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Resumen

En este documento se pretende elaborar dos obras musicales y un arreglo para formato
Big Band de Jazz que incluye los ritmos del folclore colombiano pasillo y bambuco
(pertenecientes a la region andina) y adicionar otras secciones en las composiciones y el arreglo
que sirvan de transicion entre las secciones de estas. La obra musical tendra caracteristicas
estilisticas del jazz, en cuanto a las técnicas de armonizacion, rearmonizacion y el formato
instrumental. Se usaran diferentes tipos de armonia: funcional, modal y cuartal, armonizacion de
voces cerradas, drop2, drop3, spread voicing, acordes tipo So What, cuartales y clusters; dando
un enfoque a esta desde el tratamiento armonico. Para mayor eficiencia en el uso de las técnicas
ya mencionadas se extraeran elementos de apoyo de diversos referentes artisticos (obras
musicales) y libros de armonia, orquestacion y composicion.

Palabras clave: Region andina, folclore colombiano, armonia, jazz, Big Band



Abstract

This document intends to elaborate two musical works and an arrangement for Big Band
Jazz format that includes the rhythms of Colombian folklore pasillo and bambuco (belonging to
the Andean regions) and to add other sections in the compositions and the arrangement that serve
as a transition between the sections of the same. The musical work will have a jazz style in terms
of harmonization techniques,

reharmonization and instrumental proposal. Different types of harmony will be used:
functional, modal and quartal, harmonization of closed voices, drop2, drop3, spread voicing, So
What chords, quartals and clusters; giving an approach to it from the harmonic treatment. For
greater efficiency in the use of the techniques already mentioned, elements of help will be
extracted from different artistic references (musical works) and books on harmony, orchestration
and composition.

Keywords: Andean region, Colombian, folklore, harmony, jazz, Big Band
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Introduccion

Este trabajo nace de la idea de explorar los ritmos folcloricos colombianos pasillo y
bambuco, plasmarlos en dos composiciones musicales y un arreglo en un formato de Big Band
de jazz y fusionarlos con una sonoridad distinta a la tradicional desde el tratamiento arménico, el
formato instrumental no incluira instrumentos tradicionales de la region andina.

Se hara un proceso de analisis de obras referentes que incluyen esta misma fusion del
folclore colombiano y el jazz (dos obras en total, una para cada ritmo) y también se usaran
referentes tedricos como métodos de armonia moderna, funcional y modal, ademas una
entrevista al compositor Javier Pérez Sandoval para tener un importante punto de partida en el
proceso de composicion de una obra similar.

Finalmente, este proceso concluira con dos composiciones y un arreglo: La obra
“Caminos” en ritmo pasillo, la cual pretende expresar el recorrido del compositor desde su
llegada a la ciudad de Bogota y todo lo aprendido musicalmente en esta ciudad. La obra
“Bambuco para Luciana” dedicada a su hija de 5 afios. En este resultado compositivo ademas de
los ritmos andinos habra elementos arménicos y melodicos extraidos del jazz modal y la forma
de orquestar la Big Band también tendra muchos recursos de los afios 30 y 40 y del jazz
moderno. El arreglo se haré sobre el bambuco “Como pa” desenguayabar” del compositor
colombiano Jorge Olaya Mufidz. La caracteristica de este arreglo seran las voces a unisono en

contraste con las voces en disposicion cerrada y drop2.
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Justificacion

Para presentar los ritmos pasillo y bambuco en formato Big Band se requiere de una
ardua investigacion cuyo resultado debe ser una combinacion de estéticas y estilos musicales
pertenecientes a culturas diferentes. Este proyecto pretende entonces fomentar la fusion en la
musica tradicional colombiana de la region andina y generar repertorio que aporte a esta
propuesta; también se busca que a nivel institucional siga creciendo la capacitacion en
composicidn y arreglos para este formato, generando asi compositores y arreglistas muy
versatiles con grandes oportunidades laborales.

Para que no se pierda el arraigo cultural de estos ritmos y su estética como parte del
folclore de la region andina se conservaran sus células ritmicas y motivos melodicos, sin
embargo, el tratamiento armonico serd intervenido siendo este el principal eje de las obras; el
cual aportara bastante en su estilo jazzistico, incluyendo progresiones armonicas propias del jazz,
y sus técnicas de rearmonizacion tanto en la armonia funcional, modal y cuartal. Las obras
musicales resultantes haran un aporte importante y de calidad al repertorio de la musica

colombiana.
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Objetivos
Objetivo General
Realizar dos composiciones y un arreglo a partir de los géneros musicales pasillo y
bambuco en formato de Big Band con el fin de aportar al repertorio musical andino en este tipo

de ensambles.

Objetivos Especificos
Recopilar informacion bibliogréafica acerca del proceso compositivo en los géneros
pasillo y el bambuco.
Identificar las técnicas de arreglos para formato Big Band de Jazz.
Analizar referentes artisticos y teoricos de ritmos colombianos en formato Big Band.
Aplicar las tecnicas de composicion y arreglos para formato Big Band en las obras

escritas.
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Planteamiento tematico

En las Gltimas tres décadas la escena de la musica colombiana ha venido en crecimiento,
surgiendo ensambles, solistas y compositores que tocan ritmos adquiridos por la diversidad
folclorica de nuestro pais usando el Jazz como el lenguaje de improvisacion y elemento de fusion
pero destacando la importancia de los ritmos folcléricos Colombianos explorados en cada una de
sus composiciones y arreglos, algunos de estos grupos, solistas y compositores son: Los maestros
Justo Almario, Antonio Arnedo, Tico Arnedo, William Maestre, Edy Martinez, entre muchos
mas llevando una trayectoria larga y una experiencia de mas de tres décadas en el oficio musical,
seguidos de un grupo de musicos mas jovenes, algunos de ellos: Tres Butacas (Camilo Vasquez,
Kike Harker y Pedro Acosta), en formato trio (guitarra, contrabajo y bateria), Carrera Quinta
(liderado por Javier Pérez Sandoval y Francy Montalvo) en formato Big Band, Colombia Jazz
All Stars (Arreglista, lider y productor Camilo Vasquez) formato Big Band, Jose Dario Martinez
(mas conocido como Chabuco), cantante de folclore fusion, Hombre de Barro (Ernesto “Teto
Ocampo”, Juan Manuel Toro Guerrero y Urian Sarmiento Obando) Guitarra, Contrabajo,
Percusidn alternada con gaitas. Estas nuevas propuestas musicales se dan mediante elementos de
instrumentacion, la fusién con otros géneros musicales, la forma de armonizar las obras, la
inclusion de secciones de improvisacion en las composiciones y arreglos y el lenguaje de estas
improvisaciones que, al tener elementos de diferentes estilos musicales y contextos folcloricos,
muestran el Jazz no como un género musical propio de una poblacion determinada alejada de
nuestro pais, sino como un lenguaje universal y que abre las puertas a todo ritmo folclérico en
cualquier parte del mundo.

El contexto de fusion y adaptacion instrumental ya mencionado sumado a la intervencion

de técnicas compositivas y de arreglos en un ritmo folclérico en el caso de este proyecto, dos
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ritmos (pasillo y bambuco) da como resultado la creacién de dos obras y un arreglo para formato
Big Band (usado tradicionalmente en composiciones y arreglos de Jazz) con un enfoque en el
“Tratamiento armoénico” teniendo en cuenta que por el cambio de formato instrumental habra un
reflejo sonoro muy evidente en el timbre, sin embargo el sonido de las obras lo van a definir las
técnicas de orquestacion desde la disposicion de voces en melodias principales, secundarias,
seccion ritmo armonica y en los tipos de armonia modal que tradicionalmente no pertenecen a
los ritmos a tratar.

En un marco historico de la influencia que han tenido las Big Band en Colombia se
encuentra bastante repertorio de musica tropical perteneciente a la region caribe, por lo cual estas
musicas han tenido mas exploracion académica y compositiva desde este formato orquestal en
comparacion con la musica de la region andina, en consecuencia, se plantea la siguiente pregunta
orientadora:

¢Como realizar dos composiciones y un arreglo a partir de los géneros musicales pasillo y
bambuco en formato de Big Band con el fin de aportar al repertorio musical andino en este tipo

de ensambles?
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Marco Teorico

Las Big Band de Jazz

Segun Berlanga. M, (2016) la Big Band es una agrupacion de unos 15 musicos en la cual
la mayoria tocan instrumentos de viento metal y viento madera (Bateria, bajo, piano, guitarra,
seccion de trombones, seccion de trompetas y seccion de saxofones). Abarca una gran variedad
de estilos musicales del jazz como el swing, blues, bebop, cool, fusién, entre otros. La época
dorada de estas bandas va desde finales de los afios 20 hasta el final de la segunda guerra
mundial. Algunas de las orquestas mas destacadas de este formato son las de Duke Ellington,
Count Basie, Benny Goodman y Glenn Miller entre muchas otras.

A continuacion, la formacion estandar 7&5 (7 metales y 4 maderas) de una Big Band y
algunas duplicaciones:
Saxofon Alto 1/Flauta
Saxofon Alto 2
Saxofon Tenor 1/Soprano
Saxofon Tenor 2
Saxofon Baritono/Clarinete Bajo
Trompeta 1
Trompeta 2
Trompeta 3/Corno en F
Trompeta 4/Corno en F
Trombon 1
Trombon 2

Trombo6n 3



Guitarra
Piano
Bajo

Bateria

Figura 1

Big Band Bogotéa

Nota. Fotografia de la Big Ban Bogota. Tomado de Instituto Distrital de las Artes — IDARTES
(21 de junio de 2018).
Escritura al unisono y a la octava

Crean un sonido limpio y definido, el oyente se enfoca hacia una sola linea melddica.
Mientras los unisonos le aportan peso a la linea melddica las octavas le dan proyeccion. Los
efectos de este tipo de escritura dependeran del timbre de los instrumentos implicados en el

arreglo. Las Big Band se pueden dividir en tres areas timbricas; grave, media y aguda.

17
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Tabla 1

Areas timbricas de una Big Band

Grave Media Aguda

Saxofon Baritono Saxofones Tenores Saxofones Altos
Trombon Bajo, Tuba Trombones Trompetas

Piano (mano izquierda) Piano Piano (mano derecha)
Bajo Guitarra Guitarra

Bombo Tom-Tom Platillos

Tom de piso Hi-hat

Nota. Fuente: Lowell. D, & Pulling. k, (2003). Arranging for Large Jazz Ensamble.

Al asociar instrumentos de la misma area timbrica pertenecientes a diferentes familias se
crea un efecto Unico, el cual depende bastante del uso adecuado en el registro comodo de cada

instrumento y su proyeccion sonora.

Escritura a 4 voces

Esta técnica se usa tanto en armonizacion de una melodia principal como en un
background y existen distintas formas de hacerlo:
Escritura con acordes triada

Se usan los acordes triada con sus 2 inversiones y la cuarta voz puede estar una octava

abajo o arriba de la voz mas alta; esto depende del instrumento que se use.
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Figura 2

Escritura con acordes triada tipo 1

C F C G C
e - l?"'ﬁ{%—ﬁ  —
k‘r_m F ﬁ f__
T Lt e = —
Nota. Escritura con acordes triada y la voz principal octava abajo. Tomado de Herrera, H.
(2009).
Figura 3

Escritura con acordes triada tipo 2

C
=
8

Nota. Escritura con acordes triada y la voz principal. Tomado de Herrera, H. (2009).
Escritura con acordes cuatriada
Segun Herrera, H. (2009) para este tipo de armonizacién se usan principalmente 5
técnicas:
1. Cerrada
2. Drop?2
3. Drop3

4, Drop2+4
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5. Spread

Cerrada: Se disponen las voces en el limite de una octava, esto se consigue rellenando por

debajo de la melodia con las notas que faltan del acorde inmediatamente debajo de ella.

Figura 4

Armonizacién a 4 voces cerrada

A7 17 -7 C7 F Maj 7
- ] N ! .

”E : - £ — _J [ o S ——
Coy - -

== e o

—‘—_ﬁ;—g —— —
£ .. -] o

r—r £ — - e ]

t E— R 1 [

Nota. Escritura con acordes cuatriada, disposicion de 4 voces cerrada. Tomado de Herrera, H.
(2009).
Drop 2: En una disposicion de 4 voces cerradas la 2a se baja una octava y pasa a ser la

cuarta voz, dejando de ser una técnica de disposicion cerrada para convertirse en abierta.

Figura 5

Ejemplo de armonizacién Drop 2

D — 7 (cerrado} D -7 (2] D-7 g D-7 (12}
- [ ® ]
e m ::3:
ot L® ﬂ) '|
o
N VAN IS Y
= — =

Nota. Disposicion abierta tipo Drop2, la segunda voz baja una octava. Tomado de Herrera, H.

(2009).
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Drop 3: En una disposicion de 4 voces cerradas la 3a se baja una octava y pasa a ser la
cuarta voz.
Figura 6

Ejemplo de armonizacion Drop 3

D -7 ic D712 D~7(13)
0 S . ~
4 e g

g:_.-_-. — : — __‘_'" - — —_-_1_9'_—; AP

r S S S — [— 4

Nota. Disposicion abierta tipo Drop3, la tercera voz baja una octava. Tomado de Herrera, H.
(2009).

Drop 2+4: En una disposicion de 4 voces cerradas las voces 2a y 4a se bajan una octava.
Figura 7

Ejemplo de armonizacién Drop 2 + 4

D -7 (¢ D-7(42 D-7{L3 D—7{42 + 4)

e

= — ]
= i R

_/ | /] & ]
= e — = - -

Nota. Disposicion abierta tipo Drop 2 + 4, las voces 2a y 4a bajan una octava. Tomado de

|

e|e

Herrera, H. (2009).



Spread Voicing
Segun Herrera, H. (2009) para realizar esta técnica es necesario tener en cuenta las
siguientes condiciones:
e Lavoz més baja sera la fundamental del acorde a excepcion de una inversion
especifica indicada en el cifrado.
e Lasvoces 2 y 3 son notas guias del acorde.
o La lavoz (melodia) seréa cualquier nota del acorde o tension.
e Cuando en la melodia se encuentra una nota guia, esta podra duplicarse en las
voces interiores (2a y 3a voz) o ser substituida por la 54 o 9a del acorde.
Figura 8

Tesituras adecuadas en un Spread Voicing

1.# voz (Melodia) é e
hwr -

{1
¢
\

23 voz

_-_._'_._—".-._'_.-. -L
3% voz %‘: L —
4.* voz _g _;#___..-—-"" ——
-

—ig—

Nota. En la técnica Spread se consigue un sonido efectivo y equilibrado teniendo en cuenta la

tesitura sugerida para cada voz. Tomado de Herrera, H. (2009).

22
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Figura 9

Ejemplo de armonizacion tipo Spread

C Maj7 B7 E_—7 A7 D-7 G7 C Maj 7

:
|
L
[ 10E
QL
o
|

%

e 0

Nota. La conduccion de las voces interiores sera lo mas suave posible cuando se usa como
soporte arménico. Tomado de Herrera, H. (2009).
Agregaciones
Las notas de un acorde de 7a pueden tener los siguientes reemplazos:
7 (6)
5 (11 0 13)
3 (4sus)
1(9)
Figura 10

Agregaciones

Cmaj7 C6 CmT7 Cmll C17 CTsusd Cmaj7 Cmaj9
)
= f == Fho He s == = H
PY) RS o o o > = > o~

Nota. Se sustituye un sonido estructural por una agregacién disponible dependiendo del modo
del acorde. Fuente. Elaboracion propia.
Rearmonizacion de sonidos ornamentales

Cuando se requiere armonizar una melodia y algunas de sus notas son ornamentales, es

decir, no pertenecen a las notas estructurales de la cuatriada (1,3,5,7) se usan una serie de
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técnicas que crean acordes a partir de estas notas aportando movimiento arménico al arreglo. Se

tendrén en cuenta los tres tipos de técnicas méas usadas:

a. Armonizacion diatonica
b. Armonizacion por acorde dominante disminuido
C. Armonizacion cromatica

Armonizacion diatonica: Se forma un acorde desde la nota ornamental que sea diaténico
(en la misma escala 0 modo del acorde puesto en el cifrado) y con la misma distancia intervélica
de la armonizacion del sonido estructural siguiente.

Armonizacion por acorde dominante disminuido: Se analiza si la nota ornamental
pertenece al acorde dominante (\VV7) del acorde del cifrado, se armoniza el acorde y se cambia la
fundamental por la b9 para que quede un acorde disminuido puro.

Armonizacion cromatica: La nota ornamental debe ser una aproximacion cromatica de
una estructural y se aproximan cada una de las notas del sonido estructural medio tono arriba o
abajo dependiendo de cuél sea el caso.

Para explicar mejor estas tres técnicas se usara un ejemplo melédico sobre una progresion 11 V |

en C mayor:

Figura 11

Melodia en una progresion 11 V |

Dm7 GT Cmaj7
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l

Fuente. Elaboracion propia



Figura 12

Armonizacién de sonidos estructurales

Cmaj7

Fuente. Elaboracion propia
Figura 13

Armonizacion de sonidos ornamentales

Dominante
Dm?7 G7 Diaténica disminuide Cmaj7
Cromatica J — C6 Cdim7

Nota. Fuente: Elaboracion propia

Backgroundline: Es una melodia construida sobre las notas guia, se escribe en registro
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alto y a unisono. Segun Lowell. D, y Pulling. k, (2003) un arreglista puede embellecer una linea

tonal guia basica para crear un fondo que se adapte al tempo y estilo dados. Aqui modificamos la

linea de tono guia basica para una sensacion de swing medio.
Figura 14

Linea de tono guia basica

D-7 G7 C-7 F7 F-7 Bb7 Ebmaj7
- () i 1 |l |' I T
- = e - __d—HTd_ _|7 ]
gz F ——F i — I — — e |

Nota. Fuente: Lowell. D, & Pulling. k, (2003)
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Figura 15

Linea de tono guia adornada

GT

D-7 57 C-7 F7 F-7
- — _EL_ —
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Nota. Fuente: Lowell. D, & Pulling. k, (2003)

Bb7 Ebma)7

Voicing en cuartas

Segun Herrera, H. (2009) esta técnica se emplea cuando se desea una sonoridad ambigua
y moderna, no existe diferencia entre abierto o cerrado y la cualidad predominante es el intervalo
de cuarta justa entre voces adyacentes. Para lograr esta sonoridad se determina la escala
apropiada para el acorde segun el cifrado y la funcion tonal, se eliminan las notas a evitar y se
construye la estructura por cuartas justas debajo de la melodia. Es posible hacer intervalos de
tercera, quinta o tritono, no puede haber dos intervalos de tercera seguidos y no se deben doblar
VOCES.

A continuacidn, se muestran algunos ejemplos de formacion de acordes por cuartas en un
contexto tonal:
Figura 16

Acordes cuartales para escala jonica

C Maj 7
0 O
ﬁ‘ 2 s—4H —3 ——g
u“ E e [ ] —Or [=3
-~ o a (1] ——e———
2 - ————

Nota. Se toma la escala jonica para crear la estructura de acordes cuartales del acorde de tonica

eliminando la cuarta. Tomado de Herrera, H. (2009).



Figura 17

Acordes cuartales para escala dorica

b
E_
ol
%
|
| 1
ol

¢
6
¢
o0
49

(1]

Nota. Se toma la escala ddrica para crear la estructura de acordes cuartales del acorde
subdominante (11 grado), en este caso se elimina la sexta para evitar el tritono y esto solo

dependera de la sonoridad requerida en el arreglo. Tomado de Herrera, H. (2009).

Acordes So What

Son acordes que se forman usando 2 o 3 intervalos de 4a y uno de 3a. Una forma muy
practica de crear esta disposicion intervalica es asignando una escala pentatonica al acorde y

hacer las inversiones saltando una nota de la escala cada vez que se anexa una voz.

Figura 18

Acordes So What y sus inversiones
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Fuente. Elaboracion propia
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Clusters

Segun Herrera, H. (2009) esta es una técnica no adecuada para la armonizacion de una
melodia. Es muy usada en background pasivo, situaciones percusivas y determinados puntos de
predominio vertical de una melodia. Su sonoridad se consigue asignando una escala al acorde sin
sus notas a evitar y organizarlas de manera que se formen intervalos muy cerrados
preferiblemente de segunda. Algo muy importante es evitar segunda menor en las dos voces
superiores, siendo importante este mismo intervalo en las otras voces y en las de arriba puede
haber cuartas o terceras.
Figura 19

Clusters en acordes maj7

CMaj 7
| =
i 4 O 8° g -
| ° 2 @ @
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(1)
Nota. Fuente: Herrera, H. (2009).
Figura 20
Clusters en acordes m7
C-7
% = —— — _“.':l—b* =
= g bPe—b 3 b -~ —
b . ) B {3) (2] )

{2) (1

Nota. Fuente: Herrera, H. (2009).
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Técnicas de Rearmonizacion usadas en una progresion 11 V |
Para la rearmonizacion de un 11 V | en tonalidad mayor existen una serie de técnicas y las
mMas comunes son:
e Backdoor Il V

Sustituto Tritonal

SubVmaj7

Sublimaj7

Coltrane Changes
Backdoor Il V: Se usa el acorde bVII de intercambio modal para sustituir al V7 y si Il

que a su vez es el IVm, la progresion queda asi: IVm bVII7 Imaj7.

Figura 21
Backdoor Il 'V
‘Progresién IIVI |Backdoor I1 V|
Dm7 G7 Cmaj7 Fm7 Bb7 Cmaj7
f

H Fal Fa i i . Fa i £ Vi Fa i i i i Vi i i i rd Fal i i i i
rd rd rd i F F . i F rd rd £ F i F F il i i rd F i F F
IIm V7 Imaj’ IVm’ bVIITY Imaj’

Fuente. Elaboracion propia
Sustituto Tritonal (subV): Se reemplaza el acorde dominante por otro que esta a distancia
de tritono. A esta progresion también se le puede agregar el 11 relacionado del acorde SubV. La

progresion resultante es: Subll subV Imaj7b.



Figura 22

Sustituto Tritonal

Sustituto Tritonal (SubV)| SubV con II relacionado)|

7 Dm7 Db7 Cmaj7 Abm7 DbT Cmaj7
A
# rd I i i I Z z Z z I i i z Fi H ri i F rd I i I i I I rd z Z z H
0 . i I i I I i I i I £ I rd I H rd £ I £ I I i I i I £ i I i H
m’ SubV’ Imaj’ Subll SubV’ Imaj’

Fuente. Elaboracion propia

SubVmaj7: En el Jazz moderno se emplea bastante este tipo de acorde, que aungue no
posee el tritono del acorde dominante si comparte notas importantes de la subdominante y
resuelve por movimiento cromatico descendente a todas las notas estructurales del acorde con
funcion tonica.

Subllmaj7: El anterior acorde tiene un sustituto relacionado y por intercambio modal se

puede analizar como un bVImaj7.

Figura 23
SubVmaj7
SubVmaj7 SublImaj7
13 Dm?7 Dbmaj7 Cmaj7 Abmaj7 Dbmaj7 Cmaj7
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Fuente. Elaboracion propia

Coltrane Changes: Se propone una triada aumentada desde el primer grado de la
tonalidad y cada una de estas notas reemplazan a acordes de la sucesién dando como resultado
tres acordes mayores. Luego se agregan los dominantes del acorde siguiente. Este sistema

consiste que los acordes implicados en una progresion 11 V | queden a distancia de 6a menor
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después de su respectivo reemplazo y que todos sean acordes mayores con séptima mayor, se
puede decir que se implica modalidad dentro del mismo sistema tonal.
Figura 24

Coltrane Changes

Coltran Changes 1‘ ‘Coltrane Changes II‘
19 Abmaj7 Emaj7 Cmaj7 Abmaj7 B7 Emaj7 G7 Cmaj7

{

e

5VImaj’ [1Imaj’ Imaj’ PWimaj’ V//IIL  lmaj’ V' Imaj’ Nota

Fuente. Elaboracion propia
Formato Big Band en Colombia

Alrededor del afio 1917 se crea la Jazz Band Lorduy en la ciudad de Cartagena, por ser
el puerto principal de Colombia llegan a esta ciudad muchos aportes culturales de otros paises; y
entre estos las primeras Big Band de Jazz y para hablar de esto es necesario nombrar al musico
Adolfo Mejia quien después de haber estudiado en Estados Unidos regresa a combinar elementos
del Jazz con ritmos caribefios y del interior de Colombia; luego, hacia el afio 1929 la Jazz Band
Lorduy ensamblaba estos sonidos.

En 1932 el muasico Boyacense Luis Felipe Sosa conforma la “Orquesta Sosa” y se
desintegra en 1939 después de su muerte; méas adelante el trombonista Guido Perla formo la
“Emisora Atlantico Jazz Band”, una agrupacion que durante una década domind la escena
musical barranquillera y que recogi6é a muchos integrantes de la “Orquesta Sosa”. (Wade, 2002,
p. 109).

Entre finales de los afios 40 y principios de los 50 cabe destacar a Lucho Bermudez y

Pacho Galan quienes fundan sus orquestas después de su experiencia en la Atlantico Jazz Band.
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El primero presenta las musicas indigenas de gaita con arreglos tipo Big Band
Norteamericana y a partir de esta experiencia crea sus propias obras llevando el porro y la
cumbia a un nivel global y bastante popular siendo el virtuosismo de Lucho Bermudez en el
clarinete (instrumento solista de la orquesta) una caracteristica de su musica orquestal.

Posteriormente Pacho Galan en el afio 1954 compone “Cosita Linda” en un ritmo creado
por el mismo llamado “Merecumbé” por los elementos que extrae de la cumbia y el merengue.

En la actualidad, existen varias orquestas destacadas en Colombia. Después del
fallecimiento del maestro Lucho Bermidez en 1994, su hija Elba Patricia Bermidez tomé la
direccion de la orquesta y ademas divulga el legado de su padre por medio de su fundacion
“Tierra Querida”.

Nace en Bogota Carrera Quinta Big-Band, creada por Javier Pérez Sandoval y Francy
Montalvo, combinando elementos e influencias de las musicas tradicionales de la region andina
colombiana y conceptos de otras musicas como el Jazz (Caceres, 2019).

En el afio 2016 Carrera Quinta gana la beca de investigacion en musica otorgada por el
Ministerio de Cultura'y en 2019, su trabajo se convierte en el mas destacado en el programa de
estimulos a la creacion; su album 17 obras para formato Big Band es nominado en 2016 a los
premios Latin Grammy en la categoria de mejor album de Jazz Latino y mejor album de Jazz
Instrumental en los premios Independent Music Awards.

Para finalizar este contexto historico citaremos al gran pianista y compositor Colombiano
William Maestre Villamizar, quien ha liderado ensambles de jazz fusion desde hace varias
décadas y ha sido docente en distintas Universidades de Colombia en programas profesionales de
Musica y en el presente afio fue nominado a la categoria de mejor album de Jazz Latino en los

premios Latin Grammy. Maestre rinde un homenaje a los ritmos del caribe colombiano y los
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muestra en unas brillantes composiciones para formato Big Band en su Gltimo album
“Semblanzas”.
El aporte de estos compositores que han presentado los ritmos folcléricos en formato Big
Band han causado un efecto positivo e investigativo en otros masicos y en los procesos de
formacion académica en Colombia.
El pasillo
Es un aire musical muy popular en el medio mestizo de la zona andina; aparecio6 hacia el
afio 1800 cuando la nueva sociedad burguesa, chapetona y acomodada busc6 una danza mas
acorde a su ambiente cortesano que no se identificara con otras de caracter “plebeyo” como el
bambuco, el torbellino y la guabina (Abadia., 1995). Este baile de salon se puede identificar
como una variante acelerada del Vals Austriaco. El pasillo fue considerado simbolo del mestizaje
hispanoamericano adquiriendo mucha fuerza en Colombia, Venezuela y Ecuador. En cuanto a la
instrumentacion son muy tradicionales los trios de cuerda (guitarra, tiple y bandola) y las
estudiantinas (trio de cuerda mas instrumentos de percusion como tambora, cucharas, chucho,
entre otros).
Caracteristicas mas importantes del pasillo tradicional:
e Compas %
e Forma Tripartita (ABCABC) o Rondd (ABACA) 16 compases por parte (existen
excepciones).

e Modulaciones armonicas entre las partes.
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Figura 25
Patron basico de acompafiamiento del pasillo
S|
Figural  Patrén de Acompaiiamiento
% T
thm[ 2 célula szE?nafe[ de seccicn.
Nota. Estas son las células ritmicas mas importantes para el acompafiamiento de un pasillo
tradicional. Tomado de Sandoval, F. M. J. (2006).
El bambuco
Es la “tonada” base de toda la region andina, es de origen mestizo pues conjuga melodias
tradicionales indigenas a distintos ritmos posiblemente vascos (Abadia, 1995). Abarca en total
trece comarcas de toda la region: Antioquia, Caldas, Risaralda, Quindio, Cundinamarca, Boyac,
Tolima, Huila, Santander, Norte de Santander y las tres mitades orientales del Valle de Cauca. El
conjunto tipico de bambuco es un trio de cuerdas (guitarra, tiple y bandola).
Caracteristicas mas importantes del pasillo tradicional:
o Compas 6/8 y algunos en 3/4
o [Forma Tripartita o Bipartita (ABCABC), (ABC) o (AAB) .
e Modulacién de mayor a menor o viceversa.
Figura 26

Patrén basico de acompafiamiento del bambuco

Patron de acompanamiento Célula para finales de seccién
0N
7 =) I I
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=< 7 ya 7 7 7 I .4 7 [
8 7 (£ 7 1 | '

Fuente. Elaboracion propia
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Progresiones armonicas en Pasillos y Bambucos
Tabla 2

Analisis arménico de un pasillo y un bambuco

Titulo Compositor Ritmo  Parte A Parte B Parte C
de la y Tono (modulacion a la
obra b6)
La Gata Fulgencio Pasillo I V/II | I V71 VIIImIVm | Him Hm V7 |
Golosa Garcia Mayor Im VI I V/lIim
VIV 1 V7 | Modulacion a
V IVm tonalidad original:
I V7 | I V7 |
Yo José A. Bambuco I: Modulacion a la
también Morales Menor Im bVI paralela mayor:
tuve 20 V7 Im VI 1im V7 1
afios bvil bvl V7 I VI lIm
V7 V7 1 IVm Im
VIV Im V
IVm Im
V7 Im
M

Nota. Analisis armonico de “La Gata Golosa” y “Yo también tuve 20 afios”. Fuente. Elaboracion

propia.
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Desarrollo metodoldgico

Este proyecto se desarrolla bajo fases definidas con el fin de establecer un proceso claro y
consecutivo que busca alcanzar los objetivos propuestos. Son 3 fases en total Fase inicial, fase de
disefio y fase de ejecucion, que se descritas a continuacion:

Fase Inicial

Se extrae informacion bibliografica y saberes académicos acerca de conceptos, técnicas,
analisis de obras, procesos de composicidn en las Big Band de Jazz, los ritmos bambuco y pasillo
de la region andina colombiana y la fusion de estos dos ritmos con el formato Big Band.

Se hace una revision documental acerca de las técnicas de arreglos para orquesta
moderna, los formatos Big Band, conceptos de armonia funcional, modal y progresiones
armonicas en el pasillo y se extraen elementos de un taller de arreglos para Big Band con el
compositor colombiano “Jaime Jaramillo Arias”.

Fase de Disefio

Se hacen analisis de tres obras musicales y una entrevista al compositor colombiano
“Javier Pérez Sandoval”, las cuales son referentes artisticos que orientan el proceso de
composicion desde el tratamiento arménico y el formato instrumental propuesto para este
proyecto.

Anélisis de referentes artisticos

A continuacion, se mostraran detalladamente los elementos extraidos de estos

referentes.
Analisis de la obra “El Intensos”
Se realiza un andlisis de la obra musical “El Intensos” para formato Big Band del

compositor colombiano Javier Pérez Sandoval. En la introduccién de la obra se realiz6 una
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reduccion de todos los instrumentos a piano con el fin de establecer los tipos de acordes, su
disposicidn vertical y el tipo de enlaces armonicos.

Aunque de la conexion de los acordes se deduce un contexto tonal mayor con un
dominante secundario, en los dos finales de frase los acordes tienen caracter modal lidio. En
cuanto a la disposicion vertical de los acordes, en registro medio y alto la mayoria utilizan
armonia cuartal y otros intervalos disonantes. (segundas menores y mayores), en los registros
bajos hay distancias de 7a 8a y algunos superan la 82,

En la siguiente seccidn se usa el modo lidio, en esta parte las dos melodias completan el
modo pues el bajo solo toca la fundamental y septima mayor. EI compositor usa la misma figura
ritmico-melddica para subirla por medios tonos y esta sensacion de ascendencia melddica la
complementa con un acelerando y un crescendo para generar un climax y una conclusion de la
introduccion que define el tempo del inicio del pasillo.

Mientras esto sucede los saxos y las trompetas generan una figura ritmica a contratiempo
del bajo y el crescendo funciona también desde la orquestacion aportando cada vez mas
instrumentos. La presencia de la cuarta aumentada desde la fundamental del acorde en esta
seccidn de vientos reitera la sonoridad lidia en este pasaje.

Figura 27

Adicién de instrumentos de viento
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Nota. Fuente. Montalvo, F. y Sandoval, J. (2019)
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En la siguiente seccién el piano y la guitarra aportan mas oscuridad y peso al arreglo con
acordes en disposicidn cerrada y se usan dominantes con #11 separados por terceras y reiterados
por medio de la sustitucion tritonal.

Figura 28

Sustitucién tritonal y acordes dominantes alterados
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Nota. Fuente: Montalvo, F. y Sandoval, J. (2019)

Una caracteristica importante de esta obra es la melodia principal escrita en octavas y
unisonos, sin embargo, el compositor no le asigna a un solo bloque timbrico esta melodia, en esta
seccidon se puede notar como flauta, parte de los saxofones y trompetas tienen la melodia
asignada y la otra parte de saxos y trompetas complementan la armonia que estan haciendo los
trombones. Esta mezcla de timbres en armonia y melodia genera un equilibrio importante en el
timbre de toda la orquesta.

El compositor aprovecha el amplio registro de los trombones y plantea acordes de
séptima en posicion fundamental con esta seccion.

El piano usa triadas superpuestas para completar agregaciones de los acordes y la guitarra
define el sonido con triadas cerradas que en algunos puntos son abiertas.

La armonia esta en F con progresiones Il V | e intercambios modales.



Figura 29

39

Triadas superpuestas en el piano
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Nota. Fuente: Montalvo, F. y Sandoval, J. (2019)

Mientras los saxofones y la flauta tocan la melodia principal a unisono y octavas,

trompetas y trombones definen la armonia con acordes de séptima en disposicidn cerrada.

En la voz mas grave de la seccion de trompetas se reemplaza la fundamental por la

novena mayor.

Figura 30

Acople de seccion armonica entre trombones y trompetas
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La frase final del tema principal empieza con un arpegio descendente desde la b9 de un
acorde dominante, luego de otro arpegio superpuesto van dos descendentes que va formando el
final del tema. Esto lo hacen el piano y los saxofones junto con la flauta. Las notas largas del
piano en la mano izquierda definen mucho el caracter conclusivo de la frase.

Para crear un climax en el solo de la bateria un ostinato del bajo define un sonido cuartal
en Bb, luego lo hacen el saxo baritono, piano y guitarra para crear un movimiento que va en
crescendo por adicién de la orquesta y resuelven el solo de la bateria.

Analisis de la obra musical “La Revuelta”

En esta parte encontraremos un andlisis de la obra musical “La Revuelta” del compositor
colombiano Jorge Ivan Sepulveda. La propuesta de esta obra se resume en un estilo moderno y
modal, con unas improvisaciones que tienen mucha influencia del Free Jazz, donde todos los
instrumentos improvisan al tiempo. A continuacion, se hard un analisis de los elementos mas
importantes de la obra.

La base armonica en acordes Drop2, son 3 acordes dominantes con 9a aumentada que
establecen el pilar armonico durante toda la obra, en gran parte de la melodia esta un intervalo de
cuarta justa que define la nota b7 del D7#9 y da esa sonoridad cuartal moderna que predomina
por ser parte de la melodia y por los timbres imponentes de la trompeta y el saxofon.

El bajo eléctrico define el ritmo currulao, aunque el compas es de 15/8 pues mantiene el
pulso de corchea mas negra caracteristico de este ritmo agregando algunas sincopas.

En la seccion B de la obra también se maneja un lenguaje cuartal quintal y por terceras en la
armonia, la diferencia es que en las partes mas agudas de la melodia sube una tercer y el bajo

pasa de tocar D y A atocar Ay E, es decir una cuarta justa descendente.
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La Coda se caracteriza por el intervalo de 5a entre C y G en los vientos que ocupa gran
parte del pasaje.
Analisis de la obra musical “No voy a quedarme”

Es un bambuco de la cantautora colombiana Doris Zapata en la version de Carrera Quinta
Big Band (arreglo de Javier Pérez Sandoval). En la introduccion predominan armonias cerradas
con la técnica Clusters en las trompetas y el motivo melédico principal de la obra en trombones.

La siguiente parte de la introduccion se caracteriza por una melodia pasiva en notas
largas en el saxofén baritono al cual se le suman uno a uno los trombones y las trompetas para
generar un crescendo orquestal mientras, el piano, la guitarra y la flauta hacen melodia en modo
edlico.

La melodia pasa de modo edlico a mixolidio (piano, guitarra y flauta) y luego entra la
melodia principal de la obra en los saxofones altos a octavas.
Figura 31

Dos melodias independientes
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Nota. Fuente. Carrera Quinta (19 de diciembre de 2016)
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La reexposicion de la melodia principal (parte A de la obra) se da en un lenguaje cuartal en los
saxofones, melodia que es apoyada por flauta y trompeta con una contra melodia en trompeta y
trombon a octavas.

Figura 32

Armonizacién cuartal en saxofones
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Nota. Fuente: Carrera Quinta. (19 de diciembre de 2016).
En la parte B de la obra la melodia es armonizada con la técnica Drop 2 con acople de

seccidn entre trombones y trompetas.
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Figura 33

Drop 2 en los metales
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Nota. Fuente: Carrera Quinta. (19 de diciembre de 2016).

Después de esta seccion se propone la melodia de la introduccion de nuevo y un pequefio
puente que pasa por varias versiones modales de esta melodia y termina en un acorde maj13 en
Spread voicing en los metales, armonia apoyada por el piano. Este final le da paso a la seccion de
solos.

Luego de la seccidn de solos, la obra va subiendo su dinamica primero con la melodia en
F edlica que se ha reiterado desde la introduccion en cada cambio, luego vuelve la parte Ay
antes de que termine el dltimo motivo melddico se repite sin dar final y este da paso a otra
melodia que se repite y se adicionan instrumentos hasta concluir en un Tutti Orquestal.

Fase de Ejecucion

Una vez analizados los referentes tedricos (métodos de composicion y conceptos

musicales) y los artisticos (obras musicales) se procede a componer dos obras y un arreglo para

formato Big Band con una duracion de minimo 10 minutos entre las tres.
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A continuacidn, se describira el proceso compositivo de cada una de estas obras en el
siguiente orden: primero el arreglo del bambuco “Como pa desenguayabar” de Jorge Olaya, y
luego la composicion “Bambuco para Luciana” para terminar con el pasillo “Caminos”.
Proceso de creacion de obra
Fase 3.1. Arreglo del Bambuco “Como pa desenguayabar”

Tabla 3

Como pa’ desenguayabar (Big Band)

Titulo de la obra Como pa’ desenguayabar
Compositor Jorge Olaya

Arreglista Jesus Devia Ocampo

Ritmo Bambuco

Forma (AA’BB’ACC’ A)
Tonalidad Am con modulacion a F
Compas 6/8

Tempo Negra con puntillo = 110 bpm
Duracion 2:20 min

Nota. Ficha técnica de obra musical “Como pa’ desenguayabar” (Arreglo)
Seccion A
Analisis ritmo - armaénico
En la seccion A de este arreglo la bateria sigue un pulso de corcheas en la mitad del
compas mientras que el contrabajo, el piano, la guitarra y los trombones (2, 3y 4) hacen

variaciones de un ritmo que se caracteriza por un silencio en la primera corchea del compéas que
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resulta ser clave en el bambuco. En cuanto a la armonia, la guitarra hace acordes Drop2 y los
trombones tocan triadas superpuestas en disposicion cerrada. Esta primera seccion esta escrita en
Am con progresion I1 'V hacia el | y blll.

Figura 34

Seccion A (ritmo y armonia)
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Fuente. Elaboracion propia
Analisis melddico

La melodia principal en esta seccion esta formada por motivos musicales anacrdsicos
cada dos compases, triadas ascendentes y fragmentos de escala; se presenta al unisono y la

octava de la siguiente manera: alto y trompeta sobre baritono y tromban.
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Figura 35

Melodia principal a unisono y octava
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Fuente. Elaboracion propia

Hacia el final de la parte A la melodia se divide entre trombones y trompetas cada 3
corcheas y concluye en un Tutti de trompetas y saxofones.

En la reexposicion de la parte A la primera semi frase se presenta a unisono y octava
entre saxofones altos y trombones 1 y 2 la proxima semi frase también usa es la misma técnica,
pero en los saxofones tenores y altos logrando cambios en el timbre de una melodia hacia la otra.
Luego las trompetas armonizan la melodia en un bloque de 4 voces cerradas y a su vez el

saxofdn baritono y el piano doblan la voz principal una octava abajo.
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Figura 36

4 voces cerradas en trompetas
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Fuente. Elaboracion propia
Seccion B
Analisis melédico y arménico

La melodia principal se sigue presentando a unisono y octavas en tenores y trompetas 1 y
2 y aparece una contramelodia armonizada a 4 voces cerradas en los trombones. El piano hace un
acompafiamiento en notas guia (mano izquierda) y triadas superpuestas (mano derecha).
Figura 37

Contramelodia en trombones y notas guia en el piano
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Fuente. Elaboracion propia
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En la segunda semi frase los altos y el tenor 1 hacen un colchén amoénico armonizado por

cuartas diatonicas.
Figura 38

Armonizacién cuartal en saxofones
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Fuente. Elaboracion propia

Esta seccion como en todo el arreglo se caracteriza por las melodias a unisono cambiando
las combinaciones en los vientos para generar diferentes timbres en cada semi frase y concluye
con un Tutti de las tres secciones de viento.
Seccion C

Esta seccion se caracteriza por el uso de contra melodias y una frase completa de
contrapunto libre entre trompetas y saxofones.
Figura 39
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Después de la reexposicion de la seccion A, la obra termina con un tutti orquestal.
Fase 3.2. “Bambuco para Luciana”
Tabla 4

Bambuco para Luciana

Titulo de la obra Bambuco para Luciana
Compositor Jests Devia Ocampo
Ritmo Bambuco
Forma Intro, A, B, A’, B’,

C, C’, Solos, A
Tonalidad Dm con modulacién a D
Compas 6/8
Tempo Negra con puntillo = 100 bpm
Duracion 3:50 min

Nota. Ficha técnica de obra musical “Bambuco para Luciana”
Guion melddico

Para componer esta obra se llevd a cabo un guion melédico desde una idea emotiva
(dedicar una pieza instrumenta a un ser querido), se buscaron melodias que se soportan en su
gran mayoria en arpegios (triadas y cuatriadas) haciendo progresiones 11 VV 1 en Dmen la parte A

y modulando a la paralela mayor en la B.



Figura 40

Bambuco para Luciana (guién melédico)
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Introduccion

Después de disefiar el guion melddico se disefia una introduccion a partir del primer
motivo melddico con unas pequefias variaciones en el ritmo y la melodia y se armoniza con
clusters en las trompetas y la melodia en dos trombones.

Figura 41

Melodia en trombones y clusters en trompetas
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Fuente. Elaboracion propia

Se crea una melodia en saxo alto y piano a octavas en la escala de Dm melddica y un

pedal en el bajo en, mientras la bateria marca un pulso constante en el Hi-hat.

Figura 42

Melodia en escala de Dm melddica
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El pedal en D también empieza a sonar en el saxo baritono con una duracion de 4
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compases Y a este se le suman trombones y trompetas formando un crescendo orquestal en estas

secciones.
Figura 43

Pedal en D y crescendo orquestal
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Fuente. Elaboracion propia

Los trombones generan movimiento ritmico y armonico a partir de una armonizacion tipo

Drop2 y se empieza a repetir el primer motivo de la obra que va a dar inicio a la parte A mientras

sigue sonando la melodia en Dm melddica.

Seccién A

La melodia principal es armonizada en Drop2 y los trombones apoyan el ritmo-armaénico

con la técnica de 4 voces cerradas, esta obra en general se ha pensado desde las voces en bloque
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armonizadas y algunas a unisono y octava. La guitarra toca dos patrones ritmicos caracteristicos
del bambuco y también usa disposicion Drop2.
Figura 44

Armonizacidn en bloque (melodia y background)
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Fuente. Elaboracion propia

Seccion B
Los saxofones apoyan acentos de final de frase para dar mas fuerza y aportar también al

timbre, este rol cambia a los trombones en la repeticion de la seccion.



Figura 45

Apoyo de acentos en los saxofones
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Figura 46

Apoyo de acentos en los trombones
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Seccion C

En esta seccion hay motivos melddicos de dos compases que se usan como acople de
frases las cuales son muy importantes para evitar una percepcion acustica desagradable en el
cambio de timbre de un bloque a otro.
Figura 47

Motivos melddicos de acople
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Fuente. Elaboracion propia

Antes de la seccion de solos hay un final en Tultti.
Seccion de solos

En esta parte hay un solo de saxofon alto 1y otro de trompeta 1, la base ritmo-arménica
estd a cargo de la bateria, el piano y el bajo y la dindmica de estos instrumentos es piano. La
armonia también cambia respecto del resto de la obra, pero tiene una conexion clara con las dos

tonalidades: 11 V I VI (alt) en D mayor, ese | se convierte en V7 de Gm, y este Gltimo acorde da
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paso a un Il V I VI (alt) en F mayor y al final de los solos hay una sucesién de dominantes por
extension que concluyen en un C7b9, dando paso otra vez a la tonalidad de Dm.
Figura 48

Patrones ritmicos estables
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La bateria y el bajo mantienen el ritmo del bambuco; el silencio de la primera corchea del
compas es fundamental para esto, asi como el silencio de la primera y cuarta corchea en el
bombo.
Figura 49

Bateria y bajo definen el ritmo del bambuco
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Figura 50
Sucesion de dominantes por extension
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Fuente. Elaboracién propia

Seccion A (reexposicion)

En esta seccidn al final de la frase una melodia descendente en Gm ddrico modula por medios
tonos ascendentes hasta llegar a B dorico y concluye en un final con Tutti en el acorde Fm6.
Figura 51

Modo dorico
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Fase 3.3. “Caminos”

Tabla 5

Caminos

Titulo de la obra Caminos

Compositor Jests Devia Ocampo
Ritmo Pasillo

Forma Intro, A, A’, B, A, Solos, A
Tonalidad Em con modulacion a E
Compas 3/4

Tempo Negra = 160 bpm
Duracion 4:10 min

Nota. Ficha técnica de obra musical “Caminos”

Guion melddico

La obra musical “Caminos” es un pasillo escrito en tonalidad de Em con modulaciéon a E,
su principio de creacion es a partir de una melodia en la escala menor armonica, luego se fueron
consiguiendo més lineas melddicas que conectaran con esta primera frase y contaran una historia
con la aparicion de dominantes secundarias, progresiones 11 V 'y Il V sin resolver a distancia de
1 tono tal y como se ve en un amplio repertorio de Jazz. Su significado simbdlico desde lo
emotivo plasma los caminos recorridos por el compositor en su aprendizaje y decisiones tomadas

desde el punto de vista artistico.



Figura 52

Guion melédico (Caminos)
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Introduccion

Después de disefar el guion melddico se escribe una introduccién a partir de un recurso
muy usado en la masica modal; se trata de usar acordes del mismo modo separados siempre por
un intervalo en especifico. Para esta obra se propone un Dm seguido de un Fm (distancia de 3a
menor) y luego los mismos acordes, pero en modo mayor (D y F). Se establece un motivo en el
bajo, el cual es la base para el desarrollo de esta primera parte de la obra y en el piano un arpegio
en la mano derecha con la técnica de bajo Alberti. Se escriben 4 motivos (uno para cada acorde)
con sonido modal: 2 doricos y jonico y un lidio.
Figura 53

Triadas en contrabajo y bajo Alberti en el piano
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Fuente. Elaboracion propia
Una nueva melodia es creada para la seccion de saxofones marcando el pulso del compas
de %; esta misma se escribe en las trompetas, pero con un desplazamiento ritmico que da una

sensacion de eco en un tipo de canon corto.
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Figura 54

Frase con desplazamiento ritmico
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Fuente. Elaboracion propia

Entre las tres melodias que se forman se van sumando instrumentos creando un crescendo
orquestal acompafado de un acelerando, lo cual concluye en un Tutti que da inicio a la parte A
de la obra.
Figura 55

Crescendo, acelerando y tutti
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Seccion A

En la transicion de la introduccion a la seccion A el tempo aumenta de negra = 70 a negra
= 160. Esta parte se caracteriza por las de melodias a unisono y octava en diferentes timbres,
también hay melodias armonizadas con las técnicas de voces cerradas y Drop2. En los bloques
de apoyo armonico se usa la técnica “Spread Voicing”.

Algo importante de este arreglo en la seccion ritmica es destacar el compas de % en el
bajo y la bateria para que no se pierda el sentido ritmico del pasillo y la diferencia con el compéas
de 6/8 que es mas perteneciente al bambuco.

Figura 56

Pulso del compés en el bajo y la bateria
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Seccion B

Los saxofones llenan los espacios donde hay silencios de la melodia principal, la cual
esta tocada en trompetas y a unisono y octava entre 2 trombones y 2 trompetas.

Hacia el final de esta seccion los trombones 3 y 4 hacen un colchdn armonico en
intervalos de cuartas y quintas mientras la guitarra y el piano hacen arpegios descendentes

marcando el pulso del compas



Figura 57

Arpegios descendentes vs cuartas y quintas
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Fuente. Elaboracién propia
Seccidn de solos

Para esta obra se ha disefiado una seccién de solos (guitarra y bateria), los cuales fueron
escritos, pero en una futura interpretacion pueden ser improvisados ya que se estd manejando un
lenguaje de fusion con masica que usa bastante este tipo de composiciones instantaneas. El piano
armoniza con acordes “So What” mientras los trombones 3 y 4 hacen intervalos de 4a y 5a.
Figura 58

Acordes “So What” en el piano
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Para el solo de bateria se elabora un ostinato en el bajo que es el mismo motivo de la
introduccion de la obra. Este motivo lo van tomando més instrumentos que concluyen en un tutti

parcial para proceder a la reexposicion de la parte y la obra concluye en un tutti orquestal.
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Plan de circulacion / difusion
Para el presente proyecto se desarrolla el plan de circulacion y difusion del repertorio por
medio de distintas plataformas tales como:
Difusién por medio del programa Escucharte Eventos de la RUV
Difusién en la red social Repositorio UNAD
Difusién en la plataforma de streaming SoundCloud
Difusion de repertorio por medio de presentaciones en vivo con bandas que estén interesadas en

el repertorio
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Conclusiones

En este proyecto de investigacion-creacion, se ha logrado un aporte significativo al
repertorio musical para formato Big Band a través de la composicion y los arreglos en ritmos de
pasillo y bambuco, fusionando elementos de la musica tradicional andina con misica
contemporanea. A través de estas composiciones y arreglos se evidencia una exploracion
armonica detallada que permite a la musica tradicional exponerse desde otras sonoridades y cada
uno de los recursos usados tienen un impacto notable en el timbre por el aporte del formato
usado.

Se han empleado diferentes técnicas de arreglos para Big Band como las melodias a
unisono y octava mezclando diferentes familias de instrumentos para conseguir gamas timbricas
diversas; la armonizacion de melodias en voces cerradas y drop2, que también se han usado en el
background junto con la técnica “Spread Voicing”. Se han aplicado conceptos de armonia modal
y cuartal, acordes tipo clusters y “So What”.

Las composiciones “Bambuco para Luciana”, “Caminos” y el arreglo “Como pa’
desenguayabar”, han sido tratadas a nivel ritmico desde la conservacion de la tradicion y han
sido intervenidas arménicamente desde un estilo de Jazz para Big Band y algunos conceptos de
la orquestacién y armonia moderna. Al conservar el ritmo tradicional no dejan de ser un pasillo y
dos bambucos; en cuanto al tratamiento armonico y orquestal hacen que estos ritmos se perciban
de una forma distinta, pero esté la tradicion siempre en sus bases ritmicas.

Con este tipo de fusion entre lo tradicional, lo contemporaneo y lo moderno se hace una
contribucién a la preservacion del bambuco y el pasillo colombianos, asegurando su proyeccion
en distintos campos como la investigacion, la pedagogia, el montaje de repertorio y la

participacion en procesos culturales importantes a nivel distrital y nacional.



67

Referencias Bibliograficas
Abadia, G. (1995). A B C del folklore colombiano. Panamericana. (Original publicado en
1995).
Berlanga, M. (2016). Benny Goodman, el Swing y las Big Bands. El Jazz Musica MUsicos

Estilos. Recuperado 18 de noviembre de 2024 de https://jazzmusica.hypotheses.org/300

Caéceres, H. (2019). Diacronia sobre el fendmeno Big-Band en Colombia. Calle 14, volumen 14
(26) pag 352-362.
Carrera Quinta. (19 de diciembre de 2016). No voy a quedarme Big Band Score Analysis.

[Archivo de Video]. YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=IECoPxp_1EE

Herrera, H. (2009) Tecnicas de arreglos para la orquesta moderna. Antoni Bosch ed.
Instituto Distrital de las Artes — IDARTES (21 de junio de 2018). Haga parte de la Big Band

Bogota. [] Haga parte de la Big Band Bogota | Idartes

Jaramillo, J. (2021). Taller de arreglos para Big Band. Clases particulares.

Lowell. D, & Pulling. k, (2003). Arranging for Large Jazz Ensamble. (Original publicado en
2003).

Mendoza, E. y Sepulveda, J. (2022). Real Book Colombia. Editorial Pontificia Universidad
Javeriana.

Montalvo, F. y Sandoval, J. (2006). Método de improvisacion en el pasillo de la regién andina
colombiana. Bogota: Sic.

Montalvo, F. y Sandoval, J. (2019). 17 Obras para Formato de Big Band (Pasillos, Bambucos,

Guabinas). Carrera Quinta Rac Producciones.


https://jazzmusica.hypotheses.org/300
https://www.youtube.com/watch?v=IECoPxp_1EE
https://www.idartes.gov.co/es/noticias/haga-parte-de-la-big-band-bogota

Wade, Peter. (2002). Musica, Raza y Nacién. Musica Tropical En Colombia. Bogota:
Vicepresidencia de la Republica de Colombia-Departamento Nacional de Planeacion-

Programa Plan Caribe.

68



