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RESUMEN 
 
David Friedman es un artista, compositor y docente de amplia trayectoria. Entre sus 
composiciones musicales para marimba sola, vibráfono solo y ensamble de teclados, se decidió 
estudiar su obra para vibráfono solo, dado que Friedman ha contribuido enormemente al 
desarrollo de este instrumento. Su obra para vibráfono refleja un conocimiento cabal de la 
técnica y del funcionamiento del instrumento, combinado con su dominio expresivo y 
compositivo. Se seleccionó específicamente su pieza Texas Hoedown (2004), la cual es un 
reflejo de la versatilidad de su compositor, tanto en la percusión clásica como en el jazz. Aunque 
está escrita enteramente en notación musical convencional, esta obra utiliza el idioma del jazz 
como medio de expresión e incluye un solo escrito, abierto a la improvisación. Se realizó un 
análisis integral de Texas Hoedown y su solo escrito, así como la ubicación histórica y contextual 
de esta pieza dentro de la trayectoria del compositor. Se realizó un análisis armónico y 
estructural donde se identificó el cifrado, las progresiones armónicas, las secciones y segmentos 
de la obra. Adicionalmente se realizó un análisis de los centros tonales de la pieza, considerando 
su uso y frecuencia. El cifrado obtenido del análisis armónico de la pieza fue discutido con el 
compositor en una entrevista, donde además se le consultó sobre el origen de la pieza. De igual 
manera, se realizó un análisis de los recursos armónicos, rítmicos, melódicos, texturales y de 
acompañamiento utilizados en el solo escrito y, a partir de ellos, se elaboró un cuerpo de 
sugerencias para la construcción de un nuevo solo, al estilo del compositor.  
 
Palabras Claves: Análisis, Texas Hoedown, David Friedman, vibráfono, jazz. 
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INTRODUCCIÓN 
 

 

El vibráfono es un instrumento del siglo XX que ha tenido un crecimiento particular. Por un 

lado, diferentes virtuosos del jazz como Lionel Hampton, Milt Jackson y Gary Burton ampliaron 

las posibilidades técnicas y expresivas del instrumento como solista. Por otro lado, el mundo 

académico se interesó en desarrollar las variadas posibilidades tímbricas del instrumento, como 

su sonido prolongado, el efecto vibrato a través del motor y el efecto producido al frotar las 

teclas con un arco de contrabajo. De esta manera, el vibráfono se hizo popular en la orquesta y 

en ensambles de música contemporánea.  

Los vibrafonistas del jazz fueron cambiando su manera de improvisar con el paso de los años y 

este proceso continúa en desarrollo. La evolución técnica de la ejecución de dos a cuatro 

baquetas permitió al vibrafonista abarcar los roles tanto de solista como de acompañante. El 

desarrollo de las técnicas de apagado amplió, de igual manera, la capacidad expresiva del 

instrumento. Asimismo, nuevas herramientas se incorporaron al tratar de adaptar al vibráfono 

los recursos utilizados por pianistas y guitarristas. 

Estas técnicas y conceptos son parte del progreso histórico de la improvisación en instrumentos 

de teclado, que continúa en desarrollo (Rehbein, 1999, 62). Sin embargo, dada la naturaleza 

improvisada del jazz, los vibrafonistas no suelen dejar un testimonio escrito de estos avances. 

Existe entonces un vacío tanto en el repertorio solista escrito para el instrumento como en los 

estudios sobre sus posibilidades armónicas y de acompañamiento. De allí la necesidad de 

explorar el legado de estos virtuosos. 

En décadas recientes el repertorio del vibráfono se ha expandido enormemente, gracias al trabajo 

de organizaciones internacionales como la Percussive Arts Society (Perin, 2015, 34). Esta 

sociedad también contribuye notablemente al estudio del instrumento y en su base de datos se 

pueden encontrar diferentes artículos sobre la técnica, el repertorio y los intérpretes del 

vibráfono, que complementan la escasa literatura disponible. 
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Entre los estudios sobre la música para vibráfono en el jazz, se encuentra la tesis sobre el 

desarrollo del vibráfono como instrumento acompañante alternativo en el jazz (Mallows, 2004), 

donde el autor describe de manera general el estilo de los principales vibrafonistas de la historia 

del instrumento, en orden cronológico, utilizando como referencia sus producciones 

discográficas. 

Dick Sisto, en su libro sobre el vibráfono jazz (2005), muestra la evolución del vibráfono a 

través del estudio de los solos de seis maestros del vibráfono: Lionel Hampton, Red Norvo, Milt 

Jackson, Gary Burton, Bobby Hutcherson y Mike Maineri. De esta manera define los parámetros 

de improvisación técnicos y estilísticos del jazz en este instrumento.  

Roulet (2003) dedica un artículo al análisis del estilo de Milt Jackson, mientras que Agatiello 

(2011) ha tratado de definir el lenguaje de Joe Locke. Algunos autores se han dedicado a analizar 

la música de Gary Burton. Geary Larrick ofrece un análisis de la composición de Burton titulada 

The Sunset Bell (1976). De igual manera, Charles Brooks realizó como tesis el estudio analítico 

de la ejecución del vibráfono a través de la transcripción y análisis del solo de Gary Burton en 

Blue Monk (2007).  

Entre los vibrafonistas del jazz que han contribuido al desarrollo del instrumento como solista, 

se destaca David Friedman, quien ha dedicado especial atención a la composición de obras para 

vibráfono solo. Su obra incluye, entre otras, una colección de piezas titulada Mirror from 

Another (1987), así como composiciones sueltas como Almost Blue (2014) y Texas Hoedown 

(2004).  

La música para vibráfono de David Friedman ha sido poco estudiada. Hasta la fecha, se ha 

encontrado sólo un artículo que la analiza en detalle, escrito por Tristan Rogers (2015, 28). Allí, 

el autor realiza una transcripción y análisis de la demostración de improvisación melódica que 

realizara David Friedman sobre los cambios armónicos del standard de jazz It Could Happen 

to You, pieza en Sol mayor de Jimmy Van Heusen. Sin embargo, no se ha localizado hasta la 

fecha ningún otro análisis de su obra escrita para vibráfono solo o para otro instrumento o 

ensamble. 
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Por esta razón, se ha planteado como objetivo general de este trabajo el análisis integral de Texas 

Hoedown, composición para vibráfono solo de David Friedman. Esta pieza presenta algunas 

particularidades interesantes para la investigadora. Aunque concebida en base al idioma del jazz, 

la pieza está escrita de manera académica y no en el formato de cifrado y melodía usual en el 

jazz (conocido como lead-sheet). Además, la pieza presenta una sección de solo donde el 

intérprete puede decidir si ejecutar la versión escrita o improvisar.  

La armonía en el jazz utiliza frecuentemente acordes con 9nas, 11vas, 13vas, etc. En el piano, 

el bajo, la estructura fundamental del acorde (3ra, 5ta, 7ma) y las extensiones pueden ejecutarse 

simultáneamente. En el vibráfono, el uso de cuatro baquetas limita los acordes a un máximo de 

cuatro voces (una por cada baqueta), lo que obliga a simplificarlos, omitiendo a menudo la 

fundamental del acorde. Por ello, las piezas para vibráfono basadas en el jazz no presentan los 

acordes de manera evidente, lo que dificulta la comprensión armónica de las partituras. 

Por otro lado, debido a que gran parte de la evolución del instrumento ocurrió en el contexto del 

jazz, no existen muchas partituras que permitan evaluar y analizar este desarrollo, dada la 

naturaleza improvisada de la música de este género. Sólo existe para esto la referencia 

discográfica. Artistas que han dedicado tiempo a escribir música para el instrumento como 

David Friedman, dejan un testimonio significativo de las posibilidades técnicas y expresivas 

alcanzadas hasta este momento con el vibráfono. La trayectoria de Friedman como músico de 

jazz unida a su formación en la percusión clásica, convierte su obra en un puente importante 

entre ambos mundos.  

Un análisis armónico y estructural de Texas Hoedown, con especial atención al solo, permitirá 

ampliar y facilitar la comprensión de la composición para los percusionistas que deseen 

interpretar esta pieza y otras composiciones de David Friedman. Este análisis también permitirá 

a los vibrafonistas interesados en el jazz observar los recursos melódicos, armónicos y rítmicos 

utilizados por Friedman para componer e improvisar dentro de este estilo. El análisis de la 

música para vibráfono sirve además de herramienta para nuevos compositores que quieran 

escribir música para este instrumento, pues se evaluarán las principales técnicas utilizadas al 

componer para el instrumento, sus recursos y sus limitaciones.  
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Para la realización de este trabajo se plantearon los siguientes objetivos específicos: 

1. Recopilar información bibliográfica y audiovisual sobre el compositor David Friedman, 

su trayectoria musical y su pieza Texas Hoedown. 

2. Con base en el libro de teoría del jazz de Mark Levine (1995), realizar una propuesta de 

cifrado para la pieza. 

3. Entrevistar a David Friedman para discutir el origen de la pieza y la propuesta de cifrado 

realizada. 

4. A través del método de María del Carmen Aguilar sobre el análisis auditivo de la música 

(2009), realizar el análisis estructural de la pieza. 

5. Evaluar las progresiones armónicas y centros tonales utilizados a lo largo de la obra. 

6. Analizar los recursos melódicos, rítmicos, armónicos y de acompañamiento empleados 

en la construcción del solo.  



 

 

 

 

CAPÍTULO I 

 

MARCO TEÓRICO 

 

 
En este capítulo se presentan algunos elementos sobre el vibráfono y sus técnicas de ejecución 

que deben conocerse antes de iniciar el análisis de la obra Texas Hoedown. Seguidamente se 

introducen los métodos que se utilizarán como guía para el análisis formal y armónico de la 

pieza.  

1.1. El Vibráfono 

El vibráfono es un instrumento de percusión de sonido determinado de tipo idiófono y 

laminófono (Lathan, 2008, 847). Posee un teclado de barras de aluminio afinadas al sistema 

diatónico temperado. Las teclas son, usualmente, percutidas con baquetas para producir el 

sonido. A través del uso de baquetas de diferentes tipos y materiales se puede modificar 

notablemente el timbre del instrumento. El registro usual del vibráfono es de tres octavas, del 

Fa 3 al Fa 6, como se muestra en la Figura 1.1, aunque algunos modelos poseen un registro 

ampliado, desde el Do 3 hasta el Fa 6.  

 

Figura 1.1. Registro usual del Vibráfono 

El vibráfono se distingue de otros instrumentos de teclado, como la marimba y el xilófono, por 

su capacidad de sostener el sonido. Las barras metálicas, al ser percutidas, producen un sonido 

mucho más prolongado que las barras de madera. Este instrumento fue creado en los Estados 

Unidos en la década de 1910 por Hernan Winterhoff, perteneciente a The Leedy Drum Company, 

quién descubrió que al adjuntar un motor a un instrumento laminófono de metal podía crear un 
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efecto de vibrato. Esta especie de marimba metálica fue lanzada al mercado en 1922 y se le 

cambió el nombre a vibráfono en 1924. Este modelo no incluía ningún sistema de apagado, el 

cual fue desarrollado en 1927 por William D. “Billy” Gladstone (Stallard, 2015, 52). 

Basado en este modelo Henry J. Schluter, de J.C. Deagan Inc., comenzó a producir un 

instrumento similar. En abril de 1927, esta compañía lanzó al mercado el modelo 145 del 

vibraharp, reemplazando las barras de acero por barras de aluminio, creando un sonido más 

dulce (Stallard, 2015, 52). Este modelo representa el vibráfono como se conoce hoy en día. En 

los aspectos fundamentales: barras gruesas de aluminio, los discos giratorios del vibrato y el 

apagador operado con pedal, el vibráfono no ha cambiado desde 1927, y cada modelo que ha 

aparecido desde esa fecha es una copia del Deagan 145 (Howland, 1977, 20). 

1.1.1. Evolución y Repertorio 

El vibráfono cuenta con apenas 90 años de historia. Durante los años 20, el instrumento de 

teclado líder era el xilófono. Sólo luego de las exploraciones de Adrian Rollini (comienzos de 

1930), Lionel Hampton (mediados y finales de los 30), Red Norvo (mediados de los 40), Milt 

Jackson (mediados y finales de los 40), y Terry Gibbs (finales de los 40), el instrumento fue 

firmemente establecido y aceptado como un medio permanente de expresión (Howland, 1977, 

21). 

Gran parte de la atención y popularidad del vibráfono en los comienzos de la historia del 

instrumento fue ganada en el campo del jazz (Smith, 2011, 30). Sin embargo, el vibráfono brilla 

en obras académicas de compositores como Milhaud, Boulez, Bergamo, y Crumb, entre otros 

como los venezolanos como Alfredo del Mónaco y Paul Desenne. El talento y el virtuosismo de 

pioneros como Lionel Hampton, Milt Jackson y Gary Burton promovieron el desarrollo de la 

técnica y las capacidades expresivas del vibráfono. Inicialmente, éste era tratado como un 

instrumento melódico y se ejecutaba con dos baquetas. Gary Burton fue uno de los primeros en 

ejecutarlo con cuatro baquetas, creando la técnica que lleva su nombre y es ampliamente 

utilizada por los vibrafonistas. Sin embargo, el testimonio de la evolución del vibráfono dentro 

del jazz existe principalmente en las grabaciones, mientras que el testimonio escrito es 

prácticamente inexistente. Por otro lado, este instrumento fue incorporado frecuentemente en la 
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música contemporánea por su timbre especial y característico y su capacidad de producir efectos 

variados, como el sonido obtenido al frotar las barras metálicas con un arco de contrabajo, el 

vibrato a partir del motor, etc.  

Actualmente, el vibráfono se utiliza en diferentes tipos de agrupaciones musicales. Sin embargo, 

como instrumento solista, el vibráfono es mucho menos visto (Wolf, 2012, 66). Emmanuel 

Séjourné, percusionista, compositor y docente francés, explica que si por mucho tiempo el 

vibráfono estaba asociado solamente al jazz es porque no existía para él un amplio repertorio de 

música contemporánea y que es sólo a partir de los años 80 que comienza a aparecer un 

repertorio solista para el instrumento (1993, 19). En este artículo, Séjourné presenta una lista de 

apenas 11 composiciones para vibráfono solo. Aunque especifica que no se trata de una 

selección exhaustiva, esto es una muestra del escaso repertorio que existía en ese momento para 

el instrumento como solista. Un estudio más reciente encontró disponibles 449 piezas solistas 

escritas para vibráfono, incluyendo conciertos, colección de solos, solos que requieren 

elementos adicionales y solos con alguna forma de acompañamiento, donde el vibráfono 

permanece como instrumento principal (Smith, 2011, 30). Sin embargo, si se consideran sólo 

las piezas para vibráfono sin acompañamiento, el número desciende a 230.  

1.1.2. El Vibráfono Solista  

El desarrollo de la ejecución a cuatro baquetas permitió la creación de nuevas herramientas para 

improvisar y componer sobre el instrumento. Esta evolución técnica permitió el tratamiento del 

vibráfono como un instrumento armónico que podía a la vez ser solista y acompañante. De esta 

manera, el vibráfono lograba independizarse, pues podía ahora ejecutar la melodía y el 

acompañamiento al mismo tiempo. A continuación se describen algunas particularidades de la 

ejecución del vibráfono a cuatro baquetas. 

1.1.2.1. Pedal y Apagado 

El pedal y el apagado ofrecen posibilidades específicas al vibrafonista. Sin el pedal, la percusión 

de las teclas produce un sonido sordo, por lo que su uso es indispensable para obtener la 

resonancia. Por otro lado, cuando se presiona el pedal, la percusión de las teclas produce un 
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sonido largo y sostenido que no se extingue hasta que se libere el pedal o se introduzca alguna 

técnica de apagado. De allí la importancia del dominio de estos dos recursos. 

Debido a la importancia de la línea melódica, debe colocarse el pedal en referencia a la melodía 

y no al acompañamiento. El apagado puede ser útil en mantener la limpieza de la línea melódica 

o del acompañamiento (Saindon, 1979ª, 56). Por otro lado, el vibráfono es uno de los pocos 

instrumentos donde pueden seleccionarse las notas a apagar dentro de una resonancia. Se puede 

cambiar la armonía, no agregando una nota sino, por el contrario, sustrayendo una o varias notas 

(Séjourné, 1994, 10). 

1.1.2.2. Relación Melodía-Voicing 

Se entiende por voicing la manera en que se seleccionan y distribuyen las notas de un acorde. 

En la ejecución con cuatro baquetas, se toca generalmente la melodía con una de las baquetas 

de la mano derecha y el acompañamiento con la mano izquierda. Al tocar un voicing en la mano 

izquierda y la melodía en la mano derecha al mismo tiempo, se forma un voicing de 3 notas. En 

algunos casos, la baqueta libre de la mano derecha puede contribuir al acompañamiento de la 

mano izquierda y así producir acordes más completos. El movimiento en bloque de acordes de 

cuatro voces no se utiliza muy seguido, pues los desplazamientos armónicos pueden complicar 

significativamente la ejecución del instrumento.  

Uno de los principales problemas del acompañamiento en el vibráfono es la cantidad limitada 

de notas disponibles en el registro grave. Esto lleva frecuentemente al vibrafonista a omitir la 

tónica, prefiriendo un voicing a partir de la 3ra o la 7ma (o la 6ta) del acorde (Perin, 2015, 35). 

Estas notas generalmente son suficientes para expresar el color del acorde, mientras que la 

melodía ejecuta alguna de las extensiones. Si la nota a armonizar es la 3ra o la 7ma (o la 6ta) 

del acorde, puede utilizarse la raíz o la 5ta (o alguna otra nota del acorde adecuada) en la mano 

izquierda. Sin embargo, la constante omisión de la raíz crea inestabilidad armónica, 

particularmente cuando se realiza sobre el I o el V grado. Por ello, es importante encontrar una 

manera de revelar el movimiento armónico de la pieza.  
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El auto-acompañamiento durante solos e improvisaciones (en un trío con bajo y batería, por 

ejemplo) es uno de los principales retos del vibrafonista, pues requiere una comprensión 

profunda del espacio y los límites del instrumento y una independencia entre las manos bien 

desarrollada (Perin, 2015, 35). 

1.1.2.3. Voicings Adicionales 

Dependiendo de la melodía, la velocidad y el ritmo armónico, voicings adicionales pueden 

añadirse al voicing original, logrando completar el acorde con más voces sin la ayuda de la línea 

melódica. Estos pueden ejecutarse armónica o melódicamente (Saindon, 1979ª, 56). 

1.1.2.4. Ritmo 

Dependiendo del tipo de pieza, el pulso rítmico puede mostrarse directa y constantemente o de 

manera sugerida. Otro factor que afecta el pulso es la manera en que se tocan los voicings de la 

mano izquierda. Los voicings pueden ejecutarse armónicamente, melódicamente o en redoble 

(Saindon, 1979ª, 56). La ejecución melódica de los voicings permite la creación de mayor 

contraste, si se crea una línea rítmicamente independiente a la melodía. 

1.1.2.5. Línea del Bajo/Contramelodía con Cromatismos 

Esta técnica hace fluir los cambios y suministra base rítmica y armónica a la pieza (Saindon, 

1979ª, 57). Debe colocarse una nota del acorde en el tiempo fuerte de cada compás. 

Seguidamente, se realiza una aproximación diatónica o cromática, por encima o por debajo de 

la nota del acorde. Mientras menos activa sea la melodía, más activa puede ser la mano izquierda 

con notas de paso, cromatismo, patrones de tensión-resolución, etc. 

1.1.2.6. Acompañamiento Stride 

Esta técnica ejemplifica la conocida herramienta de acompañamiento pianístico, usada 

originalmente en el ragtime (Saindon, 1979ª, 57), donde el bajo y el acorde correspondiente a 

cada cambio armónico son ejecutados de manera consecutiva. En el caso del vibráfono, se utiliza 

una nota del acorde en el tiempo fuerte y un voicing de dos notas en el tiempo débil. Esto 

aumenta las posibilidades del acompañamiento, pues la armonía es ahora definida por tres notas 

que pueden ubicarse en dos posiciones rítmicas distintas.  
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1.2. Herramientas para el Análisis Armónico 

Dada la trayectoria de David Friedman en el mundo del jazz, sus piezas están ampliamente 

influenciadas por este género. Por ello, el análisis de Texas Hoedown será realizado en base al 

sistema armónico del jazz, llevando las notas escritas al sistema de cifrado. Para esto se utilizará 

el libro The Jazz Theory Book de Mark Levine (1995), específicamente la Teoría Acorde/Escala 

que en él se expone. Éste es uno de los libros indispensables en cuanto a teoría del jazz se refiere 

(Sisto, 2005, 11). 

1.2.1. Teoría Acorde/Escala 

Entre los años 50 y 60 ocurrió en el jazz una evolución casi tan importante como la del bebop a 

principios de los 40. Los músicos de jazz comenzaron a pensar horizontalmente (en términos de 

escalas) tanto como pensaban verticalmente (en términos de acordes). A comienzos del jazz, los 

músicos improvisaban principalmente con la melodía de la pieza y las notas del acorde. 

Pensando, por ejemplo, en un acorde Dm7 se tocaba Re-Fa-La-Do: la raíz, la 3ra, 5ta y la 7ma 

del acorde. En los años 30, músicos como Duke Ellington, Coleman Hawkins, Art Tatum, o 

Lester Young dirían que también podía tocarse Mi-Sol-Si, la 9na, 11va y 13va de un acorde 

Dm7 (Levine 1995, 31). En la Figura 1.2 se muestran las notas de un acorde Dm7 y sus 

extensiones. En la Figura 1.3 se muestran las mismas notas de la Figura 1.2, colocadas dentro 

de la misma octava. 

 

Figura 1.2. El acorde Dm7 y sus extensiones (Levine 1995, 31) 

 

Figura 1.3. El acorde y escala Dm7 (Levine 1995, 32) 
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Como se observa en las figuras, las notas de un acorde Dm7 extendido son las mismas notas del 

modo Re dórico. La escala y el acorde son, por consiguiente, dos formas del mismo principio. 

El cifrado constituye entonces el símbolo de la escala, o símbolo acorde/escala. Esto quiere decir 

que el cifrado representa un grupo de notas disponibles, que pueden seleccionarse de manera 

vertical u horizontal a gusto del intérprete, siempre que estén presentes las notas que definen el 

color del acorde.  

Cabe destacar que la escala seleccionada para interpretar un cifrado dado dependerá de la 

función armónica que éste cumple dentro de la progresión. Si, por ejemplo, el acorde Dm7 forma 

parte de una progresión II-V-I en Do mayor, se utilizará el modo Re dórico. Si, por otro lado, el 

acorde Dm7 cumple una función tónica, se podrá seleccionar una escala diferente. Éste es el 

origen de la libertad que existe entre los jazzistas, que podrán elegir diferentes escalas para 

interpretar el mismo cifrado. 

El conocimiento de las diferentes escalas y su cifrado correspondiente es necesario para el 

análisis armónico de Texas Hoedown. Por ello, se resumen aquí las escalas y su cifrado 

correspondiente, clasificados según su origen.  

1.2.1.1. Armonía de la Escala Mayor 

Para un mismo cifrado existe más de una escala posible. De esta manera, diferentes músicos 

elegirán escalas diferentes para los mismos acordes. En la Figura 1.4 se observan los modos que 

se derivan de la escala mayor, con su correspondiente cifrado. Estas escalas constituyen las 

opciones básicas de la armonía de jazz.  

1.2.1.2. Armonía de la Escala Menor Melódica 

La única diferencia entre la escala y la anterior está en la 3ra. Esto amplía las posibilidades 

melódicas e interválicas de la escala menor melódica con respecto a la escala mayor (Levine, 

1995, 57). En la Figura 1.5 se resumen las opciones de escalas y cifrados que se derivan de este 

tipo de armonía. 

 



12 

 

1.2.1.3. Armonía de la Escala Disminuida 

La escala disminuida tiene sólo dos formas: una alterna semitonos y tonos, la otra alterna tonos 

y semitonos. Las Figuras 1.6 y 1.7 muestran las dos escalas disminuidas y sus correspondientes 

cifrados. Nótese que las dos escalas tienen las mismas notas.  

 

Figura 1.4. Armonía de la Escala Mayor (Levine, 1995, 34) 

1.2.1.4. Armonía de la Escala de Tonos Enteros 

La Figura 1.8 muestra la escala de tonos enteros de Sol a Sol y su correspondiente cifrado. En 

este caso no existen modos otros modos posibles.  
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Figura 1.5. Armonía de la Escala Menor Melódica (Levine 1995, 56) 

 

Figura 1.6. Escala disminuida semitono/tono (Levine, 1995, 81) 

 

Figura 1.7. Escala disminuida tono/semitono (Levine, 1995, 84) 
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Figura 1.8. Escala de Tonos Enteros (Levine, 1995, 90) 

1.2.2. Notas a Evitar (Avoid Notes) 

Este concepto puede ilustrarse de manera práctica con un ejemplo: cuando se toca la posición 

fundamental del acorde C∆7 al mismo tiempo que la escala mayor, como se muestra en la Figura 

1.9, existe una nota de la escala que es mucho más disonante que las otras seis. Esta es la llamada 

nota a evitar (Levine, 1995, 37). Esto quiere decir que esta nota a evitar (avoid note en inglés) 

será generalmente utilizada como nota de paso. 

 

Figura 1.9. Nota a evitar en C∆7 (Levine 1995, 37) 

1.3. Herramientas para el Análisis Estructural 

Los standards de jazz tienen, generalmente, un número específico de compases y presentan 

formas fijas. Entre las más reconocidas se encuentran: el blues de 12 compases, la forma AB de 

16 compases (8 compases en cada sección) y, una de las más comunes, la forma AABA de 32 

compases de piezas como I Got Rhythm (Sisto, 2005, 10). El uso de este tipo de estructuras 

facilita la improvisación, parte esencial en este género. 

Si bien Texas Hoedown está escrita en base al lenguaje del jazz, su estructura no sigue la forma 

de un standard de este género. Tiene una extensión de 103 compases e incluye algunos cambios 

en el tipo de compás. Contraria a la convención en el jazz, esta obra posee la particularidad de 

presentar en escritura convencional todas las notas que se deben ejecutar, por lo que puede 

interpretarse de principio a fin sin ningún tipo de improvisación. Sin embargo, el compositor 
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ofrece la posibilidad de improvisar sobre la sección del solo, que consiste en una base armónica 

de sólo 4 compases, y no sobre toda la forma de la pieza, como es usual en la interpretación de 

standards.  

Por ello, para la comprensión de Texas Hoedown, se hace necesario un tipo de análisis adaptado 

a su dualidad clásico-jazz. Resultan pertinentes, en este caso, las ideas de Leonard Meyer sobre 

el significado de la música. Según Meyer, la música no es un idioma universal, sino que está 

constituida de una multitud de lenguas y dialectos. Estos idiomas musicales son como los 

idiomas escritos o hablados que poseen igualmente principios estructurales comunes que los 

unen (Meyer, 2011). 

Estas ideas han sido aplicadas al análisis musical, específicamente el análisis auditivo, por María 

del Carmen Aguilar en su libro Aprender a Escuchar. Análisis Auditivo de la Música (2009). 

Los conceptos aquí desarrollados son independientes del tipo de música a ser analizada y pueden 

aplicarse a obras de diferentes culturas. Sus definiciones sobre funciones formales y texturas 

serán utilizadas para el análisis estructural en este trabajo y se presentan a continuación.  

1.3.1. Las Funciones Formales 

Según Aguilar, cada discurso musical tiene una particular manera de organizar la porción de 

tiempo que ocupa, es decir, una forma específica. Para comprenderla, nuestra percepción divide 

el discurso en segmentos y establece relaciones entre ellos, de la misma manera que cuando 

aprecia un discurso verbal (Aguilar, 2009, 28). Es esta capacidad la que permite distinguir 

motivos y frases en una obra musical, y organizarlos en diferentes secciones.  

El oyente puede reconocer la función que cumplen las distintas etapas en la construcción de la 

forma, es decir, las funciones formales (Aguilar, 2009, 83). Este reconocimiento se basa en la 

percepción de los temas y sus modificaciones, junto a los cambios armónicos, rítmicos, 

tímbricos, etc., que puedan ocurrir. Seguidamente se presentan, en resumen, las seis funciones 

formales básicas que el oyente atribuye a los diferentes segmentos del discurso musical, según 

el texto de Aguilar. 
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1.3.1.1. Función Introductoria 

Es la función que el oyente suele atribuir al primer segmento del discurso si no puede reconocer 

en él una organización motívica fuerte, apoyada en una estructura sintáctica clara (Aguilar, 

2009, 85). Este tipo de segmentos permiten atraer la atención del oyente pero no son 

imprescindibles, por lo que el tema puede presentarse directamente, sin preparación.  

1.3.1.2. Función Expositiva 

Es la función atribuida por el oyente al segmento destinado a presentar el o los temas de la obra 

(Aguilar, 2009, 85). En este caso se percibe una línea melódica-rítmica que posee información 

característica que la distingue de las demás y le otorga una mayor jerarquía. Esta función se 

reconoce, generalmente, en todas las obras musicales. 

1.3.1.3. Función Elaborativa 

El oyente atribuye la función elaborativa a los segmentos en los que puede reconocer rasgos 

motívicos del tema, modificados en sus aspectos rítmicos y melódicos. Estas transformaciones 

pueden estar o no asociadas a cambios en el tipo de estructura sintáctica (Aguilar, 2009, 85). 

Este tipo de función no es imprescindible, por lo que una pieza musical puede exponer uno o 

varios temas, una o varias veces, sin necesidad de realizar modificaciones o elaboraciones sobre 

cada uno de ellos. 

1.3.1.4. Función Transitiva 

Es la función que el oyente atribuye a los segmentos que percibe como nexos entre otros más 

claramente temáticos (Aguilar, 2009, 86). Se definen aquí tres tipos de funciones transitivas: la 

función liquidativa, cuando se percibe que el tema anterior está concluyendo, la función 

traslativa, que permite el enlace hacia algo nuevo, y la función preparatoria, que sirve como 

introducción a un nuevo tema. Los segmentos de transición pueden combinar estas funciones 

de manera sucesiva o simultánea, pero también pueden estar completamente ausentes, cuando 

se presenta un nuevo tema sin preparación alguna. 
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1.3.1.5. Función Recapitulativa 

Es la función que se percibe cuando reaparece un tema ya escuchado, que ha sido elaborado, o 

que ha sido sucedido por otros temas (Aguilar, 2009, 86). La recapitulación contribuye a fijar el 

tema y permite definir de manera más clara las secciones de la obra. 

1.3.1.6. Función Conclusiva 

El oyente atribuye la función conclusiva a determinado segmento cuando percibe datos que le 

hacen suponer que el discurso está por concluir (Aguilar, 2009, 87). Se presentan tres variantes 

de esta función: la función liquidativa, cuando se cierra el tema que se está tratando o todos los 

temas que se han presentado, la función cadencial, cuando el segmento cierra efectivamente el 

fluir del discurso, y la función codal, que sirve para reafirmar el final del discurso. 

1.3.2. Texturas 

La ejecución del vibráfono a cuatro baquetas permite la creación de diferentes tipos de texturas. 

Esto se convierte en un recurso importante para crear contraste en la composición y la 

improvisación sobre el instrumento. Para describir los cambios de textura en Texas Hoedown, 

se utilizará la clasificación del libro de María del Carmen Aguilar en cuatro tipos principales 

que se expone a continuación (2009, 109). 

1.3.2.1. Monodía 

La percepción reconoce una única línea melódica, sin acompañamiento armónico. Esta línea 

puede estar ejecutada por una sola fuente sonora (voz e instrumento), por varias a la misma 

altura (con timbres iguales o diferentes) o por varias en distintas octavas (Aguilar, 2009, 109). 

Este tipo de textura era la utilizada inicialmente por los vibrafonistas, cuando la ejecución se 

realizaba sólo con dos baquetas. Algunos vibrafonistas utilizan cuatro baquetas cuando realizan 

el papel de acompañantes y ejecutan acordes, y cambian a dos baquetas para ejecutar una sola 

línea melódica. Sin embargo, con el desarrollo técnico adecuado, los ejecutantes de cuatro 

baquetas pueden tocar cómodamente una sola línea melódica usando las baquetas internas de 

cada mano.  

 



18 

 

1.3.2.2. Polifonía Horizontal 

La percepción reconoce dos o más líneas melódicas con ritmos diferentes (o similares pero no 

simultáneos) y les otorga jerarquías equivalentes. Desde el punto de vista armónico, cada línea 

(llamada habitualmente “parte” o “voz”) sirve de armonización para la otra (Aguilar, 2009, 110). 

Un buen desarrollo técnico permite al vibrafonista la ejecución de este tipo de textura, donde 

cada mano interpretará una línea melódica. 

1.3.2.3. Polifonía Vertical 

La percepción reconoce dos o más líneas melódicas simultáneas con un mismo ritmo y, por lo 

general, le otorga a la línea más aguda el rol de melodía, mientras la/s otra/s actúa/n como 

acompañamiento armónico (Aguilar, 2009, 110). Este tipo de textura puede interpretarse en el 

vibráfono en un máximo de cuatro voces. Si esta homofonía involucra alteraciones, serán 

necesarias distintas rotaciones del brazo en la ejecución. De allí que la polifonía vertical a cuatro 

voces sea más difícil de ejecutar que la polifonía a tres y a dos voces. Esto genera 

complicaciones técnicas importantes que deben considerarse al momento de escribir este tipo 

de textura para el instrumento, especialmente a un tempo rápido.  

1.3.2.4. Melodía Acompañada 

La percepción reconoce una línea melódica que se destaca sobre otros elementos del discurso 

musical. Otorga a esta línea el rol de figura, mientras los demás elementos constituyen el fondo, 

conformando un acompañamiento armónico (Aguilar, 2009, 110). En el vibráfono, la melodía 

se ejecuta normalmente con la mano derecha, en su mayor parte con una sola baqueta. La mano 

izquierda puede acompañar mediante una línea melódica, voicings de dos notas o de manera 

stride. En algunos casos, la baqueta libre de la mano derecha puede completar armónica o 

melódicamente el acompañamiento que realiza la mano izquierda. 



 

 

 

 

CAPÍTULO II 

 

MARCO METODOLÓGICO 

 

 
Para realizar este trabajo de grado, se seleccionó como objeto de estudio la composición para 

vibráfono solo Texas Hoedown, de David Friedman. El estudio de esta pieza permite la 

convergencia de los intereses de la investigadora tanto en la música clásica como en el jazz, 

dado que permite evaluar, dentro de una obra del repertorio para percusión clásica, los recursos 

armónicos, rítmicos y melódicos del idioma del jazz adaptados al vibráfono. Esta investigación 

se desarrolló en cinco etapas principales, que serán detalladas a continuación. 

 2.1 Investigación Bibliográfica y Audiovisual 

Se recopiló la información disponible sobre el compositor, su repertorio escrito para vibráfono 

solo y específicamente su pieza Texas Hoedown. Para ello se revisó su sitio web, sus libros y 

partituras publicadas disponibles, sus grabaciones en CD y en video, y artículos publicados 

sobre la percusión.  

2.2. Investigación de Campo 

Esta etapa, de carácter exploratorio, fue realizada para obtener mayor información sobre la pieza 

y confirmar directamente con el compositor la exactitud del cifrado seleccionado para el análisis 

de la obra, pues éste puede prestarse, en ocasiones, para ambigüedades. En el marco de la 14va 

edición de la Italy Percussion Competition, en Montesilvano, Pescara, el 18 de septiembre de 

2016, se realizó una entrevista al compositor de aproximadamente una hora. La versión de 

cifrado previamente preparada por la investigadora fue, entonces, discutida y corregida con el 

compositor frente al vibráfono, y fue el punto de partida para continuar un análisis más 

profundo. De igual manera, se le preguntó al compositor sobre el origen de la pieza y el proceso 

de composición.  
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2.3. Análisis de la Obra 

Esta sección fue realizada con los principios de la investigación aplicada, pues los textos de 

referencia fueron aplicados al objeto de estudio, la obra Texas Hoedown. Para el análisis 

armónico de la pieza se utilizó el libro de Mark Levine, The Jazz Theory Book (1995, 31), 

específicamente el capítulo que describe la Teoría del Acorde/Escala. En base a estos conceptos, 

se realizó el cifrado de la obra y se elaboraron voicings ilustrativos para los casos en que la 

armonía no es expresada de manera directa en acordes o escalas. 

Para organizar estructuralmente la obra, se utilizaron los conceptos del libro Aprender a 

Escuchar. Análisis Auditivo de la Música de María del Carmen Aguilar (2009) sobre el análisis 

auditivo de la música. En base a los conceptos de percepción de las funciones formales 

expuestos en este libro, la obra fue dividida en sus partes principales, y cada una de ellas en 

diferentes segmentos. Para cada segmento se evaluó su función formal, la textura presentada y 

se organizó el cifrado previamente obtenido en progresiones armónicas. Estas progresiones 

fueron estandarizadas en base al sistema de grados del I al VII, con respecto a Fa mayor, la 

tonalidad principal de la pieza. Esto facilita una posible trasposición de la obra a otras 

tonalidades.  

A partir de las progresiones armónicas obtenidas, se realizó un análisis de los centros tonales 

utilizados a lo largo de la obra, identificando su frecuencia en cada parte de la pieza. La 

investigadora desarrolló adicionalmente un análisis temporal de las partes principales de la obra 

y sus segmentos, para visualizar gráficamente la duración de cada uno de ellos.  

2.4. Análisis del Solo 

En esta etapa se realizó una investigación descriptiva. El solo fue analizado en base a los 

diferentes aspectos que permiten crear contraste. Se hizo énfasis en cuatro de ellos: 

- Melodía: Se analizó la melodía de cada vuelta de sólo desde el punto de vista estructural y 

rítmico, describiendo el número de frases empleadas, las notas guía y la construcción rítmica de 

las mismas. 
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- Acompañamiento: Se analizaron las variantes del acompañamiento en cada segmento del 

solo, observando los patrones rítmicos repetitivos y las variaciones introducidas. 

- Textura: Se evaluó el tipo de textura empleada en cada vuelta del solo. 

- Armonía: Se observaron las desviaciones de la armonía base del solo ocurridas en cada una 

de las vueltas.  

A partir de este análisis se elaboró un cuerpo de sugerencias para construir un nuevo solo, en 

base a los recursos utilizados por el compositor en el solo escrito.  

2.5. Conclusiones 

Tomando en cuenta la información recopilada sobre David Friedman, su pieza Texas Hoedown 

y su análisis integral, se elaboraron las conclusiones sobre los recursos de composición e 

improvisación utilizados por el autor. 

 



 
 
 
 

CAPÍTULO III 
 

DAVID FRIEDMAN Y SU PIEZA 

 TEXAS HOEDOWN 
 

 

En este capítulo se ofrece un resumen biográfico sobre David Friedman. Adicionalmente se evalúa 

su trabajo como compositor, con especial atención a su obra para vibráfono solo y, dentro de ésta, 

su pieza Texas Hoedown. 

3.1. Información Biográfica 

David Friedman es una de las figuras más influyentes en la historia del vibráfono. Ha contribuido 

al desarrollo de este instrumento desde cada una de sus facetas: como artista, como compositor y 

como docente. Lamentablemente, hasta la fecha, se ha escrito poco sobre su vida, su influencia y 

la importancia de su obra, por lo que la investigadora considera importante resaltar información 

sobre su trayectoria en este trabajo. A continuación se explora de manera más detallada su 

formación y su carrera. 

3.1.1. Formación 

Una de las características distintivas de David Friedman frente a otros vibrafonistas es su 

influencia conjunta en el mundo del jazz y la percusión clásica. Esta dualidad ha estado presente 

desde sus inicios musicales. 

Friedman nació en Nueva York el 10 de marzo de 1944 y comenzó sus estudios con la batería, con 

Stanley Krell, quien insistió en que Friedman siguiera una formación clásica. Estudió tres años en 

Juilliard School of Music, donde se formó en los teclados con Morris Goldenberg y luego en 

timpani con Saul Goodman. Dado su interés en el jazz, estudió vibráfono con Teddy Charles, quien 

había tocado con Miles Davis. Obtuvo su Licenciatura en percusión en 1966 y la Maestría en 1968 

(Vogel, 2015, 26). 
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3.1.2. Trayectoria Artística 

En sus inicios, Friedman comenzó a trabajar profesionalmente en los años 60 como percusionista 

clásico con la Metropolitan Opera, el New York City Ballet y la New York Philharmonic. Su primer 

compromiso como jazzista fue con el cantautor Tim Buckley, con quien trabajó por dos años, 

tocando no sólo en Estados Unidos sino también en Inglaterra, Dinamarca y Alemania. También 

participó en el Julliard Contemporary Ensemble, bajo la dirección del compositor italiano Luciano 

Berio (Vogel, 2015, 26). 

Friedman ha demostrado una gran versatilidad en su trayectoria artística. Ha colaborado con 

personalidades musicales tan variadas como Leonard Bernstein, Luciano Berio, Bobby McFerrin, 

Wayne Shorter y Yoko Ono. Ha tocado, ya sea en vivo o en grabaciones, con Joe Henderson, 

Horace Silver, Johnny Griffin, Hubert Laws, Jane Ira Bloom, Ron Carter y John Scofield, entre 

otros. (Friedman, 2004, contraportada).  

Una de las agrupaciones más influyentes en la que ha participado David Friedman, es el dueto que 

fundara con Dave Samuels conocido como Double Image. Desde 1974, estos dos percusionistas 

comenzaron a ensayar regularmente (Vogel, 2015, 20) en un formato que hasta la fecha no había 

sido explorado: el dúo de marimba y vibráfono. Gracias al trabajo de esta agrupación, los 

ensambles de dos o más teclados comenzaron a explorarse y popularizarse, alcanzando ser 

actualmente formaciones estándar dentro de los ensambles de percusión. Las opiniones de dos 

reconocidas personalidades de la marimba y la percusión clásica reafirman la importancia de esta 

agrupación. Gordon Stout expresa lo siguiente: “Como individuos, cada uno es ejemplo vivo de 

innovación, músicos extraordinarios, artistas de los teclados, compositores y profesores. Juntos, 

como Double Image, su impacto es inmenso. Double Image ha influenciado múltiples 

generaciones de vibrafonistas y marimbistas” (Citado en Vogel, 2015, 20. Traducción de la 

autora). Por otro lado, Leigh Howard Stevens comenta: “Double Image inventó el género de dúo 

vibráfono y marimba, y sus composiciones y conciertos continúan motivando e inspirando 

audiencias” (Citado en Vogel, 2015, 20. Traducción de la autora).  

Friedman y Samuels, originalmente llamados The Mallet Duo, agregaron a Harvie Swartz en el 

bajo y Michael DiPasqua en la batería, y pronto el cuarteto estuvo de gira por Europa. Su primer 
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disco, Double Image (Enja) fue grabado en 1977 y nominado a un Premio Grammy alemán. Su 

segundo álbum, Dawn (ECM) fue grabado en Oslo en 1978 y lanzado el año siguiente. Un año 

después el cuarteto se disolvió, pero Friedman y Samuels continuaron tocando juntos. Su primer 

concierto público como dúo fue en el PASIC (Percussive Arts Society International Convention) 

de 1982 en Dallas (Vogel, 2015, 20). Como dúo han realizado cuatro producciones discofráficas: 

In Lands I Never Saw (1986, Celestial Harmonies), Open Hand (1993, DMP), Duotones (1997, 

Double Image Records) y Double Image Live in Concert-Moment to Moment (Double Image 

Records, 2006), las últimas tres realizadas en vivo.   

Este dúo continúa realizando grabaciones y giras regularmente, más de 40 años después de su 

fundación. Se presentan en eventos de la Percussive Arts Society (PAS), organización encargada 

de inspirar, educar y apoyar percusionistas alrededor del mundo, al igual que en diversas 

universidades. 

Por otro lado, Friedman ha participado en otras agrupaciones en variados formatos. Estas incluyen 

un trío con el baterista Daniel Humair y el bajista J. F. Jenny-Clark, con el que realizara en vivo la 

grabación Ternaire (1992). Realizó adicionalmente una producción de solo teclados, utilizando 

tanto el vibráfono como la marimba, titulada Air Sculpture. En 1996 trabajó en el CD Rios, con el 

bandoneonista Dino Saluzzi y el bajista Anthony Cox. Con el mismo bajista y Jean-Louis Matinier 

en el acordeón, Friedman participó en el proyecto Other Worlds, lanzado en 1997. Su trío 

Tambour, fundado en 2003, con el saxofonista Peter Weniger y el bajista Pepe Berns cuenta con 

dos producciones discográficas: Earfood (2004) y Rodney’s Parallel Univers (2007). Retro, su 

disco a dúo con el mismo saxofonista fue lanzado en octubre de 2010 y elegido CD del mes por la 

revista alemana Germany’s Jazz Podium. Desde entonces, han realizado giras bajo el nombre de 

Duo Elegance. Su producción más reciente lleva el título de Weaving Through Motion donde 

trabaja como solista en el vibráfono y la marimba.  

Friedman continúa a la vanguardia y en septiembre de 2014 estrenó el concierto de Leah Muir para 

vibráfono improvisado y orquesta By the Reflecting Pool, con Das Bruckner Orchester Linz, bajo 

la dirección de Dennis Russell Davies. Este trabajo para vibráfono completamente improvisado es 

el primero en su especie en la historia de la ejecución solista con orquesta (“Biography”, 2016, en 

línea). 
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3.1.3. Labor Docente 

El trabajo docente de David Friedman comenzó en la Manhattan School of Music. En 1987 

Friedman se mudó a Alemania para establecer el Departamento de Jazz en la Universidad de las 

Artes (anteriormente Hochschule der Künste y ahora Universität der Künste) en Berlín (Vogel, 

2015, 27). Allí participó en el diseño de un nuevo currículum que incluyera materias para el 

desarrollo del oído y el ritmo a través de la práctica en ensambles. Fue profesor de estudios de Jazz 

al igual que el Jefe del Departamento por 16 años. Aunque actualmente está oficialmente retirado, 

continúa enseñando vibráfono y dirige el ensamble de la Maestría en Música (Vogel, 2015, 27). 

David Friedman realiza regularmente clases maestras en Europa, Norteamérica y Japón 

(Biography, 2016, en línea), incluyendo la Academia Internacional de Marimba Keiko Abe en 

Lausanne (KALIMA) (Vogel, 2015, 27) y los días de percusión del Italy PAS. 

3.1.4. Reconocimientos 

Friedman ha recibido diversos reconocimientos a su trayectoria artística, incluyendo el Premio de 

Honor del Festival de Marimba Universal en Bélgica en 2007, un reconocimiento a su trayectoria 

del Italy PAS en los Días de Percusión de 2013 (Vogel, 2015, 27), un reconocimiento a su 

contribución en el arte de la ejecución y educación del vibráfono en el Festival Internacional de 

percusión KOSA en 2007, y un reconocimiento por su trabajo en el Festival de Marimba Ludwig 

Albert en Bélgica en 2008 (“Biography”, 2016, en línea). 

3.2. Composiciones para Vibráfono Solo 

El repertorio musical compuesto por David Friedman incluye obras para marimba sola, vibráfono 

solo, ensamble de teclados (trío, cuarteto, etc.) y las piezas para dúo vibráfono-marimba 

desarrolladas junto a Dave Samuels como parte de la agrupación Double Image. Desde 2006 

Friedman comenzó a colaborar con la editora Norsk Musikforlag, lo que ha contribuido a un mayor 

desarrollo de su producción como compositor. Adicionalmente fue comisionado para escribir una 

pieza para el percusionista chino Li Biao a estrenarse en el Festival de Música de Beijing en 2016 

(“Biography”, 2016, en línea).  

Su obra escrita para vibráfono solo, comprende las siguientes piezas: 
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1. Vibraphone Technique. Dampening and pedaling (1973) 

2. Mirror from Another (1987) 

Mirror from Another 

Vienna 

Wind 

Midnight Star 

Looking Back 

Trance 

3. Seven Etudes from Vibraphone Technique Dampening and Pedaling for Vibraphone and Piano. 

With piano accompaniment by Jordi Vilaprinyó 

4. Texas Hoedown (2004) 

5. Bettina Dreams of the Garden of Elves  

6. Five Tonal Haikus for Solo Vibraphone (2010) 

Ancient Parchment  

Dance of the Sylphs 

Rainy Sunday 

Childhood 

Walking on Eggs 

7. Almost Blue (2014) 

De esta lista, Vibraphone Technique. Dampening and pedaling es quizás el trabajo más importante, 

pues David Friedman es mayormente conocido entre los percusionistas por esta publicación 

(Rogers, 2015, 28). Se incluye entre sus obras para vibráfono porque no se trata de un libro de 

ejercicios técnicos basados en patrones de escalas, sino que se incluyen en él 27 ejercicios en forma 

de estudios, y cada uno se concentra en una o dos áreas problemáticas del pedal o el apagado. Es 

utilizado ampliamente en universidades y escuelas de música alrededor del mundo para el 

desarrollo de la técnica del instrumento y como material obligatorio en audiciones de orquesta.  

En el prefacio del libro, Gary Burton resalta la importancia de las técnicas desarrolladas en este 

método:  
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Las recientemente descubiertas posibilidades de apagado y la técnica del pedal son las habilidades más 

importantes que se han añadido a la técnica del vibrafonista. Con estas técnicas, la flexibilidad del instrumento, 

tanto en fraseo como en la ejecución de múltiples líneas, mejora enormemente y, más importante, la libertad 

expresiva del ejecutante se incrementa en gran manera. Nadie está más capacitado para escribir en este tema 

que David Friedman (Citado en Friedman, s.f., prefacio. Traducción de la autora). 

Sobre el proceso de creación de este libro, Friedman declara:  

A principios de los 70, casi no existía literatura disponible para el vibráfono. Los métodos eran raros, y el 

repertorio aún más. Como estudiante en Juilliard tuve 3 o 4 clases con Gary Burton. Estas clases ayudaron a 

confirmar mi compromiso con el instrumento y me motivaron a depender principalmente de mí mismo en 

términos de mi desarrollo posterior como vibrafonista de jazz... Estaba solo… Al estudiar piezas siempre 

estaba confrontado con mis propias deficiencias técnicas. Me gustaba el apagado como técnica de fraseo y 

quería dominarlo a diferentes velocidades. El siguiente paso lógico era componer ejercicios y pequeños 

estudios que contuvieran retos técnicos directamente relacionados a mis limitaciones. Era inspirador y 

divertido. Sentí que era importante mantener estos estudios cortos, para mantener el interés, y medir mi 

progreso relativamente rápido. Funcionó. Los estudios eran divertidos de tocar porque me aseguré que cada 

ejercicio fuera un pensamiento musical completo. Además, cada pieza presentaba un reto específico, aunque 

3 o 4 de ellos trabajaban el mismo problema/s técnico/s (“Dampening and Pedaling”, s.f., en línea. Traducción 

de la autora). 

3.3. Texas Hoedown 

David Friedman es una personalidad artística versátil. Su libro de pedal y apagado y sus 

composiciones escritas para marimba y vibráfono lo han destacado en el mundo de la percusión 

clásica. Por otro lado, en el mundo del jazz ha resaltado por su trayectoria como docente y 

ejecutante. Su composición Texas Hoedown es una representación de esta polivalencia. Es una 

composición para vibráfono solo, a cuatro baquetas, publicada en 2004. Ésta puede ejecutarse 

fielmente a la partitura, como cualquier obra del repertorio clásico, y tiene una duración 

aproximada de seis minutos. Sin embargo, el lenguaje de composición de la obra proviene del jazz 

y una sección de la misma incluye un solo escrito, que está abierto a la improvisación sobre un 

ciclo de cuatro compases. Para ello, Friedman ha indicado el cifrado en la primera vuelta.  
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Esta pieza fue estrenada por Taiko Saito, una estudiante de Friedman, en el Tercer Concurso 

Internacional de Vibráfono en Francia en octubre de 2005, donde ganó el 1er Premio (“Texas 

Hoedown”, s.f., en línea). Saito, adicionalmente, grabó esta pieza en su álbum Landscape.  

Friedman incluye en la publicación de Texas Hoedown algunos comentarios sobre el contrapunto 

rítmico, la improvisación, el pedal, el apagado y la digitación de la pieza (Friedman, 2004, 2. 

Traducción de la autora). Cabe destacar el apartado sobre contrapunto rítmico, que muestra una 

idea general del estilo de la obra. A continuación se presentan estos comentarios: 

Contrapunto Rítmico 

Si el intercambio rítmico entre ambas manos es preciso y se ejecutan las dinámicas correctamente, la pieza 

debería fluir. Pienso que hay allí consejos valiosos para la ejecución del vibráfono solista, sobre cómo crear un 

sentido de movimiento hacia adelante utilizando el contrapunto rítmico. 

Improvisación 

De la letra F a la G se presenta una improvisación escrita. Cada vez que ejecuto esta pieza trato de impregnar 

de nueva vida esta sección. Para aquellos que quieran intentar improvisar su propio solo, he incluido el cifrado. 

Es un patrón armónico repetido de cuatro compases, por lo que sólo incluyo el cifrado en los primeros cuatro 

compases. 

Pedal 

He incluido marcas del pedal donde siento que puede haber una diferencia de opinión. En el resto de los casos, 

la sensibilidad del pedal es dejada a discreción del ejecutante. 

Apagado 

Las indicaciones del apagado se incluyen en las secciones donde siento que el apagado es absolutamente 

esencial para esa frase en particular. 

Digitación 

He incluido una digitación sugerida en el compás 76. Intenta esta digitación, combinada con la nota apagada 

cada vez que esta figura ocurre en los compases siguientes. Debería ayudar inmensamente al fraseo.  

Al preguntar al compositor sobre su proceso compositivo afirmó que generalmente ocurre desde 

el vibráfono. Al tocar e improvisar en el instrumento obtiene las ideas para sus composiciones. 

Sobre el origen de la pieza, explicó que provino de una idea rítmica, sobre la cual construyó la 
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composición. Se preguntó qué nombre podía darle y pensó en Texas y la celebración que allí se 

realiza llamada Hoedown. Con su humor característico, explicó que en esta manifestación la gente 

se reúne para celebrar, realizan el rodeo de caballos y toros, portan sombreros y puede escucharse 

la popular exclamación ¡Yiii haahh!. De allí el nombre de la pieza. Agregó que ha tocado esta 

pieza desde hace 35 años como parte de su repertorio, pero nunca la había escrito, hasta que decidió 

publicarla en 2004. Explica que la primera parte de la pieza la había tocado por muchos años, 

siempre de manera distinta, mientras que el solo lo escribió específicamente para la publicación, 

tomando en cuenta algunas ideas concretas, como la repetición de motivos, para establecer un solo 

bien estructurado (David Friedman, entrevista, 18 de septiembre de 2016). 

Es importante resaltar que Texas Hoedown representa un testimonio especial e importante de la 

improvisación en el vibráfono dentro del contexto jazz. El estudio de la improvisación de los 

jazzistas de diferentes instrumentos es accesible a través del análisis de sus grabaciones. Pueden 

también estudiarse las transcripciones disponibles, pero éstas son realizadas por terceras personas, 

por lo que inevitablemente pueden resultar imprecisas. En Texas Hoedown, Friedman decidió 

escribir un solo, dejando una muestra fiel e inequívoca de su lenguaje, estilo y visión de la 

improvisación sobre el vibráfono. Cabe destacar que cuando Friedman ejecuta la obra está 

constantemente improvisando, tanto en el solo como en las otras secciones. Durante la entrevista 

y la discusión del cifrado, realizada frente al vibráfono, se observó cómo cambiaba detalles en el 

ritmo e incluso en la armonía, manteniendo la idea principal del tema. Por esta razón, el solo escrito 

en la obra no debe considerarse como la única versión posible, sino como una opción en un mundo 

de infinitas posibilidades. 

 



 
 
 
 

CAPÍTULO IV 
 

ANÁLISIS DE TEXAS HOEDOWN 
 

 

En este capítulo se aborda el análisis de Texas Hoedown. Este ha sido realizado desde tres puntos 

de vista. En un primer lugar se presenta el análisis armónico, asignando el cifrado 

correspondiente a cada cambio de armonía. En segundo lugar se presenta el análisis estructural 

de la obra, discutiendo las progresiones armónicas y la función formal de cada segmento. 

Finalmente, en tercer lugar, se analizan los centros tonales que fueron utilizados. 

 

4.1. Análisis Armónico 

Para el análisis armónico se utilizará el sistema de cifrado según la teoría de acorde/escala 

(Levine 1995, 33), según la cual las notas del acorde correspondiente a un cifrado dado pueden 

rearreglarse en forma de escala, por lo que el acorde y la escala son dos formas del mismo 

principio. Según este sistema, un cifrado C7, por ejemplo, puede incluir todas las notas de la 

escala mixolidia (Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Sib), sin que sea necesario especificar la presencia de 

un Re o un La como 9 o 13, respectivamente. En este caso, el cifrado es la representación de 

una sonoridad y no una representación rigurosa de las notas utilizadas en cada armonía. Dado 

que la armonía puede expresarse de manera melódica o en acordes, en este análisis se 

especificarán estas extensiones cuando el acorde se presenta en bloque y, por tanto, estas 

extensiones forman una parte importante del voicing.  

El cifrado seleccionado fue discutido con el compositor en una entrevista realizada en el marco 

de la 14va edición de la Italy Percussion Competition, en Montesilvano, Pescara, el 18 de 

septiembre de 2016. Se le presentó la primera versión de cifrado preparada por la investigadora, 

a la cual el compositor presentó sus correcciones. A continuación se detalla la versión del cifrado 

corregida y se explica la manera en que se expresa esta armonía dentro de la pieza.  
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En la Figura 4.1 se muestran los compases 1-9 extraídos de la partitura original de Texas 

Hoedown. Se observa que en los compases 1-2 se utilizan las notas Fa-Sol-La-Do-Re-Mi, que 

corresponden a la escala de Fa mayor (el Sib no se presenta por ser una nota a evitar). Este color 

puede cifrarse con el símbolo F6. En estos dos compases la mano derecha presenta la melodía, 

armonizada en cuartas, en intercambio rítmico con la línea del bajo. De esta manera, el color F6 

no se presenta explícitamente como acorde sino de forma melódica, por el uso de las notas de 

la escala. 

En los compases 3-4 la línea del bajo juega con las notas Sol-Do-Re (1-4-5), mientras que la 

mano derecha sólo repite el voicing Fa-Sol (7-1), en intercambio rítmico. Estas notas constituyen 

el acorde G7sus. El voicing Fa-Sol, formado por la fundamental y la 7ma, expresa el carácter 

dominante del acorde, complementado con la melodía de la mano izquierda. 

Los compases 5-6 repiten el cifrado F6 y los compases 7-8 repiten el cifrado G7sus. 

 
Figura 4.1. Compases 1-9 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 3) 
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A partir del compás 9 cambia el ritmo armónico, y se presenta un cifrado por tiempo: 

Em7(11)/B, A7(b9,b13)/C#, Dm(9), Dm/C. De nuevo en este caso, la armonía se forma de 

manera horizontal, pues existe alternancia rítmica entre las voces. Este cifrado se obtiene al 

agrupar las notas presentes en cada tiempo, como se muestra en la Figura 4.2. 

 
Figura 4.2. Voicings compás 9 

En la Figura 4.3 se presentan los compases 10-15 de la obra. Se observa que, de manera similar 

al compás 9, en el compás 10 se obtiene como cifrado Cm7/Bb, F7(9)/A, Bb∆7, Bb/A, 

correspondiente a los voicings de la Figura 4.4. En el compás 11 se obtiene Bbm7/Ab, Eb7/G, 

como se muestra en la Figura 4.5.  

 
Figura 4.3. Compases 10-15 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 3) 

 
Figura 4.4. Voicings compás 10 
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Figura 4.5. Voicings compás 11 

En los compases 12-13, cambia nuevamente el ritmo armónico, presentando ahora un acorde 

cada dos tiempos. Allí, cada acorde se presenta en forma de bloques, que armonizan la melodía 

a través de las inversiones. El cifrado correspondiente es Ab∆7, Gb∆7 para el compás 12 y Ab∆7 

en el compás 13.  

En los compases 14-15 se mantiene la misma armonía. El cifrado Ab7sus se expresa de manera 

similar al cifrado G7sus en el compás 3, combinando el voicing de dos notas Lab-Solb (7-1) con 

las notas Lab-Mib-Fa (1-4-5). 

En la Figura 4.6 se muestran los compases 16-33 de la pieza. Se observa que, a continuación, se 

repite la misma secuencia armónica de los compases 12-15, ahora en Fa, dando como resultado 

el cifrado F∆7, Eb∆7/Bb para el compás 16 (el registro del vibráfono impide ejecutar el acorde 

de Eb con la fundamental en el bajo), F∆7 en el compás 17 y F7sus en el compás 18 y los 

primeros tres tiempos del compás 19. En último tiempo de este compás se realiza una 

aproximación cromática, con el acorde Bbm9, al primer acorde del compás 20, Am9, que se 

anticipa.  

Seguidamente el ritmo armónico vuelve a establecer un cambio cada dos tiempos. La armonía 

es presentada nuevamente de manera melódica, dada la alternancia rítmica de las voces. Se 

obtiene como cifrado Am9, D7(13), en el compás 20, con la melodía armonizada por terceras. 

En el compás 21, Gm(9,11), Fm(9,11) es el cifrado correspondiente. La secuencia armónica de 

los compases 20-21 es repetida en los compases 22-23. El compás 24 repite la secuencia del 

compás 20.  

A continuación, el compás 25 presenta como cifrado Gm7(9,11), C7(#11, 13)/Bb. Agrupando 

las notas de este compás se obtienen los voicings de la Figura 4.7. Consecutivamente, en el 
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compás 26 se repite la misma secuencia un tono más abajo: Fm(9,11), Bb7(#11,13)/Ab, cuyos 

voicings se muestran en la Figura 4.8.  

 
Figura 4.6. Compases 16-33 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 4) 
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Figura 4.7. Voicings compás 25 

 
Figura 4.8. Voicings compás 26 

El compás 27 presenta un voicing particular para Ebm7(11)/F. Éste se compone de la 3ra menor 

y 11va del acorde en la mano derecha, y la 9na en la mano izquierda, seguida de las notas de la 

escala del modo Eb dórico en sentido descendente. El compás 28 muestra un tipo de compás 5/4 

que prolonga la duración del acorde Ab7(b9,13)/Gb en forma de arpegio. Los voicings de estos 

dos compases se presentan en la Figura 4.9. 

 
Figura 4.9. Voicings compases 27-28 

A continuación, en los compases 29-30, el cifrado cambia cada dos tiempos, y se obtiene la 

siguiente progresión de acordes paralelos: Db∆7/F, Eb∆7/G (compás 29), F∆7/A, G∆7/B 

(compás 30). La melodía se presenta en octavas y la armonía es expresada de manera melódica. 

Seguidamente, el compás 31 muestra en sucesión ascendente las notas del acorde C7sus. 

Inmediatamente, los compases 32 y 33 presentan la escala de Do mixolidia, que puede cifrarse 

como C7. 
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En la Figura 4.10 se presentan los compases 34-39 de la pieza. Se observa que los cuatro 

compases de la primera casilla presentan un pedal en Fa, con acordes que cambian cada dos 

tiempos. Se obtiene como cifrado Fsus2, Db∆7(#11)/F (compás 34), Em7/F, Db∆7(#11)/F 

(compás 35). La misma progresión se repite en los compases 36-37. 

 
Figura 4.10. Compases 34-39 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 5) 

La segunda casilla muestra nuevamente el pedal en Fa, alternado los acordes F6 y Db∆7(#11)/F 

en el compás 38. A continuación, el pedal de Fa cambia a Sol, y se obtiene como cifrado F6, 

G7sus (compás 39). 

En la Figura 4.11 se muestran los compases 40-51 de la obra. Se observa que en los compases 

40-41, continúa el pedal en Sol, ahora como acompañamiento, y se obtiene como cifrado: C/G, 

G7susb9 (compás 40), D/G, G7susb9 (compás 41). En el compás 42 se presenta un movimiento 

diatónico de acordes sobre F∆7. En el compás 43 se obtiene como cifrado Bb7(#11), G7sus, 

G7susb9. Seguidamente, en los compases 44-46 se repite la secuencia armónica de los compases 

41-42. 

A partir del compás 47 comienza la sección destinada a la improvisación. Esta consiste en la 

improvisación sobre una secuencia armónica de cuatro compases. Los acordes base aparecen 

impresos en la partitura y son los siguientes: Bb∆7, F/A (compás 47), Gm7, C7, F∆7 (compás 

48), Eø, A7, Dm (compás 49), F7sus, F7(b9) (compás 50). En las diferentes vueltas del solo, la 

armonía es expresada de diferentes maneras, alternando el movimiento en acordes con el 
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movimiento melódico. Esta sección será analizada en mayor detalle en el Capítulo V. La 

secuencia armónica se repite hasta el compás 82, donde la armonía Fsus7 se extiende hasta el 

compás 83 para culminar el solo (Figura 4.12). 

 
Figura 4.11. Compases 40-51 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 5) 

En la Figura 4.12 se presentan los compases 82-87 de la pieza. Se observa que en el compás 84 

se presenta la secuencia Bm7, E7, A∆7, que se repite medio tono más bajo en el compás 85: 

Bbm7, Eb7, Ab∆7. En este caso la armonía se presenta de manera horizontal, pues existe 

alternancia rítmica entre las voces. El compás 86 plantea de esta misma manera el cifrado 

Gb∆7(#11). Luego en el compás 87 se plantea como cifrado Fm, presentado las notas en arpegio 

ascendente, que se extiende hasta la primera mitad del compás 88 (Figura 4.13).  
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Figura 4.12. Compases 82-87 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 7) 

 
Figura 4.13. Compases 88-96 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 8) 

En la Figura 4.13 se presentan los compases 88-96 de la pieza. Puede observarse que a partir del 

compás 88, los cifrados, Fm y Gb∆7(#11) comienzan a alternarse de la siguiente manera: Fm, 

Gb∆7(#11) (compás 88), Fm (compás 89), Fm, Gb∆7(#11) (compás 90), Fm (compás 91). 

Luego, a partir del compás 92 comienzan a alternarse los acordes Gsus, C7, F, Db∆7(#11) y 
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C7susb9 de la siguiente manera: Fm, Gsus, C7 (compás 92), F, Db∆(#11) C7susb9 (compás 93), 

C7susb9, Gsus, C7 (compás 94), F, Db∆(#11) C7susb9 (compás 95), C7susb9, Gsus, C7 

(compás 96). Esta alternancia continúa en los compases 97-101, como se muestra en la Figura 

4.14. Se obtiene como cifrado: F, Db∆7(#11) (compases 97 y 98), F, C7susb9 (compás 99), 

C7susb9 (compases 100 y 101). Finalmente, luego de repetir la sección A, la pieza finaliza en 

el compás 101 con el acorde F(9,13,#11), que se extiende hasta el compás 102. 

 
Figura 4.14. Compases 97-103 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 8) 

Se observa en toda la obra, un cambio constante en la manera de expresar la armonía. Existe 

una preferencia por la presentación armónica horizontal, a través del contrapunto rítmico entre 

la melodía y el acompañamiento, y éste se presenta con diferentes variantes. El acompañamiento 

suele ser, en este caso, una línea melódica secundaria, que se alterna rítmicamente con la 

melodía principal. La base de semicorcheas permite múltiples combinaciones de alternancia, 

como se observa en los compases 1-2, en contraste con los compases 9-11 o 84-86. La melodía 

puede presentarse en una sola voz (compases 9-11) o armonizada en terceras (compás 20), 

cuartas (compás 1-2) u octavas (compases 29-31).  
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Otro recurso utilizado, dentro de la presentación armónica horizontal, es el uso de escalas, como 

se observa en los compases 32-33, y arpegios con la ayuda del pedal, como se observa en el 

compás 89.  

En algunos casos, también se realiza una presentación vertical de la armonía. Los acordes 

pueden presentarse en bloques de cuatro notas (compás 12) o bloques de tres notas (compás 46). 

Se incluye además la variante stride, donde el bajo y el acorde se interpretan consecutivamente, 

como se muestra en los compases 34-37.  

Estas variantes pueden combinarse, a su vez, para producir nuevos efectos. Por ejemplo, en los 

compases 25-26 se intercalan acordes en bloque y arpegios, y en los compases 40-41, se presenta 

la melodía con acompañamiento stride. 

David Friedman combina creativa y activamente todos estos elementos a lo largo de Texas 

Hoedown. Esto ayuda al reconocimiento de las progresiones armónicas y los segmentos y 

secciones que integran la obra, pero además contribuye a la sensación de constante movimiento 

que transmite la pieza. 

4.2. Análisis Formal 

La obra presenta tres grandes partes, indicadas a través de doble-barras. Se designarán como 

partes A, B y C. La parte A (compases 1-33) se repite con dos variantes al final, presentadas 

como casillas 1 (compases 34-37) y 2 (compases 38-39). A continuación se presenta la parte B 

(compases 40-46) que incluye una sección de improvisación (compases 47-83). Seguidamente 

se presenta la parte final C (compases 84-101). Posteriormente se repite la parte A, que finaliza 

con la coda (compases 102-103). Como resultado, la forma general de la pieza es AABCA. 

Para medir la duración de cada parte se calculó la cantidad de tiempos presentes en cada una, 

en lugar de la cantidad de compases, dada la variación del tipo de compás en algunas secciones:  

Parte A: 26 (4/4) + 6 (2/4) + 1 (5/4) = 121 tiempos 

Casilla 1: 4 (4/4) = 16 tiempos 

Casilla 2: 2 (4/4) = 8 tiempos 



41 

 

Parte B: 44 (4/4) = 176 tiempos 

Parte C: 17 (4/4) + 1 (2/4) = 70 tiempos 

Coda: 2 (4/4) = 8 tiempos 

En la Figura 4.15 se muestra la representación gráfica del cálculo anterior. Puede observarse 

que la parte B es la más larga, seguida de la parte A, mientras que la parte C es la más corta. 

Cabe destacar el hecho de que haya sido la sección de solo, abierta a la improvisación, la sección 

más extensa de la pieza. Sin embargo, la parte A tendrá mayor peso en el oyente, pues es 

ejecutada 3 veces a lo largo de la obra. 

 
Figura 4.15. Distribución de las secciones de Texas Hoedown en el tiempo 

Estas grandes partes se dividirán en segmentos más pequeños, de acuerdo a las funciones 

formales de cada uno, utilizando el método de María del Carmen Aguilar (Aguilar 2009, 83) en 

Aprender a escuchar: análisis auditivo de la música. Adicionalmente se describirá el uso de la 

textura y las progresiones armónicas que ocurren en cada segmento, incluyendo sus 

correspondientes centros tonales. 

 

A

Casilla 1

A

Casilla 2

B

C

A

Coda
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4.2.1. Parte A 

Esta sección se divide en cinco segmentos. Estos se resumen en la Tabla 4.1. 

Segmento Extensión Duración (Tiempos) 

1. Exposición (Ex1) Compases 1-8 32 

2. Transición preparatoria  

y liquidativa (T1) 

Compases 9-11 10 

3. Exposición (Ex2) Compases 12-19 28 

4. Transición traslativa  

y liquidativa (T2) 

Compases 20-28 35 

5. Conclusión Cadencial (C1) Compases 29-33 16 

Tabla 4.1. Segmentos de la Parte A de Texas Hoedown 

En la Figura 4.16 se representa gráficamente la duración de cada segmento de la Parte A. Se 

observa que el segmento más amplio es el T2, correspondiente a la segunda transición. A éste 

le siguen los segmentos Ex1 y Ex2, donde se exponen los temas 1 y 2. Luego, sigue en extensión 

el segmento T1 y, finalmente, el segmento de conclusión C1.  

 
Figura 4.16. Distribución de los segmentos en la Parte A de Texas Hoedown 

Ex1

T1

Ex2

T2

C1
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A continuación se describirá con mayor detalle cada uno de los segmentos mencionados 

anteriormente. 

4.2.1.1. Segmento 1: Exposición (Ex1). Compases 1-8 

En esta sección se presenta una alternancia rítmica entre la mano derecha y la mano izquierda. 

El tema es presentado durante los cuatro primeros compases, sin introducción. Los compases 1-

2, basados en el acorde F6, presentan la melodía, con una segunda voz una cuarta por debajo en 

la mano derecha, mientras la mano izquierda realiza el acompañamiento. Esto forma como 

textura una homofonía acompañada. A continuación, en los compases 3-4, la mano izquierda 

responde con una línea melódica basada en el acorde G7sus, en alternancia rítmica con la mano 

derecha que ejecuta el mismo acorde. Esto constituye como textura una melodía acompañada. 

Los compases 5-8 constituyen una doble exposición del tema, para hacerlo más comprensible y 

memorizable. En la Figura 4.17 se muestran los compases de este segmento reducidos al formato 

lead-sheet.  

 
Figura 4.17. Lead-sheet de los compases 1-8 

Armónicamente, en esta sección se alternan sólo dos acordes: F6 y G7sus, que con respecto a la 

tonalidad de la pieza, Fa mayor, constituyen los grados I6 y II7sus, respectivamente. En 

resumen, los compases 1-8 pueden representarse de la siguiente manera: 

│F6│F6 │G7sus│G7sus│F6│F6│G7sus│G7sus│ 

Y de manera aún más simplificada, utilizando el símbolo ⁒ para los acordes que se repiten, se 

obtiene: 
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│I6│⁒│II7sus│⁒ :║ 

Aunque la base armónica de este segmento comprende solo dos acordes, la diferencia entre ellos 

se enfatiza a través de otros recursos adicionales: el cambio de registro de la melodía, la 

armonización en cuartas de la melodía y los acordes apagados en el acompañamiento (dead-

stroke).  

4.2.1.2. Segmento 2: Transición preparatoria y liquidativa (T1). Compases 9-11 

En este segmento continúa la alternancia rítmica entre la mano derecha y la mano izquierda. Se 

introduce como textura la melodía acompañada. Esta melodía, comenzando en anacrusa, 

presenta el motivo rítmico que se utilizará en el tema de la sección siguiente, lo que genera su 

carácter de transición preparatoria.  

Este fragmento tiene carácter modulante, presentando la progresión más común entre los 

jazzistas (Levine 1995, 15), el II-V-I, inicialmente en Re menor (compás 9), luego en Sib mayor 

(compás 10) y finalmente en Ab mayor (compás 11), donde la resolución forma parte del 

siguiente segmento. La reiteración de esta estructura armónica otorga el carácter de transición 

liquidativa a esta sección. El carácter modulante de este segmento es acompañado, 

adicionalmente, por un cambio en el intercambio rítmico entre la melodía y el acompañamiento. 

Las progresiones de este segmento se expresan a través del siguiente cifrado: Em7(11)/B, 

A7(b9,b13)/C#, Dm(9), Dm/C (compás 9), Cm7/Bb, F7(9)/A, Bb∆7, Bb/A (compás 10) y 

Bbm7/Ab, Eb7/G (compás 11), como se observó en el análisis armónico de la sección anterior. 

El carácter transitivo permite, en esta sección, el uso frecuente de los bajos invertidos y la 

omisión de la fundamental, pues no es necesaria la estabilidad del bajo. Dado que estas 

inversiones son solo producto del limitado registro grave del vibráfono, serán omitidas del 

esquema para mayor claridad. La síntesis de este segmento se observa en la Figura 4.18. 
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Figura 4.18. Lead-sheet de los compases 7-11 

Esquemáticamente, la armonía de esta sección de apenas 3 compases es la siguiente: 

│Em7(11), A7(b9,b13), Dm9, ⁒│Cm7, F7(9), Bb∆7, ⁒│Bbm7, Eb7│ 

Con respecto a la tonalidad de Fa mayor, esto se traduce en lo siguiente: 

│VIIm7(11), III7(b9,b13), VIm9 │ Vm7, I7(9), IV∆7│bIVm7, bVII7│ 

Dado el carácter modulante de esta sección resulta útil convertir este esquema en progresiones 

II-V-I, construidas sobre otros grados de Fa mayor. De esta manera, se obtienen los tres 

centros tonales utilizados en esta sección de transición. 

│IIm7(11), V7, Im9│IIm7, V7(9), I∆7│IIm7, V7│ 

             
     VIm            IV          bIII 

4.2.1.3. Segmento 3: Exposición (Ex2). Compases 12-19 

En esta sección se presenta un segundo tema, basado en una secuencia armónica de cuatro 

acordes: Ab∆7, Gb∆7 (compás 12), Ab∆7 (compás 13), Ab7sus (compás 14-15). En contraste 

con las secciones precedentes, en este caso se utiliza como textura la homofonía (compases 12-

13), y la textura de melodía acompañada (compases 14-15). Esta estructura armónica y melódica 

se repite, a continuación, una tercera menor por debajo: F∆7, Eb∆7/Bb (compás 16), F∆7 

(compás 17), F7sus (compás 18-19). Se mantiene la textura de homofonía (compases 16-17) y 

melodía acompañada (compases 18-19), con algunas variaciones en el acompañamiento. Se 

presentan aquí dos opciones de acompañamiento para el mismo tipo de acorde, Ab7sus 
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(compases 14-15) y F7sus (compases 18-19). En el primer caso se combina un bajo fijo con 

acordes y en el segundo se presenta un bajo móvil con movimiento en arpegios. En la Figura 

4.19 se muestra el resumen de la melodía y el cifrado correspondiente a este segmento. 

 
Figura 4.19. Lead-sheet de los compases 10-19 

Los cambios armónicos de este segmento pueden representarse de la siguiente manera: 

│Ab∆7, Gb∆7│Ab∆7│Ab7sus│⁒│F∆7, Eb∆7│F∆7│F7sus│⁒│ 

Se omiten en el esquema los cambios del tipo de compás, pues estos restan claridad a la 

visualización armónica. En términos de grados, se obtiene el siguiente esquema: 

│bIII∆7, bII∆7│bIII∆7│bIII7sus│⁒│I∆7, bVII∆7│I∆7│I7sus│⁒│ 

Dado que en este caso la progresión armónica se repite, este esquema puede simplificarse de la 

siguiente manera: 

│I∆7, bVII∆7│I∆7│I7sus│⁒│I∆7, bVII∆7│I∆7│I7sus│⁒│ 

   
      bIII      I 

Se observa en esta sección el regreso a la tonalidad principal. La misma idea es presentada 

inicialmente sobre el grado bIII y luego en el grado I. 
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4.2.1.4. Segmento 4: Transición Traslativa y Liquidativa (T2). Compases 20-28 

En esta sección se presenta un nuevo tema con la textura de homofonía acompañada. Esta vez 

la homofonía se presenta en terceras. En este caso la secuencia armónica corresponde a los 

acordes Am9, D7(13) (compás 20), Gm(9,11), Fm(9,11) (compás 21). Estos se expresan de 

manera muy variada, combinando el intercambio rítmico entre la melodía y el acompañamiento 

con arpegios y escalas.  

En los compases 22-23 se presenta nuevamente el tema con una pequeña variación rítmica, pues 

la primera nota del tema se presenta ahora sobre el primer tiempo y un tresillo sustituye a la 

galopa en las dos notas siguientes. En los compases 24-25 se reitera nuevamente el tema, con 

una variación armónica al final de la frase, donde el acorde C7(#11,13) sustituye al acorde 

Fm(9,11) creando la progresión II-V-I en Fa menor, que se resuelve en el compás siguiente. 

En el compás 26 se reitera el motivo del compás anterior una segunda por debajo, creando 

nuevamente la progresión II-V-I, ahora en Eb menor, que se resuelve en el compás siguiente. 

Los compases 27 y 28 insisten en la progresión II-V-I ahora en Db mayor, que se resolverá en 

el segmento siguiente. La síntesis de este segmento se muestra en la Figura 4.20. 

 
Figura 4.20. Lead-sheet de los compases 19-28 

Los cambios armónicos de esta sección se muestran en el siguiente esquema: 

│Am9, D7(13)│Gm7(9,11), Fm7(9,11) │Am9, D7(13)│Gm7(9,11), Fm7(9,11)│ 
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│Am9, D7(13)│Gm7(9,11),C7(#11,13)│Fm7(9,11), Bb7(#11,13)│Ebm7│Ab7(b9, 13)│ 

En términos de grados, se obtiene lo siguiente: 

│IIIm9, VI7(13)│IIm7(9,11), Im7(9,11) │IIIm9, VI7(13)│IIm7(9,11), Im7(9,11)│ 

│IIIm9, VI7(13)│IIm7(9,11),V7(#11,13)│Im7(9,11), IV7(#11,13)│bVIIm7│bIII7(b9, 13)│ 

A través de las progresiones II-V-I, el esquema anterior puede simplificarse de la siguiente 

manera: 

│IIm9, V7(13)│Im7(9,11), bVIIm7(9,11) :║ 

 
IIm 

│IIm9, V7(13)│IIm7(9,11),V7(#11,13)│IIm7(9,11), V7(#11,13)│IIm7│V7(b9, 13)│ 

                   
        IIm     Im      bVIIm        bVI 

El uso de diferentes centros tonales reafirma el carácter transitivo de este segmento. Cabe 

destacar que estos cuatro centros son distintos a los que fueron utilizados en el segmento 

transitivo anterior T1. Se observa que la segunda mitad de esta sección, está construida con 

progresiones II-V-I sobre los grados IIm, Im, bVIIm y bVI, que forman el fragmento de escala 

descendente: Sol-Fa-Mib-Reb.  

4.1.2.5. Segmento 5: Conclusión Cadencial (C1). Compases 29-33 

Este segmento posee una función cadencial, pues regresa armónicamente a la tonalidad inicial. 

Presenta como textura la melodía acompañada, con la melodía en octavas. Los compases 29-30 

realizan una progresión de acordes paralelos: Db∆7/F, Eb∆7/G (compás 29), F∆7/A, G∆7/B 

(compás 30), mientras que el cifrado dominante C7sus (compás 31) y C7 (compases 31-33) 

prepara, mediante el uso de escalas, el regreso a Fa mayor para finalizar la primera parte de la 

obra (cuando se ejecuta por primera vez) y toda la obra (cuando se repite más adelante). El 

resumen de la melodía y el cifrado de este segmento se muestra en la Figura 4.21. Nuevamente, 

se omite la inversión de los bajos, por ser consecuencia del limitado registro grave del vibráfono. 
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Figura 4.21. Lead-sheet de los compases 28-33 

Armónicamente este segmento puede representarse de la siguiente manera: 

│Db∆7, Eb∆7│F∆7, G∆7│C7sus│C7│⁒│ 

Si los acordes se representan como grados de la tonalidad de Fa mayor, se obtiene el siguiente 

esquema: 

│bVI∆7, bVII∆7│I∆7, II∆7│V7sus│V7│⁒│ 

Cabe destacar que los primeros compases presentan acordes paralelos sobre el fragmento de 

escala ascendente Reb-Mib-Fa-Sol, el mismo que se utilizó de manera descendente para 

construir las progresiones II-V-I en el segmento anterior. De esta manera, el mismo camino 

utilizado para alejarse de la tonalidad principal en el segmento de transición T2 es utilizado para 

volver a ella en la conclusión C1. 

4.2.2. Casilla 1 

4.2.2.1. Segmento 6: Transición Traslativa (T3a). Compases 34-37 

Este fragmento presenta un obstinato rítmico, constituido por un pedal en Fa y la siguiente 

progresión de acordes: Fsus2, Db∆7(#11) (compás 34), Em7, Db∆7(#11) (compás 35), que se 

repite en los compases 36-37. La armonía se expresa en forma stride. Esta sección prepara a la 

recapitulación del tema, pues toda la primera parte de la obra es repetida a continuación. El 

resumen de este segmento se muestra en la Figura 4.22. 
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Figura 4.22. Lead-sheet de los compases 34-37 

Los cambios armónicos de este segmento se representan a continuación: 

│Fsus2, Db∆7(#11)/F│Em7/F, Db∆7(#11)/F :║ 

En términos de grados, el esquema anterior se traduce en: 

│Isus2, bVI∆7(#11)/I│VIIm7/I, bVI∆7(#11)/I :║ 

Se observa que, en este caso, el pedal de Fa constituye un pedal de tónica, donde se alternan los 

acordes Isus2, VI∆7(#11) y VIIm7. 

4.2.3. Casilla 2 

4.2.3.1. Segmento 7: Transición Traslativa y Preparatoria (T3b). Compases 38-39 

Con este segmento se prepara la segunda parte de la obra, a través del mismo obstinato rítmico 

de la sección T3a, presentando en este caso como progresión armónica F6, Db∆7(#11) (compás 

38) y F6, G7sus (compás 39), también en forma stride. Este fragmento presenta los motivos que 

se utilizarán en la sección siguiente. En la Figura 4.23 se muestra la síntesis de este segmento. 

 
Figura 4.23. Lead-sheet de los compases 37-39 

El esquema se cambios armónicos para este segmento es el siguiente: 
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│Fsus2, Db∆7(#11)/F│F6, G7sus│ 

Con respecto a los grados de Fa mayor, el esquema puede representarse de la siguiente manera: 

│Isus2, bVI∆7(#11)/I│I6, II7sus│ 

En este segmento se repite en el primer compás el pedal utilizado en la sección anterior T3a y, 

en el segundo compás, la misma progresión armónica del comienzo de la pieza. 

4.2.4. Parte B 

Esta sección se compone de tres segmentos, que se presentan en la Tabla 4.2. 

Segmento Extensión Duración (Tiempos) 

8. Exposición (Ex3) Compases 40-46 28 

9. Elaboración (El3) Compases 47--82 144 

10. Transición Traslativa (T3) Compases 82-83 8 

Tabla 4.2. Segmentos de la Parte B de Texas Hoedown 

En la Figura 4.24 se representa gráficamente la duración de cada segmento de la Parte B. Cabe 

destacar que en esta sección el compás 82 forma parte de dos segmentos al mismo tiempo. Por 

esta razón, este compás se muestra como C82 en el gráfico para evitar distorsiones en la duración 

de toda la sección. Se observa que el segmento más extenso es el correspondiente a la 

improvisación, es decir, la elaboración El3. Le sigue el segmento expositivo Ex3 y finalmente 

la transición T3, de sólo dos compases de duración. El segmento Ex3 sirve para presentar los 

motivos que van a ser desarrollados durante el solo. A continuación, estos segmentos se 

describirán con mayor detalle. 
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Figura 4.24. Distribución de los segmentos en la Parte B de Texas Hoedown 

4.2.4.1. Segmento 8: Exposición (Ex3). Compases 40-46 

En esta sección se expone un nuevo tema. El primer compás de la melodía presenta el mismo 

ritmo del bajo en la sección anterior, mientras que el acompañamiento es presentado a través de 

un pedal en G y una sucesión de cuatro acordes, C, Fm (compás 40), D, Fm (compás 41). Esto 

conforma una textura de melodía acompañada. En este caso, el acompañamiento es presentado 

en forma stride. Un compás de homofonía sobre F∆7 constituye la segunda frase del tema 

(compás 42), mientras que la tercera frase vuelve a la textura de melodía acompañada, basada 

en los acordes Bb7#11, G7susb9 (compás 43), combinando acordes, arpegios y stride en el 

acompañamiento. Los compases 44-46 repiten las dos primeras frases del nuevo tema. El 

resumen de este fragmento se muestra en la Figura 4.25. 

 
Figura 4.25. Lead-sheet de los compases 40-46 

Ex3

El3

C82

T3



53 

 

En la Figura 4.26 se observa en detalle el pedal de Sol de los compases 40-41, que se repite en 

los compases 44-45. Cabe destacar el movimiento cromático de las dos voces superiores, 

ascendente en los primeros tres acordes y descendente hacia el cuarto. 

 
Figura 4.26. Pedal en Sol 

Los cambios armónicos de este segmento pueden representarse de la siguiente manera: 

│C/G, G7susb9│D/G, G7susb9│F∆7│Bb7(#11), G7sus, G7susb9│ 

│C/G, G7susb9│D/G, G7susb9│F∆7│ 

Según la teoría de los slash chords (Levine 1995, 110), el acorde C/G corresponde a Do mayor, 

de la misma manera que el acorde D/G corresponde a Sol mayor. De allí, este esquema también 

puede verse como: 

 │C, G7susb9│G, G7susb9│F∆7│Bb7(#11), G7sus, G7susb9│ 

│C, G7susb9│G, G7susb9│F∆7│ 

Si estos acordes se representan como grados de Fa mayor se obtiene lo siguiente: 

│V, II7susb9│II, II7susb9│I∆7│IV7(#11), II7sus, II7susb9│ 

│V, II7susb9│II, II7susb9│I∆7│ 

Es importante resaltar en este segmento la presencia reiterada del segundo grado, Sol, en forma 

de pedal, en contraste con el primer grado Fa. Esto recuerda los primeros compases de la obra 

(1-8), en los que también se alternan acordes sobre el I y II grado. 
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4.2.4.2. Segmento 9: Elaboración (El3). Compases 47-82 

El tema presentado en la sección anterior será desarrollado por medio de la improvisación en 

esta sección. En la partitura se muestra una propuesta de solo. La progresión armónica consta 

de cuatro compases: Bb∆7, F/A (compás 47), Gm7, C7 F∆7 (compás 48), Eø A7, Dm (compás 

49), F7sus, F7(b9) (compás 50). El resumen de esta sección se muestra en la Figura 4.27. 

 
Figura 4.27. Lead-sheet del solo 

La estructura armónica de esta sección se muestra en el siguiente esquema: 

│Bb∆7, F│Gm7, C7, F∆7│Eø, A7, Dm│F7sus, F7(b9)│ 

En términos de grados, se obtiene: 

│IV∆7, I│IIm7, V7, I∆7│VIø, III7, VIm│I7sus, I7(b9)│ 

Con el uso de las progresiones II-V-I, este esquema puede simplificarse de la siguiente manera: 

│IV∆7, I│IIm7, V7, I∆7│IIø, V7, Im│V7sus, V7(b9)│ 

                
         I           VIm        IV 

Esta estructura se repite un total de 9 veces, permitiendo el desarrollo del solo. 

4.2.4.3. Segmento 10: Transición Traslativa (T3). Compases 82-83 

Este segmento sirve de enlace a la tercera parte de la obra. La armonía F7sus del último compás 

del solo se extiende durante todo el compás (82) y el siguiente (83). Se muestra aquí otra forma 

de acompañamiento posible para un acorde 7sus, adicional a las mostradas en los compases 14-

15 y 18-19. En este caso, se combinan las notas de la escala con voicings de dos notas sobre la 
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4ta (Sib) y la 7ma (Mib). En la Figura 4.28 se muestra el resumen armónico de la última vuelta 

de solo, que se enlaza con el segmento siguiente. 

 
Figura 4.28: Lead-sheet de los compases 79-83 

Esquemáticamente, este segmento se representa como: 

│F7sus│⁒║ 

En términos de grados, se obtiene: 

│I7sus│⁒║ 

Dado el carácter dominante del primer grado en este caso, este esquema también puede 

representarse como: 

│V7sus│⁒║ 

 
IV 

Este acorde es, a la vez, dominante del grado IV (Sib) y sustituto tritono de la dominante del 

grado III (Mi). En el primer caso, permite comenzar de nuevo el solo. En el segundo caso, 

permite modular al tercer grado para comenzar la sección siguiente. 

4.2.5. Parte C 

En esta sección se presentan tres segmentos, los cuales se resumen en la Tabla 4.3. La duración 

de cada uno de ellos se muestra en el gráfico de la Figura 4.29. Se observa que el segmento más 

corto es la exposición Ex4, cuyo tema se elabora en la sección El4, la más extensa. El segmento 
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T4 es, entonces, el segundo en extensión. Seguidamente se evalúan estas secciones con mayor 

detalle. 

Segmento Extensión Duración (Tiempos) 

8. Exposición (Ex4) Compases 84-87 14 

9. Elaboración (El4) Compases 88-96 36 

10. Transición Liquidativa (T4) Compases 97-101 20 

Tabla 4.3. Segmentos de la Parte C de Texas Hoedown 

 
Figura 4.29. Distribución de los segmentos en la Parte C de Texas Hoedown 

4.2.5.1. Segmento 11: Exposición (Ex4). Compases 84-87 

En esta sección se presenta un nuevo material temático. Se incluye como secuencia armónica 

un II-V-I en A∆7 (compás 84), que se repite un semitono por debajo en el compás siguiente, en 

Ab∆7 (compás 85). En estos dos compases se observa como textura la melodía acompañada, y 

se muestra nuevamente el intercambio rítmico entre la melodía y el acompañamiento. En los 

compases 86 y 87, con armonía Gb∆7 y Fm respectivamente, se presenta la frase principal de 

este segmento, con textura de polifonía vertical acompañada. La expresión del Fm en arpegios 

ascendentes reafirma su carácter resolutivo de la progresión armónica. La síntesis de este 

segmento se presenta en la Figura 4.30. 

Ex4

El4

T4



57 

 

 
Figura 4.30. Lead-sheet de los compases 84-87 

Los cambios armónicos de esta sección se muestran a continuación: 

│Bm7, E7, A∆7│Bbm7, Eb7, Ab∆7│Gb∆7(#11)│Fm│ 

Si estos acordes se representan como grados de la escala de Fa mayor se obtiene lo siguiente: 

│#IVm7, VII7, III∆7│IVm7, bVII7, bIII∆7│bII∆7(#11)│Im│ 

Este esquema puede simplificarse a través de las progresiones II-V-I como sigue: 

│IIm7, V7, I∆7│IIm7, V7, I∆7│bII∆7(#11)│Im│ 

                  
             III             bIII     Im 

Se observa la dirección descendente de esta progresión hacia el grado Im. Esta es la primera vez 

que se presenta el grado I en su versión menor y la primera vez que un segmento expositivo no 

tiene el I grado mayor como base.  

4.2.5.2. Segmento 12: Elaboración (El4). Compases 88-96 

En esta sección se desarrollan algunas variaciones del tema propuesto en el segmento anterior. 

En los compases 88-91, esto ocurre en base a la misma secuencia armónica: Gb∆7(#11), Fm. 

Continúa el contraste entre los arpegios y el intercambio rítmico de la melodía y el 

acompañamiento. En los compases 92-93 se introduce una nueva variación del tema, ahora con 

un II-V-I en Fa mayor como secuencia armónica, acompañada de una nueva variación en el 

intercambio rítmico en cada uno de los compases. Esto se repite en los compases 94-95 y 96, 
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que se resuelve en el segmento siguiente. El resumen de la melodía y el cifrado de este fragmento 

se muestra en la Figura 4.31. 

 
Figura 4.31. Lead-sheet de los compases 87-96 

El movimiento armónico de esta sección se muestra a continuación: 

│Fm, Gb∆7(#11)│Fm│Fm, Gb∆7(#11)│Fm│Fm, G7sus, C7sus│ 

│F, Db∆7(#11), C7susb9│C7susb9, G7sus, C7sus│ 

│F, Db∆7(#11), C7susb9│C7susb9, G7sus, C7sus│ 

Se observa que en los primeros 5 compases (88-92) giran en torno a Fa menor, en contraste con 

los 4 siguientes (93-96), que vuelven a Fa mayor. Con respecto a los grados de la escala de Fa 

mayor, los cambios armónicos se representan de la siguiente manera: 

│Im, bII∆7(#11)│Im│Im, bII∆7(#11)│Im9│Im, II7sus, V7sus│ 

║: I, bVI∆7(#11), V7susb9│V7susb9, II7sus, V7sus:║ 

Cabe destacar que a partir del compás 93 comienza un juego con las posibilidades del voicing 

del acorde Db∆7(#11), que puede convertirse en otros cifrados al cambiar la nota en el bajo. 

Estos se muestran en la Figura 4.32. En la entrevista realizada al compositor, el mismo manifestó 

su interés en la versatilidad particular de este voicing (David Friedman, entrevista, 18 de 

septiembre de 2016). 
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Figura 4.32. Posibilidades del voicing Db∆7(#11) 

4.2.5.3. Segmento 13: Transición Liquidativa (T4). Compases 97-101 

En este segmento se enfatiza nuevamente uno de los motivos de la sección anterior, mostrando 

ahora el contraste entre dos acordes: F y Db∆7(#11) en los compases 97, 98. A esto se suma una 

nueva variación en el intercambio armónico de la melodía y el acompañamiento, incluyendo un 

mayor número de acordes en bloque. En el compás 99, la progresión alterna el cifrado F y 

C7susb9. La armonía del acorde C7susb9Db∆7(#11), reforzada con un arpegio ascendente, se 

extiende a través del pedal del instrumento a los compases 100 y 101, sirviendo de fondo a  un 

pedal de dominante y conduce a la recapitulación de la obra. El resumen de este segmento se 

muestra en la Figura 4.33. 

 
Figura 4.33. Lead-sheet de los compases 96-101 

A continuación se muestra la sección armónica correspondiente a este segmento: 

│F, Db∆7(#11)│F, Db∆7(#11)│F, C7susb9│C7susb9│⁒║ 

Si estos acordes se representan como grados de la escala de Fa mayor se obtiene lo siguiente: 

│I, bVI∆7(#11)│I, bVI∆7(#11)│I, V7susb9│V7susb9│⁒║ 
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Este segmento muestra nuevamente Fa mayor como centro tonal, reafirmando el final de la 

sección, antes de volver a la Parte A. 

4.2.6. Coda 

4.2.6.1. Segmento 14: Conclusión Coda. Compases 102-103 

Este segmento reafirma la conclusión de la obra. Consiste sólo en un acorde que convierte el 

bajo en Fa en un acorde F(9,#11,13). La síntesis de este segmento se muestra en la Figura 4.34. 

 
Figura 4.34. Lead-sheet de los compases 102-103 

El esquema correspondiente a la coda es el que sigue: 

│F(9,#11,13)│⁒║ 

En términos de grados, se obtiene lo siguiente: 

│I(9,#11,13)│⁒║ 

Se ha visto a lo largo de esta sección la gran variedad de recursos que utiliza David Friedman 

para crear contraste dentro de Texas Hoedown. Cada sección, cada segmento, cada progresión 

armónica y, a veces, cada cifrado, es acompañado de cambios en la textura, en el registro, en el 

ritmo o en el acompañamiento. Todos estos elementos se combinan de diferentes maneras para 

producir una amplia gama de recursos compositivos. Estos cambios constantes refuerzan el 

efecto de movimiento hacia adelante que ofrece la pieza.    

4.3. Análisis de Centros Tonales 

Al detallar las diferentes progresiones armónicas que ocurren a lo largo de la obra, se observa 

la presencia de modulaciones transitorias alrededor de centros tonales diferentes a Fa mayor, la 
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tonalidad principal. En la Tabla 4.4 se muestra el resumen de las diferentes secciones que 

componen la pieza, su duración y los centros tonales utilizados en cada una. 

Parte Segmento Extensión Duración 

(Tiempos) 

Centros 

Tonales 

A Exposición (Ex1) Compases 1-8 32 I 

Transición 

preparatoria y 

liquidativa (T1) 

Compases 9-11 10 VIm, IV, bIII 

Exposición (Ex2) Compases 12-19 28 bIII, I 

Transición traslativa 

y liquidativa (T2) 

Compases 20-28 35 IIm, Im, 

bVIIm, bVI 

Conclusión Cadencial 

(C1) 

Compases 29-33 16 I 

Casilla 1 Transición Traslativa 

(T3a) 

Compases 34-37 16 I 

Casilla 2 Transición Traslativa 

y Preparatoria (TT3b) 

Compases 38-39 

 

8 I 

B Exposición (Ex3) Compases 40-46 28 I 

Elaboración (El3) Compases 47--82 144 I, VIm, IV 

Transición Traslativa 

(T3) 

Compases 82-83 8 IV 

C Exposición (Ex4) Compases 84-87 14 III, bIII, Im 

Elaboración (El4) Compases 88-96 36 Im, I 

Transición 

Liquidativa (T4) 

Compases 97-101 20 I 

Coda Conclusión Coda Compases 101-102 8 I 

Tabla 4.4. Partes y segmentos de Texas Hoedown y sus centros tonales 
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4.3.1. Parte A 

La Parte A posee la mayor cantidad de centros tonales distintos. El uso de estos centros durante 

esta sección puede observarse en la Tabla 4.5. El segmento Ex1 comienza en la tonalidad 

principal con el grado I. Seguidamente, en el segmento T1 se modula, utilizando los centros 

VIm, IV y bIII. El segmento Ex2 continúa con el centro bIII pero vuelve al grado I. Luego, en 

el segmento T2 se utilizan los centros IIm, Im, bVIIm y bVI. Finalmente, en el segmento C1 se 

vuelve a la tonalidad principal con el grado I. 

Segmento Centros Tonales 

Exposición (Ex1) I 

Transición preparatoria y liquidativa (T1) VIm, IV, bIII 

Exposición (Ex2) bIII, I 

Transición traslativa y liquidativa (T2) IIm, Im, bVIIm, bVI 

Conclusión Cadencial (C1) I 

Tabla 4.5. Centros tonales en la Parte A de Texas Hoedown 

En la Figura 4.35 se presenta la distribución temporal de estos centros. Estos han sido ordenados 

de manera cromática ascendente. 

 
Figura 4.35. Distribución temporal de los centros tonales de la Parte A  

I

Im

IIm

bIII

IV

bVI

VIm

bVII



63 

 

Se observa que la mayor parte de esta sección está construida sobre Fa mayor, la tonalidad 

principal. Seguidamente, se observan dos grados importantes, el IIm y el bIII, correspondientes 

a Sol menor y Lab mayor respectivamente. El resto de los centros tonales son utilizados de 

manera muy breve. Esto indica que, en general, los segmentos modulantes tienen una duración 

menor que los segmentos sobre la tonalidad principal en esta sección. 

4.3.2. Parte B 

La Parte B posee sólo tres centros tonales distintos. En la Tabla 4.6 se muestran los centros 

utilizados en cada segmento de esta sección. El segmento Ex3 está basado en el grado I. Dentro 

de la elaboración El3 se incluyen los centros VIm y IV además del grado I. La transición T3 

continúa utilizando el IV.   

Segmento Centros Tonales 

Exposición (Ex3) I 

Elaboración (El3) I, VIm, IV 

Transición Traslativa (T3) IV 

Tabla 4.6. Centros tonales en la Parte B de Texas Hoedown 

 
Figura 4.36. Distribución temporal de los centros tonales de la Parte B  

I

IV

VIm
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En la Figura 4.36 se muestra la distribución temporal de estos centros. Se observa que, 

nuevamente, la mayor parte de esta sección está construida sobre Fa mayor. Cabe destacar que 

los otros dos centros utilizados, IV (Sib) y VIm (Re), pertenecen a la escala diatónica de Fa. Re 

menor es la tonalidad de la relativa menor, y Sib se encuentra dentro de las tonalidades vecinas 

a Fa mayor. Por tanto, no ocurren modulaciones a tonalidades lejanas en esta sección y, 

nuevamente, los segmentos basados en la tonalidad principal son más extensos que los 

segmentos modulantes. 

4.3.1. Parte C 

La Parte C está construida sobre cuatro centros tonales. En la Tabla 4.7 se observa el uso de 

estos centros durante cada segmento. En el segmento Ex4 se utilizan los centros III, bIII y Im. 

Luego, en el segmento El4 se utiliza el Im y se vuelve al grado I. Finalmente, en el segmento 

T4 se reafirma la tonalidad principal con el grado I.  

Segmento Centros Tonales 

Exposición (Ex4) III, bIII, Im 

Elaboración (El4) Im, I 

Transición Liquidativa (T4) I 

Tabla 4.7. Centros tonales en la Parte C de Texas Hoedown 

 
Figura 4.37. Distribución temporal de los centros tonales de la Parte C  

I

Im

bIII

III
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En la Figura 4.37 se muestra la distribución temporal de estos centros. Estos han sido ordenados 

de manera cromática ascendente. Se observa que, al igual que en las partes A y B, la mayor 

parte de esta sección está construida sobre Fa mayor. Una parte importante de esta sección utiliza 

Fa menor como centro tonal, mientras que los otros dos centros, bIII (Lab) y III (La), son 

utilizados de forma breve. Nuevamente se obtiene que los segmentos modulantes son de menor 

duración que los segmentos sobre la tonalidad principal. 

En la Figura 4.38 se muestra la distribución temporal de toda la pieza, incluyendo los segmentos 

correspondientes a las casillas 1 y 2 y a la coda, que tienen el grado I, Fa mayor, como centro 

tonal.  

 
Figura 4.38. Distribución temporal de los centros tonales de Texas Hoedown 

Se observa en el gráfico que se utiliza un total de nueve centros tonales en toda la obra. Al igual 

que en cada una de sus partes, Texas Hoedown utiliza Fa mayor como centro principal por más 

de la mitad de su duración (58%). Los centros tonales que le siguen en extensión son el IIm 

(10%), IV (9%) y el VIm (8%), todos pertenecientes a la escala de Fa mayor. Esto quiere decir 

que se utilizan preferentemente modulaciones a centros tonales vecinos. El resto de centros 

tonales, utilizados en menor proporción: el Im (6%), bVI (3%), bIII (3%), bVII (2%) y III (1%), 

constituyen modulaciones a tonalidades lejanas, que añaden contraste y variedad a la sonoridad 

de la pieza, y se emplean de manera más breve. 

I

Im

IIm

bIII

III

IV

bVI

VIm

bVII



 
 
 
 

CAPÍTULO V 
 

ANÁLISIS DEL SOLO ESCRITO  

EN TEXAS HOEDOWN 

 

 
Como se vio anteriormente, entre los compases 47 y 82, dentro de la Parte B de la obra, David 

Friedman propone una sección de solo, abierta a la improvisación, a partir de cuatro compases 

de cifrado. La propuesta de solo escrita está construida en nueve vueltas de esta progresión 

armónica. Seguidamente se analizarán los recursos empleados en la construcción de frases, el 

acompañamiento y las variaciones armónicas en cada vuelta. Luego, se realizará un resumen de 

los recursos encontrados según su clasificación y se elaborarán sugerencias para la construcción 

de un solo distinto, guardando el estilo del solo propuesto. 

5.1. Análisis del Solo 

5.1.1. Vuelta 1. Compases 47-50 

En esta vuelta, el solo se compone de una línea melódica en la mano derecha con 

acompañamiento en la mano izquierda. La melodía presenta dos frases, como se muestra en la 

Figura 5.1. 

 
Figura 5.1. Frases en la Vuelta 1 del solo 

Se observan claramente en estas frases los acentos generados por los cambios armónicos. Para 

evaluar la dirección de las líneas melódicas, pueden designarse como notas guía, las notas 

ubicadas en cada cambio de armonía, ya sea sobre el tiempos fuerte o anticipada una 

semicorchea. Estas notas siguen la secuencia: Re-Do│Sib, Sol-Do│Sib, Sol-Fa│Re-Do. Para 
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enlazar estas notas se construyen líneas melódicas ascendentes y descendentes. Las células 

rítmicas utilizan principalmente la subdivisión en semicorcheas y se alternan con los tresillos de 

corcheas. Cabe destacar el uso frecuente de la síncopa, que anticipa el tiempo fuerte una 

semicorchea. 

El acompañamiento de la mano izquierda presenta dos variaciones rítmicas principales, las 

cuales se muestran como 1 y 2 en la Figura 5.2. De allí, se observa que el acompañamiento 

puede ubicarse sobre el tiempo o anticiparse en la semicorchea precedente (la cuarta 

semicorchea). Éstas dos variaciones rítmicas se utilizan en diferente orden a lo largo de todo el 

solo. En algunos casos, el tiempo fuerte está precedido de una o dos semicorcheas (anacrusa del 

compás 51). En los cuatro compases de la Vuelta 1, estas variantes se presentan en el orden 1, 

2, 2, 1, como se observa en la Figura 5.3. En los compases 47-49, el acompañamiento consiste 

sólo en una línea de bajo. En contraste, en el compás 50, el acompañamiento se transforma en 

bajo con acordes, de manera stride. 

 
Figura 5.2. Opciones rítmicas No. 1 y No. 2 del acompañamiento 

 
Figura 5.3. Compases 46-51 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 5) 
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5.1.2. Vuelta 2. Compases 51-54 

En la segunda vuelta del solo continúa la textura de melodía con acompañamiento. Esta vuelta 

es muy similar a la primera. Se presentan nuevamente dos frases, como se muestra en la Figura 

5.4. Las notas guías son, en este caso, Re-Do│Sib, Sol-Do│Do, La-Fa│Re-Fa. Comparando 

con la Vuelta 1, se observa que sólo cambian tres notas guías: Do y La en lugar de Sib y Sol en 

el 3er compás, y el Fa en lugar del Do en el 4to compás. Sin embargo, la idea de las frases se 

mantiene, y sólo se presentan algunas variaciones rítmicas dentro de los miembros de frase. 

 
Figura 5.4. Frases en la Vuelta 2 del solo 

El acompañamiento presenta las dos variaciones rítmicas de la Vuelta 1 y añade, en el tercer 

compás (53), una nueva variación, al apoyar rítmicamente las síncopas de la melodía. En el 

primer tiempo de este compás se introduce una variación armónica, conocida como sustitución 

tritono, al colocar un acorde Bb7(13) en lugar del Eø, como se muestra en la Figura 5.5. Se 

observa, además, que en el cuarto compás (54) el acorde F7(b9) ha sido ligeramente modificado, 

al añadirse la alteración #11. 

 
Figura 5.5. Compases 49-54 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 6) 

Bb∆7                 F/A  

       Gm7       C7        F∆7               Bb7(13) A7(b13) Dm                F7sus                     F7(b9,#11) 
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5.1.3. Vuelta 3. Compases 55-58 

En esta vuelta continúa la misma idea de las Vueltas 1 y 2, con textura de melodía acompañada. 

Sin embargo, en este caso, las dos frases se convierten en una sola, pues el final de la primera 

se encadena inmediatamente con la segunda y no se percibe una separación evidente entre 

ambas, como se observa en la Figura 5.6. Siguiendo los cambios armónicos, las notas guías 

serían Re-Do│Sib, Do-La│Sib, La-Fa│Sol-Sol. Sin embargo, los saltos melódicos y síncopas 

introducen nuevos puntos de apoyo en la melodía, ubicados sobre las anacrusas de los tiempos 

2 y 4. De esta manera, se obtiene lo siguiente: Re-Do│Sib, Do-La, Mi│Sib, La-Fa, Re│Sol, 

Re-Sol, Solb. Esto muestra la evolución del solo, que comienza a presentar frases más largas y 

complejas, a partir del material presentado en la primera vuelta. En el segundo compás comienza 

la variación de las notas guías, donde cambia la secuencia de Sib, Sol-Fa a Sib, Do-La, Mi. En 

el tercer compás se introduce la secuencia Sib, La-Fa, Re en lugar de Sib, Sol-Fa incluyendo un 

cambio de registro para presentar el Fa una octava más arriba. Finalmente, el cuarto compás 

muestra cuatro notas guía, con la secuencia Sol, Re-Sol, Solb.  

 
Figura 5.6. Frases en la Vuelta 3 del solo 

El acompañamiento en esta sección utiliza las variaciones rítmicas 1 y 2 presentadas en la Vuelta 

1. Se añade una variación (3) en el tercer compás, que añade una nueva posición rítmica al 

acompañamiento sobre la segunda semicorchea, como se muestra en la Figura 5.7. De esta 

manera, las variaciones del acompañamiento en esta vuelta siguen el orden 1, 2, 2, 3, como se 

observa en la Figura 5.8. 

 
Figura 5.7. Opción rítmica No. 3 del acompañamiento 



70 

 

 
Figura 5.8. Compases 55-60 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 6) 

En esta vuelta, la progresión armónica se modifica ligeramente en el tercer compás (57), donde 

el acorde Eø es sustituido por un acorde Bb7, que realiza una aproximación cromática al acorde 

A7, como se muestra en la Figura 5.8.  

5.1.4. Vuelta 4. Compases 59-62 

La cuarta vuelta presenta, de igual manera, la textura de melodía acompañada, combinada con 

la polifonía vertical acompañada cuando se añade una segunda voz a la melodía. Está construida 

en dos frases, como se observa en la Figura 5.9. Estas frases cambian su forma, con respecto a 

las vueltas precedentes, pues ya no se presentan notas de apoyo sobre todos los cambios 

armónicos. Comienzan a mostrarse nuevos recursos: en el primer compás (59) se añade una 

segunda voz a la melodía, en el segundo (60) se utiliza la escala cromática y en el tercero (61) 

se introduce por primera vez un silencio sobre el tiempo fuerte, como se observa en la Figura 

5.9.  

 
Figura 5.9. Frases en la Vuelta 4 del solo 

     Bb∆7               F/A                       Gm7       C7        F∆7                        Bb7           A7     Dm 

  F7sus                   F7(b9)                     



71 

 

En los dos primeros compases de esta vuelta el acompañamiento se vuelve más irregular, pues 

se construye con combinaciones de las variaciones rítmicas vistas anteriormente (1, 2 y 3). Esto 

quiere decir que el acompañamiento puede ubicarse sobre el tiempo o sobre la segunda o cuarta 

semicorchea. Los dos siguientes compases vuelven al acompañamiento regular de la variación 

2, como se observa en la Figura 5.10.   

En esta vuelta se introduce una variación armónica en el segundo compás (60). El Gm7 es 

sustituido por el G7alt, y el acorde de Fa mayor es retardado, pues es precedido de un acorde de 

Fa menor, como se muestra en la Figura 5.10. Luego, en el cuarto compás (62), la progresión 

original es retardada, pues le precede la misma secuencia un semitono por encima: F#7sus, F#7, 

F7sus, F7. Todas estas variaciones melódicas, armónicas y rítmicas diferencian notablemente 

esta vuelta de las tres precedentes. 

 
Figura 5.10. Compases 58-63 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 6) 

5.1.5. Vuelta 5. Compases 63-66 

En esta vuelta comienza la combinación de texturas, al intercambiar la melodía acompañada con 

la homofonía. La melodía presenta dos frases, como se observa en la Figura 5.11. Destaca el 

uso de las síncopas sucesivas en el segundo compás y desde el tercero hasta el cuarto compás, 

  Bb∆7                   F/A                      G7alt       C7          Fm         F 

  Eø          A7          Dm                            F#7sus     F#7        F7sus     F7 
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que dan mayor interés a las líneas melódicas.  Se observa adicionalmente que el final de la 

melodía en esta vuelta se encadena melódicamente con la siguiente. A partir de este segmento 

deja de utilizarse el tresillo de corcheas como elemento de contraste rítmico y, en su lugar, se 

hace más frecuente el uso de las síncopas sucesivas. 

 
Figura 5.11. Frases en la Vuelta 5 del solo 

En el acompañamiento se introduce una nueva variación rítmica, que se muestra en la Figura 

5.12. Ésta es seguida por la línea del bajo en el primer compás del solo (63). En el resto de la 

vuelta, el acompañamiento presenta variaciones de las opciones rítmicas 1, 2 y 3, que se 

intercalan con las secciones homofónicas, como se observa en la Figura 5.13.  

 
Figura 5.12. Opción rítmica No. 4 del acompañamiento 

 
Figura 5.13. Compases 64-66 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 6) 

Bb∆7              F/A 

 Gm7        C7        F∆7(#11)           Bb7         A7(b13) Dm         Gm(b6)  F7 
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En cuanto a las variaciones armónicas, en el segundo compás el cifrado F∆7 se convierte en 

F∆7(#11), pues se incluye el Si natural en los voicings del movimiento homofónico. En el tercer 

compás (65) de esta sección se introduce nuevamente la sustitución tritono, con el acorde de 

Bb7 en lugar del Eø, y se añade la b13 al acorde de A7. Luego, en el cuarto compás (66) se 

observa el cifrado F7, donde el mismo voicing se desplaza sobre la escala descendente de Fa 

mixolidia.  Sin embargo, el primer acorde de esta sucesión constituye una aproximación al 

acorde de F7 a través del acorde Gm7(13), por lo que incluye un Mi natural, en lugar de Mib, 

como se observa en la Figura 5.13. 

5.1.6. Vuelta 6. Compases 67-70 

En esta vuelta ocurre un cambio importante en la textura al introducirse una monodia, es decir, 

una melodía sin acompañamiento. Ésta está construida de una sola frase, como se muestra en la 

Figura 5.14, que además sirve de enlace entre la Vuelta 5 y la Vuelta 7, pues no se percibe 

claramente una separación entre ellas.  

 

Figura 5.14. Frases en la Vuelta 6 del solo 

 
Figura 5.15. Compases 67-72 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 6) 

 Bb∆7                F/A                  Gm7       C7        F∆7                       Eø         A7alt      Dm 

  F7sus                F7(b9)                     
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En este segmento, que se muestra en la Figura 5.15, las líneas melódicas se construyen a partir 

de las escalas y arpegios correspondientes a cada cifrado, como si el instrumento se tocara sólo 

con dos baquetas. Esto, unido al uso reiterado de las cuartinas (grupo de cuatro semicorcheas), 

diferencia notablemente esta vuelta del resto del solo. No se presentan variaciones armónicas 

con respecto al cifrado base. 

5.1.7. Vuelta 7. Compases 71-74 

En esta vuelta, se regresa a la textura de melodía acompañada. Esta melodía presenta una sola 

frase, como se muestra en la Figura 5.16. Se observa en esta frase el uso mayoritario de las 

síncopas, alternadas con las cuartinas como elemento de contraste.  

 
Figura 5.16. Frases en la Vuelta 7 del solo 

El acompañamiento es también irregular en esta sección, como se observa en la Figura 5.17.  En 

los primeros dos compases, se muestra sobre el tiempo o sobre la segunda o cuarta semicorchea, 

como se ha visto anteriormente. En los dos compases siguientes, el acompañamiento apoya las 

síncopas sucesivas de la melodía, por lo que se ubica reiteradamente sobre la cuarta 

semicorchea. 

 
Figura 5.17. Compases 70-75 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 7) 

 Bb∆7                F/A            G7alt    C7(b13) F∆7 

        Bb7       A7       D7       G7     Cm7(b13) C7(b13) F7sus F7(b9) 



75 

 

En este segmento se introducen algunas variaciones armónicas, como se observa en la Figura 

5.17. En el segundo compás (71), el acorde de Gm7 es sustituido por el acorde G7alt, y el C7 

pasa a tener la alteración b13. En el tercer y cuarto compás (73 y 74), el uso de las síncopas 

sucesivas obliga a introducir acordes de paso en la progresión armónica base, para crear mayor 

contraste. De esta manera, se obtiene la secuencia de acordes Bb7, A7, D7, G7 en el compás 73, 

donde Bb7 sustituye al Eø de la progresión original y la cadencia II-V-I sobre Re menor es 

reemplazada por una progresión de acordes dominantes. En el compás 74 se observa la 

secuencia Cm7(b13), C7(b13), F7sus, F7(b9), donde el Cm7(b13) actúa como resolución del 

compás anterior y el C7(b13) es el paso dominante a los acordes F7sus y F7(b9), que se retardan 

y disminuyen su duración a un tiempo cada uno. 

5.1.8. Vuelta 8. Compases 75-78 

Esta sección del solo continúa con la textura de melodía acompañada y consta de dos frases. 

Para mayor claridad se han identificado los miembros de frase (MF), como se observa en la 

Figura 5.18, pues la construcción de la melodía cambia radicalmente con respecto a las vueltas 

anteriores. Se observa la selección de un motivo base que se repite de manera insistente en las 

dos posiciones rítmicas que se muestran en la Figura 5.19. Éstas se presentan en la figura sobre 

el primer tiempo del compás a manera de referencia, pero pueden ubicarse sobre otros tiempos 

del compás. Este motivo marca el comienzo de un nuevo miembro de frase y sufre algunas 

modificaciones. En algunos casos se presentan sólo las primeras cuatro notas del motivo (3 MF), 

o sólo las primeras cinco (6 MF, 7 MF y 8 MF). 

 
Figura 5.18. Frases en la Vuelta 8 del solo 

 
Figura 5.19. Motivo base de la Vuelta 8 del solo en sus dos posiciones rítmicas 
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El acompañamiento en esta sección presenta una característica particular, pues es utilizado como 

respuesta al motivo base de la melodía y no de manera continua como en las vueltas anteriores, 

como se observa en la Figura 5.20. Esto reproduce la interacción que ocurre a menudo en 

ensambles de jazz entre el solista (saxofón, trompeta, etc.) y la sección rítmica (piano, bajo, 

batería, etc.). Como en las vueltas anteriores, el acompañamiento se ubica sobre el tiempo o 

sobre la segunda o la cuarta semicorchea, siempre a continuación del motivo repetido de la mano 

derecha. En contraste, en el compás 76, se observa el acompañamiento que apoya rítmicamente 

la melodía a continuación del motivo repetido.  

 
Figura 5.20. Compases 73-78 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 7) 

En el aspecto armónico, es importante destacar que el motivo repetido está construido sobre la 

escala de Sib mixolidia, es decir Bb7, por lo que constituye una especie de pedal de dominante, 

que se alterna con los acordes de la progresión armónica original. Se presentan algunas 

variaciones en el segundo compás (76), donde el F∆7 se convierte en F∆7(#11), y en el tercer 

compás (77), donde el Bb7 sustituye al Eø y se añade la b13 al acorde de A7, como se observa 

en la Figura 5.20. 

5.1.9. Vuelta 9. Compases 79-83 

En este segmento culmina la sección de solo, por lo que se añade un compás adicional que sirve 

de enlace a la sección siguiente. Se presentan dos frases, como se observa en la Figura 5.21. En 

       Gm7       C7       F∆7(#11)         Bb7     A7(b13) Dm                         F7sus                  F7 

 Bb∆7                      F/A 
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la primera frase vuelven a utilizarse las síncopas sucesivas, con la textura de polifonía vertical 

acompañada, pues la melodía se presenta en terceras, como se observa en la Figura 5.22. La 

segunda frase regresa a la textura de melodía con acompañamiento y utiliza principalmente, en 

contraste, las cuartinas como base rítmica. 

 
Figura 5.21. Frases en la Vuelta 9 del solo 

 
Figura 5.22. Compases 79-84 de Texas Hoedown (Friedman, 2004, 7) 

En los dos primeros compases de esta vuelta (79 y 80) se presenta una nueva opción rítmica del 

acompañamiento, que se muestra en la Figura 5.23. Seguidamente, en el tercer compás (81) el 

acompañamiento pasa a apoyar las síncopas de la melodía, colocándose siempre sobre la cuarta 

semicorchea. Luego, en los últimos dos compases (82 y 83), el acompañamiento consiste en 

sólo una nota que apoya la primera, segunda o cuarta semicorchea en la melodía.  

 Bb∆7                  F/A                       Gm7       C7          F∆7                      Bb7(13)  A7(b13) Dm6 

  F7sus                                               F7sus                                  
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Figura 5.23. Opción rítmica No. 5 del acompañamiento 

En este segmento, las variaciones armónicas se introducen en el tercer compás (81), donde el 

Eø se convierte en Bb7, se añade una b13 al A7 y la 6 al Dm, y el cifrado F7sus en el cuarto 

compás (82) ocupa toda su extensión y se prolonga durante un compás adicional para aumentar 

el carácter conclusivo del solo, como se observa en la Figura 5.22. 

5.2. Recursos Empleados en el Solo de Texas Hoedown 

A continuación se muestra el resumen de las posibilidades melódicas, armónicas, texturales y 

de acompañamiento encontradas al analizar el solo. A partir de ellas se elabora una lista de 

sugerencias para construir un solo distinto, a partir de los mismos recursos empleados por el 

compositor. Cabe destacar que, aunque se presenten separadamente, estas ideas se pueden poner 

en práctica simultáneamente. Por ejemplo, las variaciones armónicas modificarán directamente 

la selección de notas para la melodía, así como la textura seleccionada tendrá un efecto en el 

tipo de acompañamiento. Sin embargo, estos elementos pueden servir de punto de partida para 

la evolución del solo, presentando fuentes de contraste para modificar progresivamente cada 

vuelta, sin necesidad de seguir un orden específico. 

5.2.1. Construcción de Frases 

En la Tabla 5.1 se resumen las características de las frases en cada vuelta del solo de Texas 

Hoedown, analizadas en la sección anterior. 

Vuelta Características de las Frases 

1 Dos frases. 

Acentos en base a los cambios armónicos. 

Notas guía sobre el tiempos fuerte o anticipada una semicorchea.  

Figuras rítmicas: galopa (corchea y dos semicorcheas), saltillo, síncopa 

y tresillo de corcheas.  
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2 Dos frases. 

Acentos en base a los cambios armónicos. 

Variación de algunas notas guía. 

Figuras rítmicas: cuartinas, galopas, saltillos, síncopas, tresillos de 

corcheas y síncopas sucesivas. 

3 Una sola frase. 

Nuevos acentos aumentan la cantidad de notas guía, produciendo 

frases más largas y complejas, a partir del material presentado en la 

primera vuelta. 

Figuras rítmicas: cuartinas, galopas, síncopas, saltillos, tresillo de 

corcheas, síncopas sucesivas. 

4 Dos frases. 

Melodía sencilla y armonizada en cuartas o terceras. 

Se elimina el apoyo sobre todos los cambios armónicos al introducirse 

silencios sobre el tiempo fuerte. 

El solo sale de las notas guía. 

Figuras rítmicas: Síncopas sucesivas, cuartinas, galopas, tresillo de 

corcheas, cuartina con silencio en la primera semicorchea. 

5 Dos frases. 

Uso de síncopas sucesivas de un compás al otro. 

Encadenamiento de la melodía con la vuelta siguiente. 

Figuras rítmicas: Corcheas, síncopa, cuartinas, galopa, síncopas 

sucesivas.  

6 Una sola frase. 

Encadenamiento de la melodía con la vuelta siguiente. 

Monodía con escalas y arpegios contínuos. 

Figuras rítmicas: Cuartinas, galopa. 

7 Una sola frase. 

Encadenamiento de la melodía con la vuelta siguiente. 

Figuras rítmicas: galopa, cuartinas, síncopas sucesivas. 

8 Dos frases. 
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Motivo repetido que se reitera de manera insistente en dos posiciones 

rítmicas. Éste marca el comienzo de los miembros de frase y sufre 

algunas modificaciones. 

Figuras rítmicas: Motivo repetido y síncopas sucesivas. 

9 Dos frases. 

Diferenciación polifónica entre las frases: primera frase armonizada en 

terceras, segunda frase en una sola línea melódica. 

Diferenciación rítmica entre las frases: primera frase con síncopas 

sucesivas, segunda frase en base a cuartinas. 

Tabla 5.1. Características de las frases del solo de Texas Hoedown 

A partir de esta tabla se obtienen las siguientes sugerencias: 

1. Se puede elaborar una frase de cuatro compases o dos frases de dos compases en cada vuelta 

del solo. La duración de las mismas no tiene que ser exacta, pudiendo comenzar o terminar un 

poco antes o un poco después. El final de frase de una vuelta puede convertirse en el comienzo 

de la frase de la vuelta siguiente, encadenando la melodía por dos o más vueltas del solo. 

2. Para comenzar a construir la melodía pueden seleccionarse notas guías en cada cambio 

armónico, ya sea sobre el tiempo o anticipadas una semicorchea, y enlazarlas con líneas 

melódicas ascendentes o descendentes en base a las notas de la escala y/o arpegio 

correspondiente. En una o varias vueltas siguientes, estas líneas pueden modificarse ligeramente 

melódica o rítmicamente, manteniendo la idea inicial. 

3. Como elemento de contraste, la melodía seleccionada puede armonizarse en terceras o 

cuartas. Dentro de una misma frase puede combinarse la melodía sencilla y armonizada o puede 

construirse una frase de melodía armonizada y una frase de melodía sencilla. 

4. Las distintas figuras rítmicas pueden combinarse dentro de una misma frase o pueden 

utilizarse como elemento de contraste entre frases distintas. De esta manera, puede construirse 

una frase con síncopas sucesivas, por ejemplo, y otra en base a cuartinas. Las variaciones 
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rítmicas permiten reforzar o eliminar la sensación de tiempo fuerte, aportando tensión o 

resolución rítmica.  

5. En base a una célula rítmica, puede construirse una línea melódica continua durante toda la 

progresión armónica, o bien durante un período más corto, utilizando las escalas y/o arpegios 

correspondientes a cada cifrado. 

6. Se puede crear un motivo repetido. Para evitar la necesidad de modificarlo melódicamente 

durante la vuelta armónica, éste puede seleccionarse en base al cifrado dominante de la 

progresión. Este motivo puede repetirse en la misma posición rítmica o desplazarse, también 

puede acortarse o servir de introducción a otras líneas melódicas. 

5.2.2. Uso de la Textura 

El tipo de textura utilizada en cada una de las vueltas del solo, según el análisis de la sección 

5.1, se muestra en la Tabla 5.2.  

Vuelta Textura 

1 Melodía acompañada 

2 Melodía acompañada 

3 Melodía acompañada 

4 Melodía acompañada y polifonía vertical 

acompañada 

5 Melodía acompañada y homofonía 

6 Monodía 

7 Melodía acompañada 

8 Melodía acompañada 

9 Melodía acompañada y polifonía vertical 

acompañada 

Tabla 5.2. Texturas en el solo de Texas Hoedown 

A partir de esta tabla, puede añadirse a la lista de sugerencias lo siguiente: 
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7. Al construir el solo pueden utilizarse cuatro tipos de textura: la melodía acompañada, la 

polifonía vertical acompañada, la homofonía y la monodía. Estas texturas pueden utilizarse de 

manera individual durante una vuelta, o combinarse dentro de una misma vuelta para crear 

contraste. La combinación de texturas puede, a su vez, utilizarse dentro de una misma frase o 

para diferenciar dos frases distintas. Es decir, una frase puede contener al mismo tiempo melodía 

acompañada y homofonía, por ejemplo, y, además, se puede realizar una frase de melodía 

acompañada y otra frase de polifonía vertical acompañada.  

5.2.3. Variaciones del Acompañamiento 

En la Tabla 5.3 se muestra el resumen del tipo de acompañamiento utilizado en cada vuelta del 

solo, previamente analizado. 

Vuelta Variaciones del Acompañamiento 

1 Opciones 1 y 2 

2 Opciones 1 y 2 

Apoyo rítmico de la melodía 

3 Opciones 1 y 2 y 3 

4 Combinaciones de las opciones 1, 2 y 3 

Opción 2 

5 Opción 4 

Combinaciones de las opciones 1, 2 y 3 

Movimiento homofónico 

6 Sin acompañamiento 

7 Combinaciones de las opciones 1, 2 y 3 

Apoyo rítmico de la melodía 

8 Respuesta al motivo melódico 

Apoyo rítmico de la melodía 

9 Opción 5, apoyo rítmico de la melodía 

Tabla 5.3. Variaciones del acompañamiento en el solo de Texas Hoedown 

De esta tabla se derivan las siguientes proposiciones: 
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8. El acompañamiento puede construirse como una línea de bajo, con acordes o con una 

combinación de ambos (stride). Puesto que como acompañamiento sólo pueden tocarse acordes 

de dos notas (tres si interviene la mano derecha), estos constan generalmente de la 3ra y 7ma de 

los acordes con función de grado II o V (acordes ø, m7, o 7 y sus variantes) y de la fundamental, 

la 3ra o la 6ta en acordes con función de grado I (acordes ∆7, m6 o sus variantes). 

9. Cuando se utiliza la línea de bajo como acompañamiento existen mayores posibilidades 

rítmicas. Se pueden emplear las cinco opciones rítmicas anteriormente descritas, durante uno o 

varios compases. Esta regularidad rítmica puede decorarse con notas de paso de un bajo hacia 

el otro, al igual que pueden combinarse varias opciones rítmicas dentro de un mismo compás. 

10. Los acordes, por su parte, ya sean solos o de manera stride, pueden ubicarse, en resumen, 

sobre el tiempo o sobre la segunda o cuarta semicorchea, en cualquiera de los tiempos del 

compás. Cada posición rítmica del acompañamiento puede mantenerse durante uno o varios 

compases. Pueden combinarse, a su vez, varias posiciones rítmicas dentro del mismo compás, 

según los cambios armónicos correspondientes.  

11. El acompañamiento puede seguir un patrón rítmico establecido, independiente de la 

melodía, o también apoyar los acentos de la línea melódica. De igual manera, el 

acompañamiento puede interactuar con la melodía, a manera de pregunta-respuesta. 

12. El acompañamiento puede ser completamente dependiente de la melodía, cuando el solo se 

estructura a manera de movimiento homofónico, o estar completamente ausente, cuando el solo 

se realiza a manera de monodía.  

5.2.4. Variaciones Armónicas 

Las variaciones armónicas realizadas sobre la progresión armónica original a lo largo del solo 

se resumen en la Tabla 5.4.  
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Vuelta Variaciones Armónicas 

1 Versión original: 

Bb∆7, F/A│Gm7, C7 F∆7│Eø A7, Dm│F7sus, F7(b9) 

2 Bb7(13) en lugar del Eø 

F7(b9, #11) en lugar de F7(b9) 

3 Bb7 en lugar de Eø 

4 G7alt, C7, Fm, F en lugar de Gm7, C7, F∆7 

F#7sus, F#7, F7sus, F7 en lugar de F7sus, F7(b9)  

5 F∆7(#11) en lugar de F∆7 

Bb7, A7(b13), Dm, Gm7(13) en lugar de Eø, A7, Dm 

F7 en lugar de F7sus, F7(b9) 

6 Sin variaciones 

7 G7 alt en lugar de Gm7  

C7(b13) en lugar de C7 

Bb7, A7, D7, G7 en lugar de Eø, A7, Dm 

Cm7(b13) C7(b13), F7sus, F7(b9) en lugar de F7sus, 

F7(b9) 

8 F∆7(#11) en lugar de F∆7(#11) 

Bb7 en lugar de Eø  

A7(b13) en lugar de A7 

9 Bb7, A7(b13), Dm6 en lugar de Eø, A7, Dm 

F7sus por dos compases en lugar de un compás F7sus, 

F7(b9)  

Tabla 5.4. Variaciones armónicas en el solo de Texas Hoedown 

En base a esta tabla, pueden elaborarse las siguientes sugerencias: 

13. La progresión Bb∆7, F/A (primer compás) puede mantenerse sin variaciones armónicas 

durante todo el solo.  
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14. En la secuencia Gm7, C7, F∆7 (segundo compás), que representa un II-V-I en Fa mayor, el 

acorde Gm7 puede reemplazarse por G7alt. Al acorde de C7 puede añadirse la b13 y al acorde 

de F∆7 la #11. Dado que el acorde de F∆7 dura dos tiempos, éste puede retardarse al añadir un 

acorde de paso, como por ejemplo: Fm, F. 

15. En la progresión Eø, A7, Dm (tercer compás), que representa un II-V-I en Re menor, el 

acorde Eø puede sustituirse por Bb7 (sustitución tritono) y cumplir una función dominante hacia 

el siguiente acorde. Al acorde A7 puede añadirse la b13, frecuentemente utilizada en las 

progresiones II-V-I en modo menor. En vista de que el acorde Dm se presenta durante dos 

tiempos, también puede añadirse en este caso un acorde de paso, como por ejemplo Dm seguido 

de Gm7(13). Este compás también puede convertirse en un ciclo de acordes dominantes que se 

resuelve en el compás siguiente, formando la secuencia E7, A7, D7, G7, o, si se utiliza la 

sustitución tritono, Bb7, A7, D7, G7.  

16. La secuencia F7sus, F7(b9) tiene carácter dominante durante todo el compás. El cifrado 

sugerido sólo indica el movimiento de la 11 a la 3 y de la 9 a la b9 del acorde de F7. Por tanto, 

cualquiera de los dos acordes u otra modificación puede utilizarse durante todo el compás, o 

pueden añadirse acordes de paso, dada la duración de dos tiempos de cada uno. De esta manera, 

son posibles las modificaciones: F7sus, F7(b9,#11)│F#7sus, F#7, F7sus, F7│F7, F7sus. Esta 

secuencia F7sus, F7(b9) también puede también verse como Cm7, F7(b9), dadas las notas en 

común entre Cm7 y F7sus, formando así un II-V-I en Bb, que es el primer acorde de la sección 

de improvisación. A esta progresión también pueden agregarse acordes de paso, como por 

ejemplo: Cm7(13), C7(b13), F7sus, F7(b9).  

Este cuerpo de sugerencias es evidencia de la gran variedad de posibilidades armónicas, 

rítmicas, melódicas y de acompañamiento que ofrece David Friedman en el solo de Texas 

Hoedown. Al igual que en el resto de la obra, en la versión del solo escrita se introducen 

constantemente nuevos recursos que aportan movimiento a la pieza, a pesar de que se desarrolla 

sobre una progresión armónica corta, de solo cuatro compases. Por esta razón, no es de extrañar 

que el número de elementos de contraste observados sea mucho mayor que el número de vueltas 

del solo. La sensación de cambio constante, característica en esta obra, es lograda gracias a la 

creatividad con que se combinan todos estos elementos. 



 

 

 

 

 

 

CONCLUSIONES 

 

 

Este trabajo comenzó con una investigación sobre la trayectoria de David Friedman, quien ha 

sido una de las figuras más influyentes en la historia del vibráfono. A lo largo de su vida, ha 

realizado aportes importantes a la evolución de este instrumento desde cada una de sus facetas: 

como artista, compositor y docente. Su trabajo ha sido siempre muestra de creatividad y gran 

capacidad de innovación. Fue el fundador del Departamento de Jazz en la Universidad de las 

Artes en Berlín. Su método para vibráfono fue uno de los primeros libros sobre la técnica del 

instrumento y ha sido ampliamente utilizado para el desarrollo del apagado y el pedal. Creó, 

además, junto a Dave Samuels el formato de ensamble de marimba y vibráfono, con su dúo 

Double Image, un hecho sin precedentes que influyó notablemente en el desarrollo de los 

ensambles de percusión. Esta agrupación cuenta con más de 40 años de actividad.  

Aunque sus composiciones musicales incluyen obras para marimba sola, vibráfono solo y 

ensamble de teclados, este trabajo se centró en su obra para vibráfono solo, debido a la influencia 

que ha tenido el compositor en el desarrollo de este instrumento. Se seleccionó, específicamente, 

su pieza Texas Hoedown por sus características particulares. Aunque está escrita enteramente 

en notación musical convencional, esta obra utiliza el idioma del jazz como medio de expresión 

e incluye un solo escrito, abierto a la improvisación. Esto permite al intérprete decidir si desea 

interpretar el solo fielmente a la partitura o improvisar en base a una progresión armónica de 

cuatro compases. Texas Hoedown es, así, un reflejo de la versatilidad dentro de la academia y 

el jazz de su compositor.   

Esta obra fue analizada tanto estructural como armónicamente. De esta manera, se observó que 

el compositor realiza cambios constantes en la manera de expresar la armonía. Se presenta 

preferentemente un contrapunto rítmico entre la melodía y el acompañamiento, con diferentes 

variantes, que expresa la armonía de manera horizontal. Como elementos de contraste se utilizan 

el movimiento homofónico en acordes y los pasajes de escalas y/o arpegios.  
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Se muestran, además, variados recursos en el tratamiento de la melodía y el acompañamiento. 

En la mayor parte de la obra, el acompañamiento suele ser una línea melódica secundaria, que 

se alterna rítmicamente con la melodía principal. El contraste es logrado a través de las múltiples 

combinaciones rítmicas que se derivan de esta alternancia. En otros casos, el acompañamiento 

pasa a apoyar la melodía de manera homofónica, en bloque de acordes, o se observa su variante 

stride. Por otro lado, la melodía se presenta generalmente en una sola voz, combinada con 

algunos pasajes en los que aparece armonizada en terceras, cuartas u octavas. 

Todos estos elementos están intrínsecamente relacionados y son combinados creativa y 

activamente a lo largo de Texas Hoedown. Esto permite diferenciar con mayor claridad las 

progresiones armónicas y los segmentos y secciones que integran la obra, pero además 

contribuye a crear una sensación de constante movimiento. De esta manera, se realizan cambios 

en la textura, en el registro, en el ritmo o en el acompañamiento en cada sección, segmento, 

progresión armónica e, incluso en algunos casos, en cada cifrado. Esto genera una amplia gama 

de recursos compositivos. 

Adicionalmente, se analizaron los centros tonales utilizados en la obra y su uso temporal. Se 

observó un total de nueve centros tonales. En toda la pieza, al igual que en cada una de sus 

partes, se utiliza Fa mayor como centro principal, por más de la mitad de su duración. Luego, 

se presentan mayormente modulaciones a centros tonales vecinos como el IIm, IV y el VIm. 

Las modulaciones a centros tonales lejanos se utilizan en menor proporción, para añadir 

contraste y variedad a la pieza, sobre los centros el Im, bVI, bIII, bVII y III. 

El análisis del solo escrito de la pieza sirvió de base para elaborar una serie de sugerencias que 

pueden ponerse en práctica al crear un nuevo solo, al estilo del compositor. Aunque el solo está 

construido sobre una progresión armónica breve, de sólo cuatro compases, esta sección ofrece 

una gran gama de posibilidades armónicas, rítmicas, melódicas y de acompañamiento. Al igual 

que en el resto de la obra, David Friedman combina incesantemente estos elementos para 

producir el movimiento y la vitalidad de la pieza. 

Este análisis ofrece a los vibrafonistas interesados en el jazz una guía para observar los recursos 

melódicos, armónicos y rítmicos utilizados por Friedman para componer e improvisar dentro de 
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este estilo. De igual manera, los compositores que desean escribir música para el vibráfono, 

pueden encontrar en este trabajo numerosas herramientas para explorar los recursos tímbricos 

del instrumento y solucionar sus limitaciones de registro. Pueden apreciarse, además, las 

múltiples posibilidades de creación de texturas que ofrece el uso de la técnica de cuatro baquetas, 

de la mano de un virtuoso del instrumento. Sirva este trabajo de investigación como inspiración 

para el estudio de otras obras de este destacado artista, compositor y docente, así como de otras 

piezas del repertorio del vibráfono. 
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