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RESUMEN

El compositor, arreglista y pianista venezolano-estadounidense Edward Simon
(n.1969) es un exponente del jazz contemporaneo de muy alto nivel, y el estudio de su obra
ofrece una perspectiva amplia de varios de los multiples recursos ritmicos, arménicos y
melddicos presentes en dicho estilo.

En este trabajo se analiza el uso de estos recursos en una seleccion de sus
composiciones, arreglos e improvisaciones. Contiene analisis de las obras, transcripciones
y andlisis de solos improvisados y un marco referencial sobre la relacion entre los
conceptos de composicién, arreglo e improvisacion. Incluye ademas una breve
introduccion al jazz y su préctica, una entrevista al artista y una nota biografica.

En las conclusiones se evidencia la importancia del trabajo de superposicion
métrica de Simon, tanto en las composiciones como en los solos y su preocupacion por el
ritmo desde diversos puntos de vista. Se observa también su gusto por instrumentaciones
no tradicionales asi como la influencia de géneros como la mdsica caribefia, la musica
académica del siglo XX, la musica venezolana, la masica brasilera y diferentes corrientes
del jazz en su obra.

Palabras claves: Improvisacion, composicion, arreglo, Edward Simon, jazz
contemporaneo.
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CAPITULO |
INTRODUCCION

Este trabajo de grado explora los recursos utilizados en el jazz de la ultima década
del S. XX y la primera del S. XXI, enfocandose en el estudio de la obra del pianista,
compositor y arreglista venezolano-estadounidense Edward Simon (n.1969). La condicién
multiple de los trabajos de Simon permite que su analisis cubra las tres facetas mas
importantes de un masico de jazz: como intérprete y por lo tanto como improvisador, como
creador de musica nueva o inédita, y como cultor de un material preexistente, que adapta a
través de la practica del arreglo a su estética personal. Esta condicién también permite

observar como se relacionan entre si estos aspectos.

La idea de emprender este estudio basandose en la obra de Edward Simon nace de
la admiracién del investigador por su trabajo como miembro de la agrupacion del
trompetista y compositor norteamericano Terence Blanchard, como sideman® de muchos
importantes musicos de jazz contemporaneo, y como lider de su propia propuesta musical.
Edward Simon es considerado hoy en dia por la critica especializada como uno de los
pianistas y compositores mas destacados de la escena del jazz contemporaneo®. Se
caracteriza por su lirismo, su manejo original de la armonia, su sonido delicado y un
sentido ritmico firme que le permite desenvolverse en géneros, métricas y tempos
diversos®. Simon es heredero de diversas tradiciones importantes, entre las que cabe
mencionar el latin-jazz, pues menciona a Irakere* como una de sus primeras influencias; la
mausica clésica, en la que obtuvo un entrenamiento importante como intérprete del piano; el

jazz en sus diversas tradiciones y estilos, ya que tiene al trompetista Miles Davis, y a los

lCualquier miembro de una agrupacion excepto el lider.

ZSimon is an important presence on the jazz and world music scene. Simon es una presencia importante en la escena del
jazz y las musicas del mundo.Los Angeles Times. Fuente: http://www.allaboutjazz.com/php/musician.php?id=1203. Trad.
Pablo Gil.

3Mr. Simon's touch, light and warm, allows for his music to drift calmly, taking its time to get to where it has to go. La
pulsacion (toque, sonido) del Sr. Simon, ligera y célida, permite que su musica fluya calmadamente, tomandose su
tiempo para llegar hacia donde tiene que ir. The New York Times. Fuente:
http://www.allaboutjazz.com/php/musician.php?id=1203. Consultado el 13.05.2010. Trad. Pablo Gil.

“Grupo cubano de jazz latino, fundado en 1973 y liderado por el pianista Jests ‘Chucho’ Valdés.



pianistas Bill Evans, Keith Jarret, Phyneas Newborn, Herbie Hancock, entre otros, como
modelos o precursores; y la misica académica contemporanea, pues se declara admirador
de compositores minimalistas como Phillip Glass y Steve Reich entre otros, y esta
influencia se manifiesta en sus composiciones, tal como lo reconoce Simon durante la

entrevista que forma parte de esta investigacion.

A pesar del creciente prestigio internacional que ha obtenido Simon en su carrera
desde finales de la década de los 80, su trabajo sigue siendo relativamente poco difundido
en Venezuela. Simon pertenece a un grupo selecto de musicos de jazz de nacionalidad
venezolana que ocupan un espacio importante en la escena internacional de este estilo,
entre ellos los también pianistas Otmaro Ruiz (n. 1964) y Luis Perdomo (n.1971). Al igual
que otros musicos de origen latinoamericano, como el pianista panamefio Danilo Pérez, el
saxofonista puertorriquefio David S&nchez, los ya mencionados Ruiz y Perdomo o més
recientemente el saxofonista puertorriquefio Miguel Zen6n, Simon esta produciendo una
masica que mezcla sus raices latinoamericanas con un profundo conocimiento del jazz
contemporaneo. Sin embargo, la revisioén de la literatura efectuada por el autor de este
trabajo indica que hasta ahora no se ha realizado ain una investigacion de envergadura
sobre él, aunque se han encontrado articulos cortos y entrevistas publicados en revistas
especializadas como la prestigiosa Downbeat®. En las referencias al final de esta
investigacion se resefian algunos andlisis detallados de la obra de muchos artistas de jazz,

pero ninguno sobre Simon.

Asimismo, es importante resaltar la contemporaneidad de la obra de Simon: es un
artista que ha realizado la mayor parte de su trabajo entre la década de 1990 y lo que va del
siglo XXI. Utiliza los recursos de mayor actualidad para componer e improvisar dentro del
jazz, y al mismo tiempo conoce el legado de la tradicion anterior a su tiempo. Vale la pena
también destacar su originalidad: Simon ha logrado un sonido caracteristico, y una manera
de improvisar que le ha permitido ser reconocible dentro del paisaje jazzistico

contemporaneo.

Por otra parte, uno de los puntos importantes al momento de definir la pertinencia

de emprender el analisis de los recursos utilizados en el jazz contemporéneo, dentro del

*Spanglish jazz’. Ted Panken. Downbeat, sept. 2005. p. 26.



marco de una Maestria en Composicidn, tiene que ver con la relacién entre composicion e
improvisacion. Los estudiosos del tema citados en el marco tedrico de esta investigacion
coinciden en sefialar que durante la improvisacion —bien sea dentro del jazz o en otros
estilos o géneros- el artista aplica procedimientos similares al compositor para elegir los
ritmos, melodias, armonias y los demas elementos que estan a su alcance. De su destreza
en el uso de estos elementos depende la calidad de su improvisacion. Los grandes artistas
de jazz, como es el caso del pianista Edward Simon, desarrollan enormes capacidades para
hacer frente al reto de la improvisacion, un enfoque personal que los diferencia y al mismo

tiempo un lenguaje comdn que los hace pertenecer a una tradicion.

Hay una relacion histérica importante entre improvisacion y composicion en la
musica clasica o académica, que posteriormente se ha manifestado en el jazz y otras
musicas cercanas a este estilo, tales como el blues, el funk, el rock y diversas formas de lo
que hoy se llama world music o musicas del mundo. La improvisacion puede sugerir
caminos para la creacion, ademas de revelar elementos técnicos instrumentales que pueden
ser Utiles al componer, bien sea incorporando la improvisacion dentro de composiciones

escritas o predeterminadas, o desarrollando los caminos que ésta sugiere.

Es importante emprender el estudio de la improvisacién y su relacién con la
composicién para musicos de diferentes especialidades, y para el investigador en
particular, por las razones que se exponen a continuacion. Para los compositores es Util
entender los mecanismos de creacidn instantanea utilizados por los grandes
improvisadores. Puede ayudar a generar material melddico, armonico y ritmico, ademas de
abrir una ventana hacia la creatividad espontanea. Para los musicos que se dedican a la
improvisacion es til entender los recursos y procedimientos que utilizan los grandes
solistas y su lenguaje. Una investigacién como ésta puede ayudar a desarrollar un enfoque
contemporaneo de la improvisacion. También puede acotarse que este estudio puede ser
atil a los estudios de musicologia, pues trata de un tema poco investigado y documentado.
Desde un punto de vista personal, mi interés en este estudio radica en que estoy dedicado
al mismo estilo, y comparto con Simon el ejercicio del jazz y el interés en técnicas de

composicién contemporaneas.

Por otra parte, tal como se establece en el marco tedrico de esta investigacion, hay

muchos elementos comunes entre el proceso de transformacion de muasica preexistente que



ocurre en la préctica del arreglo y los recursos que se utilizan en la composicién. Dado que
una parte importante de la obra grabada de Simon consiste en versiones de obras de otros
compositores, de procedencias y estilos disimiles, este trabajo trata también de esa area de

su actividad creativa, comin a muchos musicos de jazz del pasado y del presente.

Para cubrir las diferentes areas de estudio que exige la tematica de este trabajo de grado

se procedid en varias direcciones:

1. Realizacion de una investigacion biogréfica acerca del artista en funcién de poner
en contexto historico su obra.

2. Elaboracién de un cuestionario para el artista. En él se trato de averiguar cuéles
considera Simon que son sus obras mas representativas en cuanto a composicion,
arreglo e improvisaciones, ademés de revelar los procedimientos creativos que
utiliza en estas facetas.

3. Entrevista al artista. En el momento de realizarla surgi6é una serie de informaciones
que determinaron el curso subsiguiente de la investigacion.

4. Seleccion y recopilacion del material. En base a la entrevista se selecciond un
grupo de cinco obras de Simon, pertenecientes a diferentes etapas de su discografia,
y gue muestran su trabajo en las tres facetas en las que se desempefia.

5. Transcripcion y analisis de las improvisaciones. Fueron seleccionadas dos
improvisaciones de Simon, provenientes de composiciones estudiadas en esta
investigacion, con la doble finalidad de realizar un estudio de Simon como
improvisador, y observar como reacciona ante el sustrato o0 marco que propone en
sus composiciones.

6. Andlisis de los scores de sus composiciones y arreglos. Estos fueron obtenidos por
cortesia del artista, y se realizo un andlisis de los diferentes elementos melddicos,
armonicos y ritmicos alli presentes.

7. Elaboracién de un marco tedrico y materiales de referencia validos para la tematica
a investigar. Los temas principales tratados en el marco tienen que ver con la
definicion de improvisacion, arreglo y composicién; las relaciones entre estos
conceptos y la definicion de nociones basicas referentes a la practica y el estudio
del jazz y de la musica popular.

8. A partir de los resultados de los analisis de los scores y de las transcripciones de

solos, y teniendo presente lo manifestado por Simon durante la entrevista, se



procedié a ubicar los elementos recurrentes en su obra. Esto permitié obtener
conclusiones acerca de los recursos que utiliza Simon en sus diferentes facetas

dentro de la musica.

Con este trabajo el investigador aspira dejar abierto un camino para la profundizacion
del estudio de la obra de importantes musicos venezolanos de importante desempefio
dentro del jazz internacional, y para la realizacion de otros estudios sobre la improvisacion

en nuestro pais.



CAPITULO II
MARCO TEORICO

Al emprender el analisis de la obra de Edward Simon se hace necesario definir el
significado de algunos términos de uso indispensable, y establecer relaciones entre los
mismos. Esto se aplica a varios conceptos musicales de indole general que presentan algun
grado de cercania, y que por lo tanto pueden resultar de uso confuso, tales como arreglo y
composicion, o composicion e improvisacion. También es necesario definir como se
aplican estos conceptos al jazz, y clarificar algunos conceptos especificos relacionados con

el jazz y su préctica.

1.1 DEFINICIONES

Las definiciones de los conceptos que aparecen a continuacion son el fruto de una
investigacion bibliografica, y fueron escogidas por ser las mas pertinentes para los fines de

esta investigacion.

11.1.1 IMPROVISACION

Durante la investigacion realizada para establecer un concepto de improvisacion
fueron consultadas diversas fuentes, y debido a la gran variedad de definiciones
encontradas, se evidencid que es un tema dificil de estudiar y definir. Para los propositos

de este trabajo se adopta la definicion siguiente:

La creacion de una obra musical, o la forma final de una obra
musical, a medida que se interpreta. Puede involucrar la composicion
inmediata de la obra por sus ejecutantes, o la elaboracién o ajuste de un
marco preexistente, o cualquier cosa intermedia.6

6The creation of a musical work, or the final form of a musical work, as it is being performed. It may involve the work's
immediate composition by its performers, or the elaboration or adjustment of an existing framework, or anything in
between. Bruno Nettl. “Improvisation. I. Concepts and practice”, Grove Music Online ed. L. Macy
http://www.grovemusic.com. (Consultado 27 junio 2008). Trad. Pablo Gil.



Esta definicion tiene la ventaja de ser amplia, y cubre diversas practicas
relacionadas con la improvisacion en muchas culturas distintas, y en particular dentro del
jazz. Debido al tema sobre el que versa este trabajo de grado, la amplitud de esta definicion
la hace mas util que otras encontradas durante la revision bibliografica, citadas por Bruno
Nettl en su introduccion a In the course of performance’. Muchas excluyen material fijado
previamente en el papel, asi como la realizacion de un trabajo preexistente, por ejemplo la

siguiente, que proviene del Riemann Musiklexikon: *“...consiste en la invencion y

realizacion sonora simultanea de la musica”®.

11.1.2 COMPOSICION

“La actividad o proceso de crear musica, y el producto de dicha actividad™®. Se
aplica a obras musicales que se pueden reconocer en sus diferentes ejecuciones, y a la
accion de crear obras nuevas™. Tanto la interpretacién como la creacién de composiciones
en este sentido restringido se distinguen de la improvisacién, en la cual aspectos decisivos
de composicién ocurren durante la ejecucion. La distincion reside en lo que se espera de
los ejecutantes en varias situacion y en como se preparan para cumplir dichas

expectativas'.

Se desprende del parrafo anterior una cercania importante de los dos procesos o

métodos de crear musica definidos hasta el momento.

11.1.3 ARREGLO

“El retrabajar o recomponer una composicion musical, o una parte de ella, (tal
como la melodia) para un medio o ensamble distinto al original, asi como la version
resultante de la pieza”*?. Esta definicion de Schuller es particularmente Gtil dentro del

contexto de este trabajo, pues se conecta con varias ideas expuestas por Simon en su

7Bruno Nettl. In the course of performance, studies in the world of musical improvisation (Chicago: University of
Chicago Press, 1998) 10. Edited by Bruno Nettl with Melinda Russell.
8Riemann Musiklexikon (Gurlitt and Eggebrecht 1967, 390), citado por Bruno Nettl en su introduccién para In the course
of performance, studies in the World of musical improvisation (Chicago: University of Chicago Press, 1998). P. 10.
®The activity or process of creating music, and the product of such activity. Stephen Blum. “Composition”, Grove Music
Bnline ed. L. Macy http://www.grovemusic.com. (Consultado 27 junio 2008). Trad. Pablo Gil.

Ibid.
Yibid
2The reworking or recomposing of a musical composition or some part of it (such as the melody) for a medium or
ensemble other than that of the original; also the resulting version of the piece. Gunter Schuller, : “Arrangement. Jazz”,
Grove Music Online ed. L. Macy http://www.grovemusic.com. (Consultado 27 junio 2008), Trad. Pablo Gil.



entrevista, asi como a lo que se desprende del analisis de su trabajo. Durante la
investigacion se encontraron otras definiciones, casi todas dentro de la dptica siguiente:
“una transcripcion de una obra o pieza de musica para un género o agrupacion para el cual
no fue destinado originalmente™?. Sin embargo la mas pertinente para el analisis del
trabajo de Simon como arreglista es la de Schuller, pues define bastante bien la practica de

Simon al arreglar.

1.2 RELACIONES ENTRE LOS CONCEPTOS DEFINIDOS EN I1.1

Tal como se manifiesta en la introduccion, la cercania entre varios de los conceptos
anteriormente expuestos hace necesario profundizar en las semejanzas y diferencias entre
los que tienen mas puntos en comudn: composicién e improvisacién y composicion y
arreglo. Las fronteras entre arreglo e improvisacion estan los suficientemente establecidas
en las definiciones y no necesitan de mayor elaboracién, por lo tanto el investigador no

considera necesario dedicar un apartado a dicha relacion en el marco de este trabajo.
11.2.1. RELACION ENTRE COMPOSICION E IMPROVISACION

Una alta proporcion de la fuentes consultadas apuntan hacia la idea de que la
improvisacién musical y la composicion son métodos distintos que persiguen el mismo fin:
la creacion de mdsica. Suelen trazar la linea divisoria en su relacion con criterios como la
escritura previa, de mayor importancia en la composicion, y las diferentes relaciones con el
tiempo que presentan ambos procesos. El investigador coincide con este enfoque. Con

respecto al primer punto, la escritura previa, citamos a Jack Hauser: “el método
compositivo consiste en imaginar algo, construir estructuras y escribirlas en el score
(partitura). ElI método improvisatorio crea complejidad en el momento sin escritura previa,
manipulando varios parametros que también estan disponibles en la composicion™*. En
cuanto a su relacién con el tiempo, Essl apunta: “La diferencia significativa entre
composicion e improvisacion es su manera diferente de relacionarse con el tiempo. En la
composicion se esta fuera del tiempo, abstraido del mismo. Se puede imaginar el proceso y

enfocarse microscopicamente en el tiempo...”. De tal modo, dice, “Se simula una

13A setting (rescoring) of a piece of music for a genre or ensemble for which it was not originally intended. David
Willoughby. The World of music. (Boston: McGraw-Hill College, 1999) 359. Trad. Pablo Gil.

YKarlheinz Essl. “Improvisation on Improvisation” http:/Awww.essl.at/bibliogr/improvisation-e.html.

(Consultado 28 junio 2008).



estructura temporal que, al convertirla en realidad, hace que la composicion se realice” En
cambio, en la improvisacion “...se esta dentro del momento, y dentro de este marco
temporal que pasa inmisericorde hay que seguir un camino que quizas ya se ha pensado

con anterioridad, o que surge en el momento...”*.

En cuanto a las fronteras entre composicion e improvisacion puede citarse a Derek
Bailey. En su libro Improvisation. Its nature and practice in music (1980), citado a su vez
por el melémano y escritor venezolano Federico Pacanins'®, Bailey refiere que varios
expertos en el tema de la improvisacion se reunieron a compartir ideas al respecto y
durante sus conversaciones pusieron en duda la frontera entre composicién e
improvisacion y la existencia misma de cada una de ellas por separado. EI mismo Bailey,
en una posicién extrema, sugiere que el paradigma adecuado de la musica pondria a la
improvisacién en un lugar central, con una subdivision Ilamada precomposicion que

basicamente seria lo que llamamos composicion®’.
11.2.2 RELACION ENTRE COMPOSICION Y ARREGLO

Segun Malcolm Boyd®®, la palabra arreglo puede ser aplicada a cualquier trozo de
musica que incorpore o esté basado en material preexistente. Sin embargo, también
observa que puede involucrar algin grado de recomposicion, y que en los casos mas
extremos el resultado puede ser considerado como una obra del arreglista mas que del
compositor. Por ultimo, propone que solo considerando el original y el arreglo como dos
versiones distintas de la misma pieza se puede solucionar el dilema estético que

frecuentemente crean®®.

Bipid.
16Federico Pacanins. Jazzofilia. Caracas. Alterlibris Ediciones 2003.

17Bruno Nettl. In the course of performance, studies in the World of musical improvisation (Chicago: University of
Chicago Press, 1998) 10. Edited by Bruno Nettl with Melinda Russell.

18The word ‘arrangement’ might be applied to any piece of music based on or incorporating pre-existing
material...In the sense in which it is commonly used among musicians, however, the word may be taken to mean
either the transference of a composition from one medium to another or the elaboration (or simplification) of a piece,
with or without a change of medium. In either case some degree of recomposition is usually involved, and the result
may vary from a straightforward, almost literal, transcription to a paraphrase which is more the work of the arranger
than of the original composer. Ibid.Trad. Pablo Gil.

It would be unrealistic to propose that arrangements should be judged without reference to the original, but it is

perhaps only by regarding the arrangement and the original as two different versions of the same piece that a solution to
the aesthetic dilemma they so often create will be found. Ibid. Trad. Pablo Gil.
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Se entiende entonces que la diferencia fundamental entre composicién y arreglo
tiene que ver con el uso que se hace en los arreglos de material preexistente, no en cuanto a
la forma, que es un criterio previo utilizado en muchas composiciones, (por ejemplo la
forma sonata en los siglos XVIII'y XIX, o el standard dentro del jazz) sino a trozos u obras

de musica previamente compuestos, y en particular a su material tematico.

Dado que el enfoque de este trabajo esta dirigido hacia el jazz, no es pertinente
establecer aqui si son arreglos o composiciones las piezas que siguen el esquema de la
variacion, y que se apropian de material preexistente para hacerlo, tales como Variaciones
sobre un tema de Paganini, la cual es generalmente aceptada como una composicion de

Brahms, a pesar de estar una posicion ambigua con respecto a la definicion de Boyd.

11.3. NOCIONES SOBRE LA IMPROVISACION

Debido a que la improvisacion es un método de creacion de dificil estudio, por su
naturaleza efimera, se ha escrito y reflexionado menos sobre el tema, y por lo tanto para los
propdsitos de este trabajo de grado se hace necesario ahondar en su andlisis. A
continuacion algunos puntos relacionados con la tematica de la improvisacion en general, y

con su presencia en el jazz.

11.3.1 DE LA IMPROVISACION EN GENERAL

Las siguientes nociones provienen de una sintesis de lo investigado sobre el tema, y
cada una de ellas aparece en varias de las fuentes.

» Toda improvisacion implica una serie de convenciones o reglas implicitas.

» La mdasica improvisada siempre tiene en comdn que tiene un punto de partida o
modelo.

» Ninguna improvisacion carece por completo de bases estilisticas 0 compositivas=©.

» Toda interpretacién involucra algun grado de improvisacién?1,

» El saxofonista de jazz Lee Konitz propone la idea de un continuum interpretacion-

20A common feature of improvised music is a point of departure used as the basis of performance. No improvised
performance is totally without stylistic or compositional basis. Bruno Nettl. “Improvisation. I. Concepts and practice”,
Grove Music Online ed. L. Macy http://www.grovemusic.com. (Consultado 27 Junio 2008).

21To some extent every performance involves elements of improvisation, although its degree varies according to period
and place. Ibid. Trad. Pablo Gil.
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improvisacion®, el cual pasa por grados desde los extremos de lo completamente
compuesto a lo completamente improvisado, pero incluye muchos estados
intermedios como la ornamentacion, la variacion, etc.

Se puede extrapolar o proponer que existe un continuum composicion-
improvisacién. Ver categorias de Ferand mas abajo.

Es evaluada de manera variable por diferentes culturas. Por un lado es altamente
apreciada por las culturas medio orientales, de la India, y en el jazz. Por otro lado,
en general es menos respetada en el &mbito de la mUsica occidental®.

Segun la clasificacion de Ferand, primer musicélogo a interesarse ampliamente en
el tema, existe un espectro amplio dentro de la improvisacion. Un continuum desde
la improvisacion oral sin notacion, pasando por la improvisacion de cadenzas (....),
hasta la improvisacion de obras altamente especializadas, como las fugas®*.

El mismo Ferand también propone las siguientes categorias para el analisis de los
procesos de improvisacion: medio (vocal o instrumental), personal (solo o
colectivo), textura (monddica o polifonica—armonica), técnica (ornamentacion,
adicion de voces independientes), grado (total o parcial, absoluta o relativa) y
forma (libre o estructurada).

Pressing propone la idea del referente para hablar del marco de la improvisacion, y
cémo este referente predetermina varios factores para el improvisador. De tal modo
que el conocimiento que tiene el improvisador del referente mejora o potencia la
calidad de la ejecucién %°. Este criterio se acerca a la idea varias veces mencionada
por Simon de concebir sus composiciones como vehiculos (segun este criterio,
referentes) para la improvisacion.

Pressing desarroll6 una teoria de la generacion improvisatoria de la musica,
descomponiendo cada aspecto en tres campos: cualidades (features, Ej. volumen),
objetos (Ej. un motivo) y procesos (Ej. secuenciar un motivo)®. La idea de objetos
y procesos es muy Util para el andlisis de la obra de Simon, pues muestra un uso
constante de ciertos procesos en sus improvisaciones.

Segun Nettl, el modelo méas frecuente en la improvisacion, dentro de las diferentes

Zpaul F. Berliner. Thinking in jazz: The Infinite Art of Improvisation. (Chicago: The University of Chicago press, 1994).

Bpid

2Bruno Nettl “Improvisation. 1. Concepts and practice”, Grove Music Online ed. L. Macy. http://www.grovemusic.com.
(Consultado 27 junio 2008).

5Jeff Pressing ‘Psychological constraints on improvisation’. In the course of performance, studies in the World of
musical improvisation. (Chicago: University of Chicago Press, 1998) 10. Edited by Bruno Nettl with Melinda
Russell.p.52

Bhid.
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culturas musicales del planeta, es el modelo modal?’.
* En general, en la improvisacion se presenta la necesidad de un balance entre

producir algo propio y cefiirse a las reglas®.

De especial importancia para la finalidad de este trabajo aparece la idea de vocabulario
de técnicas esgrimida por Nettl®®, dentro de los diferentes puntos de partida de un
improvisador. Esto en contraposicion o complementando otros puntos de partida y otros
vocabularios, como los de motivos y frases. Esto se aproxima a la definicién que da Simon
de sus ‘devices’, en cuanto a que es un grupo de técnicas que busca aplicar en diferentes

contextos improvisatorios.
11.3.2. DE LA IMPROVISACION DENTRO DEL JAZZ

Segun Kernfield, “la improvisacion es vista generalmente como el elemento
principal del jazz, dado que ofrece las posibilidades de espontaneidad, sorpresa,
experimento y descubrimiento sin las que la mayor parte del jazz estaria desprovisto de
interés”®®. Sin embargo, al mismo tiempo que admite que la mayor parte del jazz
contiene elementos improvisados, refuta la idea que todo jazz debe involucrar algo de
improvisacién, mencionando casos evidentes de musica que es clasificable como jazz y

donde la improvisacion est4 ausente.

CATEGORIAS DE LA IMPROVISACION DENTRO DEL JAZZ

También fundamental, y de una manera similar (pues clasifica los recursos del
improvisador dentro del jazz), es el anélisis de los modelos de improvisacion dentro del
jazz propuestos por Kernfield. Entre otras categorias, establece las siguientes basandose en

los procedimientos utilizados:

Z'Bruno Nettl. “Improvisation. I. Concepts and practice”, Grove Music Online ed. L. Macy. (Consultado 27 junio 2008),
http://www.grovemusic.com
%Bruno Nettl,.In the course of performance, studies in the world of musical improvisation (Chicago: University of
%hicago Press, 1998) 10. Edited by Bruno Nettl with Melinda Russell.

Ibid
%Barry Kernfield. Improvisation. Jazz. The New Grove Dictionary of Jazz. Grove Music Online ed. L. Macy
http://www.grovemusic.com. (Consultado 27 junio 2008).
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Improvisacion por parafrasis. “Puede ser de naturaleza melddica o arménica. Es un
procedimiento crucial dentro del jazz. La paréafrasis de la melodia puede ser...la
introduccion de algunas ornamentaciones...pero en sus versiones mas creativas
puede involucrar una reinterpretacion...de la melodia”®!. Por otro lado, Kernfield
define la paréfrasis armonica como la ornamentacion de la armonia de una
composicién o de una parte de la misma.

Improvisacion fragmentaria. Se divide en dos, la motivica y la improvisacién por
férmulas.

Improvisacion motivica.

La improvisacion se asocia a esta categoria cuando uno o varios
motivos...forman la base para una pieza, seccion o grupo de piezas. EI motivo
se desarrolla a través de procesos como la ornamentacion, transposicion,
desplazamiento ritmico, disminucién, aumentacién e inversion. La
improvisacion tematica, en la cual el motivo utilizado proviene de un tema

preexistente, es una subcategoria de la improvisacion motivica>?
Improvisacion por formulas (formulaic improvisation). Es la principal
manifestacion de la idea fragmentaria en el jazz, y es la m&s comun. En ella se
combinan muchas férmulas diversas dentro de lineas continuas™.
Improvisacion modal. Es una categoria que se superpone a las tres anteriores, y que
puede implicar el uso de cualquiera de ellas. Describe el contenido de la
improvisacién en términos de alturas de sonidos, e implica una escogencia de éstos

dentro de un grupo de notas especifico®.

En su entrevista, Simon se refiere a su ejercicio de la improvisacion dentro del

marco de la creacion de motivos, y dice evitar el uso de ideas preconcebidas. A este

respecto, y refiriéndose a las diferentes técnicas de improvisacion, el diccionario Grove

online se refiere a la improvisacion ‘formulaica’ y la improvisacion motivica. El trabajo

de Simon de acuerdo a su propia evaluacion y a lo que se desprende de las

transcripciones efectuadas, cae dentro de esta segunda categoria.

*Barry Kernfield. Improvisation. Jazz. The New Grove Dictionary of Jazz. Grove Music Online ed. L. Macy
http://www.grovemusic.com. (Consultado 27 junio 2008).

321big
33)bid
3 1bid
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I1.4. ELEMENTOS ESPECIFICOS DE LA PRACTICA DEL JAZZ

Debido a que en su entrevista Simon hace referencia constante a términos que por
una parte son especificos al jazz, o a otros que pertenecen a la masica en general pero que
en el jazz adoptan una connotacion especifica, en esta seccién se abordan tematicas
referentes a la practica comudn dentro del jazz y se incluye un glosario con definiciones de

términos de uso frecuente.

11.4.1. PRACTICA COMUN

En el jazz, los standards, no sélo proveen el material melddico pero también el
sustrato arménico, o ‘cambios’. Por lo general un grupo pequefio tocara la melodia, o
‘head’ al unisono antes de que los musicos improvisen por turnos sobre los cambios. Estas
improvisaciones o solos por lo general consisten en un coro o sucesion continua de coros,
durante los cuales un musico improvisa sobre las armonias mientras algunos o todos los

demas musicos lo acompafian.

En los casos estudiados dentro de la obra de Edward Simon, la improvisacion se
encuentra enmarcada dentro de lo que tanto Kernfield como Berliner definen como la
practica comun del jazz: los segmentos improvisados se encuentran después de la
exposicion de la melodia. La improvisacion se realiza dentro de un marco estructural,
armonico y ritmico preestablecido. En el capitulo ‘La structuration de I’oeuvre de jazz’ de
su libro Analyser le jazz, el misico e investigador francés Laurent Cugny® reflexiona
sobre la forma cémo se mezclan en la practica comin del jazz los elementos
predeterminados (fixé), como por ejemplo la estructura armonica de la obra, y elementos
espontaneos o improvisados (non-fixé), como el contenido mismo de la improvisacion.
Observa que en un solo improvisado se mezclan ambos elementos, y que incluso los

elementos aparentemente improvisados tienen algo de predeterminados, y viceversa.

%L aurent Cugny. Analyser le jazz. ed. Outre Mesures 2009.
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11.4.2. HERRAMIENTAS DE ANALISIS EN EL JAZZ
DICOTOMIA ANALISIS DE PARTITURA / ANALISIS DE GRABACION

En funcion del analisis de la obra de Edward Simon es necesario establecer una
distincion entre un analisis basado en la partitura, sea lead sheet o score de la obra a
analizar, y el andlisis de la version grabada. Esta dicotomia esté presente en el analisis de la
musica popular en general, y en el caso de Simon su obra presenta diferencias entre el
score y las versiones grabadas. El final de Uncertainty es un ejemplo: en la version en
estudio termina en fade out®, mientras que en la partitura tiene un final escrito que no
aparece en la grabacion. Otro caso importante de mencionar es el de Woody ‘n’ you, donde
la progresién de solo de piano cambia en la grabacion, mientras que en el score ese cambio

no esté especificado.
USO DEL CIFRADO PARA EL ANALISIS

El cifrado forma parte integral del vocabulario de todo musico de jazz. Define la
nota de bajo, naturaleza de la tercera, quinta y sexta o séptima, las extensiones del acorde
y cualquier otra informacion que el compositor considere importante transmitir al
intérprete. De ese modo define un color armonico especifico y una duracion dentro de la
estructura de una composicion. La sucesion de estos colores genera el marco armonico de
la obra. Los musicos que interpretan instrumentos arménicos (guitarra, piano) y los
arreglistas pueden resolver de diferentes maneras el cifrado, generando lecturas variadas
del mismo. Estas variantes se dan en la disposicion y doblaje de las voces, el registro, la
activacion ritmica -proporcional al contexto- y el material melddico de enlace. Al mismo
tiempo se debe cumplir con reglas basicas y lograr que se escuche lo que define la

naturaleza del acorde.

En la entrevista Simon se refiere constantemente al cifrado para definir la estructura
armonica de sus composiciones. Su uso del cifrado puede ser extremadamente detallado,
pues no solo define la naturaleza del acorde (mayor, menor, disminuido, aumentado) y el

tipo de septima, sino que describe con precision las tensiones sobre los acordes, y

36, . L, . . . -
Técnica de grabacion en la cual se termina una pista bajando el volumen gradualmente antes de que la musica
concluya.
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frecuentemente incluye inversiones o notas extrafias al acorde en el bajo. Es por estas

razones que se hace indispensable el uso del cifrado en este trabajo de grado.

11.5. ELEMENTOS ESPECIFICOS DE LA PRACTICA DE LA MUSICA
AFROCARIBENA

EL USO DE LA CLAVE CUBANA'Y DE LAS ‘CLAVES ALTERADAS’

La musica afrocaribefia, al igual que otras formas de mdsicas del mundo, utiliza
con frecuencia patrones ritmicos Ilamados claves, especificamente las que suelen llamarse
clave de son y clave de rumba. Debido a que una parte de la obra de Simon incorpora
elementos relacionados con esta musica, se hace necesario establecer las formas habituales
de las diferentes claves, observar como procede Simon en su uso y cémo las altera para

adaptarlas a diferentes compases compuestos.

El patron ritmico de la clave generalmente utilizada en la masica afrocaribefia tiene
dos partes, una con dos golpes y otra con tres. De acuerdo a cual se escucha primero se
define como clave 2-3 (si empieza con la parte con dos golpes) o como clave 3-2. Los
patrones ritmicos de acompafiamiento de la percusién, contrabajo y piano (llamados
tumbaos o guajeos), asi como las melodias se construyen tomando en cuenta en queé clave
se esta tocando.

La clave 2-3 se puede escribir en un compas:

Fig. 2.1. Clave de son 2-3 distribuida en un compas

O puede escribirse en dos compases, leyéndose en 2/2 o compas partido:

Fig. 2.2. Clave de son 2-3 distribuida en dos compases
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Lo mismo sucede con la clave 3-2:

Fig. 2.3. Clave de son 3-2 distribuida en dos compases

Fig. 2.4. Clave de son 3-2 distribuida en un compas

El desplazamiento del ultimo golpe del grupo de tres resulta en una variacion de la

clave frecuentemente llamada clave de rumba.

Fig. 2.5. Clave de Rumba 2-3 distribuida en un compés

Fig. 2.6. Clave de Rumba 3-2 distribuida en dos compases

Las alteraciones que realiza Simon con los patrones basicos de la clave implican la
adicién o sustraccion de golpes o silencios, con la finalidad de adaptarlos a compases
compuestos. En Uncertainty y Pere, dos de las composiciones analizadas para este trabajo

de grado, Simon altera las formas de la clave que aparecen en las figuras 2.1y 2.5.
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11.6. GLOSARIO

ALTERADO

En la armonia de jazz, un acorde alterado es un acorde dominante en el que ni la
quinta ni la novena pueden aparecer sin alteracion. Por lo tanto contiene la quinta

disminuida (b5) o aumentada (#5), y la novena bemol (b9) o aumentada (#9).

La escala alterada en una escala de siete notas que difiere del modo locrio en que
tiene el cuarto grado un semitono mas bajo. Comenzando en do, contiene las notas
siguientes: do, re bemol, mi bemol, fa bemol (0 mi natural), sol bemol, la bemol y si

bemol. Es el séptimo modo de la escala menor melddica.

BINARIO-TERNARIO (STRAIGHT EIGHTHS-SWING)

Maneras de definir la manera de ejecutar las corcheas dentro del jazz. En la primera
las corcheas tienen igual valor. En la segunda adoptan valores distintos, mas largo para la

primera y mas corto para la segunda, dependiendo de variables como el tempo y el estilo.

BOP (BEBOP, REBOP)

Un movimiento modernista en el jazz que tuvo una influencia profunda en la
historia del género. Desarrollado en Harlem, New York, durante la segunda guerra mundial
por masicos como Dizzy Gillespie, Thelonious Monk, Charlie Christian y posteriormente
Charlie Parker. Entre otras innovaciones, crearon temas melddicos cercanos al espiritu de
la improvisacion , sobre las estructuras armoénicas de los standards, dando lugar asi a un

nuevo repertorio.

BREAK

“Dentro del medio del jazz, término para un solo improvisado corto sin

acompafiamiento que rompe un fragmento de ensamble o que introduce un solo extenso”.*’

%7 Jazz term for a short improvised solo without accompaniment that "breaks" an ensemble passage or introduces an
extended solo. Tomado de http://www.essentialsofmusic.com/glossary/b.html. (Consultado el 18 mayo 2010). Trad.
Pablo Gil.
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Ruptura en la continuidad ritmica del acompafiamiento de un tema. Suele ser precedido y

seguido por figuras al unisono ritmico.

COMBO O PEQUENA FORMACION

Agrupaciones de jazz que se reducen a su minima expresion:

1. Un elemento ritmico. Bateria o percusion

2. Un instrumento de registro grave que establezca la linea de bajo. Generalmente
contrabajo o bajo eléctrico.
Un instrumento armonico. Ej.: piano, guitarra, banjo

4. Uno o dos instrumentos melddicos o solistas. Ej.: Saxofdn, trompeta o cantante.

“Una abreviacion de ‘combination’, aplicada generalmente a un grupo pequefio de jazz™.

CORO (CHORUS)

Dentro del contexto del jazz:

Cada exposicion del tema y cada variacion del mismo.....las canciones
populares generalmente tienen dos secciones: el verso, que por lo general no
tiene frases repetidas y termina en el dominante, y la estrofa (llamada
chorus). En la practica del jazz el verso es usado poco, si acaso. A partir de la
década de los 20 fue descartado y la estrofa fue tomada como el material
Unico. Por lo tanto dentro del jazz el término ‘forma cancién’ se refiere

L 39
Unicamente a la estructura del chorus

DOUBLE-TIME

Un aumento aparente del tempo de una pieza al doble...se logra utilizando una

subdivision de la mitad del valor de la seccidn anterior.

38 pid.
Ibid.
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FREE JAZZ

Estilo desarrollado por Ornette Coleman y otros musicos de mediados de la década
de 1960 en el cual se rompen las estructuras tradicionales de improvisacién en aras de
mayor libertad creativa.

Término aplicado al jazz de vanguardia de la década de los 60, en
particular a la obra de Ornette Coleman, Cecil Taylor y Albert Ayler, y a los
ltimos trabajos de John Coltrane. EI nombre se deriva del titulo del album
Free Jazz (1960) de Coleman.....quizas la mejor manera de definirlo es a
través de sus caracteristicas negativas: ausencia de tonalidad y secuencias
armonicas predeterminadas, abandono de la forma del ‘coro’ de jazz a favor
de estructuras abiertas o indefinidas con puntos de acuerdos, etc.....*.

GROOVE

Patron ritmico de acompafiamiento, que establece el tempo, modo o tonalidad y género
de una composicién. Habitualmente se relaciona con estilos como el funk, soul o latino.

Equivalente a las palabras ‘tumbao’ 0 ‘guajeo’ en la masica afrocaribefia.

HEAD

La parte compuesta de una interpretacion dentro del jazz. Contiene la melodia y la
secuencia armonica de una composicion, y frecuentemente el solista improvisa dentro del

marco de la estructura del head.

« Head In: la presentacion del material compuesto antes de los solos.

« Head Out: la presentacion del material compuesto después de los solos.

JAZZ MODAL

40Free jazz is a collective term applied to a very wide range of highly personal, individual styles. It is probably best
defined by its negative characteristics: the absence of tonality and predetermined chord sequences; the abandonment of
the jazz chorus structure for loose designs with predefined clues and signposts; an avoidance of ‘cool’ instrumental
timbres in favour of more voice-like sounds; and often the suspension of jazz pulse for a free rubato. New timbres were
sought either by distorting the sound of traditional jazz instruments (e.g. the ‘shrieking’ saxophone styles of John
Gilmore and Pharoah Sanders) or by adopting or inventing unusual instruments (Roland Kirk and the Art Ensemble of
Chicago); electronic instruments or manipulation, on the other hand, were generally avoided. Free-jazz drummers
explored ‘multi-directional’ rhythms implying various metres at once, and interacted with other musicians by supplying
percussion colour or textures rather than a uniform pulse. The shape of the performance was often determined by the
performers’ powers of endurance, the piece coming to an end when energy sagged. Ibid. Trad. Pablo Gil.
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Estilo desarrollado por Miles Davis y otros masicos de finales de los afios
cincuenta. En el jazz modal, el marco armonico de una composicion es una serie de
acordes, cada uno de los cuales implica un modo especifico. Estos acordes pueden no estar

relacionados entre si de acuerdo a las convenciones de la armonia funcional occidental

Un estilo de jazz, desarrollado a finales de los afios 50, en el cual el
contenido melddico y armonico es dictado por escalas modales. Los
exponentes mas importantes fueron Miles Davis y John Coltrane.....en
ocasiones puede considerarse que la ausencia de cambios armonicos
frecuentes define el jazz modal*’.

MINIMALISMO

Geénero de mausica experimental de origen norteamericano bautizado asi en la
década de 1960. Estda basado en armonias consonantes, pulsos estables o pedales,
transformacion gradual o estasis, y reiteracion de frases musicales o unidades mas cortas
como figuras, motivos y células. Puede incluir procesos aditivos y desplazamientos.

Para fines de esta investigacion se le da a este término el significado amplio que le
asigna Simon en la entrevista: musica que sigue un proceso de transformacion minimo,

bien sea desde el punto de vista arménico o melédico.

RIFF

Frase corta y repetitiva. Proviene histéricamente de figuras con estas caracteristicas

tocadas por los Big Bands de la era del Swing (décadas del 30 y 40 del siglo XX).

pid.
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SCAT

Una técnica de canto jazz en la cual se cantan silabas onomatopéyicas sin contenido

semantico sobre melodias improvisadas.

SECCION RITMICA

Los miembros de una agrupacion de jazz que se encargan de proveer el tempo, pulso,
caracter ritmico y material armonico de una composicion. La seccion ritmica consiste
generalmente de un bajista, un pianista y un baterista, pero puede incluir también un
guitarrista, percusionistas, o cualquier cantidad o combinacion de los instrumentistas
mencionados. Los miembros de la seccidn ritmica también pueden tener la oportunidad de

improvisar.

SOLO

Palabra que se usa como sindnimo de improvisacion dentro del jazz y sus musicas
relacionadas. Sin embargo no todos los solos son improvisados y no todas las

improvisaciones son ejecutadas por solistas, pues las hay colectivas®*.

STANDARD

Nombre genérico que se refiere a las composiciones que forman parte estable del
repertorio jazzistico.

“Una composicion, generalmente una cancién popular, que se convierte en un
articulo establecido en el repertorio. Por extensidn, una cancidén que se espera que un

musico profesional conozca™*.

“?Barry Kernfield. Improvisation. Jazz. The New Grove Dictionary of Jazz. Grove Music Online ed. L. Macy
http://www.grovemusic.com. (Consultado 27 junio 2008).
“Grove Music Online ed. L. Macy. http://www.grovemusic.com. (Consultado 2 julio 2008).
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STRAIGHT AHEAD

Término que describe un enfoque convencional de tocar en el estilo del bop y sus
derivados. se puede aplicar a la ejecucion de un solista o de una agrupacion, o al estilo de

una pieza.

SUPERPOSICIONES METRICAS

Manera de construir frases musicales en la cual se sugiere una métrica distinta a la
que expone la seccién ritmica o la que manifiesta el cifrado de compéas. Procede por

agrupaciones de la subdivisién distintas a la natural dentro de la métrica en uso.

SWING

Término que tiene varias acepciones dentro del jazz,:

1. Un estilo dentro del jazz predominante en los afios 1930 y ejecutado por big bands
principalmente para audiencias de baile.

2. Un estilo ritmico que involucra alargar la primera de cada par de corcheas
consecutivas, y acentuar la segunda. El ritmo se deriva de subdividir una negra en
tres partes iguales (un tresillo) en vez de un numero par. Por lo tanto, las corcheas
de swing no son realmente corcheas, sino dos corcheas de tresillo ligadas y la
ultima articulada.

3. Una cualidad indefinible con la que algunos masicos de jazz definen la masica que

les gusta.

WALKING BASS

El walking bass o bajo caminante es un estilo de acompafiamiento de bajo, comun
al barroco y al jazz, que crea una sensacion de movimiento regular en negras. Las lineas de
bajo caminante dentro del jazz usan una mezcla de notas de escala, arpegios, cromatismos
y notas de paso que delinean la progresion armonica de una composicion. Puede ser
ejecutado por el contrabajo, bajo eléctrico, el 6rgano, la mano izquierda del piano o la

guitarra en el registro grave
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EL Y’

Traduccion literal de ‘and’, manera angl6fona de referirse a la segunda corchea en

cada tiempo. Simplifica la comunicacion y ayuda a ubicar rapidamente las sincopas.
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CAPITULO 11
MARCO METODOLOGICO

Para la elaboracién de este trabajo de grado se selecciond un campo de estudio que
fuese afin tanto al area de la Maestria cursada como a la trayectoria profesional del
investigador, desarrollada principalmente como compositor, arreglista e intérprete dentro
del jazz. El trabajo de Edward Simon ofrece una perspectiva contemporanea de los
procesos creativos pertinentes a los tres campos de interés del investigador. Se procedié a
una investigacion biografica y al disefio, realizacion, transcripcion y analisis de una
entrevista con el artista. De acuerdo a la informacién obtenida en la entrevista, se
selecciond el material a estudiar y se disefid un marco teérico y metodolégico apropiado
para la investigacion; y las definiciones de varios términos de uso corriente en la
investigacion provienen de las que utilizé Simon durante la entrevista, como en el caso de
minimalismo y orquestacion. La entrevista resultd un eje fundamental de la investigacion,
ayudo a definir el corpus de estudio y dio una vision amplia de los procesos creativos de
Simon. Esto ocasiono la inclusion de la entrevista entera en un capitulo central del trabajo
de grado, y la redaccion de otro capitulo dedicado al resumen y analisis de la entrevista.
Posteriormente, se recopild y transcribid el material a estudiar, y se procedi6 a su analisis,

en base al cual se obtuvieron las conclusiones de este estudio.

[11.1. INVESTIGACION BIOGRAFICA

Una vez seleccionado el campo de estudio y el artista, el investigador recopil6
material biogréfico, y elabor6 un capitulo basandose en la informacion recabada. Alli se
incluyen datos sobre su infancia y adolescencia, inicios en la musica, carrera profesional y
discografia, entre otros elementos. Las fuentes principales de informacion biografica se
encuentran en los textos que acompafian a los CDs de Simon, en articulos publicados sobre
él en importantes revistas especializadas, en su website y en otras fuentes consultadas por

Internet.
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111.2. DISENO, REALIZACION Y TRANSCRIPCION DE LA ENTREVISTA

Tanto la informacion plasmada en el capitulo biografico como la familiaridad del
investigador con la obra de Simon, desarrollada cuando tocaron juntos en una gira por
diferentes ciudades de Venezuela en noviembre del 2006, fueron dtiles para el disefio de
una entrevista cuya finalidad fue la de ayudar a elucidar los procesos creativos e

interpretativos del artista.

El tutor y el investigador acordaron que era fundamental manifestarle al artista
previamente la finalidad de la entrevista, y hacerle saber que quienes leeradn y evaluaran
este trabajo de grado seran musicos de formacion solida, pero no necesariamente
conocedores del idioma del jazz ni de la improvisacion, y por lo tanto hacerle ver la
necesidad de explicar sus procedimientos de manera que sean comprensibles para musicos
no especialistas. A fines de la entrevista se elaboré un cuestionario que fue sometido a

consideracién de Simon.

.2.1 CUESTIONARIO

1. ¢Cuales son tus influencias principales como improvisador?.

2. ¢Cuales son tus influencias principales como compositor y/o arreglista?.

3. ¢Cuales piensas que son tus cinco composiciones mas representativas —entre
aquellas que han sido grabadas-, o aquellas de las cuales estas mas satisfecho?
Proponer una razén en cada caso.

4. ¢Cuales piensas que son tus cinco arreglos mas representativos, o aquellos de las
cuales estas més satisfecho?. Proponer una razén en cada caso.

5. ¢Cuales piensas que son las cinco improvisaciones mas representativas, o aquellas
de las cuales estas mas satisfecho?. Proponer una razén en cada caso.

6. ¢Preparas tus improvisaciones? Si afirmativo, de que manera?

7. ¢Cbémo surgid el trabajo ritmico del arreglo que grabaste de Woody ’n’ you?. Como
describirias los cambios de métrica y pulso que hay en el?

8. ¢Cuales son los procedimientos que utilizas cuando arreglas obras preexistentes del
repertorio venezolano?.

a. En cuanto a armonia.

b. En cuanto a ritmo.
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c. En cuanto al tratamiento de la melodia
9. ¢Cual fue el proceso de composicién de la Suite Venezolana?. Si es posible, detallar
cada uno de los movimientos.
10. ¢Compones en funcion de los intérpretes que sabes que tendran tus obras?
11. Hay varias composiciones tuyas que muestran elementos similares en las
introducciones: en Fiestas y en el primer movimiento de la Suite Venezolana, por
ejemplo. ¢Hay progresiones armoénicas o elementos musicales de cualquier genero que

regresen periédicamente a tu proceso creativo?

El investigador envid el cuestionario al artista por correo electronico antes de la
realizacion de la entrevista. El artista tuvo tiempo para prepararse, y la entrevista muestra

que reflexiond previamente sobre sus respuestas.

La entrevista se realiz6 en persona en dos sesiones, durante la gira que realizé el artista
por Venezuela en noviembre 2007. La primera el sabado 10 de noviembre por la noche, en
el apartamento donde pernocté Simon durante su gira, y la segunda el sabado 17 de
noviembre, en el bus que llevaba a su cuarteto a un concierto en el teatro de la 6pera de
Maracay. Las sesiones fueron grabadas, y posteriormente transcritas por el investigador. La
entrevista tuvo un carécter abierto, pues ademas del cuestionario previamente acordado, el
entrevistador interactud con el artista, y de acuerdo a sus respuestas indago en temas que

fueron surgiendo en la conversacion, y que resultaron de su intereés.

El artista comenzd la entrevista respondiendo a las preguntas en el orden de su
escogencia. Del cuestionario original, Simon solo respondié directamente las preguntas
numeradas del 1 al 6. Esto se debié a la extension de sus respuestas a las preguntas
correspondientes a sus composiciones y arreglos, y a las limitaciones del tiempo del que
disponia el entrevistado, aproximadamente dos horas por sesién. Sin embargo, en la
amplitud de temas que abordd durante la entrevista hay respuestas pertinentes a todo el

cuestionario.

111.2.2.  ANALISIS DE LA ENTREVISTA

Al finalizar la entrevista y realizar la trascripcion de la misma, el investigador

procedi6 a su estudio, y encontré que Simon hizo un analisis detallado de cada una de las
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composiciones o arreglos de los que habld, ademas de ofrecer claves importantes sobre sus
procedimientos de composicion, influencias, consideraciones sobre la improvisacion y
otras informaciones valiosas para los fines de la investigacion. En funcion de la
organizacion del material recabado en la entrevista, cada respuesta fue subdividida en
analisis individuales de cada composicion o arreglo. Ademas, los puntos en comdn que
fueron surgiendo entre los diversos temas explorados fueron sintetizados en tablas (ver
capitulo VI). La respuesta con respecto a las improvisaciones fue menos extensa, y de
hecho Simon desiste de hacer una seleccion de las mismas. Sin embargo asoman algunos

elementos de cdmo se prepara para enfrentar determinados retos al improvisar.

111.3. SELECCION DEL MATERIAL A ESTUDIAR

De acuerdo a lo mencionado por Simon en la entrevista, el investigador selecciono,
entre las obras mencionadas, tres composiciones, un arreglo y dos improvisaciones de

Simon.

SELECCION DE COMPOSICIONES

Infinite one, Uncertainty, Pere,

SELECCION DE ARREGLOS

Woody ‘n’ you44,

SELECCION DE IMPROVISACIONES

Infinite one, Uncertainty,

Debido a la amplitud del trabajo necesario para transcribir los solos y analizar las
obras, el investigador decidié limitar el repertorio a cuatro composiciones, de las cinco que
menciono Simon. La 5ta composicion que selecciona Simon en su entrevista, The
Imposible Question, figura también como un movimiento de la Suite Venezolana, obra de
cuatro movimientos, y su analisis implica una extensién del corpus de la muestra a
dimensiones dificiles de manejar, en particular si se pretende hacer un analisis detallado.

Por lo tanto The impossible question fue excluida del corpus de estudio.

44Tema compuesto por el trompetista estadounidense Dizzy Gillespie y grabado por primera vez en 1944.
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En cuanto a los arreglos, fue seleccionado el de Woody ’n’ you debido a la riqueza
del trabajo métrico y a los recursos de indole ritmica que utiliza Simon, y que dan una
vision de su importante relacion con este aspecto de la musica. Debido a que el andlisis de
la entrevista determind que muchos de los procesos utilizados por Simon en la
composicion y el arreglo son similares, se opté por darle preeminencia al anlisis de las

composiciones.

Al contrario de su respuesta a la pregunta relativa a sus composiciones, en la que se
extendio de manera entusiasta, al hablar de sus improvisaciones Simon no quiso hacer una
seleccién. Apenas menciond la improvisacion sobre Uncertainty, y sin ahondar en razones.
Por lo tanto el investigador tuvo que decidir por su cuenta cual seria el corpus de
improvisaciones a estudiar. Decidid seleccionar improvisaciones que aparecieran en el
corpus de composiciones o arreglos escogidos por Simon. En este trabajo cada una de las
composiciones o arreglos seleccionados esta representado por al menos un solo
improvisado, bien de sea Simon o de otro solista. La incorporacion de improvisaciones de
otros solistas en el corpus de estudio se debi6 a la insistencia de Simon en considerar a sus
composiciones desde el angulo de su funcionamiento como vehiculos para la
improvisacién. Su analisis sirvid para observar cémo reaccionan otros solistas ante las

estructuras que Simon les propone.

I11.4. DISENO DE UN MARCO TEORICO Y METODOLOGICO

En funcion de establecer los recursos que utiliza Simon en sus procesos de
composicion, arreglo e improvisacion, se disefiaron dos procedimientos distintos de
acuerdo al material a estudiar. En el caso de composiciones y arreglos, se planific un
andlisis del score, comparandolo con la grabacion para establecer si hay diferencias
importantes entre las versiones escritas y las grabadas, y sacando conclusiones separadas
por cada composicion que fueron desembocando en conclusiones generales. Por otro lado,
para proceder al estudio de las improvisaciones se hizo necesario transcribir el contenido

de las mismas, y una vez hecho esto se pudo proceder a su analisis.
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[11.5. RECOPILACION Y TRANSCRIPCION DEL MATERIAL

.51 RECOPILACION

El artista facilit6 al investigador los scores originales de los trabajos analizados, en
su version digital como archivos del programa de ediciéon de partituras Finale, y como
archivos .pdf del programa Adobe acrobat reader. El audio de las grabaciones proviene de
CDs comercialmente disponibles de su trabajo. Las composiciones o arreglos analizados
s6lo han sido grabadas una vez cada una por Edward Simon, por lo tanto no se plantea el
problema de la escogencia de la version grabada. En los casos donde se presentan
discrepancias entre los scores y las grabaciones de una composicion, el andlisis se hara

basado en ambas versiones.

111.5.2. TRANSCRIPCION

Por otro lado, para el andlisis de las improvisaciones, el investigador debi6 realizar
las transcripciones y analisis de dos solos improvisados de Edward Simon, en Uncertainty

e Infinite one.

111.5.3. DESCRIPCION DEL PROCESO DE TRANSCRIPCION

El proceso de transcripcion de los solos se limito a las lineas melddicas tocadas por
la mano derecha, pues son indispensables al momento de establecer los recursos o
procedimientos de la improvisacion, ya que la mano izquierda esta fundamentalmente
dedicada al acompafiamiento. Tampoco se transcribieron articulaciones ni matices pues se
trata de explorar esencialmente los recursos para la improvisacion desde el punto de vista

del contenido ritmico, armonico y melddico.

111.6. ANALISIS DE LAS OBRAS Y SOLOS TRANSCRITOS

Se realizd en base a las transcripciones seleccionadas, tratando de encontrar los
puntos en comun entre las secciones, e interpretando el material agrupandolo en las
escalas, arpegios 0 modos de los que proviene, y avanzando hip6tesis sobre las estrategias

de escogencia de notas. Para el analisis armonico se utilizd el cifrado de uso corriente
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dentro del jazz y la masica popular. Cuando se hace referencia a una nota aislada se define
por su nombre (do, sol#, la bemol) pero dentro del contexto arménico se utilizan
mayusculas con el sistema anglosajon (A, B, C, D, E, F, G en vez de la, si, do, re, mi, fa,

sol)

I11.7. CONCLUSIONES

A partir del resultado de los andlisis de las improvisaciones, composiciones y
arreglos, y cotejando estos resultados con lo expuesto por Simon en su entrevista, se

procedid a la redaccion de conclusiones que describieran los procesos creativos del artista.
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CAPITULO IV
ELEMENTOS BIOGRAFICOS

En este capitulo se ofrece un resumen de los datos biograficos de Edward Simon y

de su carrera como musico hasta el afio 2010.

IV.1. INFORMACION BIOGRAFICA

V.11 INFANCIA'Y ADOLESCENCIA

RAICES VENEZOLANAS. PRIMEROS ESTUDIOS Y EXPERIENCIAS
MUSICALES

Edward Simon nacié en Punta Cardon, Venezuela, en el afio de 1969. Alli creci6 en
una familia de musicos. Desde muy joven, debido al talento que mostraba para la ejecucion
del piano, fue enviado por su padre, a la edad de 15 afios (1984), a continuar su formacion
en Estados Unidos, donde obtuvo becas para estudiar piano clasico en la University of the
Arts, en Filadelfia, bajo la tutela de la concertista de piano Susan Starr, y jazz en el
Manhattan School of Music, donde estudié con Harold Danko. En su adolescencia,
mientras se formaba, Simon solia presentarse junto al guitarrista de Filadelfia Kevin

Eubanks y al saxofonista Greg Osby.
IvV.1.2 JUVENTUD
COMIENZOS COMO MUSICO PROFESIONAL DE JAZZ
Simon se mudd a la ciudad de New York en 1989, y desde entonces comenzé a
presentarse junto a grandes maestros del jazz, incluyendo a Herbie Mann, Paquito

D'Rivera, Bobby Hutcherson, Bobby Watson, Terence Blanchard, Jerry Gonzélez y The
Fort Apache Band, Arturo Sandoval, Manny Oquendo y el Grupo Libre y Don Byron.
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Simon refiere en su website que rapidamente descubri6é que si queria utilizar el jazz como
medio de expresion, necesitaba sumergirse en esta tradicion. Considera que su
participacion como integrante del influyente grupo Horizon (1989-1994) de Bobby Watson
y del Terence Blanchard Group (1994-2002), fue fundamental para completar sus afios
formativos. La experiencia de tocar con Paquito D' Rivera, quien ha grabado varias
composiciones de origen venezolano, fue medular para despertar en Simon un nuevo

interés en la masica de su pais.

IV.1.3. MADUREZ

CARRERA COMO LIDER Y COMPOSITOR

Simon hizo su primera grabacion como lider en 1994 (Beauty Within, Audioquest),
dando origen al Edward Simon Trio. Desde entonces, ha escrito extensamente para esta
formacion, usandola como plataforma para otros proyectos y desarrollando su propia voz
como compositor. En su carrera como solista ha grabado 10 CDS. En 1995, Edward
recibié su primer encargo y compuso Rumba Neuroética para el Relache Ensemble. Hoy,
Simon se mantiene activo tocando, dirigiendo y escribiendo para las diferentes
agrupaciones en las que participa, entre las que destacan el Ed Simon trio, donde explora
las posibilidades del formato Piano, Contrabajo y Bateria y cuya conformacién mas
reciente incluye a John Patitucci y a Brian Blade; el Ensemble Venezuela, con el que toca
su Suite Venezolana y arreglos de musica venezolana; Afinidad, un cuarteto codirigido por
Simon y su colaborador de largo tiempo, el saxofonista David Binney y Simon, Simon &
Simon, un proyecto junto a sus dos hermanos Marlon y Michael, quienes desarrollan sus
carreras como baterista y trompetista en EE.UU. y Holanda respectivamente, y lideran sus
propios proyectos dentro del ambito del latin-jazz. Simon puede ser considerado parte de
una nueva generacion de masicos “multilingties” que han crecido estudiando jazz, mdsica
clasica y latinoamericana, aunque la critica especializada coincide en que Edward esta

inventando un lenguaje que supera cualquier género rigido®.

“® http://www.allaboutjazz.com. (Consultado el 14 mayo 2010).
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IV.2. PREMIOS Y RECONOCIMIENTOS

Finalista en 1994 del concurso Thelonious Monk International Jazz Piano

Competition. En reconocimiento de sus logros, en 2004 la asociaciébn Chamber Music

America galardoné a Edward Simon con el premio New Works: Creation and

Presentation. Dentro del marco de ese premio Simon compuso su Venezuelan Suite,

destacando su trabajo excepcional en composicion dentro del jazz, y el uso de elementos

del folclore venezolano. En el afio 2005, recibi6é una beca del Pennsylvania Council of the

Arts.

Lista de premios y reconocimientos obtenidos desde 1993 hasta 2010:

1.
2.

10.

11.

Beca de la prestigiosa Guggenheim Foundation. Guggenheim Fellowship. (2010)
Chamber Music America. Nuevo trabajos: Creacion y presentacion (2008). New
Works: Creation and Presentation.

New York Foundation for the Arts: Fellowship en composicion musical (2008).
Fellowship in Music Composition.

J. William Fulbright Foreign Scholarship Board & US Department of State, Beca
Fulbright de especialista avanzado (2008). Senior Specialist Program Grant.
Estado de Florida: Fellowship de composicién musical (2007). Music Composition
Fellowship

Nominado para el mejor album de latin jazz: Viva (CAM Jazz, 2007). Best Latin
Jazz Album Grammy Award nominee.

US Artists International (2006)

Pennsylvania Council on the Arts. Fellowship en composicion jazz. (2005)
Fellowship in Jazz Composition.

Chamber Music America: nuevos trabajos, creacion y presentacion (2008). New
Works: Creation and Presentation

International Association of Jazz Educators, Certificado de aprecio para el servicio
sobresaliente a la educacion del jazz (2004). Certificate of Appreciation for
Outstanding Service to Jazz Education.

International Association of Jazz Educators, Certificado de aprecio para el servicio
sobresaliente a la educacion del jazz (1999). Certificate of Appreciation for

Outstanding Service to Jazz Education.
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12. Seven Arts Magazine, Premio a la Estella emergente (1997).
13. Competencia internacional de Piano de Jazz Thelonious Monk, 3er premio (1994).
14. University of the Arts School of Music, Premio al logro (1993). Alumni
Achievement Award.
IV.3. EXPERIENCIA PEDAGOGICA

Simon se ha desempefiado como adjunto a la facultad en la University of the Arts
de Filadelfia, y continda ensefiando en clinicas, seminarios y talleres en escuelas de musica
y universidades alrededor del mundo. Actualmente, ejerce como profesor adjunto en The

New School for Jazz & Contemporary Music en la ciudad de Nueva York.

IV.4. DISCOGRAFIA

Simon ha participado en varias decenas de grabaciones, incluyendo varios albumes
nominados al Grammy®, acompafiando a grandes del jazz como Terence Blanchard, John
Patitucci, Bobby Watson y Herbie Mann, entre otros, asi como numerosas bandas sonoras
de peliculas. Como director de su grupo, ha producido albumes aclamados por la critica,
incluyendo dos menciones en el New York Times como entre los mejores diez albumes del
afio (Top Ten Jazz Records of the Year): Edward Simon (Kokopelli, 1994) y Simplicitas
(Criss Cross, 2005).

IV.4.1. DISCOGRAFIA COMO ACOMPANANTE

Kevin Eubanks: Herbie Mann:
The Searcher. GRP 1989. Caminho de Casa Chesky Records 1990
Promise of Tomorrow. GRP 1990 David Binney:

Greg Osby:

Mind Games. JMT 1988.

Season of Renewal JIMT 19809.
Man-Talk for Moderns, Blue Note 1990
Bobby Watson

The Inventor Blue Note 1990

Post Motown Bop Blue Note 1991

Point Game. Owl Time Line 1990

Free to Dream. Mythology 1997

Victor Lewis:

Family Portrait. AudioQuest 1992

Know it today, Know it tomorrow. Red
records 1993

Claudio Roditi:



Two of Swords. Candid 1991
Craig Handy:

Split second timing. Arabesque 1992
Charlie Sepulveda:

Algo Nuestro. Antilles 1993
Terence Blanchard:

Romantic Defiance. Sony 1995
Carl Allen:

The Pursuer. Atlantic 1994

Terell Stafford:

Time to let go. Candid 1995
Marlon Simon:

The Music Of Marlon Simon. 1998

Rumba A La Patato. 2000.
Live in La Paz, Bolivia. 2003
Michael Simon:

Revelacion. 2004.

Musica para peliculas:

The Score for Eve's Bayou.

Images(MCA). 1997
Original Sin. Chapter 111 / 2001
Pablo Gil:

Baladas. 2008

Grano de Tempestad. 2009

IV.4.2. DISCOGRAFIA COMO LIDER O CO-LIDER

Edward Simon:

Beauty within. AudioQuest 1994
Edward Simon. Kokopelli. 1995
La Bikina. Mythology. 1998

Afinidad. Red Records. 2001 (con David Binney)

The Process. Criss Cross. 2003

Fiestas De Agosto. Red Records. 2003 (con David Binney)

Simplicitas Criss Cross. 2005
Unicity. Cam Jazz. 2006

Océanos. Criss Cross. 2007 (con David Binney)

Poesia. Cam Jazz. 20009.
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Sonic

Las obras objeto de estudio de esta investigacion se encuentran en los siguientes

CDs:

COMPOSICION

Infinite one

Pere

Simplicitas
Afinidad
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Uncertainty La Bikina
Woody ‘n’ you The Process

Otras obras mencionadas por Simon durante su entrevista se encuentran en los

siguientes CDs:

Alma Llanera Edward Simon
Caballo Viejo Edward Simon
Impossible Question Océanos

La Bikina La Bikina
Manicero La Bikina

The Process The Process
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CAPITULO V
ENTREVISTA A EDWARD SIMON

Tal como se relata en el capitulo anterior, al artista se le envié por correo
electronico el cuestionario elaborado por el investigador. La entrevista se realiz6 en
persona en Venezuela. Lo que sigue es una transcripcion de la entrevista. Cada interlocutor
esta designado por sus iniciales, E.S. en el caso de Edward Simon y P.G. en el de Pablo
Gil.

V.1. COMPOSICIONES

¢Cuales piensas que son tus composiciones mas representativas —entre aquellas que
han sido grabadas-, o aquellas de las cuales estas mas satisfecho?. Proponer una razon en
cada caso.

V.11 ENUMERACION DE LAS PIEZAS

E.S. Las voy a enumerar primero. He escogido unas cinco que son: The process,
Uncertainty, Pere, Impossible question, o la pregunta imposible, e Infinite one. Ahora, las

razones por las cuales lo son en cada caso.

V.1.2 ANALISIS DE UNCERTAINTY

E.S. Déjame comenzar por Uncertainty. Esta es una pieza que emplea ritmos
latinos y que juega con la métrica bastante. Hay una alteracién de la métrica en la parte B
de la pieza sobretodo. Y esa es una de las cosas que siempre me ha llamado la atencion
como compositor, jugar con las métricas. Romper un poco con los patrones tradicionales,
usar ritmos tradicionales pero llevarlos a otras métricas compuestas (como le dicen a los
odd meters en espafiol?), métricas compuestas 0 compases amalgamados. En el caso de
Uncertainty la pieza esta principalmente en 4/4, pero en la parte B hay una estructura que

se basa en un compas de 4/4 y un compas de cuatro y medio por cuatro. Es decir va
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alternando entre ambos compases. Lo llamo 4 y medio por cuatro por gue si lo llamase 9/8
tendria la tendencia el intérprete de pensar en triplets (tresillos), pensar un ritmo o patron
(feel) basado en tresillos y no es el caso, sino que la pieza se basa en un ritmo latino, esta
en clave, me parece que en clave 2-3, y simplemente en ese compas hay una corchea extra
al final, entonces por eso esta en 4 y medio por 4. Aunque si analizas la figura que tiene el
piano en esa seccion de la pieza, las semicorcheas estan agrupadas en grupos de 9, creo que
es debido a eso que hay que poner esa extra corchea en la segunda barra (compas). Es
debido a eso que hace falta afiadir una corchea. La frase comienza en la primera barra de 4
por 4 y sigue desplazandose, hasta la proxima barra, entonces se le afiade una corchea y
vuelve a comenzar. Es una de las primeras piezas en las que comencé a jugar con eso, con
ese elemento. Agrupar las semicorcheas (en este caso) en grupos también de ndmeros
compuestos. Si la pieza esta en 4/4, que es una métrica no amalgamada, en esos casos
busco agrupar sean las corcheas o semicorcheas en un nimero impar, para que se cree una
cierta, como diriamos, un contrapunteo ritmico, una superimposicion de una métrica sobre
otra. Eso es algo con lo que juego bastante. De hecho en la introduccion de esa pieza la
parte del piano esta basada en el montuno, pero es un montuno con una agrupacién de
siete, si recuerdo correctamente. Quizas para ese tipo de detalles, si los quieres saber con
exactitud, seria bueno ver los scores. Ahora estoy hablando en base a mi memoria. Ademas
de eso es una pieza que esta influenciada, se ve claramente una de las influencias que
recibo entre los compositores, pase una época en que me gustaba muchisimo, me sigue
gustando, pero en esa etapa en particular estaba escuchando mucho Phillip Glass y Stephen
Reich. Compositores minimalistas. Entonces hay aspectos de eso que se escuchan en esta
composicién. El uso del steel drum®. EI steel drum en esa pieza tiene una parte muy
minimalista. Son dos notas basicamente que quedan sonando y repitiéndose, que apenas se
van alterando muy, muy poco para irse ajustando a la progresién armoénica. Y la misma
progresion armonica varia minimamente de un acorde al proximo. Los acordes se parecen
mucho del uno al otro, la progresion armonica es tal que los acordes son muy semejantes,
solo hay una nota o dos que los diferencia del uno al proximo. Yo lo veo como
minimalismo. (rie) No se si en la academia clasica lo definirian como tal, pero se ve
reflejado en la armonia también, no sélo en esta pieza sino en otras de las que he
seleccionado. The process también tiene algo de eso, en la progresion armonica sobretodo.

En los acordes varia s6lo una nota para hacerlos cambiar, a veces puede ser el bajo que

“ Instrumento de percusion de metal originario de Trinidad y Tobago. Se usa principalmente en la misica de las islas
anglo6fonas del caribe.
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suba cromaticamente medio tono, y entonces ya eso crea otro sonido, pero todo lo demas
se mantiene. Pues en esta pieza Uncertainty, el bajo se mantiene igual, va tocando un
patrén que se mantiene durante toda la progresion armonica de la primera parte A de la
pieza, pero el acorde va variando de un acorde séptima menor a un acorde séptima menor
con sexta bemolizada, un pequefio color diferente, luego pasa a un acorde mayor séptima
como lo Ilamarian acd, con la quinta en el bajo. Bueno déjame mencionarte el ejemplo
especificamente. La pieza esta en mi menor. Comienza en mi menor, luego pasa a mi
menor séptima con la sexta bemolizada, luego pasa a mi mayor séptima con la quinta en el
bajo, que es el si. Ahora sélo hay dos notas que lo diferencian del anterior. Y de alli pasa a
un acorde de mi menor con la séptima mayor, sobre la quinta. Otra vez es una sola nota la
gue esta cambiando, el sol sostenido paso al sol natural y es como que le devuelve otra vez
un poco a, eso todo vuelve a repetir, toda esa progresion. O sea que esa es la estructura de
toda la introduccion de la parte A de la pieza. Entonces el steel drum va repitiendo dos
notas de do sostenido a re y de fa sostenido a mi, son las triadas, que van repitiendo en
sixteenth notes, semicorcheas, y se van ajustando a la progresion arménica. Es una de las
cosas que me gusta del minimalismo, que de alguna forma hace al oyente, debido a que se
esta jugando con muy pocos elementos, es como que te concentra la atencién de manera tal
que cuando hay un pequefio cambio, te hace ver como que es un gran cambio, y sélo lo que
esta cambiando es una nota, pero si lo pones dentro de un marco mas concentrado, ese
pequefio cambio parece un universo. Yo creo que eso es lo lindo del minimalismo, y es lo
que trato de hacer en parte en esa composicion. Ademés de eso, la orquestacion de esa

composicién me gusta.

P.G: ¢Estamos hablando de Uncertainty? ;En que album fue grabado?

E.S.: La Bikina. Trompeta, Saxo Tenor, Saxo alto, contrabajo, bateria, piano,
percusion y steel drum. Creo que esos son todos los instrumentos. Y el tenor en esa pieza
va muy relacionado con el bajo, esta ritmicamente sincronizado con el bajo. Es algo que
me gusta mucho, intercambiar los papeles de los instrumentos, darles roles inusuales,
poner al tenor muy alto, tocando cosas que suenan muy altas -como un clarinete-, o
ponerlo abajo, doblando el bajo. Sacarlo un poco de su rol melédico tradicional. En esta
composicion, si la analizamos, hay lugares donde, en la parte B especificamente el tenor
esta haciendo lo mismo que el bajo, y sin embargo forma parte del horn section (seccion de

metales). Pero su rol es otro alli dentro.
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V.1.3. ANALISIS DE THE PROCESS

Bueno la proxima pieza es The process. Esta no te sabria decir exactamente por qué
motivo es una de las piezas de las cuales me siento bien contento, es una pieza que tiene
una entidad propia sin demasiada elaboracion. Considero que el material que hay ahi es lo
suficiente para crear una pieza que sirve como un vehiculo de improvisacion, y no tiene
mucho escrito en el papel tampoco. Es decir, tengo otras composiciones en las que hay
bastantes notas en el papel, y hay bastante material especificado para cada uno de los
instrumentos, y para mi eso estd muy bien y me gusta, pero se me dificulta mas crear
piezas que sean self contained, con el mas minimo ndmero de notas en el papel, tan sélo lo
esencial y lo necesario para que el intérprete pueda entender cual es el mensaje de la pieza,
cual es el vibe que tiene, y sin embargo no se le esta diciendo todo literalmente. Uno de los
compositores que nombro entre mis influencias, que considero que es un maestro haciendo
eso es Wayne Shorter, las piezas suyas de algin modo, con sé6lo ver la melodia y los
acordes, que es lo que tu ves en el real book, tienen una identidad propia que llevan a un
lugar. Solo con tocar la melodia y los acordes comienzas a entender adonde te lleva la
pieza, y es cuestion de analizar las composiciones a fondo para ver, porque algo tiene que
haber alli detrds de todo eso. Pero no hay mucho escrito en el papel, aparte de una
progresion armonica, y una melodia, generalmente, en las composiciones de él, ahora
depende que etapa estamos hablando de Wayne Shorter, el ha pasado por periodos donde
todo es muy notated (escrito), pero en general considero que sus composiciones tienen esa
cualidad que admiro y que a mi me ha costado encontrar, como saber decir justo lo
necesario, con lo m&s minimo, lo suficiente como para llevar al masico a un lugar, a un
vibe *' especifico, que se note tan pronto comienzas a tocar la pieza. Es como que ya le
dice al musico que es lo que tiene que hacer, sin tener que explicarselo todo
detalladamente. Entonces The process en una pieza en la que considero que he logrado,
dentro de mi capacidad, llegar a ese prop6sito. Tiene una coda que esta especificada en la
pieza y tiene una introduccion muy sencilla cuando la ves en el papel, muy, muy simple, y
la progresiéon armonica de la parte A, juego con esto que hablabamos antes, donde hay muy
poca diferencia de un acorde al proximo, suelen ser figuras, shapes que se mantienen, en
los que se va alterando quizds una nota, quizas el bajo que va subiendo cromaticamente o

por tonos, pero lo deméas se va manteniendo, en esa pieza hay algo que yo estoy haciendo

4" Vibe: Onda, ‘tumbao’.
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en la parte de piano que no esta escrito, pero igual es algo especifico que estoy tocando, o
sea que en este caso, claro como yo he sido el compositor hay veces que no me paro a
especificar en la parte de piano todo lo que estoy haciendo, pero igual si otro pianista lo
tocase incluso podria llevarle al mismo lugar, sélo viendo la progresién armonica, porque
los acordes si que estdn muy especificados, y la melodia. En esa pieza se escucha la
influencia de la musica brasilefia de compositores como Egberto Gismonti, Hermeto
Pascoal, y algunos de un género mas pop como lvan Lins, Djavan, Joao Bosco, también
me gusta muchisimo Caetano Veloso. En el puente de esta pieza, de hecho esta pieza
originalmente era como un bossa-nova, pero luego de algin modo se transformé en un 3/4
de jazz, pero la armonia de la pieza, sobretodo en la parte B, es muy romantica de la
masica brasilefia, yo la escucho de ese modo. Creo que si la tocase como una bossa-nova
podrias darte cuenta de lo que te estoy diciendo. Podria muy bien funcionar como una
bossa-nova en 4/4. Es una pieza que tiene una unidad. Se escucha como una idea completa
y muy coherente, y eso para mi es lo mejor, es lo que me gustaria lograr en cada una de

mis composiciones.

V.1.4. ANALISIS DE PERE (1998)

Otra pieza de la cual estoy contento es Pere, otra vez es una pieza que tiene una
entidad muy propia, muy self contained, sin tener mucho en el papel. Tiene una
introduccion, que luego uso el material de la introduccion para la coda de la pieza también,
jugando un poco con rythmic augmentation al final, y es una pieza con una armonia
bastante sencilla. La parte A es un solo acorde, esta basada en un mi menor, pero la
melodia va superimposing otras armonias, o incluso otras tonalidades puede ser, en
momentos, y contiene una estructura sencilla y facil de tomar, por lo menos a mi modo de
ver, para que el musico se sienta comodo para improvisar en ella, es un buen vehiculo,
siempre intento que haya un balance entre el proceso de aprendizaje de la pieza, que no sea
demasiado laborioso para que el musico improvisador pueda tocarla y sentirse comodo
tocandola, después de haber, claro, estudiado segun qué aspectos de la pieza, pero que no
tenga que pasar no se cuanto tiempo aprendiéndola. Por supuesto, es una pieza en 5/4 y
basada en un ritmo latino, y eso ya se le puede hacer dificultoso a un musico que no este
familiarizado con esos ritmos. Pero bueno, la grabacion original de esa pieza fue con Brian
Blade y Scott Colley, quienes son musicos que no conocen el idioma de la masica latina a

fondo, y sin embargo dieron una interpretacion de la pieza a mi gusto magnifica. Le afiadi
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luego percusién para darle un toque mas latino, una entidad mas latina a la ritmica de la

pieza, pero igual pudo haber subsistido muy bien...

P.G. ¢Cuando dices que le afiadiste fue un dub que hiciste en el estudio?

E.S. un overdub®, le pusimos una clave en 5/4 y unos shakers y luego una
campanita, unos colorcitos para darle algo mas latino. Mis piezas en general suelen ser
bastante simétricas, me gusta la simetria, es algo con lo que he estado intentando, quizas,
salir de mi propias reglas. Las secciones son siempre muy cuadradas, por ejemplo las
frases de la parte A de esa pieza son siempre del mismo namero de compases, intercaladas

por otros compases donde no hay melodia pero que sirven de comentario.

P.G. Recuerdo que usaste esa misma palabra justamente cuando le dabas unas
indicaciones a Andrés. Acerca de que él estaba comentando sobre la melodia, justo en esa

pieza.

E.S. Me gusta eso, porque le da la oportunidad al baterista de ser libre, y de tomar
mas participacion en la presentacién del tema. Se toca la melodia y luego hay un pequefio
espacio de acompafiamiento, donde el piano esta especificado lo que debe tocar, entonces
al baterista le permite tomar unas intervenciones y siempre son el mismo numero de
compases. Luego el puente pasa a 4/4, y entonces el ritmo latino llega a su identidad
original. Y se mantiene toda esa estructura para los solos, que también los hace muy
interesantes, cambiando de 5/4 a 4/4, una seccién en 5y la otra en 4, siempre con un ritmo
latino. El hecho de que hay un break durante los solos de alguna forma lo hace muy
divertido para tocar, es como que en vez de ser la seccion de solos donde sélo te estas
concentrando en los acordes, y en como ir generando ideas melddicas sobre una progresion
armonica, el hecho de que tienes un break se convierte en un punto especifico de la forma,
de la estructura, te da como un anchor ritmico, o un target point (P.G.: una meta, un
blanco) y es un blanco donde vamos todos, incluso la seccion ritmica, no sé, se hace muy
divertido tener eso cuando se toca la pieza. Entonces esos aspectos son los que le dan a la

pieza algo gustoso para el musico tocarla.

“8 Grabacion realizada por pistas separadas superpuestas. En esta ocasion es afiadida después de la grabacion en vivo.
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V.1.5. ANALISIS DE THE IMPOSSIBLE QUESTION

P.G. Me decias que The Impossible Question tiene el mismo material armonico y

melédico del 4to movimiento de la Suite Venezolana.

E.S. Si, Lo Unico es que est4 en 4/4. En la Suite Venezolana el 4to movimiento es
en 6/8. Aqui estoy usando el mismo material, la introduccidn es la misma, la melodia es la
misma, la armonia es la misma, pero en 4/4. Es robado de mi mismo, digamos (rie). Y he
creado una composicién que no puedo decir que es completamente distinta, pero que tiene
una identidad propia. No es ni siquiera otro arreglo de la pieza, sino una recomposicion
con el mismo material. Si tiene, en la parte B, algo de material nuevo que no existe en el
4to movimiento. La parte B en The Impossible Question es en 9/4, un compas bien largo,
es la Unica vez que he utilizado esa métrica en mi musica, y ha sido muy interesante el
proceso de aprender a tocar esa pieza por eso, en parte por eso, porque tiene toda esa
seccion en 9/4, que, al comienzo era bien...., estabamos decidiendo cdmo subdividirlo, no
me acuerdo si llegamos a5y 4, 0 a 4 y 5 con la seccion ritmica, pero son bien alargados
esos compases. Y la melodia, otra vez lo que sucede con esa seccion es que la melodia

juega con agrupar las corcheas, en grupos de 3 si recuerdo correctamente.

P.G. La secci6n B agrupa las semicorcheas en grupos de 3.

E.S. Si, es correcto, pero comienzan en el y del 1, entonces estdn como
desplazadas. Esta es la negra (marca la negra con la mano sobre la mesa y canta negras
con puntillos, y cuenta hasta 9, canta la melodia contra el pulso de negra que marca contra
la mesa), entonces estoy jugando con eso, no?, y el piano esta manteniendo, otra vez, un
elemento que se ve en varias de mis composiciones, el piano mantiene una estructura que
se mantiene constante, que se compone s6lo de 2 o 3 notas. Eso se mantiene constante
durante todo el puente, durante toda la progresion armonica de la parte B de la pieza, que
apenas son 2 o 3 acordes, tampoco es que cambia mucho la armonia. Alli esta otra vez ese
elemento minimalista, yo lo Illamo minimalista (rie). Ahora teniendo esta conversacion, se
ve que ese es uno de los elementos que se repiten en varias de mis composiciones, en Pere
también lo puedes ver, en Uncertainty y aqui en The impossible question. Escoger un
shape (forma, contorno) pequefio y jugar con él, y tratar de mantenerlo lo mas intacto

posible, a través de una progresion armonica. Si es posible, sin moverlo, que lo que se vaya
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moviendo sea todo lo que esté a su alrededor, la melodia esta jugando con la agrupacion de
las corcheas en grupos de tres, y la progresion que va, basicamente el bajo va bajando en
tonos completos, entonces esta basado en un modo, toda la parte B de la pieza, en un
dorian, no un dorian no, un eolian, menor, y el bajo simplemente se va moviendo, va
bajando diatonicamente dentro de ese modo, entonces eso va dando un nuevo color a la
figura que se mantiene, en la mano derecha del piano. En este caso es el piano, en
Uncertainty fue el steel drum. Generalmente suele ser el piano. Hay otra cosa también de
esta pieza interesante, que es la introduccién, que es la misma introduccién que tiene el 4to
movimiento de la suite. ES muy arpegiada y esta basada en un modo....no se ni siquiera
como lo llamariamos, porque es como dominante con la sexta bemolizada. Comenzando en

fa es: fa, sol, la, si bemol, do, re bemol, mi bemol, fa.

P.G.: Es como un modo Mixolidio bemol trece.

E.S. No estaba seguro de que key signature usar para la pieza, porque es como que
esta en fa, pero hay mucho mi bemol en toda la pieza. Entonces me gustaria, la verdad,
estudiar un poco de otros compositores, para ver que tipo de key signature usan cuando sus
piezas estan basadas en un modo que no es uno de los modos comunes que usamos, porque
en este caso para mi tendria sentido poner una armadura de si bemol, que tiene mi bemol y
si bemol, pero la pieza no estd en si bemol, el centro tonal es fa, pero el modo no es fa
mayor, ni fa mixolidio, entonces para mi tendria sentido poner si bemol y mi bemol en la
armadura, sin embargo no lo he hecho por no querer crear confusion, no s€, como yo no
soy un compositor académico tampoco, que haya tenido formacion académica de
composicién, esa es una pregunta que me gustaria hacerle a un maestro de composicion,
por ejemplo. Lo que si te queria comentar de la introduccion, es que es una introduccion
arpegiada, yo la escucho mas bien como una parte guitarristica tocada en el piano. Ese es
otro elemento con el cual me gusta jugar, cambiar el rol del instrumento y tratar de hacerlo
sonar como otro. Una de mis influencias entre los compositores es Egberto Gismonti, me
gusta mucho su musica, y mucha de su musica encuentro que se basa en eso, en unas
figuras de arpegio que él va manteniendo y alli crece su pieza, entonces es claro que se ve
que esta creada en la guitarra esa composicién, yo quiero ver como puedo llevar eso al
piano. Y eso es lo que intento hacer en esa introduccion . Intento hacer sonar el piano
como una guitarra. Ya tu la escucharas con calma, pero ahora escucha la introduccién, a lo

mejor.....(pone el audio de la grabacién) . Intento hacer que suene como una guitarra
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arpegiando, y esta pieza lleva guitarra, lleva steel string guitar®® pero va doblando la
melodia con la voz y el saxo. Eso me gusta de....la orquestacién también me gusta en esta
composicion. Steel string guitar con voz y saxo alto, todos en la misma linea, todos forman
una sola entidad. Bueno, entonces....luego, otro elemento que tiene esta pieza, que también
encuentro que he usado en otras es, el solo de bateria, quizas en ésta no tanto como en
otras, como en la que voy a hablar proximamente, que es Infinite one, el solo de bateria
esta basado otra vez en la parte B de la pieza, que es la que esta en 9/4 y.... le vamos dando
una serie de alteraciones a la linea del bajo, y luego a la orquestacién, para irle como
alimentando el solo, dandole otros colores. Entonces estoy utilizando a todo el grupo para
servir de acompafiamiento para el solo de bateria, y todo ese acompafiamiento esta
preconcebido, no es improvisatorio. El piano esta manteniendo esa figura minimalista, que
luego la comienza a doblar la guitarra. El bajo mantiene una linea, que es un ostinato
ritmico que se va transportando, dependiendo de la armonia, y con el tiempo van
ocurriendo pequefias alteraciones, pequefias variaciones de la linea del bajo, de ese ostinato
ritmico, pequefias variaciones de la linea de bajo que estan medidas y especificadas y
anotadas, lo va doblando el piano para darle mas fuerza, y poco a poco se van afiadiendo
diferentes colores, la voz, el saxo, para irle dando mas fuerza y mas apoyo y mas variacion
al solo, entonces el solo sigue evolucionando en medio de todo esto. Presta para hacer mas
interesante el solo de bateria. Eso es algo con lo que me gusta jugar, que creo que se logré
muy bien en esta pieza, y en la préxima hago algo parecido, la proxima pieza de la que me
gustaria hablar es Infinite one.

V.1.6. ANALISIS DE INFINITE ONE

Es una de las pocas piezas de straight ahead jazz que he escrito, y que me siento

satisfecho.

P.G. ¢En que disco esta?

E.S. Infinite one esta en Simplicitas.....Io interesante de esa pieza aparte de que
es.....para mi ha sido bien dificil componer una pieza straight ahead jazz, donde yo sienta
que estoy diciendo algo que realmente sea mio, y no repitiendo lo que ha dicho otro algun

otro compositor, encuentro mas dificultoso encontrar mi voz dentro de ese género. No sé

“ Guitarra acustica de cuerdas de metal.



47

exactamente porqué motivo, pero es mas challenging (retador) para mi. En esta pieza, que
creo que es la que mejor he logrado ese propdsito, aunque no han sido muchos los intentos,
pero lo que si me gusta bastante de la pieza es que el solo de bateria esta basado en un
ostinato ritmico de varios compases, ahora no me acuerdo exactamente cuantos compases

son, pero son por lo menos 8 compases...

P.G. ¢Agrupadas en grupos de...?

E.S. No se déjame ver...... (interrupcién para buscar agua, se pierde el hilo del tema

del solo de bateria).

Bueno, Infinite one. A parte de que es una pieza..... tiene como un motivo principal,
que se compone de 2 voces, una voz de arriba, la soprano, que contiene el tema principal
(lo canta) y la segunda voz se mueve croméaticamente, va descendiendo, entonces eso es
algo con lo que estaba jugando, explorando en esa pieza, como puedo crear un motivo que
pueda tocar con una sola mano en el piano, pero que esté compuesto de 2 voces y sea lo
suficientemente cercano para que lo pueda tocar con una mano. La segunda voz se va
moviendo descendiendo crométicamente, las dos voces estan sincronizadas ritmicamente
pero la de arriba contiene otra juego de intervalos, entonces juego con ese elemento en el
tema principal de la pieza y todo eso va sucediendo.... otra vez, éste esta en 4/4, pero
ritmicamente la melodia, y linea del bajo, en este caso, estoy jugando con agrupaciones de
corcheas en grupos de tres. Entonces es como que la melodia y el bajo estuvieran en tres
(canta tresillos). De hecho en la introduccion el bajo esta tocando un pedal de sol en grupos

de tres.

P.G. ¢Y quien hace sentir el cuatro?

E.S. La bateria, pero cuando la comenzamos a tocar, la introduccion se comenzé a
escuchar mas como en 12/8, y al final decidimos dejar la introduccién asi, de manera que
cuando la melodia comienza, el oyente todavia escucha como que la pieza esta en tres,
pero esta en 4, pero no te das cuenta propiamente sino hasta el material que viene después,
que te lo dice, it gives it up (lo revela, lo delata) , que es esta linea del bajo aqui, que ya
rompe con el patrén de la agrupacion de tres, ya eso te dice claramente que estoy en 4/4.

Hasta ese momento todo lo que ha ocurrido antes te hace pensar que la pieza esta en 3. 3/4,
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6/4....entonces ese juego es interesante.

P.G. ¢Y que tan, vamos a decirlo asi, que tan intelectualizado esté eso, lo haces con

idea previa de jugar con algunos elementos?

E.S. En este caso es natural, completamente, la idea me viene ya asi, no tenia la
idea previa de jugar con esos elementos, sino que me vino de ese modo. Generalmente,
excepto en el caso de la Suite Venezolana, donde si tuve que proponer la pieza, en este
caso a Chamber Music America (institucion que encargd la Suite Venezolana), antes de
componerla, les tenia que decir como iba a ser la pieza, con qué elementos iba a jugar,
entonces cuando me gané la comision, tuve que sentarme a componer lo que dije que iba a
componer, que iba a ser una suite en varios movimientos, y en los que iba a explorar unos
ritmos especificos de la musica folklérica venezolana, eso para mi fue un challenge (reto),
porque nunca he tenido que componer de ese modo, yo suelo ser mucho mas, intuitivo en
la composicion, en el sentido de que, generalmente no me siento a componer a menos de
que tenga un disco o una grabacion viniendo, soy muy perezoso, no soy de esos
compositores que estdn componiendo siempre. Lo cual que es una pena, seguro seria
mucho mas productivo, si estuviera componiendo siempre. Produzco poco, la verdad,
ademas soy muy lento para componer, muy lento y muy indeciso, a veces paso bastante
tiempo cambiando una pequefia seccion o un compas, me cuesta mucho decidir, la cambio,
la vuelvo a cambiar, la pongo como la tenia antes, y vivo mucho del response, del input
(comentarios, reacciones) que recibo de los masicos con los que toco, eso juega un papel

bastante importante en mis composiciones.

P.G. Dime una cosa, el hecho de que se parezca tanto el material de Impossible
question al del 4to movimiento de la suite, ¢podria provenir del hecho de que podrias estar

insatisfecho del tratamiento que le diste la primera vez?. ;Cudl fue primero?

E.S. Fue primero la Suite Venezolana. Te confieso...ese movimiento estaba escrito
antes de yo recibir la comisién, no fue escrito para la pieza en particular, sino que luego se
lo puse a la suite, porque era una pieza que le servia como un movimiento a la suite. Por
eso si te pones a analizarla a lo mejor puedes notar que el material motivico de ese
movimiento es el menos relacionado a los otros tres....no sé si hay mucha relacion

tampoco en los otros tres, cada uno es como una pieza aparte. No hay realmente elementos,
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motivic material (material motivico), que se mantengan durante los 4 movimientos. Pero
sin embargo yo si puedo notar que el cuarto es como el méas despegado de los otros tres. Se

escribio en otro momento, antes de recibir la comision pero lo que te comentaba....

P.G. Y con respecto a esa pregunta que te hago....se me ocurre puede provenir de
dos fuentes distintas, la insatisfaccion por el tratamiento que le diste en la suite, o el gusto

por el material, quizas el material te gustaba tanto que lo quisiste revistar.

E.S. Sinceramente te digo que la razén pudo haber sido pereza (rien ambos). Pereza
combinada con el gusto por el material. O sea, no es la primera vez que yo reutilice
material de mis piezas para crear una nueva pieza, o un arreglo diferente de la misma
pieza, y lo ponga dentro del mismo disco. Y es otro elemento que se repite en mis CDs.
Suelo poner dos versiones diferentes de una misma pieza dentro del mismo CD, pero que
yo considero son lo suficientemente diferentes, no sélo en arreglo sino en identidad, como
para que puedan coexistir en el CD sin ser redundantes. En Simplicitas ocurre, en Unicity,
con Abiding unicity, hay un reprise al final. En ese caso estd y no vuelvo a ...en otro tono,
es otro tempo y no toco el tema de nuevo, sino que comienzo directamente con los solos,
de manera que al oyente le suena familiar pero no sabe donde lo escuché antes. No es
obvio, lo escondo de alguna forma. Ya sélo el hecho de que comienza con los solos, no te
lo da tan facil, el tema lo vuelvo a tocar al final, pero tiene alguna otra variacion del arreglo
que lo hace Unico, con ese elemento juego bastante. En el caso de esta composicion, yo
creo que son dos cosas, a veces me da pereza comenzar de la nada y crear raw material
(material en bruto, sin trabajar) para otro movimiento, y mas bien he decidido reciclar algo
mio, y también que me gusta ese tema (lo canta). Habia algo de eso que me gustaba y lo
comencé a escuchar en 4/4. Y luego le creé un puente nuevo, la B tom6 una identidad
propia, pasoé a 9/4, ya comenz0 a tener una identidad propia la pieza. Te respondi la

pregunta?.

P.G. Si. Béasicamente me dijiste que no.

V.2. ARREGLOS
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V.2.1. ANALISIS DE ALMA LLANERA PARTES | Y II

Bueno, uno de los arreglos que queria mencionar es el de Alma llanera. Como
sabes es un arreglo en dos partes, es decir, he usado material de diferentes de la cancién
original para crear dos arreglos separados, que pueden tocarse conectados también, pero
son piezas separadas. Ademas yo le llamaria, casi, mas como recomposicion mas que
arreglos, pero yo no pienso de ese modo, yo he usado material original de la composicion y
lo he llevado a mi mundo, y he intentado hacer una composicién casi completamente
nueva, usando ese material, en algunos casos.... en la parte 2 del arreglo lo que queda
intacto es la melodia, la armonia es un rearmonizacion, y también hay lugares donde estiro
la melodia, como para sacarle mas jugo, una sola nota de la melodia recibe o disfruta de
varios cambios armonicos, hay como cuatro compases sobre una sola nota de la melodia,
esa es una técnica que me doy cuenta que he usado en otros arreglos también. Luego en la
primera parte se basa en un elemento bésico, pero muy importante de la composicion
original, que es la linea del bajo. La versién original como sabes es (canta), y lo que viene
después, la proxima melodia, viene sobre esa linea del bajo (canta), todo eso forma parte
de la primera parte del arreglo, lo usé para crear un arreglo en 7/4, cambié la métrica pero
mantuve las notas originales de la linea del bajo intactas, y no s6lo eso sino que agrupé las
semicorcheas en grupos de 3, para que todavia se entiende que algo del 3/4 dentro de ese
7/4.

P.G. ¢(Cuando dices agrupar semicorcheas en grupos de tres te refieres a qué, a la

melodia, al patron ritmico del acompafiamiento?.

E.S. A la linea del bajo. Ahora, todo esto es una explicacién que doy del arreglo, en
el momento no lo llevé a cabo, eso ha venido después. A la hora de arreglar la pieza extraje
ciertos elementos que eran, considero yo, muy representativos de la pieza, intenté crear
como una pieza nueva con otro ambiente, y dividir la pieza en dos arreglos, cada uno con
su identidad propia. P.G. Sueles tocarlos juntos, los arreglos, uno tras de otro E.S. A veces
si y a veces no, puede tocarse de las dos formas. En el disco estan separados, en vivo lo
hemos tocado de las dos formas.

V.2.2. MENCION A MANICERO
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Eso también lo he hecho con otra pieza, EI Manicero. Tiene ese mismo formato:
parte 1y parte 2, es la misma cuestion basicamente, uso diferentes secciones o elementos
de la composicion para crear un arreglo, y luego los otros elementos, o el resto de la

composicion, para crear otro arreglo, cada uno con su identidad propia.

V.2.3. ANALISIS DEL ARREGLO DE CABALLO VIEJO

Otro arreglo que le gusta a los masicos con quienes suelo tocar, como sabes, es el
de Caballo viejo. Otra vez cambia la métrica a 4/4, originalmente es 6/8 o 3/4, ternaria en
todo caso, y claro que la version es instrumental, lo cual le da un enfoque, mas a la melodia
de la composicién, también al ser balada se aprecia mucho mas la belleza de la melodia de
esa pieza. Basicamente lo que he hecho es componer una introduccion, ese mismo material
lo uso como coda, y darle una armonia mas jazzistica, tocandola como balada de jazz la
lleva totalmente a otro ambiente, y le permite al oyente disfrutar la pieza como una

composicion, como una linda melodia, en este caso sin letra.

P.G. El ritmo de la melodia, como la escribiste, es muy especifico. Te tomaste el
trabajo de escribir ritmos particulares para la melodia, no lo dejaste al criterio del
saxofonista, o del instrumento melédico, sino que le escribiste figuras muy especificas, y
me doy cuenta que en algunos momentos esas figuras coinciden con la parte del arreglo de

la seccion ritmica

E.S. Es correcto. Eso se dio a raiz de la transferencia del 3/4 al 4/4, es decir, yo
transcribi la melodia como la canta Simon Diaz originalmente, y en el proceso de pasarla a
4/4, no se exactamente qué es lo que hice que me llevd a ser muy especifico en cuanto a los
ritmos de la melodia. Quizas de algin modo queria mantener al maximo posible algo de la
entidad ritmica que tiene la manera como él canta, que es muy libre y muy sincopado, Y el
fraseo de él es como muy especial, quizas habia una intencion detras de intentar de
mantener eso en el 4/4, no se si lo logré o no, pero yo creo que por eso esta tan

especificado.

P.G. Quizas también una cosa gue yo encuentro, y varias personas con quienes he
comentado el asunto, que le da una particularidad a este arreglo es el tempo, no sélo es una

balada sino que ademas es extremadamente lenta....
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E.S. Es verdad, ahora no estoy seguro si esta especificado en la parte, pero desde
luego es un tempo muy especifico, tienes toda la razon, le da una identidad muy propia al
arreglo. Es importantisimo. Realmente los tempos, en mis composiciones, no sélo en las
mias sino en muchas otras, suelen ser bastante especificos, si se varia un poco, como que
no cuaja la composicidn, o en este caso el arreglo. Yo creo que cuando uno hace un arreglo
el tempo es algo muy importante, se ve que cuaja mejor, a veces yo lo toco en diferentes
tempos, también, para encontrar justo el que es, y suelo especificarlo en la parte. En este

caso no recuerdo si lo he hecho

V.2.4. ANALISIS DEL ARREGLO DE WOODY ‘N’ YOU

Otro arreglo que también suele gustar mucho, sobretodo a bateristas, yo creo que en
el caso de los bateristas se debe al hecho de que es un arreglo que ademés de pasar por
varios...... tiene un punto en 6/8, pero no esta escrito en 6/8, ahora no recuerdo, la parte A.
La parte B pasa a 4/4 swing, luego en los solos hay swing, no exactamente en double time,

en este arreglo juego mucho con las modulaciones de los tempos.

P.G. Equivalencias entre figuras de un tempo y otro tempo.

E.S. Si. Como se le llama a eso?

P.G. Yo lo he escuchado llamar modulacion métrica o modulacion ritmica, pero no
estoy muy seguro...lo que tuve la impresion en este arreglo es que hay equivalencias, y por
ejemplo un pulso de tresillo de negras se convierte en la negra del compas o de la seccion

siguiente, pero hay como unos 3 o 4 cuatro pulsos distintos.

E.S. La pieza comienza en 6/8, y la corchea pasa a ser la..... (la canta y recuerda el
arreglo), ahora no tengo la anotacion que he hecho, pero suena a que esa corchea pasa a ser
la corchea del tresillo en el 4/4. Porque el nuevo tempo de la parte B es...(marca un tempo
con la mano) los tresillos alli son la corchea del 6/8, luego la segunda mitad de la parte
B....

P.G. Tu me estas diciendo que este es el nuevo tempo (canta).
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E.S. No, el nuevo tempo es (canta). Quarter notes (negras) del 4/4 de la parte B

P.G. ¢Cual es la relacion que tiene con el pulso anterior ?

E.S. Para verla dentro del pulso anterior creo que es dotted quarter note.

P.G. Negra con puntillo. O sea que basicamente se mantiene el mismo pulso. La

negra con puntillo se convierte en la negra.

E.S. Este es el 6/8, si divides la barra de 6/8 en 2. De hecho la melodia esta en
cuatro. Esto pasa a ser el nuevo quarter note. Canta. Ahora el quarter note triplet (tresillo
de negra) de ese tempo pasa a ser la nueva negra. Después de alguna forma eso lo vuelvo a
Ilevar al eighth note (corchea) del 6/8. Es interesante como cuadra todo. Esa nueva negra
se convierte en la corchea del 6/8. Después se toca la ultima A. Ahora, durante los solos se
mantiene la misma forma, a veces lo hemos tocado con las mismas modulaciones métricas
0 a veces nos hemos limitado a tocar el puente en el segundo tempo, en este caso el eighth
note (corchea) del 6/8 pasa a ser el quarter note (Negra) de la parte B. Lo que sucede el
final del solo de piano o si la tocamos a cuarteto es el solo de saxo, es que estamos en 6/8/

este es el corchea del 6/8, y lo llevamos a esto (marca), que es quadruplets (cuatrillos).

P.G. Son como semicorcheas sobre cada pulso de 6/8?

E.S. No exactamente, tienes el 6/8 y divides el 6/8 a la mitad dentro de ese pulso si
tocas 4 negras este es el nuevo tempo, y luego lo dejamos en manos del baterista de traerlo
otra vez al 6/8 es, asi como lo hemos concebido originalmente y como lo hemos grabado.
Rompemos la forma para el solo de bateria, toca sobre 2 A, y cada vez que llega la B
tocamos el groove de la introduccion (canta), que tiene algo como afrocubano. y el vuelve
a ir al double time y toca dos A. Esto lo mantenemos durante algun tiempo y luego
dejamos al baterista completamente abierto. Después volvemos al groove del 6/8 para tocar

la ultima melodia del arreglo.

P.G. Yo creo que esta bastante bien especificado el procedimiento ritmico. Y ¢hay

algun otro arreglo del cual quieras hablar?
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E.S. Mira ayer en una de las entrevistas que tuve en la radio tocaron, hacia mucho
tiempo que no lo escuchaba, el arreglo de La Bikina, y ese arreglo también tiene unas cosas
interesantes, pero no tenia preparado para hablar de ella ahora, era un poco dificil
montarlo, no sé porqué motivo, no es uno que he analizado mucho, no te podria hablar en

este momento al respecto.

V.3. IMPROVISACIONES

V.3.1. SELECCION Y ANALISIS DE DIFERENTES IMPROVISACIONES

Esas no las tengo claras, Pablo. Tengo que escuchar un poco yo mismo para
poderlas elegir. De momento me parece que la de Uncertainty es una que voy a escoger,

pero no te sabria decir exactamente porqué motivo.

P.G. ¢Que tal el solo de Woody ‘n’ you?. Porque suena muy claro dentro de los
diferentes tempos. Y en un tempo que es ultrarrapido, siento que lo resuelves bastante bien.

Y bueno la progresion no es comoda y al tempo se pone dificil.

E.S. Por cierto déjame hablarte sobre el arreglo, cabe mencionar que la parte A
tiene una rearmonizacion, donde empleo mucho el uso de los pedales, no solo en ese
arreglo sino en otros suelo usar mucho los pedales, y si no se mantiene el bajo, se mueve
muy poco, baja o sube cromaticamente, busco el menor movimiento posible, intento jugar

con €so.

P.G. Seria otro elemento del minimalismo.

E.S. Busco como mantener estructuras la mayor cantidad de tiempo intactas. La
melodia por supuesto queda intacta, pero cuando vamos al double time en el solo del piano,
tocamos sobre la armonia original de la composicion, eso le da otro sentido a la obra
porque es como que por fin escuchas la armonia original, pero durante el solo, no es un
acercamiento entero del tema. Nunca se lo doy al oyente cien por ciento, y ésa es una de
las cosas que considero que es bonita de ese arreglo. No lo he hecho en ningln otro

arreglo.
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P.G. Usar la armonia original.

E.S. Si. El solo en esa pieza tiene un buen shape (forma o contorno), y lo dificil de
tocar el solo en esa pieza es mantener una continuidad a través de esos cambios, sobretodo
del 6/8 al 4/4, que requiere del improvisador tener dentro de si los dos feels sucediendo al
mismo tiempo, de manera que el cambio del uno al otro sea completamente fluido, aqui

conectar el discurso llevo su tiempo, conlleva una cierta preparacion.

P.G. Ya que tocamos ese tema, es una de las preguntas que tenia prevista. La
pregunta dice: ¢preparas tus improvisaciones? Si afirmativo, ¢de que manera?. Ejemplos

especificos.

V.3.2. PREPARACION DE LOS SOLOS

Bueno.....si, hay algo de preparacion, pero como te explico, la preparo simplemente
tocando sobre las secciones de los solos, y sigo tocando sobre ellas hasta el punto en que se
sientan lo mas fluido posible a través de las diferentes transiciones. Las transiciones son
muy importantes, no sélo a la hora de ensayar y tocar el tema sino también a la hora de
improvisar. Suele ser en las transiciones donde uno pierde el momentum (energia, carga
energética). En ese sentido las preparo, y como voy a conectar lo que viene antes a lo que
viene después. A mi me gusta desarrollar motivos. y tocar el menor numero de ideas
preconcebidas posibles. Y para eso hay que preparar las transiciones para que a uno no se
caiga en el medio de ellas.

P.G. Digamos que chequeas diferentes rearmonizaciones o recursos.

E.S. A eso me referia. puedo tocar material, devices (recursos, estrategias,
procedimientos). Desde luego que si. Hay una serie de devices que yo uso al improvisar,
paso por un proceso mediante el cual descifro como emplear esos devices en ese solo en
particular. A veces es consciente, a veces no. Pero hay veces en que hay mucho de eso que
sucede lejos del instrumento, mi mente se queda trabajando en ese proceso de como voy a
hacer las cosas que yo hago sobre ese tema, si hay algo que no me funciond, mi mente se

queda maquinando, lo percibo y me pongo como a contar. Yo trabajo mucho con las
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métricas, si estas tocando una métrica binary busco superponer ternary o cinco, agrupar
subdivisiones ritmicas en numeros impares. Eso lo suelo maquinar a veces lejos del
instrumento. Y luego cuando llego al instrumento tengo una idea mas clara, por eso cuando
toco una métrica nueva ese proceso se me prolonga o se me dificulta, y después comienzas
a ver todas las cosas que hay en comun, los tresillos los puedes agrupar en grupos de 4 o 5,
coémo lo vas a implementar dentro de las diferentes métricas, pero cuando te toca una
métrica con la cual no estas familiarizado es como comenzar de nuevo ese proceso, 0 sea

que hay mucho de la practica que se lleva a cabo lejos del instrumento.

V.4, INFLUENCIAS

En cuanto a los compositores cabe nombrar Egberto Gismonti, Hermeto Pascoal,
hubo una época en la que escuche mucho a Ivan Lins, como compositores esos serian los
principales dentro de la musica brasilefia, luego Wayne Shorter, compositor en el jazz,
también Alberto Ginasteras un compositor del cual yo he sacado algunas cosas. De alguna
forma todos ellos han sabido buscar sus raices y crear un mundo propio. Crear su propia
voz usando sus raices, porque tus raices te dan mucha definicién. Muchos compositores
han hecho eso desde Bartok, Chopin, han usado musica folkl6rica de su pais o de otras
tierras, por alguna razén, sea lo que sea que te llama y traes elementos de eso, exploras la
posibilidad de sacarlo de su cuadro y ponerlo dentro de otras perspectiva. También escuche
mucho a Phillip Glass y Stephen Reich, pasé una etapa en la que fue una influencia para
mi, incluso cuando escuchas a Pat Metheny lo sientes cercano a Phillip Glass, de hecho sé

que hay una influencia consciente alli.

P.G. Tienes también una adaptacion de Mompou.

E.S. Ha sido un encuentro importante recientemente, mas como una afinidad. Era
un hombre de pocas palabras, buscaba en la musica decir lo mas con lo menos posible, me
gusta decir lo maximo con el menor nimero de notas. Para eso hay que estar muy
consciente de los espacios, le dan un valor a las notas.

P.G. (Estas hablando del silencio?.

E.S. Pues con la musica de Mompou me identifico, tiene una serie de
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composiciones que llama mdusica callada, otra vez indicando el tema del silencio y el
espacio, me parece, Yy las canciones hidalgas para piano, y en algin momento tengo la
intencion de grabarlas cuando sea el momento adecuado. Hay otras influencias, a lo mejor
dentro del jazz Bill Evans, claro ya luego entramos en las influencias como pianista, Keith
Jarret, vale la pena mencionarlo como pianista y como improvisador, en su trabajo la
improvisacién y la composicion se unen, de hecho ha dedicado una gran parte de su carrera
a la improvisacién en los conciertos de piano solo, el las llama composiciones en real time
(tiempo real), y creo que es uno de los mejores intérpretes ejecutantes de ese estilo en
particular, no hay muchos que salgan sin ningln tipo de material preparado, que suenen
con convencimiento, pero en su caso el compuso la musica en el momento, el tiene esa
capacidad que admiro muchisimo. También puedo mencionarte a Herbie Hancock, los
contemporaneos, Chick Corea quien al comienzo de mi carrera fue un influencia
importante, Bud Powell, Thelonious Monk, Phyneas Newborn, Art Tatum, Mcoy Tyner,

quien influenci6 a su vez a Chick Corea.

P.G. Pero a nivel del sonido no pareces cercano a Mcoy, pareces mas cercano a Bill
Evans, Brad Meldhau, Keith Jarret en cuanto el sonido, ademas el tuyo no es un sonido

agresivo, es muy legato, buscando el canto.

E.S. Por otra parte en cuanto a la estética una de las influencias que tengo viene de
la musica roméntica, los boleros. Los cantantes me han dicho que acompafio muy bien,
creci acompafando musica romantica latinoamericana Me identifico con el romanticismo.

P.G. ¢ Te refieres al romanticismo académico?

E.S. Si, y al impresionismo. Rachmaninoff, Ravel, Debussy, Mompou, esos dos

movimientos me han servido mucho.
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CAPITULO VI
RESUMEN Y ANALISIS DE LA ENTREVISTA A ED SIMON

La entrevista realizada a Edward Simon, durante su visita a VVenezuela en el mes de
noviembre del 2007, se llevo a cabo en dos sesiones: la primera el sabado 10 de
Noviembre, y la segunda el sabado 17 de noviembre. En dichas sesiones Simon abordo
tematicas relacionadas con sus procesos de creacion, algunos de los procedimientos
ritmicos, melddicos y arménicos que utiliza al componer, arreglar e improvisar, y sus
influencias como compositor e intérprete. En la transcripcion de la entrevista el
investigador respetd la manera en la que Simon se expresa, pues utiliza muchos términos
musicales en inglés dado que su carrera musical se ha desarrollado principalmente en los
EE.UU.

Con la finalidad de facilitar la organizacion del material obtenido a partir de la
entrevista, éste ha sido clasificado en tres partes. La primera detalla la seleccion que Simon
hizo de sus obras, clasificandolas en composiciones, arreglos o improvisaciones. La
segunda clasifica los recursos Simon utiliza en sus procesos creativos y que menciona en la
entrevista. La tercera resume en tablas la informacion suministrada por Simon durante la

entrevista.

VI.1. SELECCION DE OBRAS

Durante la entrevista Simon escogio cinco composiciones Yy tres arreglos para su
analisis. Mencion6 ademas, sin extenderse en ellas, sus improvisaciones en Uncertainty y

Woody ‘n’ you.
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SELECCION DE COMPOSICIONES
Uncertainty, The process, Infinite one, Pere, The impossible question. Hace

menciones a la Suite Venezolana por su relacion con The impossible question.

SELECCION DE ARREGLOS

Alma llanera, Caballo viejo, Woody ’n’ you,

SELECCION DE IMPROVISACIONES
Uncertainty, Woody 'n’ you.

También menciona brevemente los arreglos de La Bikina y EI Manicero. Después
de seleccionar estas obras, Simon pasé a analizar en detalle varias de ellas. Al leer la
entrevista se puede observar el uso de varios procedimientos y recursos de composicion,
que a su vez aplica a la improvisacion y a los arreglos. También se pueden observar
constantes referencias a sus influencias, o a los contextos con los que Simon relaciona

estas obras, procedimientos o influencias.

VI1.2. PROCEDIMIENTOS DE COMPOSICION Y ARREGLO

ALTERACION O MODIFICACION DE LA METRICA Y USO DE METRICAS
IMPARES.

La modificacion se lleva a cabo al hacer arreglos, cambiando la métrica a las
composiciones como en el caso de Woody ‘n’ you, 0 en sus composiciones, usando ritmos

tradicionales en métricas impares como en Pere y Uncertainty.

CREACION DE GRUPOS DE SUBDIVISIONES RITMICAS OPUESTOS A LA
METRICA, O A LA SUBDIVISION NATURAL DE ESTA METRICA

Este procedimiento es una estrategia de superposicion métrica. Opera de dos

formas:

A. Crea grupos impares si la métrica tiene subdivision par. Se observa un ejemplo en
los grupos de 7 de semicorcheas en la primera parte de Uncertainty. En ese tema el compas

es 4/4 y la subdivision la semicorchea.
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B. Grupos pares si la métrica tiene subdivision impar. En el arreglo de Woody ‘n’ you
la métrica es de 6/8, donde cada tiempo tiene una subdivision impar, y Simon utiliza

agrupaciones de 4 corcheas en la introduccion.

RECURSOS ATIPICOS DE ORQUESTACION O INSTRUMENTACION

A. Uso de instrumentos en roles distintos a los tradicionales. En sus referencias a
Impossible question, Simon menciona arpegios ‘guitarristicos’ para el piano en
introduccion. Otro ejemplo es el uso del saxofon tenor doblando el bajo en la parte B de

Uncertainty.

B. Uso de los registros extremos de los instrumentos. Un ejemplo de parte de saxofén

tenor en registro sobreagudo en el 3er Movimiento de la Suite Venezolana.

C. Uso de instrumentos poco comunes. El steel drum en Uncertainty, la guitarra de

cuerdas de metal en The impossible question.

SECCIONES DE SOLO DE BATERIA ORQUESTADAS

El sustrato sonoro que acompafia al baterista es planificado para proveer un
crescendo escrito, y va cambiando a medida que pasa el solo. (Infinite one, Pere,

Impossible question, Woody ‘n’ you).

OTROS RECURSOS

A. Uso de los elementos técnicos especificos del piano como criterio previo para

componer, como la melodia a 2 voces de la mano derecha en el piano, en Infinite one.

B Reutilizacion de material. Un ejemplo es el material armonico y melodico del 4to
movimiento de la Suite Venezolana, que es reutilizado en Impossible question. Otro

ejemplo es el uso de un mismo tema en diferentes contextos dentro del mismo CD.
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VI.3 PROCEDIMIENTOS ESPECIFICOS PARA ARREGLAR

Al referirse a sus arreglos, Simon menciona recursos que solo aparecen en ese

contexto.

A. Rearmonizacion. Hay cambios importantes en las secuencias armonicas de sus

arreglos en comparacion con las composiciones originales.

B. Respeto por la melodia. Se evidencia en practicamente todos sus arreglos. La
claridad en la exposicion melédica le permite tomar grandes libertades ritmicas, métricas y

armonicas.

C. Creacion de arreglos en varias partes independientes, a partir del material de una

obra conocida. (Alma llanera, Manicero).

V1.4 INFLUENCIAS Y CONSIDERACIONES AL MOMENTO DE
COMPONER

El minimalismo es una influencia que destaca durante toda la entrevista. Lo
observa principalmente en el uso de figuras o contornos sencillos que se van modificando
gradualmente al pasar por diferentes armonias, 0 que generan tension ritmica y en el uso de

armonias cercanas que tienen varias notas en comun.

También menciona el uso de las raices nacionales como un elemento que ayuda a

definir la obra de un artista, y da los ejemplos de Bartok y de la musica popular brasilefia.

Simon piensa en el intérprete y en el solista improvisador a la hora de componer,
aspira a que sus obras sean un “vehiculo de improvisacion’ viable y que haya un sentido

ludico, un placer de tocar las piezas.

Simon considera deseable que una composicion tenga un caracter “self

3350

contained””" en términos de su conformacién como ente melodia-progresion arménica. En

este aspecto cita la influencia de temas de Wayne Shorter. También desde el punto de vista

S autosuficiente.
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formal, halla elementos de simetria en sus composiciones. Parece tener una relacién
ambivalente con esta caracteristica de su trabajo, pues al mismo tiempo que la detecta y

menciona, dice querer romper con ella.

En cuanto a la improvisacion, la define en un momento como crear motivos sobre
la progresion armoénica. Menciona el uso de “devices” (recursos, estrategias) en la

improvisacién, similares a los que usa para componer.

VI.5 TABLAS COMPARATIVAS

A continuacion se presentan una serie de tablas donde se detalla el uso de varios de

€s0s recursos, procedimientos e influencias en las diferentes composiciones.

La tabla 6.1. se refiere a la utilizacion del recurso de la superposicién métrica. Para
cada pieza, detalla en qué seccion ocurre la superposicién, la métrica en que esta dicha
seccion, la subdivision del pulso y cémo se agrupan numéricamente estas subdivisiones

para crear la impresion de superposicion métrica.

Tabla 6.1. Superposicién métrica, o creacion de grupos de subdivisiones opuestos a la

métrica.

Agrupacién Subdivisién Pieza Seccion Métrica

Grupos de 7 Corchea Uncertainty Introduccion 4/4

Grupos de 9 semicorchea Uncertainty Parte B 4/4+1/8

Grupos de 4 Corchea 2do movimiento Solo bateria 5/8
suite

Grupos de 3 Semicorchea Impossible question  Parte B 9/4

Grupos de 3 Corchea Infinite one Introduccion 4/4

Grupos de 3 Semicorchea  Alma llanera 714
parte 1

La tabla 6.2 expone el uso de la modificacion métrica, bien sea modificando un
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género que originalmente tiene una métrica simple y convirtiéndola en una métrica

compuesta (Uncertainty, Pere), o solo distinta (The process); cambiando la métrica de una

composicion preexistente para hacer un arreglo (Caballo viejo, Alma llanera, Woody ‘n’

you), o introduciendo una nueva métrica dentro de un arreglo o composicion que empieza

en otra (Woody ‘n’ you, Impossible question).

Tabla 6.2. Modificacion de la métrica.

Pieza

Uncertainty

Pere

The process
Caballo viejo

Alma llanera parte 1
Woody ‘n’ you
Woody ‘n’ you

Impossible question

Impossible question

Seccion

Parte B
Intro y parte A

Toda
Toda
Toda
Parte A
toda

Toda
Parte B

Métrica Modificada Meétrica original

414+1/8 414%
5/4 414%
3/4 414
414 3/4

714 3/4, 6/8
6/8 414

Cambios mdltiples,

jugando con

equivalencias entre

diferentes figuras.

4/4 6/8 (proviene de suite)

9/4 4/4 (compas de la
primera seccion de

Impossible question.)

De la entrevista se desprende que tanto el 5/4 de Pere como el 4/4+1/8 de la parte B

de Uncertainty provienen de modificaciones de ritmos latinos, cuyas identidades originales

son en 4/4. En el caso de The process, Simon refiere que originalmente la obra fue

compuesta como un bossa en 4/4.

La siguiente tabla trata del uso de recursos poco usuales de instrumentacion, bien

sea por el uso dado a un instrumento particular en cuanto a registro o por el rol que

desempefia. También hace referencia al uso de instrumentos poco comunes dentro del jazz.
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Pieza

3er movimiento suite
Impossible question
Impossible question
Impossible question

Uncertainty

Uncertainty

Impossible question

Impossible question

Seccion

Introduccion
Introduccién
Toda
Toda
Introduccidn,

parte A

Parte B

Toda

Toda

Instrumento

Sax Tenor

Piano

Steel string guitar
Voz

Steel drum

Sax Tenor

Guitarra de cuerdas

de metal

Voz
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Uso

Registro sobreagudo
Arpegios guitarristicos

Dobla la melodia con la voz
Dobla la melodia sin palabras
Instrumento poco usado

en el jazz. Tiene una

Parte Minimalista,
Repetitiva.

Toca una parte

basada en la parte del

Bajo.

Instrumento poco usado en

el jazz. Mientras el piano tiene une
parte guitarristica, la guitarra
dobla la melodia.

Sin letra, hace la melodia en scat.

La tabla 6.4. rastrea el uso de influencias o elementos minimalistas dentro de los

arreglos y composiciones seleccionados. Para cada composicion especifica la seccién

donde sucede, en qué se manifiesta el minimalismo y el instrumento, o las secciones de

instrumentos, donde se manifiesta dicho elemento.
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Tabla 6.4. Uso de elementos minimalistas.

Pieza Seccion Elemento donde se Instrumento

manifiesta el minimalismo

Uncertainty Introduccion Figura de 7 notas que se Piano
repite.
Uncertainty Parte A Figura de 2 notas que se Steel drum

adapta a las diferentes
armonias.
Uncertainty Parte A Progresion armoénica. Los Piano, Contrabajo.
Acordes cambian poco
de uno a otro.
The process Parte A Progresion armonica. Piano y contrabajo.
Parte no escrita.
Impossible question Parte B Figura de acompafiamiento.  Piano
Woody ‘n’ you Parte A Armonia. Seccion ritmica

La tabla 6.5. trata del uso de la rearmonizacion como recurso de arreglo de piezas
preexistentes (Caballo viejo, Alma llanera, Woody ‘n’ you), o del uso de recursos
armonicos poco frecuentes en composiciones originales (Impossible question, Pere).
Detalla el origen de la armonia original, y describe de manera resumida la rearmonizacion

utilizada o el recurso armonico sefialado.
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Tabla 6.5. Rearmonizacién. Recursos armonicos.

Pieza Seccion Armonia Original ~ Armonia Nueva
Caballo viejo Toda la pieza Popular, compositor  Balada Jazz.
Simon Diaz De Ed Simon,
inspirada en la original.
Alma llanera Parte 2 Toda la pieza Popular, Compositor Rearmonizaciones
Pedro Elias Gutiérrez complejas, varios
acordes por nota
en ciertos casos
Woody ‘n’ you Parte A Jazz, Dizzy Gillepie. Uso de pedal en
seccion A.
Woody ‘n’ you Parte final del solo  Rearmonizacion Ed  Por primera vez se
de piano Simon escucha la armonia
original del tema
Pere Parte A E-7 Superimposicion de

Impossible question

Impossible question

Introduccién

Parte B

Uso de modo mixo-

Lidio alterado. (con la

13 bemol)

Uso de modo edlico.

acordesy o
tonalidades
sobre el vamp de
mi menor

n/a

n/a

La tabla 6.6. trata de cdmo Simon planifica el sustrato que ofrece a los

improvisadores en sus temas, para generar una dindmica orquestando los solos de bateria, 0

para ofrecerle al solista un reto o un elemento que enfoque su atencion durante el

desarrollo del solo.



Tabla 6.6. Desarrollos sobre las secciones de solos

Pieza Seccion

Pere Transicion entre parte Ay parte B de los solos

Woody 'n’ you Parte final del solo de piano

Impossible Solo de bateria
Question

Infinite one Solo de bateria
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Recurso

Break

Regreso de la armonia
original del tema.
Alteracion de linea de bajo.
Orquestacion. Ostinato.

Ostinato ritmico.

La tabla 6.7. clasifica las diferentes influencias a las que se refiere Simon durante la

entrevista. Ubica cuatro grandes fuentes, la musica académica, la popular latinoamericana,

la brasilera y el jazz; y las clasifica a su vez en subgéneros o por su proveniencia

geografica especifica. Cuando cabe menciona los elementos donde se manifiestan dichas

influencias y las piezas donde eso sucede.
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Origen

Académico/ Minimalista

Académico/
Impresionista y
post impresionista ,
nacionalista
Académico/
Romantico y
posromantico
Popular/
Repertorio
Latinoamericano.
Popular/

Repertorio venezolano

Folklore/

Géneros Venezolanos

Musica Brasilera/

Experimental

Musica Brasilera/

Popular -Cancién

Jazz

Compositor

Phillip Glass,
Stephen Reich

Maurice Ravel,
Claude Debussy,
Federico Mompou,
Alberto Ginastera

Rachmaninoff

Moisés Simmons,

Rubén Fuentes.

Aldemaro Romero,
Simon Diaz,

Pedro Elias Gutiérrez.

n/a

Hermeto Pascoal,

Egberto Gismonti

lvan Lins, Joao
Bosco, Caetano

Veloso, Djavan.

Wayne Shorter.
Influencia del

straight ahead jazz .

Manifestacion
Elementos de Minimalismo
en composiciones

analizadas.

n/a

n/a

Fuente de material

usado en arreglos

Fuente de material

usado en arreglos

Uso de géneros

originarios del folklore

venezolano: Merengue, Vals,

Joropo, etc.
Influencia en
procedimientos
de composicion.
Influencia en uso
de laarmoniay
melodia
originaria del
Bossa-nova.
Creacion de
piezas que
funcionan como
hojas guia

(melodia y cifrado)
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Obras

Uncertainty,

The process, Pere,
Impossible question,
Woody ‘n’ you
Preludio # 9 Mompou.
Uso de elementos de

Folklore, raices.

n/a

La Bikina,

El Manicero.

Caballo viejo,
Quinta Arauco.
Alma llanera
Mi querencia.

Suite Venezolana.

Impossible question.

The process

The process

The process.

Infinite one.
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CAPITULO VII
ANALISIS DE LAS OBRAS

En este capitulo se emprende un analisis de cada una de las composiciones
escogidas para la muestra de este trabajo de grado. Dichos analisis toman en cuenta
elementos ritmicos, arménicos y melddicos, asi como recursos de composicion recurrentes
en la obra de Simon. Para el anélisis armonico se hace necesario el uso del cifrado, pues es
el elemento utilizado por Simon para establecer las armonias de sus composiciones, de

acuerdo a la tradicion del jazz.

VII.1 UNCERTAINTY

Esta es una composicion con una estructura es larga y compleja, probablemente la
mas ambiciosa de las obras analizadas para este trabajo. Es por esta razon que para efectos
de su andlisis se ha realizado previamente una segmentacion de la obra, identificando
aquellos elementos de la estructura que se repiten o se recombinan. El resultado de esta
segmentacion se expone al principio de este capitulo para establecer puntos de referencia

para el analisis.
VI1.1.1. ANALISIS ESTRUCTURAL
Al analizar el score y compararlo con la grabacion, pues esta Gltima muestra
algunos cambios con respecto al primero, en particular la coda, se desprende la existencia

de las siguientes secciones: Introduccion, Seccion A, Seccion B, Seccion C, Seccién de

solos, interludio, reexposicion y coda. Ver score en anexos.

INTRODUCCION. Compases 1-22
Subdividida en PARTE | (Compases 1-10) y PARTE Il (Compases 11-22)

SECCION A. Compases 23-38
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SECCION B. Compases 39-46
Subdividida en B 1 (Compases 39-42) y B 2 (Compases 43-46)

SECCION C . Compases 47-54

SECCION DE SOLOS. Compases. 55-86

Es una estructura de 32 compases que utiliza la estructura armonica y ritmica de las
secciones Al, A2, A3, A4, B1, B2, y C, en el mismo orden en que aparecen durante la
exposicion del tema. EI compéas 87 es una casilla que se toma sélo por ultima vez. La
seccion de solos se repite 3 veces, 2 para el solo de piano y una para el solo de sax tenor.

INTERLUDIO Compases. 88-91

Basado en los 4 primeros compases de la seccion Il de la introduccién. Sirve como
transicion de los solos hacia el retorno de la melodia. Incluye también la linea de bajo-
Mano lzquierda del piano.

REEXPOSICION DEL TEMA

Marcado con un D.S. en el score que envia a la letra A.

CODA
SECCION | C. 92-95 Repeticion literal de B1
SECCION Il C. 96-103 Basada en B, incluye solo de saxo

alto. Repite y termina en fade out en la grabacién. El score incluye un regreso a la seccién
| reducida a 2 compases. Este es uno de los casos de discrepancia entre el score y la

grabacion en las obras de Simon.
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VII.1.2 ANALISIS POR SECCIONES
INTRODUCCION
SECCION I Compases 1-10

Desde el punto de vista métrico, la introduccidon esta en un cifrado de compés de
4/4. A partir del primer compas de esta seccidn la mano derecha del piano toca un grupo de
7 semicorcheas: la (en 8vas)-re-mi-sol (en 8vas)-la (en 8vas)-re-mi (ver compas 1 de la
7.1). Este grupo se repite y desplaza, generando una sensacion de superposicion métrica.
Cada la y cada sol de este grupo son tocados en octavas, de manera similar a lo que toca el
piano en un montuno®* dentro de la musica latina. Todas la notas de este grupo pertenecen
a la escala pentatonica menor de mi. Cada dos compases, la quinta repeticion del grupo
queda incompleta y ocupa el espacio de cuatro semicorcheas, y permite recomenzar el
grupo desde el primer tiempo del compas siguiente (ver final del compas 2 de la Fig. 7.1.).
Por lo tanto, el ostinato de la mano derecha del piano dura dos compases y se repite

idéntico cada vez.

Del compas 3 al compas 10 de la Fig. 7.1. se puede observar como el contrabajo y
la mano izquierda del piano descienden por grados en la misma escala pentaténica de mi
menor, desde mi: mi-re-si-la, para terminar en si. Cada una de las notas de bajo
mencionadas ocupa el ‘y’ del cuarto tiempo cada dos compases, anticipando el compés
siguiente, y es precedida por una nota una cuarta por debajo con un valor de semicorchea.

Estas notas también se pueden analizar como pertenecientes a si menor pentatonica.

*! Dentro del contexto utilizado por Simon aqui, estilo de acompafiamiento en el piano dentro de la misica afrocaribefia.
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Fig. 7.1. Uncertainty. Introduccion. Primera parte

La ambigliedad entre si y mi menor esta en todo el tema: la seccion A estaensiy la
B en mi. Asimismo, el acorde de B-7(b13), que aparece en la A en varias ocasiones es
ambivalente, pues sugiere una relacion tanto con si menor (dado que el bajo esta en la nota
si) como con mi (pues el sol, sexta bemol del acorde, hace pensar en la tercera de mi
menor). El movimiento del bajo en esta seccion implica la siguiente progresién arménica:
E-11, G(6,9)/D, G(6,9)/B 6 B-7(b13), A7sus, B-7(b13).

SECCION Il Compases 11-22
La segunda parte de la introduccion continta con el mismo cifrado de Compaés, 4/4

e introduce un patrén ritmico sobre la clave 2-3 en la bateria y percusion. Aqui se presenta

de nuevo una agrupacion de semicorcheas en conjuntos de 7 en la mano izquierda del
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piano al unisono con el contrabajo, pues tocan una figura que agrupa las siguientes notas:
si-fa#-la semicorcheas, si corchea, fa#-la semicorcheas. Este gran pedal de bajo resume la
notas de B7 (no3 *%).

La mano derecha del piano toca un ciclo de 4 acordes que mantienen varias notas
en comun entre si, y tienen un maximo de 2 notas que distinguen un acorde del siguiente.
Esto puede verse como una nueva aplicacion del principio del movimiento arménico
minimalista tal como lo define Simon durante la entrevista. EI compositor cifra esta
progresion B-11, B-(b6), Emaj7/B, E-(maj7)/B.

Desde el compés 11 el steel drum repite en semicorcheas un patron de 2 notas (re-
do), armonizado en terceras desde el compas 12. Esta patron va cambiando adaptandose a

las armonias que toca la mano derecha del piano.

Fig. 7.2. Uncertainty. Introduccién. Segunda parte

S2Convencién de cifrado que significa acorde sin tercera.
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SECCION A Compases 23-38

En esta seccion se mantiene el pedal de bajo de la segunda parte de la introduccion,
asi como la misma progresion armonica. Es aqui donde aparece el material tematico al
unisono en los vientos: saxofones alto y tenor, y trompeta. Las frases que tocan duran cada
una cuatro compases, dos de actividad melddica en semicorcheas y dos en notas largas.
Durante las notas largas de los metales el piano toca fills*®,

Fig. 7.3. Uncertainty. Seccion A

La alternancia entre dos compases de material tematico y dos de intervenciones de

5®Rellenos melddicos improvisados. Suelen ser cortos y no tienen el desarrollo de un solo improvisado.
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bateria presenta similitud con la exposicion del tema en Pere (ver Fig. 7.24). El material
tematico de los vientos afiade otra superposicion métrica, con grupos de 8, 3, 4y 5
semicorcheas. Si se afiaden los silencios, los grupos resultantes son de 10, 5y 7
semicorcheas. Por lo tanto generan un desplazamiento ritmico con respecto al cifrado de

compés.

La primera frase de los metales, del compas 23 al 26, emplea las notas de la escala
de blues de SI menor, incluye dos grupos de 8 semicorcheas, el segundo se desplaza
ritmicamente con respecto al primero. La frase termina en un unisono con el bajo y Ml del
piano. La segunda frase, C. 27-30 también contiene agrupaciones de semicorcheas, 2
conjuntos de 3y 2 conjuntos de 5. La frase final es de nuevo un unisono con la del bajo,
esta vez adornado y variado. La tercera frase, C. 31-34, empieza con 2 grupos de 4
semicorcheas que se desplazan, y termina con un segmento mas largo que define el acorde
de Si menor. Durante toda esta ultima frase el compositor utiliza aproximaciones
cromaticas a las notas importantes de la escala pentatonica de si menor (fa natural-mi, mi
bemol a re, f natural a fa sostenido). La cuarta y ultima frase de esta seccidn utiliza
intervalos mas amplios y hace énfasis en las notas que diferencian al acorde Emaj7/B de

los anteriores (re sostenido, sol sostenido).

SECCION B

COMPASES 39-42

Esta seccion presenta una parte de 4 compases que fija el nuevo patrén ritmico, sin
melodia, solo la seccion ritmica (ver Fig. 7.4). También expone un ostinato de dos
compases en el piano, con notas parecidas a las que tiene en la seccion | de la introduccion.
Este ostinato agrupa semicorcheas en conjuntos de 9, y también tiene relacién con el
montuno del piano en la mdsica latina, octavando el sol y el la.

COMPASES 43-46
Aparece el nuevo tema en los metales, una frase de 2 compases que se repite una

vez, y que alterna siempre una semicorchea y un valor largo, blanca o blanca ligada a

corchea. Desde el punto de vista métrico, durante toda la seccién B hay un ciclo de 2
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compases, que alterna uno de 4/4 y otro de 4/4 + 1/8.

Fig. 7.4. Uncertainty. Seccion B

SECCION C COMPASES 47-54

Idéntica ritmicamente a seccion A, comparte la misma linea de bajo (ver Fig. 7.5).
Difieren en el material asignado a los metales, no aparecen las frases de saxos y trompeta
de la seccion A, en cambio los metales doblan algunas notas de los acordes del piano, que

cambian cada 2 compases anticipados de una corchea.
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Fig. 7.5. Uncertainty. Seccion C. Seleccion del score

Esta seccidén también presenta diferencias desde el punto de vista armonico con
respecto a la seccién A. Los cuatro acordes que aparecen en esta seccion, cada dos
compases, resultan del movimiento paralelo croméatico descendente de las 5 notas del
voicing®™ de la mano derecha del piano, sobre el pedal de si en el bajo. Se puede cifrar los
acordes resultantes de la siguiente manera: B7sus, Bmaj7 (#11,13), B-7(b13) y
Bmaj7(9,13).

SECCION DE SOLOS

La seccion de solos reproduce exactamente la estructura armonica y ritmica de la
exposicion del tema, incluyendo las secciones A (compases 55 a 71 de la Fig. 7.6), B (71 a

Disposicion de voces en un instrumento arménico (guitarra o piano por lo general) o en una agrupacion de instrumentos
monofonicos.
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78) y C (79 a 86). El piano toca sobre dos vueltas completas o coros, y el saxo tenor sobre
una. La letra C que utiliza Simon para designar esta seccién (ver compas 55, Fig. 7.6) tiene
una funcion de guia para ensayo, y no de andlisis estructural. Todos los solos repiten en la
casilla marcada ‘open’, s6lo la Gltima vuelta del Ultimo solista termina con la casilla

siguiente.

Fig. 7.6. Uncertainty. Seccién de solos. Estructura arménica en cifrado

REEXPOSICION

Tal como se expone en la segmentacion, después de la seccion de solos hay un
breve interludio basado en la parte Il de la introduccion (ver segundo compas de la Fig.
7.7. y compas 11 de la Fig. 7.2). Después hay un llamado D.S. que lleva a repetir

textualmente la seccion A (compaés 23).
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Fig. 7.7. Uncertainty. Interludio que precede la reexposicion

Como puede verse en la Fig. 7.7, a partir del compas siguiente a la casilla el steel
drum retoma la figura del compas 11. Del mismo modo, la mano izquierda del piano y el
contrabajo retoman el ostinato de la secciéon A. La indicacion de D.S. al Coda envia a la
seccion A, ya analizada. En la grabacion, el final ocurre sobre la seccion B, que se repite

mientras el saxo alto improvisa en fade out.

VII.1.3 CONCLUSIONES

En Uncertainty se puede observar el uso de los siguientes recursos:

1.  Ambigiedad ritmica: frente a una estructura ritmica que incluye un cifrado de
compas y una subdivision determinadas, Simon crea ambigiiedad con patrones que agrupan
la unidad de subdivision en numeros pares cuando la subdivision es impar, e impares
cuando la misma es par.

2. Uso de ritmicas latinas en compases compuestos.

3. Melodias en semicorcheas y sus sincopas, que describen armonias superpuestas sobre
un sustrato modal.

4.  La composicion pensada como vehiculo para la improvisaciéon. Frecuentemente
incluye retos poco habituales para el solista, que lo obligan no sélo a enlazar secuencias
armonicas sino también cambios ritmicos.

5. Uso de instrumentos atipicos dentro del jazz, en este caso el steel drum.

6.  Elementos de minimalismo en el uso de figuras cortas que se repiten y cambian en la

parte de piano durante la introduccién y en el steel drum en la seccién A.
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VI1.2. ANALISIS DE INFINITE ONE

Infinite one, tal como la describe Edward Simon durante su entrevista en el capitulo
V, es una composicién que empieza planteado elementos ritmicos, tales como la
subdivision y el compés, de una manera que se revela equivoca a través de su desarrollo.
Es también un ejemplo de una seccién compleja y larga de solo de bateria, que muestra la
tendencia de Simon a proponer un marco escrito (él lo llama orquestado) para los solos de

dicho instrumento.

Para los fines de la investigacion se dividié la obra en las siguientes secciones:
Introduccién, Seccion A, Seccion B, Seccion de solos (incluye las secciones C y D),
Reexposicién , Solo de bateria y Coda.

VI.2.1  ANALISIS POR SECCIONES

INTRODUCCION

Infinite one empieza estableciendo un pedal de bajo que sugiere un compas y
subdivision distintos a los indicados por el cifrado de compas (4/4), pues la unidad que se

repite es la negra con puntillo.

Fig. 7.8. Infinite one. Pedal de bajo en negras con puntillo

Med up Swing

gt PR TfeEfLELFE

Debido a que al principio ninguna de las partes instrumentales (piano, contrabajo y
bateria, con una parte de saxo alto o tenor opcional) se refiere con claridad al pulso de
negra, es casi inevitable que auditivamente se perciba ese pedal en negras con puntillo en
funcién de otro cifrado de compas, como si se tratara de cuatro compases de 3/4. Cada tres

compases coincide un ciclo de 8 unidades de negra con puntillo con 3 compases de 4/4.
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Esta superposicion ritmica se mantiene sobre toda la introduccién y sobre la mitad de cada

casilla de la seccion A.

SECCION A

La melodia de los tres primeros compases de la seccién A (Fig. 7.9), tal como la
describe Simon en la entrevista (ver V.1.6) contiene un motivo a dos voces tocado por la
mano derecha del piano, en el cual la voz superior alterna intervalos ascendentes y

descendentes de cuartas y terceras, mientras que la inferior desciende cromaticamente.

Fig. 7.9. Infinite one. Melodia a dos voces en la seccion A

Las casillas de la seccion A (del 1 al 4) delatan la verdadera subdivisién ritmica del
tema, y establecen el pulso de negra. Véase como ejemplo la primera casilla, cuya

subdivision basica es la corchea.

Fig. 7.10. Infinite one. Primera casilla de la seccion A
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Asimismo, las casillas 2 y 4, idénticas entre si, sugieren una superposicion de 3/4

sobre 4/4, pues la figura ritmica del contrabajo y del piano se repite cada tres tiempos.

Fig. 7.11. Infinite one. Segunda y cuarta casilla

La tercera casilla de la seccién A es similar a la primera, con una variante en

tresillos de negra al final.

Fig. 7.12. Infinite one. Tercera casilla



83

SECCION B

La Seccién B es de menor complejidad ritmica, con una melodia en swing
uptempo™ que proporciona una sensacion de alivio o resolucion a la tensién ritmica que se

viene acumulando en la seccion A. Comienza con un break de dos compases en la melodia.

Fig. 7.13. Infinite One. Seccién B

A partir del compas 34 de la seccion B, se observa un nuevo ejemplo de
movimiento armoénico gradual, en el que pocas notas cambian de un acorde a otro, llamado
minimalista por Simon. Los acordes de Ebmaj7 #5 y C-(maj7) tienen 3 notas en comdn, asi

como también tienen tres notas en comun C-(maj7) y Abmaj7(#11).
La ultima parte de la seccidn B incluye cuatro intervenciones improvisadas de dos

compases, en las que se alternan el Piano y Contrabajo, y estan precedidas de las figuras

ritmicas observadas en las casillas 2 y 4 de la seccion A (ver Fig. 7.11).

Fig. 7.14. Infinite One. Seccién B. Ultima parte

% Uptempo: tempo répido, vivaz.
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SECCION DE SOLOS

La seccion de solos tiene una primera parte, seccion C, de duracion indefinida
sobre un pedal de bajo en la nota sol. El solista se encarga de avisar al resto de los musicos
cuando deben proseguir a la seccion siguiente, la D, en la cual hay cambios armonicos

sobre el pedal, y una casilla que Ileva a otra progresion armonica con bajos cambiantes.
SECCION C
La seccion C, en la que comienza el solo de Piano, esta basada en el pedal de bajo

que comienza la composicion. En su improvisacién, Simon superpone varias armonias

sobre ese pedal (ver capitulo VII, division VI1.3), pero siempre regresa a un G sus.

Fig. 7.15. Infinite one. Seccidn de solos. Primera parte
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SECCION D

En esta seccidn se reproduce la alternancia entre la tension ritmica que crea el pedal
de la seccion A y la sensacion de resolucion que trae la llegada del walking bass en la
seccion B. Durante la primera parte de la seccion se mantiene el pedal de bajo en sol en

negras con puntillo, pero se superpone una secuencia armonica de 8 compases:

Fig. 7.16. Infinite one. Seccion de solos, seccion D hasta la primera casilla
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La segunda parte de la seccion D comienza de nuevo con el pedal en sol negras con
puntillo, pero la segunda casilla lleva a un walking bass basado en la progresion armoénica
de la seccion B.

Fig. 7.17. Infinite one. Seccion de solos. Segunda casilla

REEXPOSICION DEL TEMA

Escrita en el score como un Da Capo. Después del solo de piano, se retoma el pedal
de la introduccion (Fig. 7.8). Simon continda improvisando sobre esa seccion,
superponiendo armonias distintas, de manera similar a la Seccién C del solo. Eso sirve para
preparar el regreso de la melodia en las secciones A (Fig. 7.9) y B (Fig. 7.13), interpretadas

de manera idéntica al comienzo de la composicion.

SOLO DE BATERIA

La salida de la seccion B (ver Fig. 7.14), donde previamente habia intervenciones
cortas del Piano y Contrabajo, se convierte en el comienzo del solo de bateria, con una
participacion variada y escrita del contrabajo y el piano, sobre la cual improvisa el
baterista. Esta seccion es demasiado larga y poco relevante para incluirla completa en el
andlisis, y aparece en el score de la composicién, anexo al final de esta investigacion. Es
similar en caracter ritmico a las casillas de la seccidon A de la melodia, y parece derivada de

ella.
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El solo de bateria encuentra su climax en la ultima parte de esta seccion. La
métrica cambia a 6/4 y se observa un contratiempo entre la mano derecha del piano y la
mano izquierda al unisono con el contrabajo. Se puede observar en la Fig. 7.18, obtenida
del score para cuarteto (Saxofén Alto o Tenor, Piano, Contrabajo y Bateria), como Simon
refuerza la mano derecha del Piano escribiendo la nota superior de cada acorde en la parte

del Saxo Tenor.

Fig. 7.18. Infinite one. Seccidn para el solo de bateria en 6/4. Version Cuarteto

CODA

Sobre la linea del bajo de la coda, que presenta un descenso cromatico de una
octava mas una tercera menor, se retoma el tema y se va desarrollando y variando en
aumentacion ritmica; primero en blancas y después, sobre el 3/4 final, en blancas con
puntillo. En ese altimo punto el tema aparece con otra armonizacion. El acorde final es un
F-9, el cual ha estado presente en varias secciones importantes de la composicion, en
particular en las seccién B y en las casillas de la seccién A, asi como durante el solo de

bateria.
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Fig. 7.19. Infinite one. Coda

VIl.2.2  CONCLUSIONES

Infinite one es un ejemplo del uso de superposiciones métricas por parte de Edward
Simon, tanto en el ostinato del bajo como en la melodia de las seccion A. Asimismo,
muestra muchos de los elementos que se observan en las conclusiones del analisis de

Uncertainty y otros nuevos:

1. Movimiento armonico ‘minimalista’ tanto por el uso del pedal en sol como por la
progresion armonica de la seccion D de los solos.

2. Secciones de solo de bateria orquestado o arreglado. En este caso la estructura del
solo de bateria es muy extensa.
Uso de la aumentacion ritmica de la melodia en la coda.

4. Un recurso técnico condiciona la composicion: En la entrevista Simon sugiere que
la armonizacion de la melodia a dos voces en el piano de la seccion A fue hecha

pensando en que pudiese ser tocada solo con la mano derecha del piano.
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VII.3 ANALISIS DE PERE

Desde el punto de vista estructural, Pere es el tema mas corto y de menor
complejidad de los que integran la muestra de estudio de esta investigacion. Presenta sin
embargo muchos de los elementos recurrentes en la obra de Simon, tales como
superposiciones métricas, uso de ritmos latinos en compases compuestos, reutilizacion del
material introductorio en la coda y un solo de bateria ‘orquestado’ con figuras de
acompariamiento escritas y cambiantes. Por otra parte, la forma que propone Edward
Simon para los solos es idéntica a la de la exposicion del tema, incluye dos cambios de
métrica y un punto de quiebre llamado break, elementos que obligan al solista a enfocar su

atencion en ellos, y que le presentan importantes retos de orden ritmico.

La estructura métrica de Pere consta de tres partes. La primera, presentada en la
introduccidn, alterna un compas de 6/4 con tres de 4/4. En la seccion A, la seccion ritmica
establece un ‘groove’ en 5/4. La tercera esta en 4/4 y es la parte B. Las siguientes, vale
decir la seccion C, las secciones de solos, la seccion del solo de bateria y la coda son

repeticiones o variaciones de la métrica de las primeras tres secciones.

VI11.3.1. ANALISIS POR SECCIONES

INTRODUCCION

Simon crea desde el primer compas una superposicion ritmica de 8 sobre 6 al usar
la corchea con puntillo como figura de la melodia (ver Fig. 7.20). Al igual que en Infinite
one, la primera sensacion ritmica es engafiosa, pues al escuchar la pieza se puede
interpretar esa corchea con puntillo como una subdivision binaria del pulso, es decir como
si fuese corchea en 2/4 o negra en compas partido (2/2). Es en el tercer compas donde
Simon rompe con esa sensacion y establece con claridad el verdadero pulso del tema, con

una linea ascendente en semicorcheas.
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Fig. 7.20. Pere. Introduccion

Véase en la Fig. 7.20 como en el primer compas el saxofén y el piano tocan una
melodia en corcheas con puntillo. El contrabajo, la mano izquierda del piano y la bateria
apoyan esta melodia marcando dos negras con puntillo y una blanca con puntillo. Todas

estas figuras hacen pensar en la superposicion de binario (4 u 8) sobre ternario (3 0 6).
SECCION A
En los primeros compases de la seccion A se establece un ‘groove’, en 5/4 entre el

piano, contrabajo, bateria y percusion, que define la tonalidad, el tempo, el cifrado de

compaés y el caracter ritmico de toda la seccion.
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Fig. 7.21. Pere. Seccion A. Groove de la seccion ritmica

Este groove se prolonga hasta la llegada de la seccién B y esta basado en una

alteracion de la clave de rumba 2-3, adaptada al compas de 5/4:

Fig. 7.22. Clave de rumba 2-3

Fig. 7.23. Clave de rumba adaptada al 5/4

Como se puede observar, la clave en 5/4 que aparece en la Fig. 7.23 resulta de la
adicion de un golpe en el ‘y’ del quinto tiempo. El uso de esta clave en 5/4 genera una
tension ritmica desde el comienzo de esta seccion debido a que, segun las propias palabras

de Simon en la entrevista, la ritmica latina aparece en una forma inhabitual.
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Desde el punto de vista arménico la linea del bajo, que se presenta al unisono con
la mano izquierda del piano, describe las notas de E-7: tonica, tercera, quinta y séptima. El
ritmo de esta linea de bajo coincide en varios puntos con los golpes de la clave. Las
diferencias aparecen en la primera nota del primer tiempo (mi) y en la tercera nota, que

esta anticipada de una semicorchea con respecto a la clave (mi de nuevo).

Los fragmentos melddicos de la seccion A ocurren sobre un armonia modal o
pedal, y su subdivision basica es la semicorchea y sus sincopas. En casos como
Uncertainty y Pere, seria mas adecuado referirse a frases, lineas o fragmentos tematicos
que pensar en términos de melodiaa. Los diferentes fragmentos tematicos (compases 11,
15, 19y 23) tienen poca relacion entre si, aunque cada uno tiene su construccion motivica,.
Simon alterna estas afirmaciones tematicas de dos compases con espacios vacios de
melodia de duracion equivalente, que permiten ‘comentarios’ o intervenciones por parte de

la bateria:

Fig. 7.24 Pere. Tema de la seccion A. Parte de Saxo alto

Durante los compases de descanso de la melodia, la bateria toca fills, rellenos o
‘comentarios’ segun Simon. Estas intervenciones no llegan a sonar como solos pues estan
dentro del patrén de acompafiamiento, carecen de protagonismo suficiente y son de

dimensiones muy cortas para llamarlas ‘solos’.
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SECCION B

La seccidn siguiente esta en 4/4 y es la parte B. Un elemento importante de esta
seccion es la resolucion de la tension ritmica creada por el compas de 5/4 de la seccion
previa. Al llegar la parte B, esta tension se resuelve, pues el compas pasa a 4/4 y la clave es

2-3 clave de rumba:

Fig. 7.25 Clave de rumba 2-3

La aparicién en esta seccion de la clave en su version habitual y de los patrones de
acompafiamiento asociados con ésta ayudan a reforzar la sensacion de alivio de la tension
ritmica. Desde el punto de vista armonico también hay una sensacion de mayor fluidez en
esta seccidn, pues la composicion cambia de una armonia estatica a una progresion

armonica con movimiento de un acorde por compas.

Aunque en el score Simon no cifra los acordes de los primeros compases de la
seccion B (Fig. 7.26), mas adelante, en la seccion de solos, los cifra de la siguiente manera:
Bbmaj9#11l, A+7(#9), Abmaj7(#5). Se observa que la ténica va moviéndose de manera
cromatica descendente, un acorde por compas, lo que ayuda a la sensacion de movimiento

armonico.
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Fig. 7.26. Pere. Seccion B. Primera parte

La seccion B concluye con un obligado que siempre aparece en la transicion entre
la seccion B y la C, incluso durante los solos (ver Fig. 7.27, compéas 30). Es una figura en
base a la corchea del tresillo en unisono ritmico entre el piano, el contrabajo y la bateria
que lleva al ‘break’. Este consiste en un silencio de dos tiempos y medio, en el compas 31,
que resuelve seguido por una anticipacion en el ‘y’ del 4, ligada al primer tiempo del
compas 32, donde empieza la seccion C. El obligado y el break son puntos clave de esta

composicion pues obligan al solista a enfocarse en ellos al desarrollar su discurso.
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Fig. 7.27. Pere. Seccion B. Obligado, Break y Resolucién

SECCION C

La seccién C esta en 5/4. La linea del bajo es el mismo ostinato de la introduccion
y seccién A. La melodia de esta seccion es un riff de dos compases (compases 32 y 33) que
se repite con una ligera variacion. Esto la diferencia de la seccion A. También se observa
una diferencia armonica: mientras que en la seccién A la armonia se mantiene en E-11, en
la C cada compaés alterna el E-11 y acordes un semitono por encima y por debajo, sobre el
mismo ostinato. Simon cifra estos acordes F-11(no 5th)/G y Eb-11(no 5th)/G, aunque el

sol del bajo forma parte del ostinato, y no parece una nota esencial para el analisis.
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Fig. 7.28. Pere. Seccion C

SECCION DE SOLOS
Estructuralmente y arménicamente la seccion de solos de Pere es idéntica a la
exposicion del tema, corresponde a la suma de las secciones A, By C. Incluye por lo tanto

los cambios de cifrado de compas discutidos en las secciones previas y también el obligado
y el break.

Fig. 7.29. Pere. Seccion de solos. Estructura y cifrado

Una vez que el solista esta finalizando su solo, se usa la melodia de la seccion B
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como interludio para separar un solo del proximo. Esta melodia aparece en el score como
una segunda o ultima casilla que se toma on cue, es decir bajo indicacion del solista. Ese
interludio es idéntico melddica y armonicamente a la secciones B y C (figuras. 7.26, 7.27 y

7.28). El altimo interludio lleva al comienzo del solo de bateria.

SOLO DE BATERIA

El solo de bateria, como otros solos de este instrumento en temas de Ed Simon, va
cambiando a medida que se desarrolla. Los elementos que se van afiadiendo crean cada vez
mas tension ritmica pues implican superposiciones métricas, en particular los Gltimos dos
compases en los que el contrabajo y la mano izquierda del piano tocan cada tres corcheas.

La llegada de la coda libera la tension ritmica acumulada durante el solo de bateria.

Fig. 7.30. Pere. Seccion de solo de bateria
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CODA

La Coda tiene una estructura similar a la introduccion, y ademas presenta el mismo
material melédico en aumentacién ritmica. La frase que corresponde al compas 3 de la
introduccidn se transforma, por variacion y aumentacion de los valores ritmicos, en la frase
que ocupa el penultimo y ultimo compases de la coda. Esto se escucha como un

rallentando.

Fig. 7.31. Pere. Coda

VIIL.3.2  CONCLUSIONES

En Pere se repiten algunas de las conclusiones obtenidas en los andlisis de Uncertainty

e Infinite one.
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1. Uso de un sustrato ritmico que proviene de la modificacion de ritmos latinos, vale
decir afrocaribefios, introduciendo cambios en el cifrado de compas. Alterna una seccion
central o B en 4/4 (donde el ritmo es presentado en su versién ‘normal’ o habitual) con
secciones A 'y C en compas compuesto (5/4). La tensién ritmica y armédnica creada en la

seccion A es liberada en la seccién B.

2. El material tematico de la seccion A presenta similitudes con el de la misma
seccion de Uncertainty, ya que en ambos casos se alternan con compases de silencio donde

interviene la bateria, y estan construidos sobre la subdivision de la semicorchea.
3. Aligual que en Infinite one, se observa el uso de la aumentacion ritmica en la coda.

4. Uso de recursos ritmicos como el obligado y el break para crear un marco

interesante para el improvisador.

5. Desarrollo de una seccion cambiante para el solo de bateria, durante la cual se va

afiadiendo tension ritmica.
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VIl.4 ANALISIS DE WOODY N’ YOU

En la obra de Edward Simon ocupan un lugar importante las versiones o arreglos
que ha hecho de standards de jazz, mdsica Latinoamericana, o temas relacionados con su

origen venezolano.

Entre sus arreglos de standards de jazz fue seleccionado, para su estudio dentro de
este trabajo, el de Woody ‘n’ you, en particular por su complejidad ritmica. Este tema es
originalmente una composicion del trompetista norteamericano Dizzy Gillespie (1917-
1993). Segtin David L. Maggin®, Woody ’n’ You, fue dedicado al clarinetista y director de
big bands Woody Herman, y fue grabada por primera vez en el afio 1944 por el saxofonista

Coleman Hawkins. Es una de las composiciones mas conocidas de Gillespie.
VI1.4.1. BREVE ANALISIS DE LA COMPOSICION ORIGINAL

El marco armonico original muestra dos secciones: la primera o seccion A dura 8

5

compases, e incluye una serie de tres I1-V7-1 menores >’ que se mueven de manera

descendente por tonos y resuelven a Db maj7 %

Fig. 7.32. Woody ‘n’ you. Seccion A. Melodia y cifrado. Composicién original

La segunda parte o seccién B -también llamada puente- presenta dos partes de

%David L. Maggin. Dizzy: The Life and Times of John Birks Gillespie. (Oxford University Press, 2005).

SEn esta progresion arménica el segundo grado es un acorde menor séptima con la quinta disminuida, y el acorde sobre
el quinto grado es un dominante con la novena menor o aumentada, y resuelve a un acorde menor.

8 Tomado de The New Real book vol. 2. (Petaluma, California: Sher music co.,1991).
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cuatro compases cada una en las que modula a los tonos cercanos de sol bemol y la bemol.

Fig. 7.33. Woody “n” you. Seccion B. Melodia y cifrado. Composicion original

Para los solos, es comuUn utilizar una rearmonizacion alternativa, intercalando un I1-
V-1 un semitono por encima en los compases 2 y 6 de la seccion B. Esta rearmonizacion es
ampliamente conocida por los masicos de jazz.

Fig. 7.34. Woody ‘n’ you. Seccidn B. Rearmonizacion

La forma de la composicion es AABA y se suele tocar uptempo.
VI11.4.2. ANALISIS POR SECCIONES

En este arreglo Simon utiliza el trio de jazz*°, como instrumentacién de base, sin
embargo el investigador ha interpretado en conciertos una parte de saxofon tenor que
Simon utiliza opcionalmente, en la que dobla la melodia y notas topes del piano. La
armadura que utiliza en el score es de re bemol mayor, la original de la composicion de
Gillespie. Este arreglo fue grabado para el CD The process.

®pjano, contrabajo y baterfa.
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El arreglo de Simon de Woody ’n’ you se pasea por varias sensaciones ritmicas,
cambiando cifrados de compas y subdivisiones, con equivalencias entre las diferentes

figuras, de lo que resulta un mapa ritmico complejo.

ESTRUCTURA

La obra se divide en tres grandes secciones: Exposicion, secciones de solos,

reexposicion.

EXPOSICION

Consiste en: Introduccion, Seccion Al, Seccién A2, Secciéon B1, Seccién B2,

Seccion A3, interludio.

INTRODUCCION

La introduccién en 6/8 presenta un ostinato en grupos de dos semicorcheas y una
corchea en la mano izquierda, que comienzan siempre con un pedal en fa, mientras que la
mano derecha alterna dos acordes: la bemol-re bemol-mi bemol-sol (si consideramos fa
como bajo, podria llamarse F-9 con la sexta bemol, como suele Ilamar ese acorde el mismo
Edward Simon) y si bemol-mi bemol-fa-si bemol (F7SUS). Estos acordes son tocados
durante silencio de la mano izquierda. La figura de cuatro semicorcheas resultante de la
suma de la mano izquierda y la mano derecha del piano da una sensacion de superposicion

ritmica sobre el 6/8 .

Fig. 7.35. Woody ‘n” you. Introduccion. Arreglo Ed Simon
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El final de la segunda casilla de la introduccion muestra una triple aproximacion
cromatica (sol-la bemol-la) al pedal sobre el si bemol que comienza la seccién siguiente.
Esta aproximacion reaparece al final de la seccién B para marcar el regreso de la seccion
A3. El contrabajo toca en unisono con la mano izquierda del piano y la bateria marca el
6/8. Como en otras obras de Simon (Pere, Uncertainty), el material de la introduccion es
reutilizado en la coda y también sirve como interludio entre secciones, y como un elemento

delineador de secciones durante el solo de bateria.

SECCIONES A1Y A2

Al igual que las deméas secciones de la exposicién, estas secciones presentan una
rearmonizacion con respecto a la composicion original. El contrabajo y la mano izquierda
del piano tocan un pedal en si bemol durante los primeros cuatro compases de estas
secciones (compases 6 a 9 de la Fig. 7.36), mientras que en cada compas cambia el acorde
que se superpone a este pedal. Los compases 10 y 11 muestran nuevamente un pedal en si
natural, con un cambio leve en el acorde. Es una nueva muestra del minimalismo que

practica Simon en cuanto al movimiento arménico.

Fig. 7.36. Woody ‘n’ you. Seccion A. Arreglo Ed Simon
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También se observa que si bien hay un respeto total por las alturas originales de la
melodia, el ritmo de la misma es alterado, en particular en los compases 11 y 12, donde se
percibe una disminucion ritmica en el valor de las notas de la melodia. Simon le da a las
notas de los primeros seis compases de esta seccidén un valor de corcheas con puntillo,
creando una sensacion de superposicion de 2 contra 3 sobre el 6/8. Para mantener la
proporcion con el resto de esta seccion, la melodia de los compases 10 y 11 ‘debi6’ tener
valor de semicorcheas con puntillo, o un cuatrillo de corcheas pues en la melodia original
la relacion es de negras a corcheas (ver Fig. 7.32.). En lugar de eso, Simon utiliza la figura
de la semicorchea en el 6/8, creando una sensacion subita de rapidez en relacion a lo

anterior.

A pesar de que esta fuera del corpus de estudio de este trabajo de grado, nos parece
importante hacer referencia a otro arreglo de Simon donde aparece el uso de este mismo
recurso. En la seccion A de su arreglo de La Bikina (ver Fig. 7.37), se observa como la
melodia es expuesta en negras sobre un 12/8 (otro ejemplo de superposicién ritmica, de 2

contra 3), y en el tercer compas de la segunda casilla (penaltimo compas de la Fig. 7.37)
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ocurre un compas de 6/8 donde el final de la melodia es expuesto en disminucién ritmica.
Esto contrasta con la primera casilla, donde la melodia aparece proporcionada al ritmo del

resto de la seccion A.

Fig. 7.37 La Bikina. Arreglo Ed Simon. Seccion A. Disminucidn ritmica

SECCION B

Debido a los cambios de pulso que suceden en la seccién B y que se detallan a
continuacion y en la tabla 7.1., se hace necesario dividirla para su analisis en Seccién Bl y

Seccion B2.

SECCION B1

Dura los cinco primeros compases de la seccion B. Presenta un cambio de compas
con respecto a las seccion A2 de 6/8 a 4/4. Se observa también que la corchea con puntillo
de la seccion A se convierte en la negra de la seccion B1. Este cambio es preparado en la

segunda casilla que la precede:
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Fig. 7.38. Woody ‘n’ you. Seccion B

La transicion de A2 a B1 presenta también un cambio estilistico, de un 6/8 ‘afro’
durante toda la seccién A al 4/4 con corcheas ternarias o de swing de la toda la seccion B.
El compéas afiadido en el tercero de la B (ver cuarto compas de la Fig. 7.38) le da un
espacio a la melodia que no tiene la composicion original, y rompe la simetria de la

seccidn, que dura cinco compases.

Desde el punto de vista melddico, es aqui donde Simon toma mayores libertades.
Cambia las notas en el segundo de la B1, al utilizar el la y sol naturales, pero mantiene el

contorno de la melodia.

SECCION B2

También presenta un cambio de pulso con respecto a la B1 desde el compas 20.
Simon llama a ese cambio ‘third time’. Ese nuevo pulso resulta de la equivalencia entre la
negra de tresillo de negra de la seccion B1y la negra de la seccion B2. Esta Gltima seccion

resulta asi ostensiblemente més rapida que la seccion anterior.
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Fig. 7.39. Woody ‘n’ you. Segunda parte de la seccion B

Al igual que la seccion B1, esta seccion también presenta una adicion de compases.
En este caso Simon agrega dos (compases 22 y 23 de la Fig. 7.39), quizas porque el tempo
es mas rapido y dos compases al nuevo tempo dan una sensacion de reposo similar a un
compas en el tempo anterior. La melodia y la armonia son transportadas cromaticamente
un semitono por encima en el compas 21. La transicion del final de esta seccion para el
regreso de la A es idéntica al final de la introduccion, pues la negra del 6/4 del final de esta
seccidn equivale ritmicamente a la corchea del 6/8 de la introduccion (ver tabla 7.1.), y se
trata de la misma aproximacion cromatica hacia el si bemol en el contrabajo y la mano

izquierda del piano (ver compés 25 de la Fig. 7.35).
SECCION A3
Idéntica desde el punto de vista estructural y métrico a la seccién Al. Presenta

algunos cambios en la armonizacién en la parte de piano (ver score en anexos, compases
26-34).
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INTERLUDIO

Al terminar la exposicion del tema, se utiliza la introduccion como interludio o
material de conexion para ir a las secciones de solos. Este interludio es idéntico a la
introduccién, excepto que no incluye la triple aproximacion de la segunda casilla. (ver

score en anexos, compases 35-38).
SECCIONES DE SOLOS
Hay tres solos: Contrabajo, Piano y Bateria, en ese orden.
SOLO DE CONTRABAJO

La estructura del solo de contrabajo es Il: Al, A2, puente o B, A3 :lII%,
Armdnicamente se mantiene idéntica la progresion de las secciones Al, A2 y A3, mientras
que durante la B o puente Simon toma elementos de la rearmonizacion alternativa
mostrada en la figura 7.34 y la modifica en el compas 49, incluyendo un II1-7 V7 un
semitono por debajo del anterior, en vez de por encima como aparece en la Fig. 7.34. En
cuanto a los cambios de pulso, el puente se toca sobre el pulso de la seccion B1, y se obvia
el cambio que corresponde a la seccion B2. El puente de la seccion de solos no presenta
todos los cambios ritmicos que suceden en las secciones B1 y B2, ni los acentos ni

compases de silencio. Las secciones son simétricas en grupos de ocho compases cada una.

8 | os signos I1: :11 indican barras de repeticion. Una vez terminada la A3 se repite el ciclo de nuevo.
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Fig. 7.40. Woody ‘n’ you. Seccion de solos
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SOLO DE PIANO

La estructura de las primeras 2 vueltas del solo de piano es igual a la del solo de
contrabajo, pero a partir de la tercera vuelta hay un cambio de pulso, y se utiliza la armonia
original de la composicion de Gillespie (ver Fig. 7.41), en vez de la rearmonizacion de
Simon en las secciones A. El puente mantiene la armonia que aparece en el solo de
contrabajo. Nada de lo que sucede a partir del la tercera vuelta del solo de piano esta
escrito en el score. Es probable que haya surgido durante el ensayo o la grabacion del

arreglo. El investigador escribi6 la progresion para la Fig. 7.41.

En cuanto al pulso de esta ultima seccion del solo de piano, la negra de la tercera
vuelta del solo de piano y de las siguientes es igual a la semicorchea con puntillo de las

secciones A. Ver tabla 7.1. para una explicacion de la equivalencia entre los pulsos.
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Fig. 7.41. Woody ‘n’ you. Solo piano sobre la progresion original con variante

SOLO DE BATERIA

Aqui se mantiene el tempo rapido de las ultimas vueltas del solo de piano.
Estructuralmente comienza como un solo sobre la forma AABA de 32 compases. En este
solo las secciones Al y A2 del tema, cada una de ocho compases, son libres para el
baterista. Seguidamente, para sustituir la B o puente y la seccion A3 el piano y el
contrabajo tocan la introduccion dos veces. Debido a la equivalencia (negra del 4/4 igual a
semicorchea con puntillo del 6/8) cada cuatro compases de 6/8 duran lo mismo que ocho
compases de 4/4, por lo tanto se siente como una forma de 32 compases de 4/4, aunque son

s6lo 24 de la manera como esta escrito (ver Fig. 7.42).

Esta estructura sucede dos veces, y durante el resto del solo de bateria el piano y
contrabajo dejan de tocar. El baterista trae de vuelta el tempo y el 6/8 original cuando

desea terminar su solo. Las indicaciones correspondientes al solo de bateria no estan
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escritas en el score, y fueron escritas por el investigador para la Fig. 7.42. ES un nuevo
ejemplo de seccion de solo de bateria acompafiado, al igual que en otras obras de Simon

estudiadas.

Fig. 7.42. Woody ‘n’ you. Solo de bateria

REEXPOSICION

Al final del solo de bateria la seccion ritmica toca la introduccion de nuevo. Se
reexpone el tema y se salta a la coda (ver Fig. 7.43). En la coda se toca el interludio-intro

dos veces, la ultima vez en aumentacion ritmica escrita en cuatrillos de corchea para
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marcar el final (compases 68 y 69).

Fig. 7.43. Woody ‘n’ you, Coda

VI11.4.3. ANALISIS MELODICO

Simon respeta las alturas originales de la melodia de la secciéon A, y la mayor parte
de la seccién B. El tema siempre es reconocible. La melodia de la seccion A da una

impresion de aumentacion ritmica con respecto a la version original. Esta se produce por la
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sensacion que genera escuchar una melodia que suele tocarse en negras a tempos rapidos
(por encima de 200 mm.) en dosillos (o corcheas con puntillo) sobre un 6/8 lento negra con
puntillo a 74 mm. Sin embargo los dos ultimos compases de la melodia el figuraje que
originalmente es de corcheas, cambia bruscamente a una subdivision més rapida, de

semicorcheas sobre el 6/8.

Este procedimiento sucede también en el arreglo de Simon de La Bikina, donde la
melodia da la misma impresion de aumentacién ritmica (reforzada por la adicion de dos
compases entre cada frase de la melodia) que en el arreglo de Woody ‘n’ you, y los Gltimos
compases de la segunda casilla de la seccion A de La Bikina también doblan el tiempo con
respecto a las frases anteriores. La sensacion que genera es de contraste entre una melodia

que es expuesta de manera espaciada y un cierre veloz y comprimido en el tiempo.

La melodia del puente, ademas de estar sometida a cambios de pulso, tiene algunos
pequefios cambios con respecto a la original. EI segundo compas de la seccion Bl (Fig.
7.38) muestra el motivo adaptado a los acordes que Simon propone: en vez de si bemol-la
bemol-sol bemol-fa, como es el tema original (ver Fig. 7.33), y como aparece en el primer
compas de la Fig. 7.38, el motivo se convierte en si bemol-la natural-sol natural-fa, lo que
hace que funcione sobre el acorde de G-9. En cambio en la B2 ocurre una transposicion
cromaética del motivo un semitono por encima, de do-si bemol-la bemol -sol a do#-si-la-
sol#. (ver Fig. 7.39).

VII1.4.4. ANALISIS RITMICO

Durante el siguiente andlisis el investigador se limita a estudiar los cambios de
métrica y de pulso, pues el arreglo se caracteriza por su complejidad en estas areas. El
tratamiento que hace Edward Simon de las diferentes secciones genera sensaciones de
pulso distintas. Cada pulso tiene una relacion con el pulso de la seccion inmediatamente

precedente.
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Seccién Compaés Tempo (Mm.) Equivalencia de pulsos
Intro 6/8 Primer pulso
J.=74
Al 6/8 No hay cambio
J.=74
A2 6/8 No hay cambio
J.=74
B1 4/4
J=148 d.delaA2=d delaB.
B2 4/4
=222 Jde tresillo de negra de la Bl=d de la B 2.
A3 6/8
J. =74 JdelaB=ddelaA3.
Interludio 6/8 No hay cambio
J. =74
ALA2y A3 6/8 ) =74 No hay cambio
solo de '
contrabajo
B 4/4
=222 Hde la A2=J de la B.
solo de bajo
Ad 6/8
J.=74 JdelaB=ddelaA2.
solo de
contrabajo
Al A2y A3 6/8 ) =74 No hay cambio
solo de piano. '
leroy 2do
COros.
B 4/4
=222 N dela A2=J de la B.
solo de piano.
leroy 2do
coros.
Ad 6/8
Jd.=74 JdelaB=ddelaA2.
solo de piano.
leroy 2do
COros.
Solo piano 4/4
P 4 =296 &, de la Ad=d tres Gltimos coros solo piano
3ero a 5to

coros
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Solo bateria 4/4 No hay cambio
4 =296
primera parte

Solo bateria 6/8

d.=74 o=d.
segunda parte
Reexposicion | varios varios idem que intro, A1, A2, B1, B2, A3
Coda idem intro idem intro idem que intro

En la tabla 7.1. se muestra como el pulso y subdivision de cada seccion se relaciona
con los de la seccidn que la precede. Siempre hay una relacién matematica entre los pulsos
de las diferentes secciones, no hay rallentandos ni accellerandos, ni aproximaciones a los
nuevos pulsos, estos proceden de alguna manera de agrupar la subdivision del pulso

anterior.

INTRO Y SECCIONES A1Y A2

» Presentan un cifrado de compas de 6/8. El tempo aproximado es de negra con
puntillo = mm. 74. Por lo tanto la Corchea tiene un valor metronémico de 74 x 3 =
mm. 222.

SECCION B. PRIMERA PARTE

» Cifrado de compés: 4/4. Tempo aproximado: negra mm.148. Otras equivalencias:
Corchea de tresillo mm. 444. Negra de tresillo de negra mm. 222.
» Equivalencia de pulsos: La corchea con puntillo de la seccion A se convierte en la

negra de la primara parte de la seccion B.
SECCION B. SEGUNDA PARTE
» Cifrado de compas 4/4. Tempo aproximado: negra mm.222.
» Equivalencia de pulsos: La negra de tresillo de negra de la primera parte de la

seccion B se convierte en la negra de la segunda parte de la seccién B.

ULTIMA SECCION A3
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» Cifrado de compés: 6/8. Tempo aproximado: negra con puntillo mm.74. Corchea
74 X 3 =mm222.
» Equivalencia de pulsos: la negra de la segunda parte de la seccién B se convierte en

la corchea del 6/8 de la seccion A3.

SECCION DE SOLO DE CONTRABAJO

» Estructura: Al, A2, B, A3.

» Cifrado de compas: Las secciones Al, A2 y A3 mantienen su cifrado de compas
6/8. La seccion B 4/4.

» Tempo aproximado: Seccion Al, A2 y A3: negra con puntillo oscila entre mm. 74-
77.

Seccion B: negra 226-230.

» Equivalencia de pulsos: La corchea de las secciones A1y A2 se convierte en la

negra de la seccion B. Por lo tanto el pulso de la seccion B de los solos es idéntico

al de la segunda parte de la seccion B del tema.

A su vez, la negra de la seccidon B de los solos se convierte en la corchea del 6/8 de la

seccion A3.

SECCION DE SOLO DE PIANO

a. PRIMERAS DOS VUELTAS

La estructura de estas primeras vueltas sigue siendo Al, A2, B, A3 como en el solo de
contrabajo. El cifrado de compas de las secciones Al, A2 y A3 sigue siendo 6/8. La
seccion B se mantiene en 4/4. EI tempo aproximado en las Secciones Al, A2 y A3 es de

negra con puntillo entre mm. 74-77. En la seccién B la negra esta entre mm. 226-230.

La corchea de las secciones A1 y A2 se convierte en la negra de la seccion B. Por lo
tanto el pulso de la seccion B de los solos es idéntico al de la segunda parte de la seccién B
del tema. A su vez, la negra de la seccién B de los solos se convierte en la corchea del 6/8

de la seccion A3.
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Las pequefias diferencias de tempo son seguramente debidas a la ejecucion, y a la

intensidad con que toca la agrupacion durante los solos.

b. ULTIMAS TRES VUELTAS

» Laestructura de estas ultimas vueltas del solo es también Al, A2, B, A3. Enellas la
agrupacion toca la armonia original de la composicion con pequefias variaciones en
laB.

» El cifrado de compas de estas vueltas es de 4/4 sin cambios, y el tempo aproximado
es de negra igual a 295-300mm.

» La semicorchea con puntillo, o corchea de cuatrillo del 6/8 de la seccion A3 de la
segunda vuelta del solo se convierte en la negra de las ultimas tres vueltas, durante

las cuales no hay cambio de pulsos.

VI1.4.5. CONCLUSIONES

En su arreglo de Woody ‘n’ you, Simon manifiesta respeto por el contorno y alturas
originales de la melodia, Unicamente durante el puente o seccion B introduce pequefias
variaciones de las alturas. En cambio desde el punto de vista ritmico incorpora elementos
que le dan un carécter distinto a la melodia, tales como adicién de compases, cambios de

pulsos y aumentacion y disminucion de los valores ritmicos.

Como en sus composiciones, en este arreglo Simon presenta ciertas caracteristicas
estilisticas propias: Uso constante de superposiciones ritmicas, cambios de subdivision, uso
de armonias que cambian de manera muy gradual, creacién de material que aparece en las
introduccidnes, en las codas y a veces como interludios, secciones de solos de bateria

orquestadas o arregladas.

Se nota también el uso de recursos especificos al proceso de arreglo: la
rearmonizacion, presente en todo el arreglo; la ruptura de la simetria original de la
composicion, como en los compases afiadidos en las secciones B1 y B2; la alteracion
ritmica de la melodia y al mismo tiempo el respeto por las alturas originales, de manera

que la melodia es el principal elemento que establece la conexion entre la composicion
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original y el arreglo. Todos los recursos mencionados en este parrafo implican una

composicion preexistente con una marco melodico armoénico y estructural determinado.

Simon muestra también un gesto hacia la composicion original, al incluir la
progresion armonica con pocas modificaciones a partir de la tercera vuelta del solo de
piano. Ese elemento le da a dicho solo un disefio o estructura general distinto al del
contrabajo, y la progresion armdnica original méas sencilla y con mayor movimiento que la
rearmonizacion de Simon libera la tensién arménica acumulada durante el arreglo. De
igual manera el tempo mas rapido al que se toca a partir de la tercera vuelta del solo de
piano proporciona un climax y un punto de liberacion de la tensién ritmica que subyace en

el arreglo.
RECURSOS COMUNES A LOS PROCESOS DE COMPOSICION Y EL ARREGLO

Se puede concluir por lo tanto que Simon utiliza una serie de recursos que aplica en su

proceso creativo, tanto en los arreglos como en las improvisaciones:

« Minimalismo® en el movimiento arménico (ver pedales de la seccién A).

» Tension resultante de superposiciones ritmicas. Estas se plantean a través de la
agrupacion de las notas en estructuras contrarias al cifrado de compaés.
Frecuentemente relacionadas con la superposicion de dos contra tres o viceversa.

» Preocupacion con la estructura de los solos: el solo de bateria esta construido con
un elemento de acompafiamiento por parte del contrabajo y el piano, quienes tocan
la introduccion cada 16 compases. Asimismo, el solo de piano incorpora un cambio
de tempo y de armonia a partir de la tercera vuelta.

» Uso de disminucion y aumentacion de valores ritmicos.

» Uso de introduccién como elemento de separacion estructural, y como material

para las codas.
RECURSOS ESPECIFICOS AL ARREGLO

Otros recursos son especificos de su enfoque de los arreglos:

81Aqui se le da a este término el significado que le asigna Simon en la entrevista: un movimiento arménico en el cual los
acordes de una progresion tienen varias alturas en comin y cambian gradualmente.
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Respeto por la melodia. Es el punto de union entre la composicion original y el
arreglo

Ruptura de estructuras simétricas.

Variacion ritmica de la melodia.

Rearmonizacion.

Cambio del cifrado de compas de la composicidon original.
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CAPITULO VI
ANALISIS SOLOS

Tal como se establece en el marco metodoldgico de este trabajo de grado, la
trascripcién de solos improvisados, interpretados por Edward Simon, es indispensable para
responder las interrogantes acerca del rol de la improvisacion dentro de sus composiciones
y arreglos. Es también necesaria para analizar sus reacciones como improvisador ante los
retos que propone en las secciones de sus composiciones o arreglos que sirven de sustrato a

la improvisacion.

VIII.1. SELECCION

Debido a la gran cantidad de improvisaciones que contienen los temas escogidos
para este trabajo de grado, en general de un minimo de 2 a un maximo de 4 por tema, y
debido a la dificultad de transcribir improvisaciones del grado de virtuosismo que
presentan la mayoria de ellas, se hizo necesario limitar el trabajo de transcripcién a una
muestra pequefia pero representativa de improvisaciones. De igual manera, la transcripcion
de los solos de piano se ha concentrado en la actividad de la mano derecha, pues es en ella

donde se realiza lo fundamental de la creacion motivica.

LISTA DE IMPROVISACIONES SELECCIONADAS

Para los fines de esta investigacion fueron seleccionados los siguientes solos

improvisados:

1. Composicion: Uncertainty.  Solo: Edward Simon. Piano.

2. Composicion: Infinite one  Solo: Edward Simon. Piano.

CRITERIOS DE SELECCION
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La seleccion se basa en los siguientes criterios:

1. El solo de Simon en Uncertainty fue escogido para determinar la manera como
Simon enfrenta las transiciones entre la primera seccion del solo en 4/4, la seccion
intermedia en 4/4+1/8 y la seccidn final, de nuevo en 4/4. Otro elemento a favor de
la seleccidn de este solo fue la sugerencia del propio Simon, quien mencioné esta

improvisacioén en la entrevista que se le realizdé en Noviembre 2007.

2. El solo sobre Infinite one fue escogido debido a que ofrece una perspectiva sobre
los procesos creativos de Simon sobre un tema ambiguo ritmicamente, y cuya
progresion armonica combina una seccion modal, otra con armonias cambiantes
sobre pedal y una ultima con movimiento del bajo pero una progresién armonica

minimalista.

VI11.2 ANALISIS DEL SOLO DE EDWARD SIMON EN UNCERTAINTY

Tal como se establecié en el analisis de Uncertainty, la estructura del solo de Piano
estd basada sobre el marco armoénico y ritmico correspondiente a la exposicion de la
melodia. Incluye solo las secciones A, B y C. Simon comienza el solo con un pick-up o

anacruza de 2 compases anteriores a la forma del solo.

VII1.2.1. ANALISIS POR SECCIONES

Para clarificar estructuralmente el andlisis, las secciones de la primera vuelta del
solo serén designadas con las letras A1, B1y C1, y las de la segunda vuelta con las letras
A2, B2 y C2. El solo de Simon sobre Uncertainty presenta varios puntos en los que se

detecta el uso de recursos o devices recurrentes.
PICK UP
La frase que toca Simon como pick up del solo, en los compases 1y 2 de la seccion

C del tema, y que regresa de forma casi idéntica en el mismo punto de la seccién C1, es

una elaboracion a tres octavas de un fragmento de escala: 3, 5, 1, 2 en Db mayor.
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Fig. 8.1. Uncertainty. Solo Ed Simon. Pick up

La superposicion de Db/B genera un sonido lidio, pues el primero contiene los
grados 9, 3, #11y 6 del acorde de B (6,9).

El fragmento intervalico 3, 5, 1, 2 es una inversion o desplazamiento del fragmento
1, 2, 3, 5 de uso abundante en la tradicién del jazz. Véase en la Fig. 8.2 el uso que John
Coltrane hace de este fragmento en los primeros compases de su improvisacion sobre
Giant Steps. Coltrane, al igual que otros solistas en el jazz, utiliza este fragmento para
definir acordes mayores o de séptima de dominante, ya que el fragmento no define que tipo

de séptima lleva el acorde.

Fig. 8.2. Giant Steps. Solo de John Coltrane. Fragmento 1, 2, 3, 5

SECCION Al

La seccién A de la primera vuelta del solo contiene dos partes de 8 compases cada

una en las que se desarrolla un motivo.
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Fig. 8.3. Uncertainty. Solo Ed Simon. Primera vuelta. Seccion A. Primera parte

La primera exposicion del motivo 1 aparece en el primer compas de la Fig. 8.3. En
el segundo es repetido con una variacion al final. EI compas siguiente presenta una
repeticion del primer compés con una extension al final. A partir del cuarto compas de la
Fig. 8.3 lo que varia ya no es el motivo original sino la extension que aparece en el compés
anterior, que se convierte en el motivo 2. En los compases siguientes Simon sigue variando
el motivo 2, y lo va transportando de manera descendente para ir adaptandolo a los
diferentes acordes que forman parte de la secuencia armonica. Este es un ejemplo de
desarrollo de motivos improvisados, y muestra como la memoria de lo que se acaba de

tocar es fundamental para la continuidad de la idea musical.

SEGUNDA PARTE DE Al

En los dos primeros compases de la Fig. 8.4 aparece un nuevo motivo que es
variado en dos siguientes. En la variacion Simon usa sol como nota mas aguda y mas grave
del fragmento. Esta es la sexta menor o bemol de B-11(b6), y es también la Gnica nota que

diferencia el segundo acorde de esta fragmento del primero. Puede observarse de esta



124

manera cOmo la armonia determina elementos importantes de las variaciones motivicas.

Fig. 8.4. Uncertainty. Solo Ed Simon. Primera vuelta. Seccion A. Segunda parte

1
MOTIVO
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SECCION B1

En la seccion B, que presenta la alternancia de un compas de 4/4 y un compas de
4/4+1/8, es notorio el recurso de tocar siempre las 2 semicorcheas que ocupan el espacio de
la corchea extra del compas 4/4+1/8 (ver puntos marcados con los nimeros 1, 2y 3 en los
compases 20, 22 y 24 de la Fig. 8.5). En este fragmento estas semicorcheas son tocadas en

movimiento conjunto descendente.

También se observa que al llegar al primer tiempo de cada compas de 4/4 , Simon
toca una figura de al menos una corchea de duracién, nunca semicorcheas, y siempre mas
grave que la nota anterior (ver puntos 4, 5y 6 en los compases 21, 23 y 25 de la Fig. 8.5).

Ese recurso parece darle un apoyo ritmico al punto de transicion.
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Fig. 8.5. Uncertainty. Solo Ed Simon. Primera vuelta. Seccion B

En las dos secciones B, tanto en la primera como en la segunda vuelta de su solo,
sale de la seccion ligando la dltima corchea de Ultimo compéas de 4/4+1/8 de la seccion
(compas 26) con el compas siguiente, el primero de la seccién C. En su escogencia de
notas Simon se muestra conservador en esta seccion, se mantiene completamente apegado
al modo doérico de mi, y melédicamente no se observa una creacion de motivos similar a la
seccion anterior. Simon toca lineas que combinan el modo en su forma ascendente,
arpegios y pentaténicas menores de si y mi. Recursos que son todos diatonicos al modo ya

mencionado de mi dérico.

SECCION C1

En la seccion C toca claramente la escala blues (pentatonica menor con un
cromatismo afiadido entre mi bemol y fa) de si bemol (o de su relativa mayor, re bemol
pentatonica) sobre los compases 29 y 30 (ver Fig. 8.6), resolviendo a la escala pentatonica
de si menor, un semitono por encima en el compas 31. La superposicion de si bemol blues

sobre el acorde de B maj7#11 genera un sonido lidio similar a la superposicion de su
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relativo mayor, re bemol, sobre el acorde de B69 en el pick-up.

Fig. 8.6. Uncertainty. Solo Ed Simon. Primera vuelta. Seccion C

La resolucion a una escala pentatonica un semitono por encima le da coherencia a
la seleccion de material en estos compases. En los dltimos compases de esta seccion
reaparece la superposicion Db/B ya mencionada con el fragmento de escala 1, 2, 3, 5 en Re

bemol.

SECCION A2

En los cuatro primeros compases desarrolla un nuevo motivo basado en la escala

blues de B-, agregando de nuevo la nota SOL sobre el acorde B-11(b6).
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Fig. 8.7. Uncertainty. Solo Ed Simon. Segunda vuelta. Seccion A. 1ra parte

En el quinto y sexto compases de la Fig. 8.7 delinea la escala de mi mayor,
omitiendo siempre el cuarto grado (la). En los dos Gltimos compases de la figura expone un
motivo corto que transporta diatbnicamente un tono por debajo, construido sobre la escala
menor melddica. Esta frase termina en la ultima semicorchea del compas, anticipando con

la nota re natural la llegada del acorde siguiente, B-11.

Del tercer al séptimo compases de la Fig. 8.8 Simon expone y desarrolla un nuevo
motivo, definido en la figura como motivo A2. Este motivo consta de dos ‘voces’ no
simultaneas tocadas alternativamente en semicorcheas: un pedal en la voz superior (Ia) y
un movimiento conjunto descendente en la voz inferior (do#, re, si, la sol). Ambas voces se
van adaptando a los acordes que van cambiando (ver desarrollo A2 en la figura) guardando
sus caracteristicas: una se mueve lo menos posible (la ‘voz’ superior) y la otra se mueve

por grados conjuntos (la ‘voz’ inferior).
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Fig. 8.8. Uncertainty. Solo Ed Simon. Segunda vuelta. Seccion A. 2da parte

SECCION B2

Del mismo modo que en el seccion B1, Simon repite el uso de las semicorcheas en
la ultima corchea del compas 4/4+1/8 (ver puntos 1y 2 en la Fig. 8.9), y el uso de notas de
una duracion al menos una corchea en el comienzo del compés de 4/4 (puntos 3 y 4).
También se nota el uso de una superposicion de do menor sobre el mi menor en el cuarto y

sexto compases de la misma figura.
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Fig. 8.9. Uncertainty. Solo Ed Simon. Segunda vuelta. Seccion B

SECCION C2

A partir del segundo compés de esta seccion (ver Fig. 8.10) Simon introduce una
figura de ‘montuno’ que adapta a las diferentes armonias, y termina con un acorde de Db

add9 sobre B, similar al que usa sobre el pick up.
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Fig. 8.10. Uncertainty. Solo Ed Simon. Segunda vuelta. Seccion C

VI11.2.2 CONCLUSIONES

Simon muestra en este solo el uso de una variedad de recursos para la
improvisacion:, superposiciones armoénicas, creacion y desarrollo de motivos, estrategias
para enfrentarse a los cambios métricos que suceden durante la progresion y texturas

pianisticas provenientes de montunos.

Desde el punto de vista armonico se destaca el uso de la superposicién Db add9 /B
en el compas de pick up del solo (Fig. 8.1), al final de la C1 (Fig. 8.6) y en el ultimo acorde
B 69 (Fig. 8.10).

Desde el punto de vista melodico se observa que Simon aprovecha la fluidez
ritmica y la armonia cambiante de las secciones Al y A2 para la creacién y desarrollo de
motivos (Ver figuras Fig. 8.3, 8.4, 8.5y 8.6). En cambio, en las secciones B y C improvisa

lineas jazzisticas pero usa menos material melédico. Usa distintos procedimientos para
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variar los motivos:

1. Repeticion del mismo motivo con variacion de alturas en algunas notas
(motivol, Fig. 8.3).

2. Tomando s6lo una célula del motivo y haciendo de ella el punto de partida de
un nuevo material melddico que varia a su vez (motivo 2, Fig. 8.3).

3. Improvisando variaciones escalares al reexponer el motivo (Fig. 8.4 y primeros
compases de la Fig. 8.7).

4. Transportandolo de manera ascendente y paralela, como en el caso del motivo
A2 de la Fig. 8.8, o descendente y diaténica como en el caso del ultimo compas
de la Fig. 8.7.

En las secciones B1 y B2 (ver figuras 8.5 y 8.9) Simon muestra una tendencia a
‘rellenar’ con semicorcheas la corchea afadida del compés 4/4+1/8, y a resolver al compéas
siguiente con una figura de valor igual o superior a una corchea. Esta estrategia para
enfrentarse a los cambios métricos de la seccion B le da excelentes resultados pues lo que

improvisa esta claramente dentro del cifrado de compaés.

En la seccion C2 (Fig. 8.10) Simon toca una figura de montuno que va adaptando a
los cambios arménicos, y que muestra su familiaridad con el lenguaje de la mdsica

afrocaribefia.
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VI11.3. ANALISIS DEL SOLO DE EDWARD SIMON EN INFINITE ONE

Para la realizacion de este andlisis se adoptd la division en secciones propuesta por
Edward Simon en el score de su composicion. Alli las secciones del tema o head estan
marcadas con las letras A y B, y la seccion de solos con las letras C y D. La letra C
corresponde al pedal de bajo en sol en negras con puntillo, sobre el cual Simon improvisa
sin una secuencia armdnica determinada; y la seccion D corresponde a la estructura que
comienza a delinear la progresion armonica ||:Gadd2 | G7sus | Eb/G | AIG | C-9b6| /| /]| ;|

sobre el mismo pedal, y que después desemboca en las casillas 1 y 2 (ver Fig. 7.16).
VI111.3.1. ANALISIS POR SECCIONES
SECCION C. Solo ‘open’ sobre el pedal en sol.

El comienzo del solo en Infinite one hace énfasis en el elemento ritmico central del
tema: la tension entre la negra, el pulso ‘verdadero’ subyacente, y la negra con puntillo que
es el pulso sugerido por el ostinato. Durante los siete primeros compases del solo, Simon
insiste en un pedal melddico de la nota re en negras con puntillo, después del sol que toca

en el primer tiempo.

Fig. 8.11. Infinite one. Solo Ed Simon

Q?W‘ WA REPETICION OFL OSTINATO QUTMICO QA UNA SENSALION OF PULSC AMSIGUA
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En la Fig. 8.12 se observa como desde el octavo compas Simon rompe el ostinato
ritmico, y expone un motivo que comienza siempre con el mismo re del pedal anterior,
afiadiendo dos notas ascendentes que en cada variacion cambian y suben de registro,

excepto en la repeticion de la variacion 1. Es interesante observar que cada exposicion o
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variacion del motivo suma seis negras, el equivalente de un ciclo de cuatro negras con
puntillo. Puede deducirse que a pesar de que Simon cambia la figura ritmica de negra con

puntillo a negra, este motivo sigue referido al ostinato.

Fig. 8.12. Infinite one. Solo Edward Simon. ler desarrollo motivico
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Los compases siguientes muestran una variedad de recursos para la creacion de
material melddico. EI primero (ver Fig. 8.13) consiste en el desarrollo de una secuencia
descendente de cuatro notas, que sugiere una breve superposicion del modo frigio de sol
(sol, la bemol , si bemol, do, re, mi bemol, fa, sol) y que termina en el intervalo de quinta
descendente la-re, de vuelta al modo ddrico de sol.

Fig. 8.13. Infinite one. Solo Edward Simon. 2do desarrollo motivico
) .bE. - b' E b‘ : -» 2 . > - -
Y 7

Posteriormente aparece otra secuencia, en la que un tetracordio ascendente por

grados conjuntos es transportado en un ciclo de segundas mayores descendentes.

Fig. 8.14. Infinite one. Solo Edward Simon. 3er desarrollo motivico
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Como en el ejemplo anterior, Simon se aleja de la tonalidad pero siempre tiene

cuidado de resolver cada episodio motivico antes de comenzar uno nuevo.

Seguidamente aparece un motivo basado en la escala triténica® (1, 4, 5, 1), de uso
abundante en el jazz modal, relacionada en particular con Mcoy Tyner®®. Este motivo de
cuatro notas, en este caso en el orden 5, 4, 1, 4, (tomando como 1 la nota mas grave de
cada motivo), es transportado en diferentes intervalos (terceras menores ascendentes, por
tono ascendente, por semitono descendente, etc....). Algunos de los grupos resultantes son
bastante disonantes con respecto al centro tonal de inicio, G sus, generando sonoridades
alternativamente ‘out’ e ‘in”®. Se observa que los puntos de reposo de las frases tienden a

ser en notas con una sonoridad mas ‘in’.

Fig. 8.15. Infinite one. Solo Edward Simon. Uso de fragmento tritonico

En el compés 39 aparece un nuevo patron de cuatro notas o tetracordio ascendente
transportado de manera descendente por grados conjuntos, diatonicamente a la tonalidad de
mi bemol mayor, aunque quizéas es mas pertinente referirse al modo de sol frigio por la

atraccion del pedal en sol.

82The acquisition of the two opposite fifths D-A and D-G yields the tritonic scale D G A D.
http://www.diatonomia.it/mainpage_eng.htm. (Consultado 01 mayo 2010).

S3pianista del cuarteto de John Coltrane en los afios 60, importante figura en el desarrollo del jazz modal.
%In: consonante, “adentro”, out: disonante, “afuera”.
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Fig. 8.16. Infinite one. Solo Edward Simon. Uso de tetracordio ascendente

Este patron termina en una resolucién a re, quinta del pedal, sobre el cual Simon
insiste los proximos tres compases, activandolo ritmicamente y continuando el color frigio
de la frase anterior, al aproximar el re con aproximaciones que incluyen el mi bemol.

En general se observa que cuando Simon quiere regresar al pedal usa las notas sol y re de

manera indistinta para generar la sensacion de regreso al centro modal.

SECCION D1

La seccion ‘open’ o abierta del solo Ilega a su final cuando Simon hace una cita del
tema, pero exponiéndolo en blancas. En la Fig. 8.17 se observa la version original de la
melodia, y en la Fig. 8.18 la versidn que toca Simon en blancas para marcar el final de la

seccion C y el comienzo de la seccion D:

Fig. 8.17. Infinite one. Melodia original
MELOTIA EX NEGRAS CON PUNTLLO
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4 1 4 ,,‘ o’ o 1
Fig. 8.18. Infinite one. Solo Edward Simon. Tema en blancas en 4/4

De esa manera Simon prepara el cambio de seccion al 4/4 swing de la seccion
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siguiente. En esta parte del solo Simon empieza a tocar la secuencia armonica: || Gadd2 |
G7sus | Eb/G |A/G|C-9b6 | / | /| I || , lacual caracteriza a la seccién D, sobre el pedal
de bajo que continta. El noveno compas de la seccion D 1 (Fig. 8.19) vuelve a presentar
una variacion sobre el tema, y una escala de fa dérico recorrida en negras con puntillo y

corcheas.

Fig. 8.19. Infinite one. Solo Edward Simon. Variacién del tema en 4/4

Es en el quinto compas de la Fig. 8.19, en la llegada del Fmin7 donde el contrabajo
y la bateria realizan la transicion hacia el acompafiamiento en bajo caminante (walking

bass) en 4/4, Ilamado alli swing.

En la Fig. 8.20 se observa como Simon comienza la parte ‘swing’ de la seccion D1
utilizando de nuevo un motivo triténico, pero en esta ocasion procede al revés: si en el
fragmento que aparece en la Fig. 8.15 las notas del motivo tritbnico cambian mientras la
armonia se mantiene igual, aqui las notas del motivo se mantienen mientras la armonia

cambia, y el desarrollo del motivo es sélo ritmico.

Fig. 8.20. Infinite one. Solo Edward Simon. Seccion D1. Motivo tritonico

Asi, las notas sol, fa 'y do, novena, tonica y quinta de F-9 se transforman en #9, b9 y
#5 del acorde siguiente, E7(#9,#5), generando un sonido alterado.
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En el compas siguiente (ver Fig. 8.21) se observa que Simon continda ese color
alterado, pues las primeras tres notas son parte de dicha escala. Posteriormente utiliza las
notas del arpegio de E7 en tercera inversion, sin tensiones alteradas, y por ultimo resuelve
a la menor. La frase completa tiene un contorno interrumpido que genera acentos en las
notas pico, las cuales caen alternativamente en notas que ocupan tiempos débiles y fuertes,
pero siempre distintas. VVéase en la Fig. 8.21 como los acentos caen en el primer sol #, el si
del tercer tiempo, el re del ‘y’ del 1 en el compas siguiente y por ultimo en el do del tercer
tiempo.

Fig. 8.21. Infinite one. Solo Edward Simon. Seccién D1. E7/Am7

La frase siguiente también presenta un contorno interrumpido con acentos variados.

Fig. 8.22. Infinite one. Solo Edward Simon. Seccion D1. Ebmaj7#5/C-(maj7)/
Abmaj7#11

Ademas, se observa el uso de la superposicion de la triada mayor de G sobre el

acorde Ebmaj7#5, que genera la 3era, 5ta# y 7ma del acorde.

En este momento del solo la forma de la seccion D1 esta por acabarse, y Simon
prepara el final con una secuencia de arpegios de séptima en tercera inversion, diatonicos a
los modos de la bemol lidio y fa ddrico, en tresillos. Culmina la seccion con una escala de

fa dorico ascendente también en tresillos para resolver a un motivo melddico en negras
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sobre el comienzo de la seccion D2.

Fig. 8.23. Infinite one. Solo Edward Simon. Final de la primera vuelta y comienzo de

la segunda.

Obsérvese como también al comienzo de la seccion D1 Simon utiliza material
motivico y en valores superiores a la corchea®™. También se vera en la seccién D3, de lo

que se puede deducir que Simon comienza cada vuelta con una afirmacién melddica.

SECCION D2

Los compases siguientes son un ejemplo interesante del uso del cromatismo dentro
de las lineas melddicas del jazz. Después de comenzar la frase con un arpegio de la triada
superpuesta (A/G), Simon desciende cromaticamente desde la hasta mi bemol. Sin
embargo se observa que organiza la frase para que una nota de acorde o tension valida
ocupe cada uno de los tiempos fuertes (3ero y 4to del primer compas de la Fig. 8.24, y lero
y 2do tiempos del segundo compas), siendo los ‘y’ de cada tiempo ocupados por notas de

paso cromaticas.

%5Sjendo la corchea la subdivision basica del discurso de la linea de jazz en general y de las de Simon en este tema, en
particular, el uso de figuras de mayor duracion da una impresion de mayor contenido melddico que cuando sélo utiliza
corcheas y sus sincopas.
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Fig. 8.24. Infinite one. Solo Edward Simon. 2da vuelta. 1ra casilla

Incluso después de interrumpir el cromatismo descendente con el salto de la 3era a
la 5ta, Simon insiste un poco mas con el descenso cromatico, de la novena a la ténica,
siguiendo el mismo principio ya sefialado. Los compases siguientes también contienen
material cromatico descendente, pero en este caso alternado con un pedal superior en la

ténica del acorde.

En la Fig. 8.25 se observa como, sobre el acorde E7, Simon vuelve a combinar
notas de la escala tritdnica C-F-G -que pertenecen a su vez a la escala alterada- con notas

de la escala menor arménica de La menor, o modo mixolidio b9, b13.

Fig. 8.25. Infinite one. Solo Edward Simon. 2da vuelta. 2da casilla. E7/ Am7

La frase termina con el uso de un patrén diaténico que comienza sobre el acorde de
E7 y continua sobre el acorde siguiente, A-7. Mas adelante, de nuevo Simon superpone

una triada de G mayor sobre el acorde Eb maj7#5.
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Fig. 8.26. Infinite one. Solo Edward Simon. 2da vuelta. 2da casilla. Ebmaj7#5/ C-
(maj7)/ Abmaj7#11

Esta frase, que es un poco mas larga que lo habitual en este solo, continGa con una
escala ascendente con las notas de do ddrico, y termina con un fragmento de escala de fa
menor pentatdnica, que sugiere una superposicion de compases de 3/4 sobre 4/4. Es
importante destacar los finales de frase en los “y’ (del 4 en el compéas 104, del 2y 4 en el
105 de la Fig. 8.26), y como el fragmento siguiente (compases 107-109 de la misma figura)

puede verse todo en 3/4.

El uso de la escala de fa menor pentaténica continGa en la frase siguiente, que es
también bastante larga (12 compases). Alli se desarrolla un motivo arpegiado que va
delineando las triadas de F mayor (compas 113), G mayor (114), C menor (115) y A mayor
(116). Al llegar alli el motivo se transforma y adquiere un contorno distinto, para mayor
claridad llamado aqui motivo 2. El transporte diatonico ascendente de este nuevo motivo es

la base del fragmento siguiente, que continua hasta resolver a G add2 en un re (121).

Fig. 8.27. Infinite one. Solo Edward Simon. Final 2da vuelta y comienzo de la 3ra
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La figura 8.28 muestra de nuevo el uso del cromatismo descendente. Se corrobora
el uso de las notas de paso cromaticas en los ‘y’, y se evitan sobre la primera corchea de
cada tiempo. También reaparece una doble aproximacion cromatica (superior con el la
natural e inferior con el sol natural) al la bemol, presente en el 3er compas de la misma

figura.

Fig. 8.28. Infinite one. Solo Edward Simon. Tercera vuelta, segunda casilla

Cuando aparece el uso melddico de octavas, parece tener la funcion de enfatizar
notas en sincopas. Por ultimo, la frase termina con una superposicién de la triada de G

sobre el acorde de A-7.

El solo termina con una fragmento ascendente, primero de tres notas y después de
cuatro, que es transportado diatonicamente de manera descendente, a través de las
armonias Ebma7#5, C-(maj7), Abmaj7#11 y F13. Como estas armonias tienen muchas

notas en comun, el desarrollo del fragmento incluye pocos cambios cromaticos.

Fig. 8.29. Infinite one. Solo Edward Simon. Final de la tercera vuelta
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VI11.3.2. CONCLUSIONES.

El anélisis del solo en Infinite one presenta varios elementos y recursos recurrentes,

entre los que se destacan los siguientes:

CREACION DE MOTIVOS Y ESTRUCTURAS

Simon demuestra una preocupacion constante por la creacion de motivos y de
material melddico. El andlisis de los solos revela varios procedimientos que tienen esta

finalidad, entre los que resaltan los siguientes:

1. El uso de figuras ritmicas de duracion igual o superior a la negra. Rompe asi la
subdivision bésica de la linea de jazz, de corcheas en tempos rapidos y semicorcheas en

tempos lentos y medios, y da mayor importancia a las notas de mayor duracion.

2. La creacion de estructuras melddicas que transporta diatonica o cromaticamente
(resultando estructuras paralelas), adaptandolas a las armonias sobre las que improvisa o

generando tension sobre secciones modales.

USO DE LA DISONANCIA

En su improvisacion sobre Infinite one se observa que cuando Simon lleva su
material melddico a un terreno disonante o out, tiene cuidado de no dejarlo alli, sino que
busca resolver la disonancia al finalizar la frase. Podria hablarse de un continuo in-out-in,
de menor a mayor disonancia, pero siempre vuelve a un grado menor de disonancia al final
de una frase musical, secuencia o0 melodia. Nunca se observan movimientos out-in, o out-

in-out, 0 in-out.
CARACTERISTICAS DE LAS FRASES
Simon hace un uso frecuente del silencio o de notas largas, utilizdndolos para

separar frases y permitir que sus ideas musicales respiren. En ese sentido trabaja como los

intérpretes de instrumentos de viento, que se ven obligados a respirar entre frases. Se
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observa que a partir del compas 25 del solo, ninguna frase de Simon dura mas de 12

compases, lo que resulta de una extension moderada dado el tempo del tema.

RECURSOS ARMONICOS

Asi como desde el punto de vista ritmico Simon superpone métricas diversas,
también procede del mismo modo armdnicamente y melddicamente. Superpone modos,
acordes y tonalidades, en particular sobre el pedal. En la Fig. 8.14 se observa como
superpone tonalidades paralelas: re menor, do menor, si bemol menor, para luego regresar

a sol. Superpone varias veces un sonido frigio sobre el pedal (ver Fig. 8.16).

También superpone triadas construidas con la estructura superior de las tensiones
del acorde: En A/G sisteméaticamente toca triada de A (Figuras 8.18, 8.19, 8.24 y 8.27).
Sobre Ebmaj7#5 toca la triada de G mayor (Figuras 8.22, 8.26).

USO DE MATERIAL PREPARADO

Se observa que ciertos recursos son recurrentes durante el solo, pero su utilizacion
varia cada vez. Hay una mezcla de un elemento fijo que es el recurso, por ejemplo el uso la
triada de G mayor sobre el acorde de Ebmaj7(#5), con un elemento improvisado, que es la

forma ritmica, la inversion y el contorno con que aparece este recurso.
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CAPITULO IX
CONCLUSIONES

De acuerdo a los resultados obtenidos en esta investigacion, puede observarse que
en los trabajos de Simon hay recursos de uso general que se presentan en todos los
procesos analizados: en sus composiciones, arreglos e improvisaciones. Por otro lado, hay
recursos que son especificos a cada uno de estos procesos. A pesar de que estos recursos ya
han sido discutidos en detalle en las conclusiones correspondientes al analisis de cada obra,
en este capitulo el investigador hace un catalogo completo de todos los recursos
estudiados, ademas de una breve descripcién nuevamente del funcionamiento de cada
recurso y determina en que obras aparece. Algunos de estos recursos son similares y se

solapan en varias de las obras.

IX.1 RECURSOS DE USO GENERAL EN LA OBRA DE EDWARD SIMON

Los siguientes son recursos que son de uso general en todos los procesos creativos

de Simon: composiciones, arreglos e improvisaciones.

AMBIGUEDAD RITMICA Y METRICA

Frente a una estructura ritmica que incluye un cifrado de compas y una subdivision
determinadas, Simon crea ambigliedad con patrones que agrupan la unidad de subdivision
en numeros pares cuando la subdivision es impar, e impares cuando la misma es par. El
artista menciona este procedimiento en varios puntos durante la entrevista, y lo utiliza en
todas las composiciones y arreglos analizados, tal como se muestra en las conclusiones de
cada andlisis y se verifica en todos los temas analizados. También lo utiliza en el solo de
Infinite One. En cambio en el solo de Uncertainty hay una gran claridad ritmica, quizas

necesaria debido a la complejidad métrica de la composicion.
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DICOTOMIA TENSION-DISTENSION

Se puede observar en el contexto ritmico y el armonico. En el primero se observa
la alternancia de tension y distension ritmica a través del uso de compases compuestos y su
alternancia con compases de uso mas comun. El uso de ritmicas latinas en compases
compuestos genera tension, y ésta es resuelta cuando la métrica se hace mas convencional.
También crea tension a través de la superposicion de estructuras ritmicas mencionadas en
el punto anterior, como el pedal en Infinite one, los grupos de siete notas en la introduccion
de Uncertainty, los grupos de cuatro semicorcheas en el 6/8 de la introduccion de Woody

‘n’ you o las negras con puntillo en el 5/4 final del solo de bateria en Pere

Desde el punto de vista arménico crea tension y la resuelve en sus solos a través del
uso de sustituciones arménicas que suelen regresar al final a un elemento de diatonismo

con respecto al cifrado.

En sus composiciones introduce este contraste tension-distensién al alternar
extensas secciones modales construidas sobre ostinatos o pedales, tales como las secciones
A de Woody ‘n’ you y Pere, con otras en la que la armonia se mueve con rapidez como en
la seccion B de Pere o e el puente de Woody ‘n’ you. Las secciones modales generan una
tension repetitiva, y las que tienen movimiento armonico dan una sensacion de fluidez que

alivia la tension acumulada.

USO DEL MINIMALISMO

Esta presente de una u otra manera en todas las obras estudiadas. Melddicamente se
manifiesta en la repeticion de patrones o estructuras cortas que van adaptandose a los
cambios arménicos. Desde el punto de vista arménico, se observa en varios temas el uso de
pedales y de armonias que cambian de manera muy gradual, secuencias de acordes en las

que estos tienen varias notas en comdn.

REUTILIZACION DE MATERIAL

Creacion de material que aparece en las introducciones, en las codas y a veces

como interludios para separar secciones 0 solos. Estd presente en todas las obras
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estudiadas. Desde otro punto de vista, mencionado por Simon en la entrevista, el artista
incluye en al menos dos de sus CDs (Simplicitas y Unicity) varias versiones del mismo
tema. Este elemento sugiere una recapitulacion y le da una sensacion de obra completa al

CD en donde aparece.

SECCIONES DE SOLOS DE BATERIA ORQUESTADAS O ARREGLADAS

En las secciones de solos para la bateria se observa una preocupacion constante por
ofrecer al solista un marco cambiante, incluso cuando improvisa sobre un groove como en
el caso de Pere. El resto de la seccion ritmica acompafia al solista y lo hace con partes que
van evolucionando, no son acompafiamientos estaticos. Este procedimiento se observd en
todos los temas que tienen solo de bateria: Infinite one, Pere, y en menor medida Woody

‘n’ you.

SECCIONES DE SOLOS BASADAS EN LA EXPOSICION DEL TEMA

Tanto en sus arreglos como en sus composiciones, Simon utiliza la estructura y
armonia correspondientes a la forma de la exposicién de la melodia como marco para los
solos. Esto se verifica en todas las composiciones y arreglos estudiados, y contrasta con la
practica de otros compositores dentro del jazz contemporaneo, que en ocasiones crean
secciones de solos distintas a la exposicion del tema, y pueden crear varias secciones de

solos distintas para los diversos solistas.

Al guardar los elementos de la exposicion de la melodia, Simon presenta al solista
un cuadro con elementos particulares, retos y obstaculos, tales como el pedal en sol de
Infinite one, el break de Pere, los cambios de subdivisién en Woody ‘n’ you o los cambios

de métrica de Uncertainty.

AUMENTACION O DISMINUCION RITMICA DE MATERIAL MELODICO Y
ESTRUCTURAS

La aumentacion se observa en las codas de Woody ‘n’ you, Pere e Infinite one. La
disminucion en las exposiciones de los temas de Woody ‘n’ you, y La Bikina. Esta tltima

es una obra que si bien no forma parte de la muestra de estudio, ofrece una perspectiva util
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para contextualizar las obras seleccionadas.

IX.2 ELEMENTOS ESPECIFICOS A LA COMPOSICION

CONSTRUCCION DE MATERIAL TEMATICO

En temas como Pere y Uncertainty, construye melodias en semicorcheas y sus
sincopas, que describen armonias superpuestas sobre un sustrato modal. En ambos casos
los fragmentos melddicos estan repartidos en dos compases, y son seguidos por
intervenciones de la bateria. Aunque el material tematico es distinto, el procedimiento es

muy similar y se revela como una estrategia de composicion.

COMPOSICION PENSADA COMO VEHICULO PARA LA IMPROVISACION

En la entrevista Simon hace referencias constantes al funcionamiento de sus
composiciones como marco para un solista, y lo que dice hace pensar que tiene muy
presente este elemento a la hora de componer. Frecuentemente incluye retos poco
habituales para el solista, que lo obligan no so6lo a enlazar armonias y crear melodias, sino
a enlazar compases de métrica diversa, breaks o silencios, obligados, ostinatos e

impresiones ritmicas diversas.

SIMETRIA

Pere y Uncertainty muestran un uso de secciones construidas en nimeros pares de
compases. Incluyen frases melddicas de dos compases, ciclos de cuatro, ocho o dieciséis
compases. En la entrevista Simon reconoce este elemento y lo explica como un intento de

salir de sus propias reglas.
USO DE RITMOS LATINOS EN COMPASES COMPUESTOS
Composiciones como Pere y Uncertainty presentan un sustrato ritmico que

proviene de la modificacion de ritmos latinos, vale decir afrocaribefios, introduciendo

cambios en el cifrado de compéas. Alternan una seccién en 4/4 (donde el ritmo es
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presentado en su version ‘normal’ o habitual) con secciones en compas compuesto.

IX.3 ELEMENTOS ESPECIFICOS AL ARREGLO

RESPETO POR EL CONTORNO Y ALTURAS ORIGINALES DE LA
MELODIA

A pesar de que desde el punto de vista ritmico incorpora elementos que le dan un
caracter distinto a la melodia, Simon mantiene la identidad de la melodia y ésta es
facilmente reconocible en cada caso estudiado. Esto lo logra manteniendo las alturas e
intervalos originales de la melodia. Dado que tanto la armonia como el caracter ritmico de
las composiciones originales son alterados en sus arreglos, la melodia es el principal

elemento que establece la conexion entre la composicion original y el arreglo.

REARMONIZACION

De acuerdo a lo evidenciado en el analisis de Woody’n’you, y corroborado por los
comentarios de Simon con respecto a sus arreglos (Caballo viejo, La Bikina, Manicero)
ubicados en el capitulo correspondiente a su entrevista, uno de los recursos que utiliza
para arreglar es el cambio de la armonia original de la composicion. En el caso de
Woody’n’you lo hace asignando pedales a la linea de bajo y cambiando completamente el

cifrado de la progresion armonica.

RUPTURA DE LA SIMETRIA

Es un recurso para cambiar la estructura de la pieza. En el caso especifico del
arreglo de Woody’n’you,, Simon rompe la simetria de la estructura original de la
composicién (forma AABA de 32 compases), afiadiendo compases en las secciones Bl y
B2. Esto se aprecia en las figuras 7.38 y 7.39. Los compases afiadidos ademas de romper la

simetria dan mas espacio a la melodia.

CAMBIO DEL CIFRADO DE COMPAS DE LA COMPOSICION ORIGINAL

Tanto en el arreglo de Woody 'n’ you como en el de La Bikina se observa una
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ruptura con la métrica original de la composicion.

IX.4 ELEMENTOS ESPECIFICOS A LA IMPROVISACION

Al observar las transcripciénes de los solos de Edward Simon se encuentran
elementos recurrentes que pueden catalogarse dentro varios grupos. Uno de los primeros

en aparecer son los patrones, transportados de manera diatonica o cromatica

USO DE PATRONES POR CICLOS CROMATICOS.

En Fig. 9.1. se observa la primera exposicién de un motivo corto, basado en una triada
suspendida o escala tritonica, y como Simon empieza a desarrollarlo transportandolo una
tercera menor por encima. En la Fig. 9.2 ese mismo motivo es desarrollado en los
compases siguientes, completando un ciclo ascendente por terceras menores. A
continuacion Simon transporta el motivo a diferentes intervalos, varios de los cuales
producen motivos con notas diatonicas a la tonalidad del pedal original, G7sus. Esto se
observa en el cuarto tiempo del segundo compés de la Fig. 9.2, en el cuarto tiempo del

tercer compas y en el segundo tiempo del cuarto compas de la misma figura.

Fig. 9.1. Motivo tritdnico y su transposicion a la tercera mayor

Fig. 9.2. Desarrollo del mismo motivo tritdnico
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USO DE PATRONES POR CICLOS DIATONICOS

Los patrones transportados diatonicamente que se han detectado durante esta
investigacion en las improvisaciones de Simon se pueden clasificar en patrones escalares y

patrones arpegiados.

a. Patrones escalares.

En la Fig. 9.3 se observa un motivo escalar de cuatro notas ascendentes. Este motivo es
transportado de manera descendente por grado conjunto y diaténicamente al modo de sol

frigio.

Fig. 9.3. Patron escalar ascendente de cuatro notas

b. Patrones arpegiados.

La Fig. 9.4 muestra una serie de arpegios que ascienden diatonicamente al modo de sol
frigio por grado conjunto. Se observa que los comienzos de cada arpegio se ubican
ritmicamente en las corcheas débiles del compas, 2da y 8va corcheas en el primer compas,

5ta en el segundo, 2da y 5ta corcheas en el tercero.

Fig. 9.4. Patron arpegiado transportado diatonicamente en Infinite one. Acordes de

séptima en posicion fundamental
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Fig. 9.5. Otro patron arpegiado transportado diatonicamente en Infinite one. Tercera

inversion de acordes de séptima

ESCALAS Y MODOS

Entre las escalas y modos utilizados por Simon en los solos analizados se pueden
destacar los siguientes:
Modos: dérico, lidio, mixolidio, mixolidios alterado, frigio.

Escalas: alterada, tritdnica, pentatonica, blues.

El investigador no pretende haber logrado una revision completamente exhaustiva de
todos los recursos utilizados por Simon pero considera que las conclusiones obtenidas dan

una perspectiva amplia de los que estan presentes en la muestra estudiada.
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