénsiguiente:
- La forma de la melodia es claramente una secuatieima que consta de 4 frases de
llamadas y respuesta
- Forma de Blues

- La melodia contiene progresiones de “notas de paso”
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Gréfico 42 - Transcripcion

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

Dexter Gordon en la rearmonizacion de sus temasepoi tuvimos que basarnos en
muchas transcripciones del tema de la cual explieardetalle los recursos que utiliza la
cual nos permitird rearmonizar sus temas ahorazanainos en su solos del tema “Blow
Mr. Dexter Gordon”. En este ejemplo nos podemasalgnta que el tema tal cual en la
original Dexter Gordon tiene | grado (Bb) y el I'gde tenemos ahi son las tensiones que

tiene Eb visualiza toda la frase en escala mayor.

BLow MR DeXTER GORDON Devren Goro
B'a'? b7 Bb? Bh'?
a L W'?
L i : 3 b 5 3% 2 }; 2 :!_ ’
Escata Mayor

Grafico 43 - Andlisis 1 Blow Mr. Dexter Gordon

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)
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Otras formas de rearmonizar nuestro tema es usaniel7 V7/IV que nos lleva al

IV ejemplo: Fmin7  Bb7 Eb7.

SCORE Blow MR DeXTER GORDON Dexter Goraon
Bve Bb‘? Bb? Fu’ Bb?

a] L [r— 3 | H _“IH 'f?fw

l!-\ﬁlpﬁ - o J i :"l'dfl-ll#II- D nl | 1 1 | 1 1 ‘P.__ e Ll 1

EARE L il T e

BT ccrERZ3R |

Grafico 44 - Andlisis 2 Blow Mr Dexter Gordon

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)

Tomaremos en cuanta ciertas especificaciones olterdel tema “Star Eye” de

Dexter Gordon — The Jumpin’Blues (1970).

De acuerdo a las transcripciones realizadas ob@nénsiguiente:
- Laforma de la melodia
- Lenguaje Musical
- Forma Estandar Jazz

- La melodia contiene progresiones de “notas de paso”

Otro recurso que podemos utilizar en la rearmordpaes usar sustituto tritonales o
subdominantes esto también es otro recurso validongs dara otro tipo de resoluciéon y
sonoridad ya que al usar el subdominante no tezldrismo sonido que un llmin7 V7
Imaj7 sino que da otra secuencia de resolucion 30bVV7 Imaj7 como lo podemos

observar en el siguiente ejemplo.
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Graéfico 45 - Andlisis 1 Star Eye

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)

STAR EYE

’
EPuas” A’ D7 Gua D7 ¢? Fuad
= Lswvrv v |
Ft it P le B e |
_— = = -

Grafico 46 - Andlisis 2 Star Eye

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)
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Ahora tenemos el circulo de quintas es un otrorsecque lo utiliza Dexter Gordon
dentro del mismo tema en la improvisacion, usapuogresion de acordes que van desde el
V7111 min7  V7/11  limin7 V7 Imaj7 esto mas lo aplico en los temas nacionales

para darle un final pero hay que tener en cuergaegte recurso hay que usarlo siempre y

cuando la nota de la top note nos permita utilizarl

STAR EvE Devter Goroon

A A’ D7 T . i Fuad”

V770 llimin7 Vsl lIMin7 V7 IMns7
' —_ole . b2 o, ef. #

Gréfico 47 - Analisis 3 Star Eye

bl
T
T

iy

|

Bk )

'r_"li

!

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)

Este recurso es bastante necesario y bien utibgangs da otra opcion de ir de un
acorde a otro usando los disminuidos ascenderdesaendentes como lo podemos ver en
el ejemplo que tengo un 16 y quiero ir a un llimpéro para ir podria usar el recurso que
hicimos anteriormente pero este método de ir croar@ente es bastante necesario

analizando el tema tenemos 16 I#dim7 Imin#diin7 [limin7.

DexTeR GORDON
Fe Ghom’ BN’
6 Nioim7 Hiwin7
f T .

ﬁun. n.in. ]

Graéfico 48 - Andlisis 4 Star Eye

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)
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Tomaremos en cuanta ciertas especificaciones olaediel tema “You don’t know

What love is” de Dexter Gordon — A Day in CopenhagEd69).

De acuerdo a las transcripciones realizadas ob@nénsiguiente:
- Laforma de la melodia
- Lenguaje Musical
- Forma Estandar Jazz
- La melodia contiene progresiones de “notas de paso”

- Rearmonizacion de los [Imin7 V7 Imaj7.

You DON'T KNOW Do Gron

c’.’

E =

2L »
1

Grafico 49 - Andlisis You Don't Know

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

En este analisis nos damos cuenta que cuando tenaenmantiene dos compases o
dos compases con Iimin7 V7 Imaj7 podemos cantbiaarmonizarlos tal cual esta en el

ejemplo de "You Don’t Know What love is” interptado por Dexter Gordon.

Tomaremos en cuanta ciertas especificaciones aatedel tema “The Moontrane”

de Dexter Gordon — Sophisticated Giant (1977).
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De acuerdo a las transcripciones realizadas ob@nénsiguiente:
- Laforma de la melodia
- Lenguaje Musical

- Rearmonizacion de los [Imin7 V7 Imaj7.

En este tema moontrane es importante observara$as cjue en el primer cuadro
utiliza lo que son subdominante y en el segunddrouaso el tritono del acorde Emin7b5

en nuestro analisis seria:

[Imin7 subV7/ll lImin7 HImin7 1IVmin7 [Imin7 [limin7b5

THE MOONTRANE DEXTER GORDON

34 Dum” | Emw’ N w709
3

E.d ]

- L

1 1 1  m—

[

%
;
;

&
e
|
!

|
I ]

r | |1'
B3 4 3 58783 Re7 48383 53 M 97583 R b 4 2

Grafico 50 - Andlisis The Moontrane

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)

Tomaremos en cuanta ciertas especificaciones olbiedel tema “Darn the dream”

de Dexter Gordon — Daddy plays the horn (1955), Elight Up con Chet Beaker (1964).

De acuerdo a las transcripciones realizadas ob@nénsiguiente:
- Laforma de la melodia
- Lenguaje Musical

- Rearmonizacién de los llmin7 V7 Imaj7.
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Grafico 51 - Resultado rearmonizacion

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

En este analisis tenemos los siguientes puntos, teuemos resoluciones en

descendente como en este caso para ir a un segratiovoy desde el tercer grado.

Tomaremos en cuanta ciertas especificaciones dlatedel tema “Days of wine and

roses” de Dexter Gordon — Tangerine (1972)

De acuerdo a las transcripciones realizadas ob@nénsiguiente:
- Laforma de la melodia
- Lenguaje Musical
- Rearmonizacién de los llmin7 V7 Imaj7

- Inversién del Acorde

Davs Or WINE AND Roses Do G

=

Graéfico 52 - Andlisis Days of wine and roses

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

Dexter en sus temas no siempre se mantiene todasdmmpases de la misma nota,
el siempre cuando tiene un caso asi en sus trposeres he notado que rearmonizar mucho

y los hace IImin7 V7 claro lo vemos en el gpri’Days of wine and roses”.
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Grafico 53 - Andlisis Days of wine and roses (Cont)

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

Esta forma es bastante util que he notado enausciipciones que en el compas de
la misma nota él hace inversiones esto ayuda & tkambién otro tipo de sonido es un
recurso que es necesario ponerlo en la musicanmaciempre y cuando sea necesario
hacerlo debemos tener siempre en cuenta paraautdigtas herramientas es necesario

escuchar mucha musica, transcribir y tener clag@eéro musical nacional.
4.6.1 Analisis del Pasillo Despedida

Ahora aplicaremos todos estos recursos de armadéptarlos a nuestros temas
como es en este caso el pasillo despedida pereridebemos hacer un analisis del tema
y escuchar la diferentes versiones del tema. Em&lisis notamos algo importante que tiene
como inicio una tonalidad menor de ahi cambia alidad mayor después regresa
nuevamente a menor. La estructura formal del pa$deéspedida” estéd conformada por una
introduccion desde el compas uno hasta el comg#as ea el compas nueve empieza la el
tema con un calderén que da la libertad de exprediéema, tiene un motivo ritmico que
siempre se repite y se divide en semi-frases delsplemer compas. El tema se conforma
por un intro, parte A, intro, parte B (tonalidadyog y ahi un A" con el motivo ritmico
expuesto de la cancion desde el compas uno, esta footivica se repite en la introduccion

del tema y volvemos a la parte A del tema.
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Tabla 11 - Andlisis Pasillo Despedida

Introduccion Compas 1 -8

A Compas 9 — 20
Introduccion Compas 21 — 28
B Compas 29 — 40
A’ Compas 41 — 52
Introduccion Compas 53 — 60
A Compas 61 — 73

Para hacer el analisis debemos saber primero Es@aa los acordes que conforman
la tonica, los subdominantes y dominante. Entopogemos ver que el tema empieza en
nuestro primer compas con un IV- grado menor eSDir(subdominante) que viene de la
escala menor armonica, en el segundo compas teresraddll grado que es la tonica, en
nuestro tercer compas tenemos un V grado domirtprgesa a resolver y cuarto compas

tenemos la tonica el I- grado menor esto represerdatro estribillo.

DesPEDIDA o —
o Micuer AnceL Vition ORTIZ
B7 Emm '
e — - §
e P
87 B7 B ”2 R CR R 2 B2 1
Fh™®®  B7  [Ewn’
Far=plor =
83 g9 5 9 r R R 9 83

Gréfico 54 - Introduccion Despedida

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)
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Aqui podemos observar que lo que esta encerradoesiros cuadros en el primer
compas son las notas del acorde del IVmin en epésndos y tres tenemos las notas de la
escala de G mayor y en donde esta nuestro Imirc&oren la rearmonizacion lo que hice
fue usar el circulo de quintas recurso que utibexter Gordon como en los ejemplos
anteriores teniendo en cuenta que nuestra melaaii@sj se debe de cambiarla siempre hay
que respetarla y ver si las notas de la melodimipehacer el uso de este recurso tal como

se puede ver en nuestros dos ejemplos.

Auin’ G B7 Faid
Fp g £ - " . .
Y & ! . - a
' = e e 77—
14
3 2 R 87 BB 5 R
F
C7 [P = B’ Ewn™  Asus
e === S —
3 2 5 3 2 5 R

Gréfico 55 - Estrofa Despedida

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

Otro recurso bastante importante también dependgudto auditivo que se quiera
implementar en los temas nacionales es utilizasussitutos tritonales o los subdominantes
en este ejemplo demuestro como utilizo los subdant@s en vez de utilizar los dominantes,

es decir que si tengo IVmIn7 subV7/lll llimajalmin7b5 SubV7 Imin7
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Graéfico 56 - Estrofa 2 Despedida

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

Es importante saber y tener en cuenta que en ro&sos encontremos en nuestras
transcripciones es saber aplicarlos otro método rgaémente es bastante gustoso al
momento de tocar es usar cromatismo o en pocabrpaléocar la escala por ejemplo
teniendo en cuenta otro recurso que utiliza Dex3erdon es que podemos tocar
cromaticamente ascendente o descendente en estestag haciendo cromatismo hacia
abajo como lo podemos observar en el ejemplo Imivi7sus bllimaj7 bllimaj7 Vmin7

Vmin7 el Cmaj7 lo visualizo como el bllimaj7 d#l grado, V7 subV7 Imin7.

" }BT E iy C G B7 Ewm
- 3 L i l'! .,1

H' = C— H" > '} = I H ?1.; Tt —e

5 i —& i B A

o) P | ’ ="

RE¥r 87|55 B3 56 535|365
7
Ewn”  Asvs [Guns Guns”  Ami’| B Cuas?

[} } e, IIE\. L .l o - 1;
P == et
- _l 5 =
15 572 ®r 3 & R 2RS5BT R 42

Gréfico 57 - Estrofa 3 Despedida

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)
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Otro ejemplo bastante claro es la aplicacion deslssitutos tritonales en este caso

use Cmaj7 que el b5 de F#min7b5 y también pacsda otras opciones tales como Amin7

Emin7(11).
Desreniva

@ Amn G
"7 2 N :
E!E g , ! |' [=d i1
] o | =)

| . Ry 2 R

Cunt’ ‘ Foom’ | Gun’
-0 |
e — , = r
2 R 7 3 [ 3 2 R

Gréfico 58 — Interludio 1 Despedida

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)

La utilizacion de los Ilmin7 V | como lo vemes el ejemplo y podemos aplicarlos

si tenemos dos compases que contengan el mismaeacor

D] E E E7 A
- f'l } 'l Fﬂ
¥ E. 1L+ X0 | 1

o e e e

L% T i T - |

':| o I

R’? F 5 § 3 B 3

Ennd B’ E? Auns?

] "

i AN

22 R R R R 3 & 3

Gréfico 59 - Estrofa 4 Despedida

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)
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Graéfico 60 - Estrofa 5 Despedida

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

Ahora otra forma de resolver que utilice es ender al Imaj7 o Imin fue ir a un
grado como lo explica el capitulo 2 que podemospégzar nuestro primer grado por Il 'y

VI, utilizo un subdominante para ir al Il grado cmremos en el ejemplo.

IVmin7  V7/Il llmin7  subV7/1l  llmn7b5 V7 Imin7 V7
_A i el - - X ”
1 | | 1 H’ N F = L
L T |~ 'l;l' ' T 'I'J q il"l LF _I'I'

&1 B2 9 5 3 9 5 B2 89 5 9 =r

Gréfico 61 - Interludio 2 Despedida

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)
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Gréfico 62 - Pasillo Despedida Partitura completa

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)
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4.6.2 Analisis del Pasacalle Playita mia

El tema playita mia consta con la siguiente eatracts un pasacalle en mayor que
después va a menor y regresa a mayor realmente &na muy interesante en todo el
contexto y aplicaremos la rearmonizacion usandadosrsos expuesto en el capitulo 2
donde mantendremos el tema pero en sonoridad cant@adole un poco mas de refuerzo

a la melodia.

Tabla 12 - Andlisis Pasacalle Playita Mia

Introduccion — Estribillo Compas 1 - 17
Parte A (Mayor) Compas 18 — 32
Parte A’ Compas 33 —41
Parte A” Compas 42 — 49
Introduccion — Estribillo Compas 50 — 65
Parte B (Menor) Compas 66 — 81
Parte B’ Compas 82 — 89
Introduccion (Final) Compas 90 — 105

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

El pasacalle es un género musical y de baile negitwatoriano. Se cree que
comenzo a forjarse a fines del siglo XIX, peroeal difusion se dio a comienzos del siglo
XX, gracias a las bandas militares, y las primgrabpaciones discogréaficas. Se lo escribe
en compas de 2/4, ritmo alegre y su estructurangkas al pasodoble espafiol, pero con los
elementos particulares de nuestra region como féafmnia, su tonalidad menor, que en

algunos temas modula a mayor.
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El pasacalle Playita Mia esta en tonalidad de Cagrarte A del tema nos damos
cuenta que el intro o estribillo tiene dos acoml@pieza por un dominante G (V7) y C (I).
En nuestra estrofa tenemos los compases 18 al B®sveue comprenden de tdnica
subdominante y dominante C D- G en nuestra segesitiofa © tenemos subdominante y
dominante F y C en la parte (D) tenemos Eb quriestro sustituto de D es decir sub V7/lI
que va al ll- y que va a un V para resolver a)Cv(lelve al estribillo para in a la parte (F)
en tonalidad menor C- (I-) que lo podemos ver quera escala menor o escala Aedlico (R
12 b3 45 b6 b7), que empieza desde nuestro coépas nuestro siguiente compas 68 —
69 tenemos un F- que es nuestro IV- en el compdsnémos un Bb que es un V7/lll que
va al blll el D que tenemos en nuestro compasié@tes un V7/V que va a G en la siguiente
frase el Ab es nuestro bVI que es viene de la @soahor o Aedlico y de ahi tenemos un

Eb que es nuestro subdominante sub (V7/1l) V qual Vdmayor) intro y fin del tema.
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Gréfico 63 - Playita Mia Parte 1

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)
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Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)
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Gréfico 64 - Playita Mia Parte 2
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Gréfico 65 - Playita Mia Parte 3

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)

Ahora procedemos en la rearmonizacion del temadasdas herramientas de
rearmonizacion que utiliza Dexter Gordon que el ibamte lo hace 1I- V  en el tema
playita mia empieza con un dominante V y lo reemmizos por el ll- y en el siguiente
compas V grado para resolverlo al Imaj7 pero delsesaonos cuenta que siempre debemos
fijarnos en lo que sucede en la tope note porque£$ que nos indicara que acorde usar o

gue es esa nota para el acorde y asi lo veremassajuiente ejemplo.
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Careos Rusira INFANTE

SCORE PlHWTH M IA Micuer Ancer ViLLon
6 6 c

— A - - 4o - .
2 —ir—= g /- g

Guitar 1 ﬁ A i 7 2w i 1 X! Z 1 I

-

B7 -] B7 CR 5 CR

D’ G’ . Cunt’ .
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corm 2 [ — £ | —t :
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Gréfico 66 - Introduccion Parte 1 Playita Mia

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)

Ahora como vemos en la melodia normar tenemos €u€ es la tonica lo
reemplazamos por el VI o por un V7/Il que en est®oame decidi por usar el dominante

secundario del Il.

C G G C
Gm 1 | ¥ 1 T 1 1 = T T ¥ T I | —1 g—
\%, !
5 b 87 & 87 & 87 & 87 R 3 o 3 & 32 4
%"' Duin? G7 Cuat?
# e £ F:b:h;l:b;ﬂ:h;::
Ei2 -‘.\_"%—} = = ===: = 2 e —
5 87 R B3 2 B3 2 83 2 87 R 3 G 3 @ 3 4

Gréfico 67 - Introduccion Parte 2 Playita Mia

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)

En la estrofa tenemos en los cuatro primeros coaspage esta en C pues esto da
libertar para usar la rearmonizacion que me peruitme de la tope note para rearmonizar
reemplazando por los grados lo hacemos ascendenteimesta el tercer grado 11-7 11I-7

bllldim7 que me lleva a resolver al 1I-7 como eregmplo lo vemos.
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Puavira Mia
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Graéfico 68 - Estrofa Parte 1 Playita Mia

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

Como en el tema la linea de la melodia es repetiinbién hay otra opcién que da
buen sonido a la rearmonizacion es reemplazar-2lpidr el Bbmaj7 que seria nuestro
bVIlimaj7 y en vez de usar el blll dim7 use el V7jpara resolver a 1l-7 lo vemos en el

siguiente ejemplo

! C c c ! C .
— L > - - -
on1 [t — =
3 3 CR 3 4 5 5 R 5 -]
Cuns’ B’ Ewin” n’
o EFEEE==T =
;b 3 3 i 211 5 83 B3 R 87 R

Graéfico 69 - Estrofa Parte 2 Playita Mia

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

Ahora en la siguiente estrofa tenemos nuestro aabamiento en F los cuatro
compases veo en la tope note simplemente lo geduleces poner una nota mas es decir su
7ma mayor IVmaj7 para que de otro color en el soidnantener lo ritmico que es del
pasacalle en el compas 37 simplemente use el #&/ qale una variacion auditiva en el

momento de acompafiar, como vemos en el siguiesTigé).
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Puarrra Mis
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Gréfico 70 - Estrofa Parte 3 Playita Mia

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

Ahora en la parte menor del tema pues hice puepduer la 7ma menor de los
acordes I-7 V-7 y ver toda la progresion en kssogenor o Aedlico para rearmonizar como

en los siguientes ejemplos.

Pravita Mia
@ Cun Cwn Fiun Fum
o I ] - - b'F‘ b"‘ ld " b"‘ # # 1!
en1 [ g ] e— /
Sl
o
Cun’ Cun’ Fin’ Fui? .
e o €D Genle) DG = 2 2 £
GTR, 2 {15‘ ';}' I I'I T I — '! | 4 F- | | 48
~ 4

Gréfico 71 - Estrofa Parte 4 Playita Mia

En el Bb en nuestros compas sin rearmonizar loceeeo un bVIimaj7 y en los
siguientes compas lo veo como un V7/1ll que valliiriaj7 como se explica en el siguiente

ejemplo.
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Bh Bb Eb Eb
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Gréfico 72 - Estrofa Parte 5 Playita Mia

En el Ab que tenemos ahi rearmonizar como el bVirdajnuestra escala menor o

Aedlico y nuestro Eb es nuestro bllimaj7.

b Pravita Mia
A? AP E? EP
e o 'a

6m 1 —F — '

i 3 3
' ! @E_—

G 2 . 5 g . 2 :

4 3 3

Gréfico 73 - Estrofa Parte 6 Playita Mia

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)

Ahora presento el tema completo con la rearmororaci
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Gréafico 74 - Playita Mia Rearmonizada Parte 1

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)
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Gréfico 75 - Playita Mia Rearmonizada Parte 2
Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)
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Gréfico 76 — Playita Mia Rearmonizada Parte 3

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)

4.6.3 Analisis del Pasillo: Al besar un Pétalo

El pasillo Al besar Un Pétalo de Marco Tulio Hidoobs un pasillo en tonalidad
mayor ya que da mas opciones de rearmonizaciomestan tonalidad F y este tema se
presta para usar los recursos de Dexter Gordomatenonizacion la cual podemos usar
pedales, II- V |, subdominantes y acordes de danie secundario como vemos en el

ejemplo de nuestro andlisis.

En el estribillo o introduccién y para nuestra@sttenemos que en la primera linea
de la guitarra sin la rearmonizacion tenemos VIl 1l- pero como tenemos la top note
nos indica que en los compases que tenemos F psdesaolos recursos como en vez de
empezar con la tonica empezar con un dominantea¥& ipal Imaj7, de ahi en mi top note
tenemos F que seria la 9na de Eb y lo visualizoocomsubdominante (sub V7/VI) voy
bajando cromaticamente a D9sus, reemplazo mi gqgragdo por un subdominante (sub

V7/11) que va al limin7.
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AL BESAR UN PETALO Wi T B

Micuer Ancer ViLLon

Gun
I

Guimar 1

- i\ w—r -
L g

b 5 2 R R 7

Guitar 2

Grafico 77 — Al Besar un pétalo Parte 1

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)

En nuestro compas tenemos Iimin (subdominantejD¥Minante) V7(Dominante)
F(ténica) ahora en nuestra rearmonizacién lo quaubadido es que el compas para que no
esté todo en Illmin7 aumento un subdominante siemnypcuando mi top note tenga
concordancia hacia donde quiera resolver en esteuse el subdominante (subV7/V) voy
al V7 grado pero como tengo un F me permite us’®slis y como en mi top note tengo
un D es mi tension del acorde teniendo un V9 y mano por el Iimin7 subV7 IV-/5y

Imaj7 como lo vemos en el ejemplo

$11 32 4 3 3 2 5 -] R 7 5
Grafico 78 — Al Besar un pétalo Parte

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)

En nuestra linea sin rearmonizar tenemos | VTlihin para rearmonizar estos
compases me da libertad para usar recursos ema@rggrado puedo usar el llI-7b5  V7/1I

subV7/Il - V7/1l llmin7.
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Gréfico 79 — Al Besar un pétalo Parte 3

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

En la rearmonizacion no toque la armonia de corhPpgmra hacer cromatismo hasta
el llimin7 como lo vemos en el ejemplo lImin7 Idin7 1limin7 V7/1l llmin7 V7 vy

en vez de ir al uno use el blimaj7

Féom Gu " c? F
B3 R R 2 B3 & 7

21

13 5 B3 B9 & B B3 5 3 Rr 2 87 & 7

Grafico 80 — Al Besar un pétalo Parte 4

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

En el compéas 17 hasta el compas 20 tenemos agstdda de F lo que hice ver en
esta rearmonizacion es simplemente usar los recaus® utiliza Dexter Gordon que en su
improvisacion utiliza la escala para mantener swaia use en el compas 18 puse el C9sus

por el D que tengo en la topee note y el F6/CGelmaomo un C6sus el [Imin7 subV7/Il.
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Grafico 81 — Al Besar un pétalo Parte 5

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)

En la rearmonizacion no hice el uso del C7 (V7)lasgpcion de ir en cromatismo
descendente bvdim7 parair al IV grado menor yumspoliacorde F/A el D que es un V7/lI

que va al llImin7 como lo vemos en el siguiente @jem

| | S
B5 11 1lsbse & 5555 R 5 &5 “SB3 58T R 583R b6 5

Grafico 82 — Al Besar un pétalo Parte 6

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

En los compases del dominante y ténica use singitamla tension (27-28) que
tengo C9 y F6 hice una progresion desde el IVmisdbV7/VI [limin7  V7/Il  llmin7

V7 Imaj7 observamos en el ejemplo esto datgioode sonido para darle un gustoso final

al tema.
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Gréfico 83 — Al Besar un pétalo Parte 7

Fuente: Autor (Miguel Angel Villén Ortiz)

Rearmonizacion del tema
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Grafico 84 — Al Besar un pétalo Rearmonizada

Fuente: Autor (Miguel Angel Vill6n Ortiz)
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4.7 Forma para incorporar armonia de jazz y composicionbajo el enfoque de

Ornette Coleman en la forma musical del albazo y yavi

Tomaremos en cuenta ciertas especificaciones dlatediel tema “Invisible” de O.

Coleman — Something Else (1958).

De acuerdo a las transcripciones realizadas ob@nénsiguiente:

* Invisible//Ornette Coleman — Something Else (1958)

Posee una forma basica (AABA) con una ligera atérade forma: en el 7mo
compas de la seccion A tiene 6 tiempos. Solo esedaion A consta de una melodia, la
seccion B “puente” se abre a la improvisacion. dcranfa de la melodia es claramente una
secuencia alterna que consta de 4 frases de llayneslpuesta. La estructura armonica

difiere del Bebop.

Db D Eb E F
f 4
g ¥ F.-H 0 I | I ]
. L B P A A GA—" J— G CA— A CA— I A SA— SO d— S a—a— c—
LT L o 0 I | | 1
LI
Ab Db Dm7 G7 C E» B

e ~ i 1 i i |
L
D Eb B+ A+

Al

7T 51T T T T ]
y A S L § O 4 y.d y.d . A—— 4 y.d y.d 77 7 y.d T 7 y.d 77—
| o, LA Y .4 7 7 7 7 7 7 T 7 5. 7 7 7 7 7 |
AN s 1) i I i ]
L

Db C74t F7 Bb Eb7 A b7

13

T L

3 A LAY T T T i |
7 —h 7 y.a 7 A — 7 y.d 77 7 7 " 7 7 y.a i |
o 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 i |
L

Graéfico 85 — Analisis armonia enfoque Ornette

Fuente: Autor (Eduardo Duval)
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La parte A del tema empieza en tonalidad de Dbe suédio tono a D para que al
compas dieciséis haya uwo five para resolver a Db. Si notamos la armonia se mueve
cromaticamente desde el compas uno al cuatro.ddebés cinco al siete por cuartas hasta
el compas ocho que es un bVI7 de Db7. Los acondesiatados de los acordes once y doce

se deben a que dichas alteraciones se encuentlametodia del tema.

Todo el contexto de Ornette Coleman lo llevaremiasra armonizacion de albazos
y yaravies por la sencillez de sus formas y estrastmusicales que llaman mucho la

atencion para experimentar con la teoria musioadj éa armonia de jazz.

4.7.1 Analisis del Albazo Si tu me olvidas

La estructura formal del Albazo “Si tu me olvidagsta conformada por una
introduccién con un motivo ritmico que se repitesdie el compas uno al cinco, como
anacrusa entra la melodia desde el compas cirdiecséis, otros dieciséis compases mas
para los versos (melodia con letra). Luego vienenterludio que es el mismo motivo
ritmico de la introduccidon para entregar la part@iBciséis compases) para luego repetir

toda la forma.

Tabla 13 - Andlisis de Albazo

Introduccién Compas 1-5
A Compas 6 — 15
Introduccion Compas 16 — 20
B Compas 21 — 26
C Compas 27 — 34

Fuente: Autor (Eduardo Duval)
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Si tu me olvidas
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Grafico 86 — Si ti me olvidas

Fuente: Autor (Eduardo Duval)

Podemos ver en la imagen que sobre las acordesjrearos romanos, estan sus
respectivos grados cuyo centro tonal del tema loeldacorde del IntrcEm. Ahora
identificaremos el resto de grados de los acordesimportantes del tema como lofes

(sexto compaskl acorde de IV grado perteneciente a la escal@msabre este acorde se
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acentua la melodia previamente tocada desde leatdin), volviendo al primer grado en
el compéas ocho y repitiendo esta cadencia hastangbas quince. La parte B con Cmaj7
triada (C - E — G) en el compas dieciséis nos dmmlexto sonoro necesario para conocer

que es la escala menor arménica y aprovechar sgoecursos armonicos.

Lo primordial es mantener las funciones de los ge®mpues son los que dan la
esencia como del tema original. Se veran acordesatteraciones como E7#9(b13) o
B7#9(b13), etc, debido a que es la justificaci6haderdes rearmonizado y sus tensiones
citadas con el acorde coinciden con las notas deeladia ademas de que el formato es a
dos guitarras acusticas pues los acordes seratatea triadas, una vez reconocidos los

acordes importantes de la composicion procedemos.

En el intro aplicamos un recurso compositivo “Coie Changes” pero con
modificaciones, es decir, en el intro, primer yws&tp compas, empieza en Em siendo este

la tonica, pasando por Cmaj7 triada y Abmaj7 triada

|'-\”"R()| Jorge H. Araujo

Im Colrave Changes ) ) ) )
Em Em EC E A» Em EB Em

P+ ——

F o) X Z Z Z Z Z Z Z Z Z Z > & o

ZS 7 V.4 V.4 V.4 V.4 V.4 V.4 V.4 V.4 V.4 ot Bt N N

AND T 1

'y > > -

(Elbajo er E lo -oca el corrrabajo)

Graéfico 87 — Coltrane Changes

Fuente: Autor (Eduardo Duval)
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Un recurso util para mantener la esencia de esia ¢s que el contrabajo haga pedal

en E, el cual son notas de los acordes tocadosepewn de Abmaj7(b6) cuyo acorde

proviene del primer grado de la escala mayor arcadoniB7 que es la oncena del acorde E.

En el octavo compas colocamos B7(#9,b13), B - B# - A, y sus tensiond3(#9),

G(b13). D por la nota lead en la melodia y G por texaer la 7ma (G) del acorde de Am (IV

grado) y que viene a ser la tercera de Em en epésmmueve. Todo este recurso lo

utilizaremos de incorporar acordes alterados ylgsienotas del acorde coincidan con sus

tensiones, dan una sonoridad peculiar e interesaaseque todo para mantener la esencia

armonica del tema original.

El mismo recurso para E7(#9, b13) en el décimo & mp

‘I.\"I'R()I Jorze H. Araujo
Im Colrane Changes )
Em Em EC E A> Em EB Em
¥ 4 k ¢ V.l Z Z Z. Z Z Z Z Z Z. oo - i
s .4 Z V.4 V.4 V.4 V.4 .4 7z 7 i ] N
AN N M M I
By, > > —
(Elbajo e E lo-oca el corrabajo)
I\- Im
|.~\ I Am B 729(>13) Em E 729(-13)
= e ——— e — — |
&t —t——  — e e m— o S S e e m— —
Py —t— T " 1 ——— Y I —
Am AB Em E 720(>13) AB Em
1 2
O 4 ~ BTal: —.B7alt
77— = i PP "
& ] = 1 S e i i 2 —
rY) 4 —— r—*  —— o L4

Gréafico 88 — Introduccion si ti me olvidas

Fuente: Autor (Eduardo Duval)

123



El interludio al igual que el intro se mantienecémiando G7 en el sexto compéas
pues resuelve a Cmaj7 (bIVmaj7) en la parte B.misino aplicamos el mismo recurso

armonico en el compas veinticuatro, treinta y yré®inta y cinco.

En los compases treinta y treinta y uno, colocaammsdes dominante F#7 y B7

respectivamente para resolver a Em en el compasatgedos.
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Gréafico 89 — Rearmonizacion Si ti me olvidas

Fuente: Autor (Eduardo Duval)

Esta no es la Unica manera de re armonizar, comelmgsos que nos ofrece la

armonia de jazz y si no queremos respetar tantordicion de conservar las funciones
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armonicas de los acordes en los temas para sormem@guecedoramente lo haremos

mediante este ejemplo:

4.7.2 Andlisis del Yaravi Puiales

Tabla 14 - Andlisis Yaravi

Introduccion Compas 1-4
A Compas 5-11
B Compas 12 - 18
A Compas 19 — 25
Interludio Compas 26 - 28
C Compas 29 - 32
D Compas 33 - 38

Fuente: Autor (Eduardo Duval)

La particularidad del yaravi es su tempo lento gndes riff de guitarra. La
composicion original al igual que el Albazo “simig olvidas” también son en E menor cuya

tonalidad lo da el acorde del intro Em.

El intro del tema “pufiales” consta de un patromidb que se repite unos cinco

compases para ir a la melodia del tema, nosotn@ptesentaremos como parte A.

INTRO Ig]m Ulpiano Benitez

Py | | | |

1 e — —— — e — —

\!_‘J} = ‘ I i !
mf

Grafico 90 — Introduccién Pufiales

Fuente: Autor (Eduardo Duval)
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Dentro de los acordes importantes que dan la eseletitema tenemos al Cmaj7

(bVImaj7), Gmaj7 (bllimaj7), ambos tocados comadas, estos acordes pertenecen a la

escala menor armonica pues coinciden con sus grados
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Grafico 91 — Andlisis Pufiales Parte 1

Fuente: Autor (Eduardo Duval)

Es un tema sencillo cuya armonia permite hacer finadiones pues son acordes

gue abarcan algunos compases.
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Grafico 92 — Andlisis Pufiales Parte 2

Fuente: Autor (Eduardo Duval)

Como dijimos, la particularidad del yaravi son sa$as largas a tempo lento y
justamente en sus dos ultimas partes C y D el tiesemcelera y el ritmo pasa a ser albazo

para darle un toque de matiz y volverlo mas atracti
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4.8 Conclusiones

- La implementacion de recursos armoénicos del jamndaia contemporanea) resulta

atractivo para generar nuevas atmosferas musicales.

- Se confirma nuestras hipoétesis de que es posilalerenizar y conservar la esencia de

los géneros tratados, siempre y cuando respetasdariciones de los acordes.

- Re armonizar los temas nombrados nos permiti6 @nqué escalas y bajo qué
contexto fueron creadas y en base a esto con a@ldanocimiento en teoria musical
del jazz, re armonizar con nuevos acordes y canstmemo destruir el tema

(manteniendo la melodia intacta).

- Este texto se presta como guia practica acadérareaegtudiantes de musica de todos
los niveles y asi incentivar en la cultura musexalatoriana ademas de influenciar en

nuevas composiciones.

- En cuanto a sonido, el formato para el que estguesta las obras (dos guitarras
acusticas, contrabajo, bateria) se presta maodagtra preservar el sonido de dichas

obras.
4 9 Recomendaciones

- Tener conocimientos de armonia contemporanea: Aiarigr?, 3 y 4 del pensum de la

carrera de Musica de UCSG.

- Conservar la melodia y “respetar” las funcionesladeacordes que contienen esas

melodias.
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Analizar profundamente los temas a tratar, consaseracordes importantes y notas

caracteristicas en la melodia.

Compilar arreglos de musica ecuatoriana re armdog#®ajo el contexto que hemos

expuesto en el proyecto.

Dar mayor énfasis a los patrones ritmicos que aaratacteristica esencial de cada

género de la musica nacional.
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4.10 Anexo

Entrevista Gustavo Vargas

1.- Considera que la rearmonizacion como recurso nsical aporta al desarrollo

de la musica nacional.

La rearmonizacion es una técnica de composicion agmsiste en proponer un
cambio a un tema establecida sea este en : su i@nfanma, melodia, métrica, tempo para
proponer una version nueva del arreglista; y déselgo que aporta a cualquier estilo o

género que se proponga.

2.- Cree usted que la fusidén de la musica nacionebn estilos contemporaneos

como el jazz o el pop tendra una repercusion posit dentro de la industria

Pienso que si toda propuesta nueva puede gengectativas, y va a depender de

gue tan buena sea para que esta sea reconocitiagmosnte por el publico que la escucha.

3.- Qué importancia tiene la aplicacién de recursoarmonicos del jazz en la

musica nacional?

El jazz se fundamenta en los principios de la aimoantemporanea y la aplicacion
de esta en la muasica nacional va a lograr quebseitiee la musica nacional con un caracter
mas académico o digamoslo internacional por lcegtariamos potenciando nuestra musica,

esto es cada dia mas necesario.
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4.- Considera usted importante mantener la esenci@monica y ritmica de la

musica nacional

No necesariamente, esto va a depender mucho tericidel arreglista, nada esta
dicho en la musica, lo que si es cierto que esdifigfl si no se mantiene la armonia ni la

ritmica podria llegar a ser mas dificil reconoeeversion original, pero no imposible.....

5.- Cree importante realizar un texto sobre la utizacion de recursos armonicos

del jazz para la aplicarlos en la musica nacional

Si, creo que esto podria resultar una propueseesdnte....

6.- Cree que seria importante la aplicacion de diah texto para futuras

composiciones nacionales

Creo que seria importante en la medida en que $sditioo texto pero no dejemos
de lado el poder proponer nuevas formas de arreg@mponer, es decir no como una

obligacion mas si un deber necesario.

7.- ¢, Qué tipos de recursos musicales utilizas parealizar este tipo difusion?

Creo que hoy en dia los medios digitales tieneromefjcacia, las redes sociales, las

plataformas digitales, los conciertos en fin...
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Entrevista Donald Régnier

1.- Considera que la rearmonizacion como recurso nsical aporta al desarrollo

de la musica nacional

Claro que si todas es una pregunta un poco ceperdanteresante claro que aporta,
eh puede considerar un proceso natural de la ééalde la musica, cuadrar, mirar con la
realidad actual es algo comun en otro paises Ipgs& cuando tu propones una versién con
nuevos acordes cuando la gente escucha eso vaumatm®mento en la que tal vez halla la
melodia original nos pasa a todos eso cuando essuana version original te enteras
después que hay una versién antigua que no eyaeasparte del proceso de evolucion y
puede ser parte de inspiracion para los compositque ya tienen otro color musical eso

aporta al desarrollo de la musica.

2.- Cree usted que la fusidén de la musica nacionebn estilos contemporaneos

como el jazz o el pop tendra una repercusion posith dentro de la industria

Si una repercusién positiva seguro una repercugiénde no se pienso que es mas
importante la forma que con la cual la gente sscr@ha con la musica ha cambiado con el

internet en todo eso debemos seguir hablandoidduatria musical virtual.
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3.- Qué importancia tiene la aplicacién de recursoarmonicos del jazz en la

musica nacional

Es un poco relacionado con la primera pregunta @ermite aumentar la vision
musical, los musicos es una herramienta aumentaokibilidades como de color trato de

interpretar la muasica y que el publico es el dgereet que decidir.

Los artistas hacemos lo que queremos hacer si qugemte le gusta o no le gusta
mmm depende esta frase es peligrosa uno consigdersgmportante puede ser que empiece
hacer como la musica para agradar al publico ysoone es arte el arte es no es algo para
agradar al publico, yo no me preocupo del publgta eien sino le gusta pero yo no voy a

cambiar y no es otra cosa que es musica.

4.- Considera usted importante mantener la esence@monica y ritmica de la

musica nacional

No considero importante mantener las cosas la Bsanmonica ritmica es mmm
hay que definir lo que es, por esencia ritmica mamgénero musical esta definido por
varios parametros entonces lo armonico ritmico yodieo el parametro de la letra la
instrumentacion son muy comun dentro del masicoadundir el género con el ritmo, el
género no es un ritmo miles de ritmos de férmuilmsicas didactica de todos los ritmos
entonces no podemos diferenciar por otras costanmsntacion antes de construir las letras
entonces cuando vamos variando parametros nos valeasndo un poco de la forma
tradicional lo que hay que entender en cada épameacdsas se transforman en cosas
tradicionales por el tiempo, la primera persona eg@ibié el pasillo no sabia que estaba

escribiendo un pasillo estaba haciendo musica,udssptal vez esta misma persona le
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nombro pasillo fue otras personas g nombro pabdiita asi por eso lo vamos a llamar

pasillo.

Pero es como era moderno no era tradicion mmmédopgsa es que si nadie hace
nada y todo hace tradicion la musica no va a nihgdo y no evoluciona estd muerta y los
géneros existe porgue justamente porque hubo Eerspe decidieron el momento de tocar
la MUsica de esta forma cuando decidieron era weésidn moderna, después viene la
tradicion es lo que a mi me interesa no me intdeeadicion en realidad como perseguir
la tradicion no digo que este mal hacerlo digo moi@s lo mio, yo mmm hay muasico que
pasan tocando toda la vida una cosa la misma cesaanfiorma y estd muy bien pienso que
hay que hacer lo que cree que este bien mmm longuparece feo el peso de la cultura
general yo considero que estamos cambiando ladelantre los artistas y la cultura ahorita
hay una presion de la cultura que nos hace pemnmatog artistas deberias cumplir con
formas culturales eh.... Tu eres ecuatoriano debesi@sbir pasillos totalmente falso para
mi llamo eso el peso de la cultura porque es ofgelgue la cultura nace de los artistas no
al revés los artistas no nacen d la cultura. Lgares en el mundo donde la cultura es viva
es donde los artista tienen la libertad de haceguiles dé la gana entonces primero una
obra de artes primero es hecha por el ser humamopmta donde viene, si tu nace en el
ecuador ta te vas a nutrir de lo que has escuchaambién otras cosas como el jazz todo
eso es parte de tu consiente musical y sino mmaeremo que hay que preguntarse mucho
al hecho de leer como de crear de la musica solenfey que hacer ese el arte hay que
hacerlo lo que tienes en tu cabeza en tu alma alosate y después todo los ecuatorianos

den hacen eso y eso es la cultura ecuatoriana.
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5.- Cree importante realizar un texto sobre la utizacién de recursos armonicos

del jazz para la aplicarlos en la musica nacional

Lo que me parecio interesante primero no sabiach@ecitho antes no se habia dado
espacio para hacerlo habia hecho pero no tan deuma tan fuerte o sistematica entonces
habia como hacerlo y no es que me parecié inteeefae un poco por defecto yo le diria
yo no puedo tocar la musica ecuatoriana como uatedano y no lo intento seria ridiculo
en realidad entonces la forma que tengo yo depirgir de arreglar el pasillo es la Unica
forma que conozco no tengo un plan B y asi mergaks un decision intelectual que voy a
rearmonizar invernal lo voy a tocar de esta forfmaamente solamente que sino lo puedo
tocar de forma tradicional debo hacer algo y cre® @€ eso creo que cada artista tiene que
hacer las cosas por necesidad la musica tieneajuasshaces algo porque ta piensas y
porque es necesario tocar de esta forma creo glefitee como ser humano yo soy francés
no sé si quiere decir algo ahora no se siento ésapara nada yo tengo un cultura musical
que es mia todo lo que voy a tocar musicalmente lestad por el filtro de esa cultura
musical y me imagino que es viceversa imagino® fazz musica brasilefia vals francés
capaz adentro hay cosas de musica ecuatorianaesyoqne dé cuenta como acentos figuras
ritmicas capaz viene del pasillo qgue no usaba gntes es un requisito de ambos lados. Si
es importante si y no es importante porque creamuen una falta de material de escrito y
didactico sera un aporte siempre hay el peligrbhdeho de ser un papel se convierte en
una ley, la musica no es una ley yo creo que esraupte hacer el papel y después precisar
gue eso es una guia no mas que esta abierto aliemadgolucion si se transforma lo que
esta en el papel se puede hacer y lo que no est& maoede hacer entonces otra vez esta el

peso de la cultura que aparece.
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6.- Cree que seria importante la aplicacion de dich texto para futuras

composiciones nacionales

Por supuesto que si eso si de repente es la casamnpartante porque este tipo de
material didactico se puede formar como una nuenamcion de compositores que va a
tener una idea mas amplia y sera una inspiracitangeguir componiendo porque también
es importante yo pienso que es importante hacertesbajo de rearmonizar al musica
nacional también es importante aportar nuevos tafmapertorio los dos son importante no

nos podemos quedar en rearmonizar.

7.- ¢Qué tipos de recursos musicales utilizas parealizar este tipo de fusién?

La lista es sUper extensa porque el trabajo tigr@eparte fuerte donde mmm no
siempre uno es consciente de las técnicas quesma ueces te sale el sonido primero y
porque ta tienes el sonido en la cabeza y desmmestque pensar cual es como explicar o
resumirlo a una técnica no siempre una técnicaeveimero mmm los recursos musicales
son muchos yo he estudiado mucho repertorio y enoulsica todo esto esta dentro de mi
cerebro mmm no todo es que viene a la vez hay omieaponsiente en el hecho de escuchar
la musica de otra forma es asi tengo influencidgade musica clasica del mundo africana
es super extenso de ahi a veces no estoy consdeelieue estoy haciendo en el momento
aveces si a veces no tu trabajas buna técnicagl t@mpo se vuelve natural y no lo piensas
es como una técnica de escritura lo usas y see/umatural por ejemplo el dio con maria
es muy comun que vaya cambiando los acordes pdrguecosas que aparecen en el
momento y la rearmonizacion es real aparte quebalomsciente esta activa y alimenta la

imaginacion musical siempre.
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Entrevista Gerardo Guevara

1.- Considera que la rearmonizacion como recurso nsical aporta al desarrollo

de la musica nacional

No tiene que ver nada que ver la armonia con lacaiscional en si toda musica
importante los himnos, las marchas tienen un aagponsable, creo la mayoria de veces ha
escrito esa musica o0 sea que hay un respaldocesaritiue las persona que leen musica
pueden comprobar el valor de la masica nacionglags de nuestra vivencia artistica y es
un patrimonio nacional pero no tiene nada que eretdesarrollo. Primero debe respetarse
lo origina las nuevas versiones de cualquier camiwel popular son permitida pero a nivel
de obras himnos o cantos establecidos ya no se mstal jugando con la armonia sino que
ya tiene una armonia bien puesta entonces no aedegga que ver con desarrollo de la

musica.

2.- Cree usted que la fusidén de la musica nacionebn estilos contemporaneos

como el jazz o el pop tendra una repercusion posith dentro de la industria

Si sera positiva 0 negativa ya es un asunto goe tjge ver con la utilizacion y quien
esta sacando provecho de los cambios generalnmeltdhimno tiene una version original
que puede ser cambiada con permiso a nivel yamalcho... no que cualquier persona
puede hacer un cambio porque a mi me gusta la &meemas jazz todo eso es secundario
el original debe ser respetado si hay un cambidvel estatal ya es otra cosa porque

seguramente el texto por un acorde o una pargerdé@sica no estan conforme con el original
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es importante la palabra original en este casaigaetjoriginal se convierte en ley pero eso

con el desarrollo de la musica no tiene nada que ve

3.- Qué importancia tiene la aplicacion de recursoarmonicos del jazz en la

musica nacional

Cuando usted escucha una musica y oye el jazz @siaaresa armonia esa melodia
son parte de esta entidad sonora que es una obm Xha obra musical se convierte en
entidad dicho de otra manera adquiere una persiaaighropia lo que el compositor hizo eso
es basicamente el arreglo a no ser que sea tagdédatafal que todo el mundo se da cuenta
gue estd mal puede haber ocurrido no se no conoingtin ejemplo de que se haya
cambiado un himno o una marcha porque tenia unadibusical no muy claro o catdlico.
Repito una obra musical cuando nace ya adquierg@ensanalidad ya suena a esa manera
cualquier cambio que se haga luego tendria que baneuna aceptacion escrita firmada y

pronunciada por el autor lo cual veo muy dificil.

4.- Considera usted importante mantener la esence@monica y ritmica de la

musica nacional

Naturalmente usted en su propuesta me dijo qué 3azz podria darle mejor
aceptacion, la aceptacibn mayor o menor es sedanelarelacion a la identidad propia
primigenia de la obra hecha por el compositor npusgle jugar con una obra hecha y decir
no pero la armonia que le puse es mejor el origmabnvierte en ley. Usted es el compositor
usted tiene el derecho absoluto de que su pensmeumsical sea respetado si es un

arreglista no tiene ningan derecho el Unico dereehby primigenia es el del compositor lo
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mismo que la letra el autor de la letra es el.dedinicién le duefio de su obra de su parte’,
el texto de juan ledbn mera no podra ser cambiadeanel hizo el himno nacién con ese
texto ahi queda asi venga un gran poeta y diga esta palabra es mejor que esta otra

porque no es el original.

5.- Cree importante realizar un texto sobre la utizacion de recursos armonicos

del jazz para la aplicarlos en la musica nacional

No puede haber un texto en ese sentido porqueepgrazar estamos utilizando la
palabra jazz que no es ecuatoriano si algo tieeesgucon el Jazz es al jazz al que referirse
no al ecuador como tradicion artistico musical.9dlm que no es importante, no es legal y
en las palabras en si mismo ya le esta diciendoeguero mundo el mundo del jazz es
diferente al mundo sonoro nacional ecuatoriangenpuede imponer otra manera de pensar

a la del compositor o la del creador.

6.- Cree que seria importante la aplicacion de dich texto para futuras

composiciones nacionales

Usted esta diciendo un texto que proteja esta sigredel jazz en nuestra musica
yo le digo que eso no es posible, ninguna ley miregcrito puede favorecer una mezcla de

jazz como algo que tiene otra tradicion.
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Entrevista: Alex Alvear

1.- Considera que la rearmonizacion como recurso nsical aporta al desarrollo

de la musica nacional

La rearmonizacidén es un recurso que nos permigsiter temas ya compuestos y
arreglados por otros artistas para darle un nueatizyjmonda o aire a la composicion. Yo
creo que rearmonizar puede aportar al desarrol® m€isica nacional cuando ofrece nuevas
maneras de escuchar y sentir la musica. No esaig@emente “mejorar”, es principalmente

resaltar esas melodias con nuevos recursos y dariesevo matiz.

2.- Cree usted que la fusion de la musica nacionebn estilos contemporaneos

como el jazz o el pop tendra una repercusion posith dentro de la industria

No sé si realmente afectara la industria ya que ¥ad mas las tendencias se van
volviendo mas alineadas con estéticas univers&@s.embargo pienso que todo tipo de
fusion, siempre y cuando se haga respetando y moticlos estilos a fusionarse, aportara
no solo a la musica sino a la promocion del intatta cultural y por ende el respeto y la

tolerancia.

3.- Qué importancia tiene la aplicacion de recursoarmonicos del jazz en la

musica nacional?
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Son matices, colores o sabores. Lo important® ebusar de esos recursos y hacer
todo lo que sea necesario para que la cancidresa tle la mejor manera. Hay un punto

delicado entre el saber y el saber qué hacer

4.- Considera usted importante mantener la esenci@monica y ritmica de la

musica nacional

Nuestra musica tradicional existe y tiene su lugdiscutible. No es musica que
necesita ser mejorada o pulida ni “blanqueada”.nmtgaso, trato de mantenerme lo mas
cercano a la esencia de cada ritmo y estilo. 8ibaego, no soy cultor de la musica
tradicional, mi necesidad artistica me orienta schy dentro de esas sonoridades, una voz

propia.

5.- Cree importante realizar un texto sobre la utizacion de recursos armonicos

del jazz para la aplicarlos en la musica nacional

No creo que sea necesario. Los recursos armés@mosiniversales y se pueden
aplicar a cualquier estilo de musica y como dijsnson herramientas que el compositor o
arreglista puede o no utilizar. No es algo obbgatni indispensable. Estos recursos son

nada mas que herramientas. El reto esta en stilbgrias bien.

6.- Cree que seria importante la aplicacion de dich texto para futuras

composiciones nacionales
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Ninguna.

7.- ¢, Qué tipos de recursos musicales utilizas parealizar este tipo de fusion?

Primero pensar qué es lo que necesita la canc@si siempre los acordes y las
melodias son el fundamento para mis arreglos. anas casos, mientras voy
componiendo voy también pensando qué recursosgotlizar. En el caso de Equatorial,
una vez finalizado el repertorio tomé una decigidrcuanto al tipo de sonoridad y onda que
queria para el disco. Como los temas son origghale habia lugar para la rearmonizacion
ya que los temas se concibieron asi. Sin emba&mgalgunos temas con progresiones
tradicionales, busco la manera de llegar al mismgarl pero por otro camino. Jugar (sin
exagerar) con las posibilidades de acordes mas lemap También en el “filin”, por
ejemplo: el Tango tiene muchas similitudes coresilf® en cuanto a un sentir muy profundo
y muy conmovedor en su melancolia. En algunos oepasillos opté por utilizar el
bandonedn y ciertos rasgos tangueros que fluyeronféacilmente con el pasillo. En lo

ritmico también explore la posibilidad de mezctasénsibilidad indigena con la afrolatina.
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Entrevista Horacio Valdivieso

1.- Considera que la rearmonizacion como recurso nsical aporta al desarrollo

de la musica nacional

Si de principio si considero que la rearmoniza@parta eh.... Mmm pero bueno si
de ASI como respuesta general pienso que tamhéimag que ignorar otros recursos
musicales que no tiene que ver necesariament@@mbnia sino por ejemplo con el ritmo
la forma con la melodia también a pesar que buenwlodia siempre es la cancion tal cual
y se trate de respetarla pero es como a lo quéwoy nada mas de tantos otros elementos
y recursos para enriquecer la musica ecuatoriarestencaso pero de principio es como
mmm |lo mas mmm digamos como primera opcion la desprimera mano como recurso

para enriquecer el contenido musical del repertorio

2.- Cree usted que la fusidén de la musica nacionebn estilos contemporaneos

como el jazz o el pop tendra una repercusion posith dentro de la industria

Si mmm no creo que tenga una repercusion negaivagdtengo una opinion fuerte
sobre eso para mi es evidente y eso es una cagee y® te puedo decir que no es objetivo
0 sea no es como hablar de una férmula matemétszg por eso digo que es mi opinidn es
mmm yo me doy cuenta cuando hay un musico un gsapda o artista que no ha hecho su
trabajo en relacion a que si ha estudiado la ti@djgorque para mi de alguna forma fusiona
es una palabra polémica pero a mi me da igualgtorde fusionar para enriquecer a mi me
gusta enriquecer o para mmm si para expandir Isibijdades yo pienso primero hay que

estudiar la tradicion viene estas dos cosas qugligoo fusionar y por ejemplo digamos un
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ejemplo claro y vasa a ver g no estan dificil dselauenta es como que digamos tengo mis
temas de pop y escribi una cancidén digamos eriaasietodo repente bueno voy a ponerle
este sonido (charango) ya es folclorico o voy aperuna kena y es folclorico o por ejemplo
tengo tema pop y voy a ponerle unas lineas demguiva a sonar pasillero etc. etc. etc.
es una mala forma de hacer la final yo lo quegmero necesariamente es el instrumento
que da o que representa digamos la tradicion mers Y@ pienso que uno puede tocar
cualquier musica cualquier tradicion y cualquiestinmento si tu escuchas a Ariel Ramirez
tocar una samba argentina en el piano es incnedbeiena feo ni fuera de contexto porque
el vocabulario musical es lo que hace la music&lnastrumento entonces por ejemplo
volviendo al principio que ta me dices digamos quaatribuye al desarrollo la fusion la
mezcla de estilos contemporaneo si pero no es ose que sale del intelecto si voy a
mezclar estoy voy aponer con acordes de séptinaaaysonar jazzero no es eso ya, es una
cosa poco de simplemente estudiar esa tradicidlar ays respetando esa tradicion
eventualmente encontrar un fuente en comun pEspues de hacerlo bien en un lado y en
el otro lado eso es lo que yo opino. Sino conogas Ydebes ser fan de la tradicion hasta
un punto mmm yo la verdad cuando toco o cuanddbesgo nunca pienso que voy a
cambiar o a innovar nada sé que va a suceder Ima&untz yo por ejemplo eh... lo que se
tocar de musica ecuatoriana es porque he trangdrgeestudiado a Julio Andrade ya y Julio
por su cuenta ha sido discipulo estudiado y a eicmmo una vida de maestro y pupilo de
Segundo Waina fue guitarrista de los Benitez Vaderealmente ni yo el suefio para mi es
tocar tal cual como el, pero al simplemente queeelegar a esa perfeccion tal cual o mas
parecido o en esa busqueda ya que somos persdesnidi en generaciones diferente
tenemos diferente sus gustos musicales y artigiogdemente es como solito, es imposible

llegar a sonar el cerebro y las condiciones de swmia diferente a la condiciones que
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queremos llegar por ejemplo cuando alguien te éscaquien sea te dice suenas a ti pero
no es algo digamos que yo me doy cuenta es algdéacuieo persona se da cuenta y uno
como artista es justamente buscar esa perfecada final sabiendo que nunca vas a llegar
eso genera ese sonido propio lo mismo en el lagglatico toda la musica que ha hecho
Donald Régnier que ha hecho sobre la musica ecaiadoél nunca ha dicho voy a cambiar
la forma simplemente el esta haciendo su arte rmoe® es mi lenguaje musical y yo
escucho y siento la musica ecuatoriana de ese pentsta y no esta haciendo el esfuerzo

de cambiar.

3.- Qué importancia tiene la aplicacion de recursoarmonicos del jazz en la

musica nacional

Bueno me parece que va muy cerca de la primeraipi@gs subjetivo porque a
cierto punto esto es arte y no podemos decir &ildeh o esta mal por ejemplo yo puedo
escuchar una rearmonizacion de un tema X y queaestato punto correcto que no haya
errores que tenga movimiento armonicos coherenteenesariamente van hacer necesario
sino que es una cosa de criterio es una cuestiquelsi esto es de buen o mal gusto depende
ahi esta el dilema que si esta bien o mal yo symtie una me doy cuenta cuando un artista
realmente se ocurrid una cosa original y suengtginto forzado y ahi es que ahi me doy
cuenta quien ha hecho el trabajo quien realmemserearmonizando sendas distintas pero
si le pregunto que toque de la forma tradicionedyeseguro que lo va hacer entiendes, sabe
la historia el contexto es obvio como saber exaetaenes dificil exactamente que es un
buen arreglo o buena rearmonizacion para mi naterderio y el criterio se forma
estudiando mucho y no es del libro si quieres rearpar un pasillo primero transcribir 20

pasillos de la forma tradicional y si quieres madol con elemento de jazz entonces debes
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estudiar y poder tocar Bebop 0 sea me entiendessdigmar a cierto punto y ahi ves un
punto medio pero asi por ejemplo la idea clasioa ag@onerle séptimas voy a ponerle

novenas entonces debe sonar a jazz no es asi.

4.- Considera usted importante mantener la esencermonica y ritmica de la

musica nacional

En relacién al contexto dependiendo hay context@a pado yo pienso que de
principio es importante poder hacer todo tal cuaha la tradicion como ha llegado a
nosotros entiendes, poder hacerlo asi y por supteasibién cambiar y poder enriquecer lo
que esta mal lo que no tiene sentido y es dafiiderguacer algo diferente sin poder hacerlo
de la forma tradicional desde ahi comenzamos nied der un proceso pienso yo entonces
digamos como la respuesta general si es imponagtéener en un contexto a lo que voy si
te llama una cantante tradicional para un conteixsmlicional para un cliente que quiere
escuchar pues es lo que debes de hacer si quralis gn disco con conocimiento nuevo
influencias o con tu criterio o vision del arte io&@l entonces ese es otro contexto entonces
si yo puedo decir que si y no hay que manteneryaoh@y que saber como hacerlo hay que
respetar los arreglos y hacer nuevo arte yo siengweel ejemplo el folclor argentino la
problematica de nosotros y justo que nombrasteea Alvear podemos decir que el disco
ecuatorial que tiene musica ecuatoriana dondesendo con quito entre otros donde esta
ese disco, ese disco marca el inicio de ese nuaevmmalista que estamos uniendo el
realmente es como el que empezo6 ese nuevo movarsenguerer el simplemente cuando
conversas con él dice yo era un ecuatoriano videend estados unidos nostalgico a
componer cosas nuevas basada en la tradicion eenaty tiene material para un disco y
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lo hizo pero basicamente no paso gran cosa hasta@®ento que se publico pero la cosa
es que estamos retomando el trabajo ahora 201@ aeistho 1960 debemos retomar el
trabajo desde ahi la cosa dl folclor argentincolsaces que nuca se dejo de tocar la muasica
de ella siempre estuvo viva tu coges el disco deedes sosa es como la tupacyupanqui
escuchas el disco de ella 'y yo escucho que esffafial pero no suena igual no porque es
folclor o musica ecuatoriana debe de sonar a wejentiendes no deberia porque cuando
tocamos musica ecuatoriana suena a viejo realntemeisica estamos tocando desde el
punto de vista desde cuando se detuvo estamos donehitrabajo desde ahi yo escucho en
la musica argentina es folclor suena moderna gar die ser folclor quiere decir que el
trabajo de esa musica se ha transferido se haiadtug se ha transformado de a poco
tomamos desde ahi tratamos de forzar mucho y glyjugatrabajar suena raro por ahi va mi

respuesta.

5.- Cree importante realizar un texto sobre la utizacion de recursos armonicos

del jazz para la aplicarlos en la musica nacional

Me parece importante que hayan publicaciones egué no creo y no estoy de
acuerdo que se genere “el material” “el métddmrque eso es tdpico, un guia como hay
en cualquier campo como en las universidadesnl@stigadores hacen pappers, lo publican
y contribuyen con eso me parece que funciona pemgpse se va a reducir a un criterio por
ejemplo me han ofrecido y me han dado la ideaodempde partitura asi como en mi blog

detallado muy especificamente de cémo se deben l@gaosas populares que ningun
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musico popular toca la tradicién bien pero nouede escribir lo que esta tocando me han
propuesto hacerlo ese tipos de cosas lo he peysadeces dudo pienso que la forma de
hacer algo bien es acercarse a la fuente mas lotemccomo un método un atajo o algo
asi lo digo porque soy profesor en algunos nivgless la musica de Brasil hay material de
Nelson Farias o Marco Pereira yo me he dado cugmetai le mando a estudiar un capitulo
y no va a sonar brasilefio es decir esta ahi todomesuena pienso que la forma para ir a
una tradicion es ir a transcribir a la fuente doed&n los maestros entonces por eso es
bueno transcribir y dentro de eso te tomara tieegbadiar hay contenido real y sonaras mas
cercano que leer un libro de Nelson Farias y pieusodeberia ser igual para la musica
ecuatoriana lo que si estoy de acuerdo que sedig@auevo que se enriquezca 0 se genero
algo novedoso que proponga pero que no se tragemkrar el método algo que vamos a
distribuir en todo las escuelas debe ser como ppgra que hace un bidlogo o un fisico que

han generado una tesis de consulta.

6.- Cree que seria importante la aplicacion de diah texto para futuras

composiciones nacionales

Depende, como a la final estamos haciendo artegsesubjetivo. Y que escuchen

referencia escuchen musica y estudiarla desdeuese ge vista

7.- ¢, Qué tipos de recursos musicales utilizas parealizar este tipo de fusién?

Recursos insertar acordes que no existen pero cesagamente cambiar, otro

recurso es usar tensiones incorrectas y eso smwd# en el jazz en el bolero, alterando
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los acordes también es un recurso, dominantes d&tos, acordes sustitutos, inversiones
del acorde, en realidad todo esta en explorar ey nespetar sobre todo la melodia escuchar

muasica , transcribir y aplicar a los temas
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Entrevista: Mauricio Noboa

1.- Considera que la rearmonizacion como recurso nsical aporta al desarrollo

de la musica nacional

Como un proceso de enriguecimiento musical creosfjugero para ello hay que
conocer las estructuras armonicas de la misica $mloue se vaya a trabajar, considerando
gue la mayoria de los temas populares ecuatorfano®mnan con el sistema tonal funcional

y tienen sus particulares caracteristicas.

2.- Cree usted que la fusidén de la musica nacionebn estilos contemporaneos

como el jazz o el pop tendra una repercusion posith dentro de la industria

Creo que no, la musica ecuatoriana tiene muchasses, 10 que hay que hacer
primero es conocerlos. Es un proceso largo puesgsiere hacer transcripciones y analisis
y luego de ello se juzgara si es factible. Por pJerana cuerda al aire en la nota Ml en una
guitarra de nylon tiene muy distinta duracion anilama nota en una guitarra eléctrica, qué

se hace en ese caso?.

3.- Qué importancia tiene la aplicacién de recursoarmonicos del jazz en la

musica nacional?

El Jazz como otros tipos de musica ( por ejempBosisanova y sus resoluciones
cromaticas, los rubatos y cadencias del tanga;ddes ritmicos de los Palos del Flamenco

) proveen al musico popular una gran cantidad derses de diferente tipo. El trabajo
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complejo consiste en encontrar cual de ellos margeipara crear ( no recrear ) un tema

musical.

4.- Considera usted importante mantener la esenciamonica y ritmica de la

musica nacional

Yo considero importante que el muasico interesade@®ns procesos componga
nueva mauasica basada en un proceso de investigacion de la en@sipular ecuatoriana

existente y en ella utilice en forma responsaldadéaursos que su educacion le permita.

NO estoy de acuerdo en hacerlo con la masica que gaabd y que ademas ocupa

un importante lugar en la memoria colectiva declatg.

5.- Cree importante realizar un texto sobre la utizacion de recursos armonicos

del jazz para la aplicarlos en la musica nacional

Cuando se habla de musica nacional, se abordmalden mucha ligereza, nuestra
musica es inmensa en estilos, sonoridad, ritmoy eépresenta a grupos mestizos, indigenas
en varias regiones y afro ecuatorianos. Hacetbua tie esa naturaleza seria una obra titanica
gue deberia ser abordada por una universidad wraodependencia del Estado que junte a
un grupo selecto de pedagogos, musicélogos, cotopesly arreglistas y creo que sin lugar

a dudas llevaria muchos anos en concluirla
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6.- Cree que seria importante la aplicaciéon de dich texto para futuras

composiciones nacionales

La evolucion de la musica ecuatoriana es un progesce esta gestando, creo que
hay que poner interés en alguno de sus ritmos eean@ trabajar en ello, si se logra algin
resultado habra que escribir una memoria de elegd seria muy interesante socializarla

para saber en que terreno se esta pisando.

Nuestra gente en general y nuestros alumnos eicyartson muy poco dados al
estudio. Son muy pocos los alumnos que llegannaintar un libro en toda su carrera. ( de

los que terminan ).

De hecho son muy pocos los que toman a este trabajo una profesion que les

sirva para educar a sus hijos.

7.- ¢, Qué tipos de recursos musicales utilizas parealizar este tipo de fusién?

Yo no fusiono nada, yo compongo utilizando muchexirsos desde hace varios
afos. Pero sin duda el principal de esos recuimasrpi ha sido el uso de la transcripcion y

el andlisis.
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