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Resumen:

La emblematica sonoridad de las Big Bands ha sido un tema de estudio en la historia del
jazz desde sus inicios en la década de 1920. Este formato instrumental! se ha utilizado
principalmente en musicas enmarcadas en géneros y subgéneros del jazz; no obstante, se puede
encontrar, en menor escala, en otros géneros musicales. El siguiente texto realiza un analisis
sobre los recursos ritmico - melodicos y armonicos aplicables a la composicion y los arreglos?
para formato Big Band en los géneros de Latin Jazz, Cumbia y Funk. Para ello se analizaron 4
obras representativas de cada género, en donde se reconoce como el ritmo, la armonia y la
melodia cumplen un papel fundamental para la composicion y los arreglos. Asimismo, se
analizan las formas de armonizacion® para un formato de 13 vientos Big Band. Finalmente, se
realiza un fonograma* que evidencia los elementos investigados, aplicables a la composicion y
arreglos para Big Band en los tres géneros seleccionados.

Palabras Claves: Big Band, Funk, Latin Jazz, Cumbia, recursos ritmico - melddicos y

armonicos, composicion, arreglos.

Abstract:

The emblematic sound of Big Bands has been a subject of study in jazz history since its
inception in the 1920s. This instrumental format has been primarily used in music framed within
genres and subgenres of jazz; however, it can be found, to a lesser extent, in other musical
genres. The following text provides an analysis of the rhythmic, melodic, and harmonic
resources applicable in composition and arrangements for Big Band format in the genres of Latin
Jazz, Cumbia, and Funk. For this purpose, four representative works of each genre were
analyzed, where it is recognized how rhythm, harmony, and melody play a fundamental role in
composition and arrangements. Likewise, the methods of harmonization for a 13-wind Big Band
format are analyzed. Finally, a phonogram is made that demonstrates the researched elements,
applicable to composition and arrangements for Big Band in the three selected genres.
Keywords: Big Band, Funk, Latin Jazz, Cumbia, rhythmic - melodic and harmonic resources,

composition, arrangements.

! Formato instrumental: refiere a los instrumentos que integran una obra musical

2 Arreglo musical: hace referencia a una adaptacion musical de una composicion ya existente a un formato
instrumental o género musical distinto

3 Formas de armonizacion: se refiere a la disposicion y orden de las notas para formar un acorde musical
“Fonograma: es una grabacion de audio que captura una interpretacion musical de una cancion u obra musical.
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Introduccion:

La sonoridad Big band ha sido empleada para diferentes propositos a lo largo del siglo
XXy en la actualidad. Se ha utilizado en bandas sonoras, comerciales, musicales y diversas
musicas debido a su caracter timbrico de gran orquesta. Esta sonoridad estd compuesta por una
extensa orquesta de vientos metales y maderas® que, mediante su amplio registro timbrico®,
potencian las melodias y armonias. Su popularidad durante la década de 1930 fue tan grande en
el Jazz que tiempo después incentivd a experimentar con este formato en otros géneros, tales
como la Cumbia colombiana por parte de compositores como Lucho Bermudez y Pacho Galan
quienes llevaron la sonoridad de la Big Band a los ritmos tradicionales durante las décadas de
1950 y 1970.

Por otro lado, en la década de 1940 en Nueva York, se empezaron a combinarse diferentes
ritmos debido a la diversidad cultural que trajeron los emigrantes puertorriquefios. Esto permitid
el nacimiento del Latin Jazz, el cual ha sido arreglado de igual manera para el formato Big Band
por orquestas como la Raices jazz Orchestra o La Lincoln Center Orchestra hasta el dia de hoy.
No obstante, el uso del formato Big band en estos géneros no alcanzo la popularidad suficiente
como la que logr6 el Jazz Swing.

De aqui parte la motivacion de este trabajo el cual se enfoca en reconocer el desarrollo de
los recursos ritmico - melddicos y arménicos aplicables en los géneros del Latin Jazz, Funk y
Cumbia con el objetivo de potenciar e incentivar este formato para los géneros previamente
mencionados, evidenciando la versatilidad de los arreglos para Big Band y el impacto sonoro que

generan, complementando asi la sonoridad en estos géneros.

5 Los vientos metales son una familia de instrumentos, en este caso hace referencia a las trompetas y trombones
quienes hacen parte. Por otro lado los saxofones, los clarinetes pertenecen a la familia de los vientos madera.

® El registro timbrico determina que tan graves o agudas pueden ser las notas dependiendo de la estructura y
fisonomia del instrumento. Una Big band al poseer varios instrumentos de vientos, cubre gran parte del registro de
notas.
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Justificacion:

Este proyecto de grado nace de la necesidad evidenciar como el formato Big Band es
versatil para ser aplicado en diferentes géneros aparte del Jazz tradicional, su género de origen.
La motivacion parte del buscar implementar la sonoridad caracteristica de los vientos Big Band
en otros géneros musicales, combinando asi la esencia y el caracter timbrico de los metales y las
maderas con los ritmos nativos de esas musicas para desarrollar una experiencia sonora
enriquecida.

Por otro lado, se ha evidenciado una carencia de material bibliografico que informe sobre
la aplicacion de las Big Bands para otros géneros distintos al Jazz (Pefialver Vilar, 2010), asi
como también una escasez de arreglos, composiciones y agrupaciones a comparacion con el
Swing. Por esa misma razon, surge el interés de utilizar los elementos ritmico-melodicos y
armonicos de los géneros del Funk, Cumbia y Latin Jazz para generar arreglos en el formato de
Big Band, con el objetivo de generar conocimiento nuevo a partir de la experiencia durante el
desarrollo del proyecto, exponiendo el proceso investigativo y el desarrollo musical, de tal
manera que se evidencie el alcance y el impacto a nuevos musicos que quieran abordar este tema
continuando el desarrollo de aplicar el formato Big Band para tales géneros.

En el aspecto personal, los arreglos instrumentales en los vientos han sido de gran interés
para el autor. Esto se debe al timbre y la sonoridad grande que generan las Big Bands
especialmente. De igual manera, el contexto en el que el autor se ha desarrollado ha influido
como motivacion para este proyecto, ya que los ritmos latinos como la salsa, el bolero, el son y
la cumbia han estado presentes durante su crecimiento, no solo como musico, sino también a

nivel personal, al ser escuchados frecuentemente en el entorno donde habita.
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Objeto de creacion:

Fonograma de 3 obras inéditas en formato Big Band que utilicen bases ritmicas y arménicas de
tres géneros musicales: Latin Jazz, Funk y la Cumbia Colombiana, donde se reflejen las
caracteristicas del lenguaje musical tanto del formato instrumental como de los géneros

seleccionados.

Objetivo de Indagacion:

Reconocer los recursos ritmico - melddicos y armoénicos de repertorio para formato Big Band
aplicables a la composicion en los ritmos de Cumbia, Latin Jazz y Funk a través de la bisqueda
de informacion y analisis de scores’, con la finalidad de aumentar el material bibliografico
relacionado con la composicion y los arreglos para formato Big Band en los géneros

seleccionados.

Objetivos especificos:

e Indagar sobre el ritmo, la armonia, estructura e instrumentacioén de cada uno de los 3
géneros, por medio de la busqueda de documentacion y bibliografia que plasme estos
elementos de manera que se pueda establecer bien las caracteristicas generales que
identifican a cada género con su identidad. Esto con el fin de entender los elementos
armonicos, ritmicos melddicos y estilisticos que son propios de cada género a investigar.

e Caracterizar diferentes técnicas de arreglos para vientos en Big Band, por medio de
libros, material visual como videos y clases; con el objetivo de poder desarrollar las
composiciones y los arreglos de los temas del objeto de creacion segiin cada género.

e Desarrollar el proceso de composicion y arreglos de las 3 obras, por medio de la

planeacion de la estructura y la forma musical de cada tema con base a las caracteristicas

7 Score: es el documento que contiene las partituras de todos los instrumentos de un tema musical.
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de cada género, de manera que las composiciones conserven la esencia de su estilo
musical.

Realizar el montaje de la pre produccion del proyecto mediante la realizacion de una
magqueta y las partituras para los musicos, con el objetivo de facilitar la grabacion de los
instrumentos durante el siguiente proceso de produccion.

Realizar la grabacion y la post produccion del tema, utilizando los estudios de grabacion
como el centro 312, All Music Studios etc. Para poder capturar el mejor sonido posible
para luego ser mezclado y masterizado y generar un producto final de alta calidad.
Exponer el proceso practico y técnico por medio de la documentacion de lo que se realizo
durante esta investigacion con la metodologia, para informar al lector de qué manera se

llevo a cabo esta investigacion y el fonograma.
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MARCO TEORICO:

1. Historia, Antecedentes de las Big Bands

Las Big Bands surgieron en la década de 1920 en Estados Unidos. Histéricamente no existe
un creador en especifico. Uno de los primeros compositores para este formato fue Fletcher
Henderson quien experimento el desarrollo de arreglos musicales para 5 saxofones, 4 trompetas
y 4 trombones con el objetivo de fusionar el jazz de Nueva Orleans con el sonido de la orquesta
de baile. (Magee, 2005). Los origenes de las Big Band se remontan a principios del siglo XX en
Nueva Orleans cuando se cerraron las salas de Storyville, lugar que se dedicaba a la prostitucion
y a ofrecer trabajos estables a los musicos. (Pefialver Vilar, 2010) Esto caus6 que los musicos se
vieran obligados a emigrar a Chicago o Nueva York. Sin embargo, una solucion laboral para los
musicos que no migraron fue ampliar el formato de los grupos de Nueva Orleans y presentarlos
como orquestas de entretenimiento (Orquestas de baile). El origen de la palabra “Big Band” nace
de la ampliacion del conjunto del Jazz de Nueva Orleans llamado Small band el cual consistia en
trompeta, trombon y clarinete, junto con una seccion ritmico-armonica de contrabajo, guitarra
piano y percusion. (Pefialver Vilar, 2010) . El proceso de cambio consistio en reemplazar
progresivamente el clarinete por los saxofones, ya que estos tenian mayor rango dindmico® y
amplitud que podia equilibrar el volumen de los metales.

Su popularidad se dio en la década de 1930 donde diversas bandas como Duke Ellington,
Count Basie, Glenn Miller, Tomey Dorsey brillaron en las salas de baile de los Estados Unidos.
A causa de la segregacion racial, las Big Bands se dividieron en orquestas de blancos y orquestas
de negros lo cual también generd una diferencia en el estilo musica. Las bandas de negros tenian
mayor influencia del blues, ragtimes y enfatizaban la improvisacion. Por otro lado, las orquestas
de blancos tenian influencia europea y un estilo mas pulido y suave enfocandose en un sonido
mas comercial. (Pulido J, 2018)

La popularidad de las Big Bands disminuy6 en 1940 debido a diferentes sucesos, entre
ellos la segunda guerra mundial, la introduccién de nuevos estilos musicales como el Bebop

y cambios en la industria discografica. (Jazz Aspen snowmass, 2020) Sin embargo, el

8 Rango dindmico: es la capacidad de los instrumentos para producir sonido que varia el volumen desde muy suave
hasta muy fuerte. Entre mas se pueda variar esta diferencia de volumen significa que posee un mayor rango
dindmico.
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formato Big Band se ha seguido utilizando hasta la actualidad y se ha abierto a diferentes
géneros debido a su gran capacidad sonora y versatilidad para ser aplicado en diferentes

contextos.

A continuacion, se explorara sobre este formato y su rol originario.

2. Formato Instrumental y conformacion de las Big Bands

La conformacion del formato Big band se da por 3 secciones principalmente:
e Seccidn de vientos
e Seccidn armodnica

e Seccidn ritmica

2.1. Seccion de Vientos

Esta seccion esta dada por la combinacion de los vientos madera (saxofones) y los viento
metal (trompetas y trombones). Por lo general se distribuye de la siguiente forma:

5 saxofones, 4 trompetas y 4 trombones

2.1.1. Saxofones

Los saxofones en un formato tradicional de Big Band son dos saxofones altos, dos saxofones
tenor y un saxofon baritono, no obstante, algunas composiciones remplazan un saxofon alto por
un saxofon soprano o por un clarinete, esto segun el arreglo. Debido a la variedad de saxofones
presentes en este formato y a sus caracteristicas timbricas, estos desempefian un papel
fundamental en las Big Bands ya que se encargan en muchas ocasiones de llevar la melodia
principal, ademds contribuyen con su amplia sonoridad a la riqueza y textura del sonido general
de la orquesta debido a su diferencia en el registro tonal®.

El saxofon es un instrumento que ha estado vinculado al Jazz desde sus origenes, fue

inventado a mediados del siglo XIX por Adolphe Sax quien buscaba desarrollar un instrumento

° El registro determina que tan graves o agudas pueden ser las notas dependiendo de la estructura y fisonomia del
instrumento. En el caso de los saxofones hay un registro muy amplio ya que al ser tres tipos de saxofon presentes en
una Big Band, abarcan un gran rango de notas en el registro.
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que combinara las caracteristicas de los viento mental y madera. A pesar de su sonoridad, el
Saxofon no fue utilizado ampliamente en la musica clésica, pero encontr6 su lugar en el Jazz a
finales del siglo XIX y principios del XX. Para aquella época se encontraba la era del “Ragtime”
y el “Dixieland” donde los clarinetistas tenian mayor protagonismo en el jazz al ser los lideres
melodicos!? y los solistas destacados, pero a medida que fueron surgiendo nuevos estilos como el
“Swing”, y posteriormente el “Bebop” el saxofén comenz6 a ganar popularidad. No obstante,
desde la década de los 20s el saxofon ya estaba siendo introducido dentro de las Big Bands como

sustituto de los clarinetes.

En el Jazz los saxofones altos suelen tocar la melodia principal y solear, por otro lado, los
saxofones tenores ademds de poder tocar la melodia principal, cumplen un papel de apoyo
armonizando y reforzando la seccion de vientos!!; estos también suelen solear durante las
secciones de improvisacion. Por ultimo, el saxofon baritono al tener el registro mas grave de
todos suele apoyar desde su registro bajo solidificando y profundizando la secciéon de los vientos
al igual que complementando el sonido de los trombones, especialmente el trombon bajo. En
cuanto a otros géneros como el Latin Jazz el papel de los saxos se mantiene, pero el saxofon
baritono suele encargarse de realizar obligados'? junto con el piano y bajo; esto lo convierte en
un instrumento muy versatil y enriquecedor. En general, los sax6fonos desempefian un papel
fundamental en la melodia, la armonia y la textura del sonido, esto los hace instrumentos

fundamentales en la musica del formato Big Band.

A la hora de componer y arreglar para los saxofones, es importante tener en cuenta el registro
y el tono real. Cabe mencionar que los saxofones son instrumentos transpositores, es decir, que
las notas que ellos ejecutan no son las mismas notas del piano (notas reales o en tono
concierto)'?.
El saxof6n alto y el baritono estan en mi bemol, mientras que el saxofén soprano y tenor

estan en si bemol.

10 Quienes llevan la melodia principal de la obra musical

! Generan un acompafiamiento a la melodia

12 Melodia escrita interpretada por varios instrumentos

13 Algunos instrumentos son transpositores es decir que cuando ellos tocan una nota, no es la misma nota del piano.
Por eso se utiliza el término “tono concierto” el cual indica que las notas que suenan son las reales como las del
piano
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A continuacion, los rangos completos de escritura y los registros practicos'* de cada

instrumento segun su sonoridad.
Saxofon Soprano
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Figura 1. Registro completo y practico del
saxofon soprano en su tono original y en tono
concierto
Saxofon Alto
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Figura 2. Registro completo y practico del
saxofon alto en su tono original y en tono
concierto

14 Registro optimo donde funciona mejor el instrumento segun sus caracteristicas timbricas
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Saxofon Tenor
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Figura 3. Registro completo y practico del
saxofon tenor en su tono original y en tono
concierto
Saxofon Baritono
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Figura 4. Registro completo y practico del saxofon
baritono en su tono real y en tono concierto
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2.1.2. Clarinete y Flauta Traversa

Como se mencion6 anteriormente, las Big Bands a veces solian incluir clarinete, saxofon
soprano o flauta traversa, dependiendo del género y el arreglo. Por ejemplo, en la cumbia
colombiana el clarinete y el saxofon soprano pueden sustituir un saxofon alto en algunas
ocasiones, por eso también es importante tener en cuenta su registro:

El clarinete es transpositor!>, esta en Si bemol, mientras la flauta si estd en tono real

Clarinete
ALTO
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— * — —
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[LeaisTeo Escaimo EN Tono Concieero |
ALTO ‘
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R “ ©
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Figura 5. Registro completo y practico del clarinete en su tono original y
en tono concierto

Flauta traversa
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ALGUNAS FLAUTAS Figura 6. Registro completo y prdctico de la flauta traversa

en tono concierto

15 Transpositor: Que no est4 afinado en el tono real o tono concierto.
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2.1.3. Trompetas

Las trompetas cumplen un papel vital en las Big Bands, pueden desempefiar diferentes
funciones como llevar la melodia principal, realizar solos, apoyar la melodia, realizar fills!® y
crear efectos sonoros gracias a la extensa cantidad de articulaciones!” que pueden emplear a
la hora de interpretar una obra musical, tales como staccatos, vibratos, glissandos y muchos
mas'®. El uso del plunger!® también se ha utilizado en las trompetas para crear ese efecto
caracteristico del jazz de mediados del siglo XX el cual cambia la afinaciéon medio tono. De
igual manera las trompetas tienen la opcion de utilizar una sordina convencional para generar
esa reduccion de volumen y cambiar el timbre?® por uno mucho mas apagado y que funciona
muy bien para pasajes mas tranquilos o solos.

Las trompetas iniciaron en el jazz desde finales del siglo XIX en Nueva Orleans y se
fueron empleando a medida que nacian variantes y estilos de Jazz. En 1930 con el auge de las
Big Band estuvieron presentes y fueron claves para darle al formato un sonido poderoso,
brillante y grande. Al ser 4 trompetas, se reparten los roles de primera trompeta, segunda,
tercera y cuarta trompeta; en donde, la primera lleva la melodia principal y el resto se encarga
de formar las voces restantes del acorde, para asi ejecutar la melodia de manera armonizada?!

La trompeta es un instrumento transpositor que esta en Si bemol. A continuacion, su

rango de escritura completo y su rango practico el cual es el recomendado.

16 Son adornos por lo general de corta duracion que complementan o dan respuesta a la melodia con el objetivo de
llenar los momentos donde la melodia esta menos presente.

17 Hace referencia a la manera de interpretar las notas musicales.

18 Son diferentes tipos de articulaciones que puede efectuar.

19 Es un tipo de sordina con la que puede efectuar diferentes efectos de sonido

20 EI timbre: es la caracteristica fundamental del sonido que hace tinico el sonido de cada instrumento y permite
diferenciarlos entre si, aunque toquen la misma nota. Una trompeta con sordina efectiia un sonido diferente al usual.
2! Armonizada: se refiere a la ejecucion de una melodia que se interpreta simultdneamente por otros instrumentos
pero a diferentes alturas formando acordes.
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Figura 7. Registro completo y practico de la trompeta en su tono
original y en tono concierto

2.1.4. Trombones

Los trombones en una Big Band representan un papel importante al ser los que
proporcionan la base armoénica de los acordes de la seccion de los vientos. De igual manera
pueden llevar la melodia por momentos o hacer contra melodias, sin embargo, se encargan
principalmente de hacer el background?? y soporte armoénico para el resto de la seccion
debido a que su registro es mas grave que el resto. Los trombones en el jazz también han sido
utilizados para hacer solos y lineas de bajo, especialmente el trombon 4 quien al ser el mas
grave, suele apoyar la notas pedales de la armonia junto con el saxofon baritono?.

En una Big Band hay 4 trombones. Por lo general son tres trombones tenor y un
trombon bajo. Todos estdn en tono real y poseen un registro muy extenso el cual le permite

ser bastante versatil, de igual manera los trombones tienen facilidad para generar efectos

22 Background: refiere a los elementos musicales que proporcionan un acompafiamiento a la melodia principal
23 Nota grave que interpreta la primera nota o nota fundamental del acorde musical.
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como glissandos, vibrato, falls, acentos etc. El uso del plunger también puede darse en los
trombones.

La distribucién de las voces en los trombones se da igual que en las trompetas, es
decir el trombon 1 lleva la primera voz, el 2 la segunda, el 3 la tercera y el 4 la cuarta o la
fundamental. De esta manera pueden generar acordes y gracias a su extenso rango pueden ser
acordes bastante abiertos como los spreads voicings de los cuales se hablara posteriormente.

A diferencia de las trompetas y saxofones los trombones son instrumentos no
transpositores, eso quiere decir que sus notas son iguales a las del piano o a las notas reales.
Otra caracteristica de los trombones es que se escriben en la clave de Fa debido a su registro

grave. A continuacion, se muestra su extension de notas en el pentagrama.

Trombon Tenor

wro  SOPE G0
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— e .- B REGISTR0 PRACTICO ho
BATO — I — —
 — * — — — “_
,/' & ,I

== ¢

*

*S0L0 NOTAS PEOAL
Figura 8. Registro completo y practico del trombon en
fono concierto

Es importante tener en cuenta que la dindmica del volumen para las trompetas, trombones
y saxofones estd determinada por la altura. Es decir que entre mas agudas sean las notas, el
sonido sera mas fuerte por naturaleza y serd muy dificil para el musico interpretar estas notas de
manera suave, ya que para alcanzar las notas agudas se requiere mayor presion por lo que el
sonido sera fuerte. Por el contrario, cuando se interpretan notas graves el musico tiene mayor

control de la dindmica por lo cual puede elegir si el volumen es suave o fuerte.
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2.2. Seccion armonica

La seccion armonica del formato Big Band puede variar 2aNGo Esceiro
dependiendo del género. En un contexto de Jazz se cuenta principalmente / ©
con el piano, la guitarra y el bajo -t

/
/

2.2.1. El Piano ~ /

El piano en las Big Bands cumple una funcién principalmente de T 7
. . I
acompafiante, pues este por lo general no lleva las melodias principales, e /’
sino que se limita a acompafiar y ser la base armoénica del tema, no '?‘

obstante, en algunos momentos el piano puede improvisar al igual que Figura 9. Registro del

puede realizar obligados escritos junto al bajo, pero por lo general su rol es solo de piano
acompafiamiento “comping”??,
En otros géneros como la Cumbia y el Latin Jazz el piano acompafia mediante

montunos®’. Todo varia segun el tipo de musica que se esté interpretando.

2.2.2. EI Bajo

El bajo es un instrumento clave en el formato Big Band ya que toca las notas fundamentales
de la armonia del tema, permitiendo que los vientos puedan hacer extensiones y no repetir las
notas fundamentales que ya este interpreta. En el jazz el bajo suele hacer walking bass?¢ o two
beat feel?’.

Es un instrumento transpositor, pero de octava, es decir que suena igual, pero una octava

por debajo de donde se escribe en el pentagrama. Los bajos pueden ser de 4, 5 o 6 cuerdas.

Las cuatro cuerdas al aire son:

24 Comping: Forma de acompafiamiento en el jazz donde se interpretan acordes de manera ritmica.

25 Montuno: Forma de tocar el piano en los ritmos latinos.

26 Walking Bass: Es un estilo de interpretacion del bajo en donde se realiza una linea melddica que se mueve de
manera constante a través de la armonia ejecutando notas en cada tiempo del compas de 4/4.

27 Two Beat Feel: Es otro estilo de interpretacion del bajo con sensacion ritmica en donde se acentuan el primer y
tercer tiempo de cada compas de 4/4. Esta técnica crea una sensacion ritmica mas relajada y estable a comparacion
del walking bass
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Figura 10. Notas reales del bajo segun su sonido comparadas con sus notas

escritas. (Material del maestro Jaime Jaramillo)
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(Jaramillo, Instrumentaciéon para Small Band y Big Band, SF)

A continuacion, se puede observar el registro del bajo, dependiendo de la cantidad de

cuerdas que posea.
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Figura 11. Registro completo y prdctico del
bajo segun su numero de cuerdas

2.2.3. Guitarra Eléctrica

La guitarra en un formato tradicional de Jazz Big Band se desempefia por acompadar la
armonia del tema. En algunas ocasiones puede improvisar, pero principalmente su funcion esta
como acompafiante. El protagonismo de la guitarra varia seglin el género, por ejemplo, en el

Funk es un instrumento clave para su esencia.
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La guitarra al igual que el bajo es un instrumento transpositor de octava, es decir suena
una octava por debajo de donde se escribe. La guitarra se puede interpretar con los dedos o con
un pick, por lo general se utiliza este Gltimo cuando es eléctrica. Tiene 6 cuerdas y su funcién es
acompafiar ejecutando la armonia del tema. (Jaramillo, Instrumentacioén para Small Band y Big
Band, SF)

La forma de interpretar la guitarra depende del género musical.

Guitarra
©
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Figura 12. Registro completo y prdctico de la guitarra

2.3.  Seccion ritmica

Por parte de la seccion ritmica en el formato Big Band tradicional de jazz se encuentra solo la
bateria, no obstante, otros géneros musicales que han optado por usar este formato lo han
adaptado segun la base ritmica de instrumentos de percusion que este tenga.

A continuacion, se hablard un poco de ellos.

2.3.1. Bateria

Cumple un papel indispensable en un formato Big Band Jazz ya que se encarga de llevar
el ritmo de la musica y mantener el pulso. Su presencia es esencial para mantener la cohesion
ritmica y de esta manera proporcionar una base solida sobre la cual el resto de la banda pueda
construir la melodia y la armonia. De igual manera la bateria suele apoyar algunos fills o
cortes por parte del brass?® para darle mas peso e intensidad. Junto con el bajo son los que

299

forman el “foundation”, por esto deben ir muy sincronizados entre si.

28 Brass: Instrumentos de vientos, principalmente metales
PFoundation: Hace referencia a la base ritmica armoénica sobre la cual se construye el resto de la obra.
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La escritura de la bateria nota por nota se da de la siguiente manera:

1o
b 7 8 9 0 5 14 B 1
L1 % 4 b e N & i3
T ® I 1 o — A
I | | ! | =
1 I ' —
T X [
Figura 13. Escritura y notacion de la bateria en el pentagrama
(Jaramillo, Instrumentacion para Small Band y Big Band, SF)
1 Bombo 10 Hi-hat abierto
2 Redoblante 11 Hi-hat con el pié, cerrado
3 Redoblante (Ghost hit) 12 Hi-hat con el pié abierto
4 Redoblante (Rim shot) 13 Ride
5 Redoblante (Cross-stick) 14 Ride bell
6 Tom 1 15 Crash
7 Tom 2 16 Splash
8 Tom de piso 17 Cowbel
9 Hi-hat cerrado 18 Woodblock

2.3.2. Percusion

La percusion varia segun el ritmo que se interprete, en el Latin Jazz se suele utilizar el
formato percutivo de la salsa, es decir: las congas (Conga, Quinto, Tumba), el bongo, el timbal y
la campana de mano. En algunos casos la campana del bongo y el bongo se sustituyen por una
bateria multi percusion. En cuanto a géneros como la Cumbia, se suele utilizar la tambora, el
maracén o guache, la giiira, el tambor alegre, las congas y los timbales. Mas adelante se hablara

mas a fondo de los ritmos de cada género.



Andlisis del Formato Big Band en el Latin Jazz, Cumbia y Funk 25

3. Musica para Big Band en los géneros a enfocarse

A lo largo de la historia de las Big Bands diferentes compositores y arreglistas han acogido
este formato para realizar sus obras en distintos géneros.

Este trabajo se enfocard en: El Latin Jazz, la Cumbia y el Funk.

3.1. Latin Jazz

El Latin Jazz es un género musical que fusiona los ritmos afrocaribefios con la estructura del
Jazz, de igual manera combina la instrumentacion de ambos. Sus inicios se remontan a 1940
cuando el percusionista conguero Chano Pozo realiz6 una colaboracion con Dizzy Gillespie
creando piezas que incorporaban ritmos afrocubanos en el contexto del Jazz. (Museo Nacional de
la Musica, 2021) Otro musico fundamental en el desarrollo del Latin Jazz fue el pianista y
compositor cubano-estadounidense, Chico O’Farril, quien también contribuy¢ a fusionar el jazz
con elementos de la musica latina en la misma época. (Alvarez, 2011)

El Latin Jazz ha continuado evolucionando a lo largo de los afios y ha dado lugar a
numerosos estilos. Son muchas las influencias y derivaciones de los ritmos afrocaribefios como
el songo, la salsa, el bolero, el danzon, el son Cubano etc. Por lo tanto es posible ver variedades
de Latin Jazz seglin cual haya sido la referencia del compositor. De igual forma este género se
ha convertido en una parte importante y distintiva de la misica proveniente del jazz, con
influencias e intérpretes destacados tales como: Tito Puente, Chucho Valdés, Irakere, Eddie
Palmieri, Michel Camilo.

El formato Big band en el Latin Jazz ha estado presente desde el inicio cuando Machito y
Mario Bauza dirigian conjuntos Big Band que incorporaban ritmos latinos como el Mambo y el
Cha-cha-cha junto con arreglos de Jazz tradicionales. Inicialmente los compositores
incorporaban la percusion latina como congas, bongos, timbales a la combinacion de ritmos
latinos con el Jazz de la época. Posteriormente bandas como la de Eddie Palmieri y Cal Tjader
siguieron explorando fusiones del Jazz latino con otros géneros. Hoy en dia existen algunas
cuantas orquestas de Latin Jazz, entre ellas se destacan Hilario Duran and his Latin Big Band,

Raices Jazz Orchestra, Afro-Latin Jazz Orchestra, Lincoln Center Orchestra.
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3.2.  Cumbia

La Cumbia es un género musical muy extenso el cual posee diferentes variantes y
sonoridades segun el pais y la region. Su origen se remonta hace mas de 200 afios. El nombre
cumbia viene de la palabra cumbé lo cual significa “Jolgorio o fiesta”. (Insitituto Cervantes,
2019) Esta se creo a partir de la combinacion de la musica africana, europea e indigena. Sus
origenes se remontan a 1800 en un pais indigena llamado en ese entonces Pocabuy (Vélez, 2016)
ubicado hoy en dia en Soledad, Barranquilla. Desde ese entonces la cumbia se ha extendido por
todo América por lo cual han nacido muchos estilos y variantes de cumbia segtn la evolucion
que le dio cada territorio.

La historia de la Cumbia colombiana en formato Big Band es una evolucion interesante de
esta misma. La Cumbia es un género de musica y baile que tiene sus raices en la costa caribefia
de Colombia y ha sido parte de la cultura colombiana durante siglos. Esta se caracteriza por su
ritmo que invita al baile y a la celebracion. Exponentes como Pacho Galan, Lucho Bermudez
fueron los precursores de la orquesta tropical colombiana la cual empleo el modelo Big Band en
los arreglos de musica colombiana como el Porro, la Gaita y la Cumbia. Este género tuvo una
gran acogida en Colombia en las décadas de 1940-1960. (Universidad de los Andes, s.f)

La Cumbia colombiana inicialmente estaba conformada por la tambora, el tambor llamador
al que actualmente se le conoce como tambor alegre, el maracon e instrumentos de viento como
las gaitas. La introduccion de la Cumbia en formato Big Band se dio en la década de 1930 y
1940, cuando musicos colombianos comenzaron a experimentar con elementos del jazz y la
influencia de las grandes bandas estadounidenses. Para ese entonces se incorporaron las
trompetas, trombones, clarinetes y saxofones. Uno de los musicos pioneros en esta evolucion fue
Lucho Bermudez, compositor y director de orquesta colombiano, que form6 su orquesta en la
década de 1940. Bermudez y su orquesta fusionaron los ritmos y melodias de la cumbia creando
arreglos Big band, dando lugar a una nueva y emocionante variante de la Cumbia” (Romero,
2021) Simultaneamente la orquesta de Pacho Galdn estaba surgiendo en 1940, de igual manera se
encontraba fusionando los elementos del Jazz con ritmos colombianos; este se destaca por el
“Merecumbé. Otros exponentes que contribuyeron al desarrollo de la Cumbia en formato Big
Band fueron José Barros, Edmundo Arias. Estos compositores tomaron los ritmos caracteristicos
de la cumbia y los adaptaron para encajar dentro de la estructura ritmica de una Big Band. Como

arreglistas, combinaron las progresiones armonicas con los patrones melddicos de la cumbia y



Andlisis del Formato Big Band en el Latin Jazz, Cumbia y Funk 27

las técnicas de armonizacion y recursos estilisticos del jazz del formato Big Band. Esta
combinacion implicd la creacion de arreglos que preservaran la esencia de la musica colombiana

pero explorando a su vez nuevas posibilidades armonicas y melddicas.

3.3. Funk

El Funk es un género que se origin6 a finales de los 60s en Estados Unidos. Esto surgié como
una evolucion del soul y el rhytm and blues. Su caracteristica principal es su enfoque en el ritmo

30» Sy instrumentacion consta de

haciendo mucho énfasis en el término denominado “Groove
guitarra, bajo, bateria y teclado. También cuenta con una seccidon de vientos que por lo general es
la cuerda americana o también llamada “Chicago Style” (saxofon tenor, trompeta y trombon). La
funcion de los vientos es aportar energia y complementarlo con el “Groove”. La tematica lirica
se centra en la fiesta, celebracion y expresion personal. Entre sus mayores exponentes se
encuentra james Brown, Earth Wind & Fire.

El Funk ha empleado el uso del formato Big band en diversas ocasiones, pero este no es muy
usual para el género. En la década de 1960, el director de orquesta Count Basie lider6é una Big
band que experimentd con elementos funk en su musica. La banda de Basie era més conocida
por su estilo de swing, pero durante esa década, incorpord elementos funk en su repertorio, lo

que resultd en grabaciones notables como "Basie's Beat." Actualmente se pueden encontrar

exponentes como la John Wasson’s Strata Big Band o la Junk Big Band

4. Forma y estructura musical del Blues, Latin Jazz, Cumbia y Funk

Cada género musical posee unas caracteristicas propias. Gracias a ellas se puede
diferenciar auditivamente entre diferentes estilos de musica. En este apartado se exploraran esas
caracteristicas particulares que determinan cada género (estructura, tempo, ritmo, melodia,
armonia). Para ello se debe iniciar por la estructura musical ya que es la columna vertebral que le

da la forma a la musica. Cabe mencionar que ninguno de estos géneros tiene una estructura

30 Groove: sensacion y patron ritmicos caracteristico del funk. Se refiere a la combinacién de ritmos llamativos,
pulsantes que suelen tener sincopa que hacen que la musica sea llamativa y produzcan la sensaciéon de querer
moverse con ella.
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definida que deba ser seguida estrictamente al pie de la letra, sin embargo, cada uno tiene una

similitud en cuanto a la forma ya que esta influye en la composicion y en los arreglos del género.

4.1. Blues:

El formato tradicional Big Band se suele utilizar en la musica Jazz, principalmente en el
Swing el cual tiene sus raices en el Blues donde se observa la famosa estructura del Blues de 12
compases. De este estilo derivan varios géneros que tienen sus raices en el Blues tales como el
jazz, el funk, el rock, etc. Por eso es importante mencionar su progresion armoénica y forma

caracteristica.

BLUES 12

17 17 17 17
R 4 . : | |

he 4 1 1 1

V7 V7 17 17

ALY

)

V7 V7 17 Vi

Figura 14. Progresion armonica del Blues

Posteriormente fueron naciendo diferentes estructuras cuando el Swing fue
consolidandose como un nuevo estilo musical dando inicio al Jazz. Algunos ejemplos de

estructuras son:
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Intro
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Parte A Parte A

Parte A

Parte B

Parte B Parte A

Parte A

Parte C

iaddé

Ejemplo:
Gone- The Cats

Ejemplo:
Pennies from
Heaven — Ben
Webster
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(Opcional)
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e
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Parte A Parte A

Parte B

Parte A

Parte A
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Ejemplo:
Parte B Shipyard Social

—La
Locomotora
Negra

Ejemplo:

Mack The

Knife — Louis

Armstrong

Figura 15. Ejemplos de forma en el Blues

(Jaume Rosset, 2016)

4.2.  Latin Jazz:

En cuanto al Latin Jazz, este es una variante del Jazz fusionado con sonoridades latinas.

Por lo cual conserva una estructura similar, no obstante, esta puede variar dependiendo del

arreglo.
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Algunos ejemplos de estructura del Latin Jazz son:

Parte A’

Improvisacion

Parte A +A’

Descarga

Ejemplo:
Imprevisto —
Cesar Orozco

Intro

Parte B

Improvisacion

Obligado+
solo Percusion

Descarga

Re intro como
Final

Ejemplo:
Eye Of Hurricane —
Raices Jam

Intro

Parte A

Parte B
Solos

Parte A

c
—_—

Improvisacion

Shout Chorus

l

Impro + Shout
Chorus x2

i

Descarga

Final

Ejemplo:
Esperando la
Carroza— Hilario
Duran

Mambo

Ejemplo:
Mambo — Pacifican
Mambo Orchestra

Figura 16. Ejemplos de estructura y forma del

Latin Jazz
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Como se observa la estructura puede variar, pero un elemento en comun en todas es que
tienen: intro, tema (el cual puede tener parte A, A’ o B), momento de improvisacion y un final el
cual puede ser la misma intro o una seccion nueva. En cuanto a la improvisacion esta varia el
numero de solos y de compases. Por lo tanto, se debe considerar que para realizar una
composicion de Latin Jazz es aconsejable contar con una introduccion, un tema que puede

variarse (A+B), un momento de solos y un final épico.

4.3. Funk:

En el Funk la estructura musical depende si es con letra o sin letra. Un ejemplo de

estructura de una composicion instrumental es la del tema “Funk City” de Strata Big Band:

Introduccion | Tema (A) | Parte (B) | Tema (A) | Shout Chorus | Improvisacion (sobre
A) | Re intro | Tema (C) | Tema (A) | Shout Chorus | Final |

Otra estructura un poco diferente es la de ‘Pick Up The Pieces” — arreglo de Phill Collins
Big Band la cual tiene la siguiente estructura:
Introduccion |: Tema (A) | Parte (B): | x2 | improvisacion | Parte (C) | Tema (A") |

Improvisacion |Re intro como final |

Una estructura de Funk con letra puede verse en la cancion “Funk for Life” de Junk Big

Band:
Introduccién | Coro | Estrofa 1 | Coro | Estrofa 2 | Puente instrumental | Seccion

instrumental Shout Chorus | Coro | Solos | Shout Chorus | Final |

4.4. Cumbia Colombiana:

Ahora en cuanto a la estructura de la Cumbia, esta varia dependiendo del tipo de cumbia
y la localidad dentro de Colombia. Otro factor es si tiene letra o es instrumental. Un ejemplo de
estructura de cumbia tradicional al estilo de Lucho Bermudez, seria la de Colombia Tierra

Querida (Arreglo de Jonny Pasos), la cual tiene la siguiente forma:
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Intro | Estrofa 1 | Coro | Reintro | Estrofa2 | Coro | mambo | Final.
Otro ejemplo de cumbia colombiana es el de la cancion Boquita Sala de Pacho Galén:
La cual tiene la siguiente estructura:

Intro ||: estrofa 1 | reintro |coro | mambo : || x3

Cuadro Comparativo de algunas estructuras que son funcionales para los 3 Géneros:

Latin Jazz

Introduccion Introduccion Introduccion

Tema Principal Tema Principal
Parte A y Parte B Parte A y Parte B

Improvisacion Improvisacion

Puente o re intro

Estrofa 2

Tema Principal

Fi 17.
Parte y Parte B tgura 17

Comparacion entre la
forma y estructura de
los 3 geéneros (Latin
Jazz, Cumbia y Funk)
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5. Tempo

El tempo varia mucho de acuerdo con el género, segin la composicion, el estilo y la

preferencia del musico o banda. El tempo se mide en los BPM (Beats per Minute)

5.1. Latin Jazz

En el Latin Jazz puede variar desde lento y suave hasta rapido y frenético. Algunas
composiciones pueden ser de cardcter suave y lentas mientras que otras pueden ser de ritmo
rapido y bailable. Por eso, no es posible estandarizar un tempo debido a que no existe una norma
que especifique un rango de tempo. Por lo general el tempo puede rondar entre los 130-200 BPM
lo cual puede llegar a ser bastante rapido y por eso se opta por escribirlo en 2/2. Es posible ver el

Latin Jazz ternario®! pero este analisis se centrara en el que estd en 2/2

5.2.  Cumbia Colombiana

En la Cumbia Colombiana el tempo puede variar considerablemente dependiendo de la
region y el estilo. En las Cumbias lentas el tempo puede ser entre (135-160 BPM) y en los aires
mas rapidos puede ir entre (175-195 BPM). Debido a esto se suele escribir en 2/2 con la finalidad

que la unidad minima de escritura sea la corchea.

5.3. Funk

El tempo del Funk puede variar considerablemente segun la cancion y el estilo especifico
dentro del género del Funk. Sin embargo, generalmente, se caracteriza por un tempo moderado a
rapido que suele oscilar entre 100 y 130 pulsos por minuto (BPM). Es importante sefialar que,
dado que el Funk abarca una amplia gama de subgéneros y estilos, el tempo exacto puede variar
segun la cancién y la interpretacion. Algunas canciones pueden ser mas lentas, mientras que otras
pueden ser mas rapidas, pero la mayoria de las canciones de Funk mantienen un ritmo animado y

ritmico que es caracteristico del género. Este se suele escribir en 4/4

3! Ternario: Hace referencia a los compases ternarios como el 3/4, el 6/8 9/8 etc.
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6. Aspectos de Lenguaje Musical para la composicion

6.1. EIl Ritmo
6.1.1. Latin Jazz

El ritmo en el Latin Jazz que se seleccion6 para investigar es el que viene determinado

por la clave de Son.

2x3 3x2

| —) y m— T - 7 1
CLAVE EB—H_/_/_H_/—/_' y 4 y 4 CLave EB 7 77— 7 ot 7 7 Pl 1
v f f < ] 57— 1 f 55— f I f f 1

I | | Y 1 | I v 1 | I I

Figura 18. Comparacion entre la clave 2x3 y 3x2

Con base a la clave se construye el ritmo de la percusion latina la cual estd conformada

por: conga, timbal, bongo, campana y la percusiéon menor como el giiiro y las maracas. Su ritmo

es: (Zahner, 2024)

2x3 Campana Arriba
, 3x2 Cascara 3x2 Campana Arriba

71— 7 77— r—F7—F7 17 s —
JamBlock \HECH—F—Ft—F g7 e (47 7 ok [ 7 g7 77 71
T T 1 v T T T T r T f 1 f f f f {—f f f f
T v T T T T YT T T T
RLLRLRLRL [RLLRLRLRL ||[RLLRLRLRL |RLLRL RLRL
Maracas |[HEC- o o000 oo opiopooooooe oopoopoopiosssesese
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Guiro | HF¢-e—pop—epip—poes peo s oppe eore esppo oo Guito | HE=p—pp e peip pop sois ssp sp o sos oo
T — — I — o T — — T -— — 1 u! = f = = f = = = =
LL RLLLRR|LL RLLLRR |[|[LL RLLLRR|LL RLLLRR
Con A o o o o e i b e i A o Zaw
gas |HECAL T AAA AP A T A A A T AP T aal ! C W A7 X278 /7 </ 7ap it 77 X% Ze a7/ <77
i S————f——— ——— — —— f— — S S S S S S f— i g Ol [ e e e e e i e e i e e i i o i i e
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Bongos |HEC XA EAFA oA ATl ot B N/ a7 fof o] agis 7
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Figura 19. Escritura de la percusion Latina
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6.1.2. Cumbia

El ritmo en la Cumbia lo lleva la percusion la cual originalmente estaba compuesta por el
llamador, el tambor alegre, la tambora y el guacho o maracén. Sin embargo, este formato ha ido
evolucionando con el tiempo, introduciendo a la conga en lugar del alegre, el timbal en lugar del
guacho y el llamador. También se introdujo la giiira.

No existe un formato de percusion especifico, este puede variar segliin lo determine el
arreglista dependiendo si se quiere un formato tradicional o méas moderno. Es posible incluso
combinar elementos de la percusion tradicional de la cumbia con la percusion moderna.

Su patrén ritmico es:

r
el | — G— — 7 *
I I ! I I I ! I
Guira | e e X T
I e | — | e |  Se—
Congas |HFE——+7—7/————7F 7 7/ X =
| — | | S— | | S— | e
o
Tambora | g e
T T T
Timbal ﬂ l'l ]’l (l l'l I'l l'l l,l [’l l,l l'l [’l ]’l

Figura 20. Escritura de la percusion en la Cumbia colombiana

El timbal utiliza ese patrén ritmico en diferentes areas, como la cascara, las campanas o el
Jam block, todo depende de la seccion del tema. Cuando el tema inicia el timbal suele iniciar en

la cascara, cuando va al mambo®? este cambia a las campanas y en los coros al Jam Block.

32 Mambo: Seccion del tema de cardcter instrumental donde los vientos desarrollan la melodia principal
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6.1.3. Funk

En cuanto al ritmo en el Funk, este lo lleva principalmente la bateria, la cual es la que se
encarga de mantener el tempo constante y con una sensacion ritmica muy precisa, sin embargo,
algunos temas de Funk han incorporado a la conga y a algunos instrumentos de percusiéon menor
como el tridngulo, shaker y pandereta para complementar el ritmo. Existen diferentes variantes
de Funk y por ende diferentes patrones ritmicos dependiendo de las influencias que tenga.

Algunos ritmos del Funk para la bateria son:

[Fank Rock )
] 2 ] ] ] ] ] ]
= . —— : |
—— ‘ .
(Virtual
Druming, 2013)
=5 N, pl N ) p) N ) p) N N, p 1
Dr. 3 I = 5
. : = : : =
Funk Jazz 2
J ) J ) J ) J )
Dr. H— = r = = x F ]
— —— ¢

Funk '70 1

Drumset FAf, 2 = = 4
| — |
X X X % X X ) X vy X ) X X X X X
T = = = 2 |
f I — f
J 2 J 2 N E— N —
or FEf= r = > = - 4l
T € S
J 2 J 2 N — N —
Dr. FEf= = 2 = = = = 4
L ] S ] )
X X X X X X X X x X X X X X X X
| 7 |SS—
[Funk Rock1)
J N J N ) N E—
RE S 1= = = =2 = = 2 4
 E— 14 !

Figura 21. Ejemplo patrones ritmicos de bateria en el Funk
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6.2. La Melodia

La melodia se puede definir como una sucesion organizada de notas musicales que se
perciben como una entidad Uinica y reconocible. Es la parte de la musica que se canta o se toca de
manera principal y que suele ser la parte mas facil de reconocer y recordar. Cada obra tiene su
melodia la cual la hace tnica y reconocible, no obstante, hay una serie de patrones ritmico-

melddicos que se pueden observar en comun en algunos géneros.

6.2.1. Funk

En el Funk suelen haber melodias sincopadas?®? en corcheas o semicorcheas debido a que

€s un ritmo escrito en 4/4 que permite que haya pasajes rapidos.

Ejemplo 1:
Foue Way CLose  CHeoMATIC 4+
15. s Aeeonch . qiswusm A A A A A
Tps.!zoucum{ b
Sax LEOUCIO0S S
; mﬁ-;h : e N
r‘v I f ! % L‘ A’ b |
_h h = #21- # St + 7 e
37 e . D)
I SPREAD VOICING 5/7(5‘9 \/'fIC%G AA
G ‘71 !{ 1 =# - T T T——NeaX
G TR ST T
TeN.LEOUCIO0S ) spe ﬂl; o
g ', - _q_g‘%F =, ;1?::5;? ‘_" 7 dy
L e §3 ¢ »
v

Figura 22. Ejemplo de melodia en el Funk en el tema Funk City de Strata Big Band

Se observa como las melodias estan compuestas en mayor medida por una combinacion

de semicorcheas y corcheas utilizando el recurso de la sincopa.

33 Sincopadas: que no estan en el tiempo del pulso sino antes o después del pulso.
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su célula ritmica’*.

[Unidad ritmica dominante|

oy e
7€
L2 |

UG e
X

< fa
[ I

T
[ TX
X
X
B
T

T8
T

La manera recomendable para escribir ritmicamente una melodia de Funk es partiendo de

X
X

X

BE

Figura 23. Unidad ritmica predominante del Funk

Para desarrollar una melodia optima de funk es necesario partir de las semicorcheas y

experimentar combinaciones con las corcheas y silencios para formar una sincopa que conforme

un patrén ritmico que tenga buen sentido de “groove” y funcione para la melodia principal.
Ejemplo:
[Utilizar Ia sincopa|
0
A — < < ~ v = v
| fawm) [al [(‘ [ad [al [{‘ [al [al [{‘ 7~ 7~ [{‘ [al
|Ejemplo ritmico para melodia |
(¢ 7® 7% 7% 7® a 7% < < &
o = = —— —_—

Figura 24. Ejemplos de figuras ritmicas para construir una melodia Funky

34 Célula ritmica: determina la unidad ritmica (redonda, blancas, negras, corcheas, semicorcheas, fusas, semifusas)

38



Andlisis del Formato Big Band en el Latin Jazz, Cumbia y Funk

Cuando se termina una secciéon como la parte A o B se suele ir a la dominante en una

sucesion rapida de notas para luego hacer cortes en el acorde dominante que generen impacto y
asi dar paso a una nueva seccion del tema.

Ejemplo:
VOIONG ____________
UNISONO OcTavas 67ar
A AAAA
TROMPETAS REOUCIOAS & ,‘i
R ———
bi

Figura 25. Ejemplo final de frase en el tema “Funk City” de la Strata Big Band

Algunos ejemplos de patrones ritmicos que funcionan para realizar estos cortes son

A Subdominante Dominante
)’ A e e N
y 4 S S S S 3 3¢ ¢ S 3¢ N < y 4
| Y A S S S S AN ST S (S S S S S AN AN < < 1< 1< 7 ry
ANV { | | | | | | | { | | | | | | | Il | | | y A
e) ! 1 1 | '
[Ejemplo ritmico para final de frase|
n Subdominante Dominante
)" 4 — —
Y 4 ¢ ~e. NS ~¢ ¢ N &
Ny < < < < a3 < < < o < < a3 < <
Subdominante

Dominante

U s e e —— [ =

Figura 26. Ejemplos de figuras ritmicas que funcionan para los finales de las secciones
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6.2.2. Latin Jazz

En la Latin Jazz, las melodias se construyen con base a la clave que puede ser 2x3 o 3x2.

3x2

CLAVE

(8

i

™

CLave

N\
.
.

e

Figura 27. La clave
La idea es que la melodia vaya acorde con la clave. Para ello suelen ser sincopadas en
corcheas o negras. De esta manera la melodia puede apoyar acentuando la clave en ciertos

momentos.

Ejemplo 1: Eye of Hurricane — Raices Jazz Orchestra

Ogop 2
Fm?  8b7 Ebm? bt Oht? (o F169 Bhm
D (][ A A - =
s ' T 7 v T — S sle
Tes.Leoucions { b4 - T X o— T i
kS
D .. /4 A f —3—
| = - I‘ r7a I n I - — 1 T | -
1 1 1 C 4 | N L 1 1 1 1 1 11
A "_ = 'JI)‘V G"'_
J!'> 1 N—- \./ Ss——
Sax LEOUCID0S
(3]
o o | ur:I’-I - i < — :I\"_ b3 ro— - 1 —
e o Ao ¢ forpmf .
v 3 - ] b= —
j ;3—1
Ogop 2 A
D bt | N
1 J 1] J
— X X — — I —
 od . os—C I —
(e : .
T8N.LE0UCIO0S All b A = 1
1 Il ‘ﬁF :\‘ Il 7 l#_
r— i 7 o=—X — — | en
e S e SR cCt
L4 L4
1 i ] I | Y] I I | Y 7]
CLAVE Eﬂ g i 4 y 4 = A= A 7 7> A= 77— 7>/
< — f e f  — T 5— S S ——
I | | I I | | [ Y 1 | 1

Figura 28. Ejemplo de melodia en el Latin Jazz que acentua los tiempos de la clave
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En este fragmento de la melodia se puede observar como se acenttian las notas que van al
mismo tiempo que la clave. Cabe resaltar que esto no siempre sucede, pero por lo general se
procura que la melodia pueda apoyar a la clave ya sea acentuando sus golpes o generando

impactos de acordes en bloque.

Ejemplo 2:
J =20 Deop 2 Deop 2 Foue way CLose
$US
81369 £7d9 a7 A7 G7EsH grse
>
A o Y
& |~ 4 T - ]
Tes Leoucions { ay 7 - i !
f 1T I |
SoNgo 2-3 A =5
D Ly | | 1
le q 1y 1 Il
SR 4 & il E
SAX LEOUCID0S sfe =
3 A | —
bt ——hmry e = =
| :ﬁ 1 -} 5
" o

SPREAD

|

T8N.ReouCIO0s

.

J g 1 g— 1 J J 1 | Y] J |

* X p 2 . — 7+ 7 Z 117X 77— X\ T 7+ F7 7 X 77 X—

CLAVE :H o Z 1 Z Itv—1 y 4 y S 4 Z 1T 7/ | o 4 ZzZ 7 ¢ T o7 ¢ 1 —
— T (1 2t P+t 1 —

Figura 29. Ejemplo de melodia compuesta con base a la clave

Debido a que la clave tiene sincopa, algunas melodias tienden a utilizar los tiempos
débiles para ir en clave y apoyarla en cortes o finales de frase, asi como se observa en el ejemplo

anterior.
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Un recurso que se utiliza en el Latin Jazz son los obligados entre el piano, bajo y el
saxofon baritono mientras el resto del brass acompafia con impactos arménicos para dar

grandeza.

Ejemplo: The Eye of Hurricane — Herbie Hancock, Pablo Gil Arrangement Example

0%ur c7/¢‘b137
D L ' h 4 I ] 3 | I ]
Tps LEOUCIOAS {W — = %g;—:‘:t ¥ - f — f — !
J v v | % & *;' 1 1 ]
A A
D L1 | 2
P11 I 1 J 7
ﬁﬁhﬂ - = : — - -
v = o
Sax fE0UCID0S mf
N N A —F— N t T ) W
) 1 &1 1) - 717
? fhe” Tha” 11N i T dttqjt@:.ﬁl;y:‘%
}/} > qili y N—— -
m
p Lt A A
Bl I T g LA
- X 1 - X 1 - - -
7 c —
T8NLEOUCIDOS
A Al
1 I p.d 2 gL LN
— X » 7 = A 471 2 - — el
b { o— s

Figura 30. Ejemplo de obligado del saxofon baritono mientras el resto responde

42
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6.2.3. Cumbia

En la cumbia la melodia al ser un género que se escribe en 2/2 sus melodias se forman a
partir de la combinacion de corcheas, negras y silencios. De igual manera la sincopa es un
recurso muy utilizado.

Ejemplo:

[Unidad ritmica predominante]

0
A3V
[J)

17X
Ik

17X
TIX
17X
TTX
17X
TIX

[Combinar sincopa con tiempos fuertes|

[
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N
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JC: e
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T
X
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X
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X
T
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UG e
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X

X
T

X

I
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Figura 31.Ejemplo de patrones ritmicos funcionales para las melodias de la cumbia

Se observa como una combinacion de la sincopa con los tiempos fuertes es una
herramienta util para la construccion de las melodias en cuanto a la parte ritmica. Ahora
considerando las notas musicales, las melodias en la cumbia suelen utilizar arpegios o notas del

acorde para crear melodias.
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Ejemplo: Colombia Tierra Querida — arreglo Johny Pasos

MELOOIA EN 3 0CTAVAS

Gm
D Atos 1 y2
b oY — —T— n } — o S i
| = 1 A 4 1 d |
0— A —— - 0 ﬁ P~ od— i
k4 = -~ Eﬁ }
Sax LEOUCIO0S Tenoges 1 ¥2 .
. . 0 . . . .
— af T IR TR T A S Y
e R e e e e
o= £ = 7 — £
BARITONO

Figura 32. Ejemplo de melodias arpegiadas

Las melodias en la cumbia procuran ser alegres y que invitan al baile. En algunas
ocasiones se utiliza el contrapunto® en donde existen dos 0 mas melodias simultaneas que se

complementan las cuales pueden ser distribuidas por cada bloque de vientos*®.

é Gw’ 0769 07 Gm? h
. Melodia 1
TesPE0UCIONS { i,
:'ﬁ 1 ! h ! #f—!_l 7 T %: i \l\
P ey I = = ‘qh?' ESEEFRS I_'_i Melodia 2
= $4= 3 ’ > >— @
Sax LEOUCIO0S
bS
. . i Ta < T~ o >
5 .-,-“..-*.‘1‘.'#_# T e L
b 2 h r C — I 1 T L I I IP :I
A S ———
e o i e ) YD ag Ya e e DN D e
A1V A L L ) r
Tén.2e0UCi00s || 5 % h 27-1 T b 5 s Melodia 3

Figura 33. Ejemplo de contrapunto en la cumbia

35 Contrapunto: Es una técnica compositiva que combina dos o mas lineas melddicas independientes que se
interpretan de manera simultanea

36 Bloque de vientos: Hace referencia al bloque de trompetas, bloque de trombones y bloque de saxofones
entendiéndose cada uno de manera independiente.



Analisis del Formato Big Band en el Latin Jazz, Cumbia y Funk 45

6.3. LaArmonia

La armonia se entiende como la combinacion de sonidos simultaneos para crear a partir de
varias notas acordes y progresiones armonicas las cuales conforman la musica que acompaiia la
melodia principal. La funcion de la armonia es construir el soporte armoénico mas apropiado por
donde la melodia pueda desarrollarse y transmitir el mensaje a los oyentes. Debe haber una
estrecha relacion entre la armonia y la melodia para que ambas pueden generar la emocion y el
impacto que se desea.

Para ello existe 4 escalas Tonales:

1. Escala Mayor

2. Mayor Armonica
3. Menor Armonica
4

Menor Melddica

Acorde Grado/Escala Intervalos Tensiones disponibles | Tens. diaténicas NO disponibles Supresiones Funcién tonal

Cmaj7 | escala mayor f3M 5j TM 6M 9M 13M 11j f5j Ténico principal

Dm7 Il escala mayor f3m 5j 7m OM 11j *13M f5j Subdominante auxiliar

Em7 Il escala mayor | £f3m 5j 7m 11j 9m 13m f 5§ Ténico auxiliar

Fmaj7 IV escala mayor | f3M 5j TM 6M 9M 13M *11+ f 8j Subdominante principal

G13 V escala mayor | f3M 5j 7m 9M 13M | - 11j f8j (9M 0 13M) | Dominante principal

Am7 VI escala mayor | f3m 5j 7m OM 11j 13m f 5j Ténico auxiliar

Bm7(b5) | VIl escala mayor | f3m 5b 7m 11j 13m 9m f3m Dominante auxiliar

A G E Tensi - - T fiatonicas NO di i 3 n Funcié

C+maj7 | mayor arménica f3M 5+ "M OM 11j f3M Ténico principal
Dm7(b5) Il mayor arménica f3m 5dim 7m 9M 11j *13M f3m Subdominante auxiliar
E7(#9)b13 Il mayor arménica f3M 5j 7m 9+ 13m 9m - £5j (9+0 13m) Ténico auxiliar
Fmin(maj7) | IV mayor arménica f3m 8j M 6M 9M 13M *11+ f5j Subdominante principal
G13(b9) V mayor arménica f3M 5j 7m 9m 13M | - 11j f5j (9m o 13M) | Dominante principal
Ab+maj7 bVI mayor arménica | f3M 5+ 7M 9+ 11+ 13M f3M Ténico auxiliar
Bdim7 VIl mayor arménica | £3m 5dim 7dim 11j 13m 9m f3m Dominante auxiliar

Acorde Grado/Escala Intervalos Tension isponibl Tens. diaténicas NO disponibl Supresiones Funcién tonal
Cmin(maj7) | | menor armdnica f3m §j TM OM 11j 13m £5j Tonico principal
Dm7(b5) Il menor arménica f3m 5dim 7m 11j *13M £3m Subdominante auxiliar
Eb+maj7 blll menor arménica | f3M 5+ M 9M 11j 13M f3M Ténico auxiliar
Fm7 IV menor arménica f3m 5j 7Tm 6M SM 13M *11+ £5j Subdominante principal
G7(b9)b13 | V menor arménica f3M 5j 7m 9m 13m | - 11j f5j (9m 0 13m) | Dominante principal
Abmaj7 bVI menor arménica | f3M 5§j TM 11+ 13M *9+ f5j Ténico auxiliar
Bdim7 VIl menor arménica | f3m 5dim 7dim 13m 9m 11dim f3m Dominante auxiliar
A G /Escal I Tensi n - T aténicas NO di bl 3 " Funcié
Cminé | menor melédica f3m 5j 6M 7M OM 11j (13M con 7M) - f5j Ténico principal
D7sus4(b9) | Il menor melédica £4j 5 7Tm 9m - 11j *13M £5j Subdominante auxiliar
Ebmaj7(b5) | blll menor melédica | f3M 6dim 7M 9M 13M 11+ f3M Ténico auxiliar
FO(*#11) IV menor melédica f3M 5j 7m OM (*11+) 13M - f 5j Subdominante ppal./*Dominante aux.
G9(b13) V menor melédica £3M 5j 7m OM 13m - 11j £58j (9M 0 13m) | Dominante principal
Am7(b5) VI menor melédica f3m 5dim 7m 9M 11j *13m f3m Ténico auxiliar
B7alt VIl menor melédica | f3M (8dim 5+) 7m (9m 9+) | (11+con 5+) (13m con 5dim) | - f (5alt o 9alt) Dominante auxiliar

(Jaramillo, Acordes de las 4 escalas tonales, s.f) Figura 34. Funciones arménicas de las 4

escalas tonales
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Gracias al uso de ellas y las combinaciones que se pueden realizar es que es posible

trasmitir y potenciar la emocion de la melodia.

6.4.  Recursos armonicos complementarios

A la hora de arreglar para una Big Band es necesario tener en cuenta ciertos recursos

armoénicos que ayudan en la sonoridad y que permiten ampliar las posibilidades arménicas dadas

por las escalas tonales.

64.1. ii—V-i
El ii-V-i es una progresion de 3 acordes que realiza una cadencia®’ muy famosa en el ambito
del jazz y la musica latina. Consiste en iniciar en el acorde subdominante (ii) de la escala axial,

luego ir a la dominante (V7) y posteriormente resolver en la tonica (I).

nh-v7-1
Mayoe A 3 VOCES Mayog A 4 vocES
Om? G Cmaj7 Ow’ Qi3 Cmajs Ow’ @ Cmaj7addy g9 i3 emajs
—— ERR —— g
9 3 - 9 | i 2 =
y #7 3 7 ; “"’9 3 2§ .;.a
] 13 o3 1 I 1 1’ P{ }
g! o — 1 ot— ok o4 o < S— Vo s
r 4 i | = i | = i | = i [ =
MENOZ A 3 VOCES MENog 4 4 voces
Om7t9 G769 Cm?  Om7(}9) G7¢19 Cw® om’() G769 cw® Om(1)G7(H) Cw’
i i } 1% I |9
5 T o 4
3 3 o3 —
ol |
-4 { - 4 I 24 F 1
1 L I Fo.ll Ll 1 Feo.l L [
= i 1 = i 1 = i I

Figura 35. ii — V — i en tonalidad mayor y menor

37 Cadencia: secuencia de acordes al final de una frase musical cuyo objetivo es dar un sentido de conclusion o cierre

temporal.
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Esta cadencia es muy comun a la hora de modular a otras tonalidades momentaneamente

ya que esta crea una fuerte sensacion de resolucién armonica que se utiliza para cambiar la

tonalidad de una manera sutil y efectiva. La funcion de este recurso es poder cambiar de

tonalidad brevemente a través de un acorde pivote el cual se convierte en el inicio del cadencial.

Ejemplo:

ToNALIOAD AXIAL Do MayoR

MoouLA A LA MENO?

MoouLA A SoL Mayog

AcoeoE PIOTE Acogoe PivoTE (@)
w v I (susTiTUIOO
oy | vi w v | mIoNALMEm?
om’ 6 ea’ 897 109 Am 07 G 6 B
] .
Tes LEOUCIONS {ﬂ; — ! — I — I — ! — ! ‘7’%_, é !
& 7
AD } ’—13 ._1‘ ™~  —— — n ! 7 ! 1]
B —pe o Cum g $itey
A { ¢ e sz " :
Sax.LEOUCID0S e i ﬁj—m
. oL e |
S ST = o gare
Z \_34 - 1 T T IN .t - 11
QESPUESTA TROMBONES fi
g‘t Y72 1‘\}_‘ I ’(: "_f ¢ o f f | E— 72 IL‘ §= - 1‘;71 ‘x_‘
v i? 3 ~— j‘! !7 e - ]
TN SEDUCI0S . ’ : A _ 7 $1 ¢ }“
,I. i I'I I": -’l"' l’"’ e l"‘ .l‘, 1 : L - = O = — i x
' T3 — ot

MoouLA A RE MENOR___

AcogoE PvoTE

Q)
|

VUELVE A LA TONALIOAD
PRINCIPAL

S4x REOUCIO0S

.|
R

COMPING TROMBONES
Foug WAy CLosE
N

N n n N "
—t—pP= o N 7
A\ 7 A ’ 3 d/, ";

1 3

S4x REOUCIO0S Four WAY CLOSE

7 9 )
O TPy — ] —
A & L7  ad & 1) l ad i 1”4 I ad
Z 1 4 - 1', e L4

mp

Figura 36. Ejemplo de modulacion
momentanea por medio del ii — V —i en
el tema The Count de Tony Guerrero



Andlisis del Formato Big Band en el Latin Jazz, Cumbia y Funk 48

Se puede observar como en el ejemplo anterior se utiliza este recurso para modular a
otras tonalidades a través de un acorde en comun entre ambas (pivote), no obstante, es por un
periodo muy corto. Se puede ver como al final de estas cadencias se vuelve nuevamente a la

tonalidad original.

6.4.2. Sustitucion Tritonal

La sustitucion tritonal es un concepto utilizado en la teoria musical en el cual se
reemplaza un acorde por otro que conserve el mismo tritono®®. La finalidad de esta sustitucion
es conservar la funcién dominante al tener el mismo tritono, pero obteniendo una variacion en el
sonido que aporta al discurso musical. La sustitucion tritonal se complementa con el ii-V- i. Es
posible sustituir tritonalmente el V del ii -V- i. De esta manera el cadencial tendria otra sonoridad
diferente al i1 — V — I tradicional pero que cumple con la misma funcién dominante la cual puede

ser empleada por el arreglista si es la variacion que busca auditivamente.

SUSTITUCION TRITONAL
67 ob7

7 5TA DISMINVIOA' "ATA AUMENTADA"
/ 257 rawo_hFW_
3 Ps

IENAQMONICAMENTE

{ COMPARTEN EL MISMO TRITONO

¥

¥

)
\-#

Figura 37. Ejemplo de la sustitucion tritonal

ETEMPLO:
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[]
e
%'b ©
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Figura 38. Ejemplo del uso de dominantes secundarias sustituidas tritonalmente

38 Tritono: es un intervalo musical formado por tres tonos, equivalente a seis semitonos.



Andlisis del Formato Big Band en el Latin Jazz, Cumbia y Funk 49

Se profundizara de este tema en el apartado de la armonia de cada género donde se

evidenciard este recurso aplicado a arreglos en Funk, Latin Jazz y Cumbia.

6.4.3. Acorde Napolitano

El acorde napolitano nace en el clasicismo musical*® debido a la conduccion de voces de
un acorde subdominante en segunda inversion que procede a ir a un acorde dominante por medio
de una nota de paso. Después del tiempo ese paso durante la transicion al acorde dominante se
convirtié en un acorde mayor el cual esta medio tono arriba de la tonica. Este acorde posee el
mismo tritono que el acorde dominante de la tonalidad axial lo cual genera una tension previa a
la tension de la dominante. Por eso la funcidn de este es crear una expectativa antes de la tension
generando una sensacion audible agradable para incrementar el impacto del acorde dominante.

Es importante no confundir el acorde napolitano con la sustitucion tritonal; puesto que
este se considera como un acorde subdominante que no releva la funciéon de la dominante como
si lo hace la sustitucion tritonal. El acorde napolitano tiene la funcion de crear expectativa que va
a la tension para luego ser resuelto. Es posible relacionarlo con la escala frigia*® debido a la
presencia del segundo grado, pero no se considera un intercambio modal si se ve desde una

Optica de la armonia tradicional.

ACOZOE NAPOLITANO

SUBOOMINANTE  NAPOLITANO DOMINANTE TONICA
DML”) Db q7 CM
a0 |

hand

Ran
]

Figura 39. Explicacion del acorde napolitano

39 Clasicismo: Periodo musical comprendido entre 1750-1820
40 Modo Frigio: Es uno de los 7 modos. Parte de la escala menor pero bajando un semitono el segundo grado.
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6.4.4. Cuartales

La armonia cuartal es un enfoque en la construccioén de acordes por medio de intervalos
de cuartas perfectas en lugar de los intervalos de tercera como cominmente se realiza. La
utilidad de los cuartales es generar una textura en el sonido que es audiblemente llamativa. Por lo
general se trata de la afladidura de extensiones de los acordes a través de una disposicion cuartal.
Este recurso armoénico es bastante util en la formacién de acordes de Big Band en los vientos ya

sea para la realizacion del comping o para utilizarlo como tension en el dominante.

Buena
opcion para
CUAQTALES agregarle
extensiones
CM% al acorde
CUARTALES NO DISPONIBLES _ dominante
CUARTALES DISPONISLES 0 Dogico CuAgTAL Fzmoo
6 ISONANCIA ENTRE 7 DESOE LA 6TA 248 2
¢ BLEYEF Cm 6’15 G'ar
g4 g: i
g o & 4 - o S e— I —
[ @ JNN b Y : ‘,' 4 ¥
e 1 = g v
EVITAR CURZTAL E;'E”:o E:ECUMLIA.LF t b
QUE CONTENGA || OUE CONTENGA
EL TRITONO o3 h-os o 3
i — o )
y - Y1 [ o 2] [ @ )] L V. wi
MR L o & ¥ 2 ‘ <
'l : 7 [ o M| Of [ o M| qs“
©5 ©-5 1
©-4 ©- 1
GUIDE TONES
(NoTas Guias)
A Y ™MA

Figura 40. Uso de los cuartales
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6.5.  Progresiones Armonicas y recursos en la Cumbia, Latin Jazz y Funk:

Las progresiones armoénicas son secuencias de acordes que se tocan en sucesion y que
forman la base armonica de una pieza musical. Cada género posee ciertas caracteristicas en sus

progresiones armonicas.

6.5.1. Cumbia:

En las cumbias colombianas la progresion armoénica caracteristica, es una variacion entre

la tonica y la dominante. Es decir:

I v v I

D,

Gk

ya sea en tonalidad mayor o en tonalidad menor. La duracioén puede ser de 1 compas por

cambio de acorde o de 2 compases por cambio. Es decir:

Opcion 1
P
y -1 T ¥
| 103 1] i |
1 T 3 |
@ll I i |
Opcion 2
I v v I
'

Gk

O también puede cambiar el orden y no iniciar en la tonica sino en dominante:

v | ! v
b § ?

Figura 41. Progresion armonica caracteristica de la Cumbia colombiana

e
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Ejemplo:
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Figura 42. Ejemplo de esta progresion en el tema Colombia Tierra Querida - arreglo de Jonny

Pasos
Hay casos donde se utilizan progresiones como:
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Figura 43. Variacion en la progresion en el tema Colombia tierra querida -

arreglo de Jonny Pasos
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Un recurso armonico aplicable a los arreglos de la cumbia es la sustitucion tritonal

explicada anteriormente.

A continuacién, un ejemplo:

A7 I

(SusTiTUCION
TRITONAL)

Tes.LEOUCIONS { A

1 N — =Y
% = Yo a4 © =SS
— o O bt
Sax REOUCIO0S (4 . o e ._,
1 ro) . F.?.- FL___'
= L) : £ = '—{In ’ c = '—IJ lhll hl :—

&

g 4 :
0 b 7 s’ ] I#%f Ihg :: |
Tangeoucioos § [P 5P &l i £ 0 i 2|

f

Foug WAY CLOSE
BACKGROUND

(e . 8

Figura 44. Ejemplo de la sustitucion tritonal en la cumbia. tema Colombia Tierra Querida —
arreglo por Jonny Pasos

6.5.2. Latin Jazz:

Ahora cambiando al Latin Jazz, este género viene del Jazz por lo cual tiene el

caracteristico:

Il V7 I

4#'0

Figura 45. Recurso del ii -V -1

tanto en tonalidad mayor como en menor.

Esta sucesion de subdominante — dominante — tonica, se emplea en gran medida para

modular a diferentes tonalidades momentaneas dentro del tema.
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Un ejemplo del uso de este se observa en la siguiente figura:
il A% I
Fm? 8h7 Ebm? A3 Opi3 e F1é%

A A
i N
I r Q0 4 | — ]
Tes feouciors § = = 3 N — | |
MONTUNO
7 1 | - A g ] — ,—3ﬁ
bV 1 1 - A ¢ e, | 1 1 1 1 1
! ll — [ —— | 1 1 c ‘l‘ 1 1 1 1 1
AN S R
Sax REOUCIO0S Vi
.o S A i " A —_ T
P e P s X gL P
— — wr2 = oy
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| N\
N [ a l'l N -
— = = ﬁ“f—“,\. . =
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TeN.QEOUCID0S A b 1/1
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[ed 1 { 1 J°'
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Figura 46. Ejemplo 1 del uso del ii-V-i en el tema Eye of Hurricane de Raices Jazz Orchestra

Ejemplo: 2

Tps LEouCions {

Sax fEOUCIO0S

T8N.LEOUCI0S

5 : S
ﬁ 3 W) i}
(7L 7 17 T T
y - J L4 . 4 M . 1 1 17 | 1 1 1 L4
— 17— 7 t 1 1”4 . — —  —
= ] 4 ’ 3 ' 4 ——— LI
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Figura 47. Ejemplo 2 del uso del ii-V-i en el tema Eye of Hurricane de Raices Jazz Orchestra
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En los ejemplos anteriores se observa resaltado el uso del ii — V — I el cual es bastante
utilizado en los arreglos del Latin Jazz debido a que este recurso arménico es caracteristico del
Jazz. Armonicamente se suelen usar acordes con extensiones como la 9, 9b, 9#, 11, 11+, 13, 13b
para generar un sonido mas grande, siempre y cuando esas extensiones estén disponibles segiin
la funcidon armonica del acorde (ver figura 34).

A comparacion con la Cumbia, los voicings utilizados en los arreglos del Latin Jazz
suelen tener mas extensiones, la Cumbia en su mayoria tiene acordes con séptima menor. En
algunas ocasiones se cambia la tonica por la 9na o la Sta por la 6ta, pero es menos comun utilizar
las otras extensiones. No obstante, es posible utilizarlas, pero en menor medida debido a que al
abusar de ellas el sonido podria empezar a estar cargado de disonancias. Se debe tener en cuenta
que su progresion caracteristica es tonica y dominante (I - V) consecutivamente lo cual reduce
las posibilidades.

Al igual que en la Cumbia, el Latin Jazz utiliza recursos como las dominantes secundarias

que pueden ser sustituidas tritonalmente.

Deop 2 Four way CLoOSE Deop 2
(EL WV SE CONVIERTE EN V)

(EL 1 sE ConvieerE EN V) (§E CONVIERTE EN V?
VI VN E7(V/vW) EbT(V/W)
SUSTITUCION TRITONAL  SUSTITUCION TRITONAL
¢7 F7 8b7 A7 A7 A7

Ts EOUCIOAS { j

Sax 2eoucioos

TeN.EOUCIOOS

] % ™
[ 1
U > &
H W
(R o
v v
K
1£
T
1

Figura 48. Ejemplo del uso de las dominantes secundarias y la sustitucion tritonal tema Eye of
Hurricane de Raices Jazz Orchestra
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En este ejemplo se observa como se utilizan las dominantes secundarias y como se
sustituyen tritonalmente. De igual manera se utilizan las extensiones con la intencion de generar

un impacto en la sonoridad de la Big Band generando tension.

6.5.3. Funk:

Ahora continuando con el Funk, en cuanto a las progresiones armoénicas, un giro muy
caracteristico en la tonalidad menor es realizar un intercambio modal en la progresion i — IV
mayor. Este giro armdnico se remonta a las raices del Funk presentes en el Blues. Se realiza un
préstamo de la escala mayor del IV grado el cual le da una sensacion alegre a la sonoridad
menor.

Ejemplo: Pick Up the Pieces — Phill Collins Big Band arrangement
I

Fm? 7
Tps,ﬂeouams{ =0 I 2 i va % 2 i
x +* :
= Sseessreasmeaa
Sax fEOUCID0S M %%ﬁ%gf\. . e 2
- S======cES ==
D b Ss=1m ; 2
g X { 4+ gf%tjﬁ l =
SN.SEOUCIO0S
- N — 2
; o — —
v

Tvs.!zmu{ i

Sax fE0UCIO0S

T8N RE0UCIO0S

Figura 49. Ejemplo de la progresion i-1V en el Funk
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De igual manera es muy caracteristico ir a la dominante al final de una seccion ya sea en
un cadencial ii -V7- 1 o por medio de una dominante secundaria la cual puede ser sustituida
tritonalmente para generar un momento de tension que se resuelve en el inicio de una nueva

seccion.

Ejemplo 2: Funk City -Strata Big Band
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Figura 50.Ejemplo del uso de las dominantes secundarias sustituidas tritonal en el Funk

Se observa que nuevamente en este ejemplo que se utiliza la progresion i — IV al igual

que las dominantes secundarias sustituidas tritonalmente.
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Un recurso aplicable en los finales de frase es utilizar el acorde alterado y con ¢l todas las

alteraciones disponibles para generar un final épico dando paso a otra seccion del tema.

Ejemplo:
(]
027
D L = Ce—
Tes LEOUCIONS { ¥  — | —— - t
k4 —_ ——
f
SPEEAD VOICING
D . AL AAAA
( %
N ¢ sheviroteTs % N
Sax esoucloos< f ki s s
/’-3——\
e J— — —
. SyresiTir iz VYV VI N
\ﬁh ¥ - i o, B o B o s
ht. w t_' r)vr EI:I:FP r\i_,?‘{
- = >
7
£ SPeEAD
v
D . | _ Ao A NN D
) } . ;: 1 1 1 1 1 "Il": l‘: T 1 f:
¥ 7 TR S PP SsST | ey
T8N.LEOUCIOOS £ N #
- A AAAA
g —) s o >

e

Lt

Figura 51. Ejemplo de la progresion ii-V-i y el uso del acorde alterado al final de una frase

Se observa de igual manera la aplicacion del ii — V — I en el final de frase, también el uso del

acorde alterado para incrementar la tension en el dominante.
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7. Arreglos para Big Band

7.1.  Registro y rango por secciones

Para establecer el registro de los instrumentos en la Big Band es importante entender el
endecagrama. Este se compone por un pentagrama de la clave de sol y uno de clave de Fa.
Ambos se unen con el Do central.

Existen 3 funciones que ocurren dentro del endecagrama: La melodia, el
acompafiamiento y el bajo.
Para estas funciones existe un registro recomendado a la hora de escribir arreglos.

Do central

ﬁ Registro agudo (melodia
| Annmpanam|nnfn

ANV 1
Endecagrama [ & [ —-—-—-—-—--® - B 57 |
( Bllj\l J“
1. Melodia Linea imaginaria

que une ambos

Figura 52.Division del endecagrama segun el registro
pentagramas

2. Acompafiamiento

3. Bajo

Obsérvese que cada pentagrama es partido a la mitad en el do central. En la parte superior de
la clave de sol esta el registro agudo donde las melodias destacan. En la parte inferior de la mitad
de la clave de sol es el rango medio el cual se une con la parte superior de la clave de fa en donde
suele estar el acompafiamiento y los voicings armonizados en modo comping. De la mitad para
abajo de la clave de fa es el espacio del Bajo. No es recomendable que ninguna otra voz baje del
re del medio de la clave de fa ya que empezaria a confundirse en el registro del bajo por las notas

desde ese punto empieza a ser mas graves.

Nota: No necesariamente la melodia debe ir por encima del B 4 como se muestra en el

endecagrama. Las melodias pueden ocupar todo el resgistro medio.
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Registro de la Melodia

/ )

)

e

J¢

Endecagrama

_‘_
N
N

Figura 53. Registro recomendado para la melodia en una Big Band

Melodias por debajo del do central no se recomiendan a no ser que sean melodias

octavadas.

[}

Endecagrama

2
D)

»

T T

Figura 54. Limite inferior para realizar melodias octavadas o

acompanamientos

N

Limite inferior recomendado
para una melodia a octavas



Andlisis del Formato Big Band en el Latin Jazz, Cumbia y Funk 61

Es importante como se mencion6 anteriormente conocer el registro de cada instrumento

en tono concierto para escribirles en la altura mas conveniente segiin su sonoridad.

QEGISTR0 MUsICAL TROMPETA, SAXOFONES Y TROMSBON

TeOMPETA 2EGISTR0 SAXOFON ALTO SAXOFON TENOZ ~ SAXOFON BARITONO T2OMBON
PP -a
n e+ = o+ "
T O+ —
fn— O o I
[
ENDECAGZAMA g i
i e bo -
y A A
r 4 [ba
© = =
o -

TeoMsoN BaT0
Figura 55. Comparacion entre los registros de los vientos en una Big Band

Véase en el endecagrama el rango completo de los instrumentos de viento de una Big
Band. Las lineas en la trompeta y el trombodn indican el registro sobre agudo el cual es posible
utilizar de manera esporadica, es decir es aconsejable no escribir melodias en este rango ya que
las notas podrian ser alcanzadas forzadamente dependiendo del musico. Se aconseja si se va a
utilizar el registro sobre agudo, que sea en cortes que no impliquen cambio de altura entre las
notas.

Se evidencia en el endecagrama que el rango mas agudo lo ocupan las trompetas, el rango

medio los saxofones y el rango grave los trombones.
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Fis F4 G#
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As C#

B s, [l ©
G# A#

. M Arme ¢

Saxofén Baritono

Clarinete
Saxofén Tenor
Saxofon Alto
Saxoféon Soprano)
Trompeta (+)
Flauta (+)
Guitarra 4
g ALEOTEO T | | N | | O | &) |
i [ Balo fesail

c7

Figura 56. Comparacion de los registros de los instrumentos posibles en una Big Band y su transposicion
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Ejemplo: Armonizacion C7 por Big band

¢7
4 ;eoMPm i
L SOMPETA.2
TeoungTs

Tes LeDUCIOAS {

Sax LEOUCID0S

TeN.ZeouCioos ﬁi TooMSON 3 |

Figura 57. Ejemplo de la distribucion de voces por
los instrumentos en una Big Band

Es importante considerar que la disposicion de los instrumentos en una orquestacion no
siempre sigue un patron predefinido donde las trompetas estan siempre por encima de los
saxofones, o viceversa, con los trombones. Es decir, es posible que el Alto 1 esté ubicado por
encima de las trompetas 3 y 4, o que el trombon 1 esté sobre el tenor 2.

La determinacion de la altura relativa de cada instrumento recae en el arreglista. Sin
embargo, es recomendable utilizar los registros apropiados para garantizar la comodidad de los

musicos y obtener un sonido que respete la naturaleza del registro de cada instrumento.

63
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7.2.  Funciones de los vientos en el arreglo

A la hora de arreglar para Big Band existen diferentes formas y métodos. Todo depende de la
funcién que cumpla la seccion (trompetas, saxofones o trombones) dentro de ese pasaje musical.
Esa funcion puede ser:

1. Llevando la melodia principal

2. Realizando fills o adornos durante la melodia o en respuesta a ella.

3. Tocando una contra melodia paralela a la melodia
4

Generando un acompafiamiento a la melodia llamado background

Por lo general estas funciones se dividen entre los 3 tipos de instrumentos de vientos

(trompetas, saxofones, trombones)
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Funk City, Strata Big Band
Figura 58. Ejemplo de los 3 tipos de las funciones que tienen los vientos en una Big Band

Se observa en la partitura como cada bloque de instrumentos realiza una funcion
diferente. Por una parte los saxofones llevan la melodia en octavas mientras los trombones
desempefian un papel de acompanante realizando el background y las trompetas realizan fills

respondiéndole a la melodia de los saxofones.
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Por otra parte, existe la posibilidad que los 3 bloques lleven la melodia principal juntos.
Esto suele suceder en el Shout Chorus que es la parte mas movida de la obra musical donde hay

mayor poder e intensidad.
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Figura 59. Ejemplo de shout chorus el tema Funk City de la Strata Big Band

Se observa como en este fragmento del Shout Chorus todos llevan la melodia

armonizada.

Nota: Las técnicas de armonizacion descritas en la partitura se explicaran posteriormente.

7.2.1. La Melodia

Cuando se trata de la melodia principalmente hay 3 opciones.
1. Que sea en unisono, es decir, todos tocando las mismas notas en las mismas alturas
2. Que sea armonizada a 4 o incluso 5 voces para el caso de los saxofones
3. Que sea a octavas en donde todos tocan la misma melodia pero en diferentes octavas. Por

ejemplo trompeta 1 y 2 en la octava superior y la trompeta 3 y 4 en la inferior. En el caso
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de los saxofones pueden haber hasta tres octavas de diferencia si el baritono toca la

octava inferior a los tenores.

Cada arreglista debe decidir entre cudl de estas tres opciones le conviene mas segun la
intension que quiera trasmitir. Una melodia armonizada serd mas densa lo cual hard que suene
mas grande y tensionante. Una melodia a octavas trasmite mayor contundencia en la melodia ya
que todos tocan las mismas notas sin importar en que octava.

Una posibilidad es combinar estas 3 opciones en el desarrollo de una melodia.

Ejemplo: . . .
Unisono + Armonizada Unisono
octavas octavas
Fm? 7 Ebw’ Ab? ob7 ¢o7 F1>1497

D |,
Tes REOUCIOAS { ﬁgﬁ

ki

D b

Y
SAX.LEOUCIO0S

D .

> S
T8N LEDUCID0S

L=

k.
/ J

- J

Figura 60. Ejemplo de la combinacion entre una melodia en octavas y armonizada en el Shout
Chorus del tema de Latin Jazz “Eye Of Hurricane”

Se observa que los 13 vientos ejecutan la misma melodia, la cual inician de manera unisona a
octavas y luego procede a ser armonizada. De esta manera se reconoce como la combinacion de

las melodias armonizadas y en unisono es una opcion a la hora de arreglar para Big Band.
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7.2.2. El Background:

El background es un acompafiamiento de segundo plano que genera cierto contraste a las
melodias que estdn en primer plano. Su funcidén es acompanar y enriquecer el espectro sonoro
mediante enlaces armoénicos que pueden darse en notas de larga duracion o en figuras sincopadas
que por lo general son de corta duracion las cuales cumplen la funcién de comping. El
background suele darse en disposicion cerrada o semiabierta.

El rango aconsejable para este se da entre D2 y B3, no obstante, es posible salirse de este.

Rango recomendado para el Background

0 \
Y
e

el

Endecagrama

5
e[olo]e

¥

Figura 61.Registro optimo para el background

Debido a que el background cumple la funcion de acompanante, se suele utilizar:
1. Durante algunas melodias principales para darles soporte armonico
2. Durante la improvisacion, usualmente a partir de la mitad del solo para generar un apoyo

al crecimiento de la intensioén y emocion de este.
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Ejemplo 1: Background tema Latin Jazz
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Figura 62. Ejemplo de background durante solo en el tema Eye of Hurricane de Raices

Jazz Orchestra

Ejemplo 2: Background durante solo, tema Funk

Foue Way CLose
Fi3 Fi3 A pi3 Fi3
D b 8 T :1: T Ahla %-/\ 2
stcncons {Pre o8, E—— a7 e —
k4 o3 ) v v
E——— —
Seeedo Voiong 13
#'ﬁ ‘I 8 { ’l 'l 'l eIl A e ): ! “%
1l ¥ } I ) ]
f
A% LEOUCIO0S A s
8 =T as ba- "3y
. = - =
%ﬁt’ fot = r o o1 = b / ot
- f 1 —
SPREAD VOICING
D, 8 A :
¥ ha s i ,ﬁ‘)-ﬁa %2 3
TenLeouCIO0s = f
+ 8 A i
GIES H=2 R S o A 0 S
f hv1> ‘-\j/‘- o1 yJ} * qvl>—

r
Figura 63. Ejemplo de background durante solo en el tema Funk City de Strata Big

Band
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. B Melodia Trompetas y Trombones
Ejemplo 3: Background durante melodia, tema Funk

i
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Figura 64. Ejemplo de background durante la melodia en el tema Funk City de Strata Big Band

El background es una herramienta aplicable para cualquiera de los 3 géneros indagados
(Latin Jazz, Funk y Cumbia Colombiana), especialmente en los momentos de improvisacion para

acompadar al solista. De igual forma es comun realizar background para acompanar ciertas
melodias.
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7.2.3. Los Fills:

Los fills en la musica son fragmentos melddicos por lo general cortos que complementan o
responden a la melodia principal. Su funcion es aportar ritmica y melédicamente a la obra
musical. Por lo general suelen estar en los finales de frase para no opacar ni distraer de la
melodia principal. En una Big Band, los fills se suelen rotar por cada familia de instrumentos, es
decir que, si las trompetas llevan la melodia, probablemente los saxofones o trombones van a

realizar fills. Estos pueden ser en unisono, octavas o armonizados.

Véase a continuacion un ejemplo en el score de Colombia Tierra Querida donde al final

de la frase las trompetas y los trombones realizan un fill que le responde a la melodia de la voz.

Ejemplo:
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Figura 65. Ejemplo del uso de fills durante la estrofa del tema Colombia Tierra Querida
arreglado por Jonny Pasos
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Melodia

Ejemplo 2:
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Figura 66. Ejemplo del uso de fills durante la melodia del tema Fills en final de frase de
Funk City de Strata Big Band la melodia a modo

respuesta

7.2.4. Contra melodias y contrapunto:

Las contra melodias son melodias que van paralelas a la melodia principal que, por medio del
contrapunto, funcionan al ser interpretadas simultdneamente. Este recurso suele utilizarse en
algunas partes del tema musical como los mambos en donde cada bloque de instrumentos toca
una melodia independiente y se repite. Este recurso sirve para generar un crecimiento en el tema.

O como antesala a un cambio.
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Ejemplo:

Tes 2eoucions { oY
Melodia 1
\
Sax fE0UCIO0S
D b L ( l 1 P ]
T8N.LEOUCIOOS 5 o5
/ Figura 67. Ejemplo del uso de tres melodias simultaneas creando un
’ contrapunto en el tema de Colombia Tierra Querida arreglada por
Melodia 3 Jonny Pasos

Se observa como cada grupo de instrumentos toca una melodia diferente
simultdneamente. A pesar de ser lineas melddicas diferentes, funcionan al ser interpretadas

conjuntamente debido al contrapunto que realizan entre ellas.

Este recurso es aplicable para cualquier género. En el Latin Jazz se suele utilizar cuando
se realiza una descarga en donde los instrumentos empiezan a improvisar sobre estas melodias.

Véase en el ejemplo del tema Eye of Hurricane de Raices Jazz Orchestra.
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Figura 68. Ejemplo del uso de varias melodias simultaneas creando un contrapunto en el tema
Eye of Hurricane de Raices Jazz Orchestra

En el anterior ejemplo se observa como las trompetas y los trombones llevan una melodia
diferente a la de los saxofones y por otro lado el saxofén baritono y el trombodn bajo llevan otra.
Esto sucede en la descarga del tema que es el momento donde cada instrumento improvisa

brevemente encima de estas melodias repitiendo esta secuencia por un tiempo determinado.
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8. Tipos de Voicing

El término voicing se refiere a la manera como las notas de un acorde estan distribuidas.
Existen principalmente 4 inversiones de un voicing para un acorde de 4 notas que generalmente
estard compuesto por la 1ra, 3ra, Sta, 7ma. A la disposicion donde las notas estan seguidas una
tras otra se le llamard “Four way close”. Sin embargo, existe un recurso que permite redistribuir

las notas en un registro mas amplio al cual se conoce como drop.

Consideraciones:

1. Esrecomendable dejar un intervalo de 3ra entre la voz principal y la segunda

2. Evitar utilizar la nota fundamental a menos que la voz principal toque la 3ra

3. Cuando la primer voz toque la 3ra del acorde, se recomienda que la segunda sea la
fundamental

4. Sila melodia esta tocando la fundamental, es recomendable que la segunda voz toque la

6ta 0 13 evitando

8.1.  Four way close Deors Y VOICINGS

Consiste en formar el acorde en disposicion cerrada iniciando por la q

voz superior hacia la inferior.

~

A continuacion, se puede observar un acorde de G7 en

W

disposicion de Four way Close.

ND

Esta técnica es muy utilizada cuando se busca un sonido apretado y

. Foug WAy CLose
consistente.

Es recomendado para realizar melodias armonizadas. Figura 69. Ejemplo del Four
Esta técnica es aplicable para los 3 géneros investigados. Way Close

A continuacién, algunos ejemplos:
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Ejemplo 1: Cumbia
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Figura 70. Ejemplo del Four Way Close en el tema Colombia Tierra Querida arreglado por

Ejemplo 2: Latin Jazz

Jonny Pasos
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Figura 71. Ejemplo del Four Way Close en el tema Eye of Hurricane, Raices Jazz Orchestra
Ejemplo 3: Funk
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Figura 72. Ejemplo del Four Way Close en el tema Funk City, Strata Big Band
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8.2. Drop2

Partiendo desde un four way close, consiste en bajar la G7

segunda voz una octava abajo.

Al realizar esta técnica permite abrir un poco mas las voces.

Es una técnica util para realizar melodias mas abiertas. En un -

K

contexto de arreglos Big Band es un recurso bastante utilizado ya o

Figura 73. Ejemplo del Drop
2

que genera una sonoridad mas grande y también permite que los
timbres de las trompetas, saxofones y trombones se entrelacen entre si
debido a que al bajar la segunda voz y ampliar el voicing es posible
que las primeras voces del voicing formado por los saxofones estén

por encima de la cuarta voz del drop 2 formado por trompetas.
Ejemplos del uso del drop 2 en los 3 géneros:
Ejemplo 1: Cumbia
(im7 0769 07 Gm?

3 .
TOOMPETAS % z ‘
|

Figura 74. Ejemplo del Drop 2 en Colombia Tierra Querida arreglo por Jonny Pasos
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Ejemplo 2: Funk
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Figura 75. Ejemplo del Drop 2 en el tema Funk City, arreglo por Strata Big Band
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Ejemplo 3: Latin Jazz

J =190

Ogop 2 Deop 2 Foug way CLose
#1309 E7d9 a7 Ab7 §76ush)

77

Tps.esoucms{ I

Sax LEOUCIDOS

Figura 76. Ejemplo del Drop 2 en el tema Eye of Hurricane de Raices Jazz Orchestra

8.3. Drop3

G7

Consiste en bajar la tercera voz de un four way close una

octava abajo. Esta técnica abre mas las voces que el drop 2 por
, . .q- 4
eso al estar mas abiertas, es favorable para utilizarla en L
momentos donde se quiera lograr una sonoridad bien abierta » ?
: ©5
como en los finales o en algunos cortes. Sin embargo, es j
posible utilizarla para armonizar melodias. Dgop 3

Figura 77. Ejemplo del Drop 3

Un ejemplo del uso del drop 3 seria:

Deop 3
Oht3
A
9
13 :
A '] ]
TeompETAS REOUCIONS A —*% o !
' 4
£

Figura 78. Ejemplo del Drop 3 en el Tema Funk City de Strata Big Band
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84. Drop4

Consiste en bajar la cuarta voz de un four

q?

way close. Por lo general no es tan utilizado

debido a que la cuarta voz queda muy :
separada del resto, pero es un recurso que se m 5
podria utilizar si es la sonoridad que el —/—©3
arreglista desea. Ocop 4

Figura 79. Ejemplo del Drop 4

8.5. Drop2&4

Consiste en bajar la segunda y la cuarta voz una octava
abajo partiendo de un four way close. Esta es la sonoridad
mas abierta en los drops, ya que puede llegar a separar las
voces hasta casi 2 octavas de diferencia entre la primera y
la cuarta voz. Este tipo de voicing se utiliza para los finales
o cortes en donde se desea lograr una sonoridad muy
grande y abierta. No es recomendable usar este tipo de
voicing para armonizar las melodias ya que hay mucha

distancia entre las voces internas.

q7

2

©
O

-~ P s

7 —©3

Deop 284

Figura 80. Ejemplo del Drop 2&4
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Ejemplo en el Latin Jazz:

Sax REOUCIO0s

Deop 284
[ 3 1 I 3 1 F Mii
A A A A
—4 ' e, o=
c o o5
* SO S—
f
- — =
o
f

Figura 81. Ejemplo del Drop 2&4 en el tema Eye of Hurricane de Raices Jazz Orchestra

En resumen, los drops son técnicas aplicables para cualquiera de los 3 géneros. Su uso

depende de la sonoridad que esté buscando el arreglista. Es recomendable la disposicion cerrada

o semi abierta para la armonizacion de melodia. Para los finales de frase o cortes es preferible

una disposicion abierta para dar una sensacion de un sonido mas grande

Four Way CLosE

Deorp 2 Deor 3 Deor 4 Deop 284
6’ 6’ 67 67 67
O O
b o o
D)
/
Disposicion Disposicion Disposicion Disposicién Disposicion més
cerrada semiabierta abierta abierta

abierta

Figura 82. Comparacion de todos los Drops




Andlisis del Formato Big Band en el Latin Jazz, Cumbia y Funk 80

8.6.  Spread Voicings

Consiste en formar un acorde a partir de la nota fundamental. La idea del spread es que sus
voces estén lo mas abiertas posibles para generar un sonido grande y que tenga un impacto ya
sea en los finales o cortes en donde se busca esa sonoridad gigante de las Big Bands. A diferencia
de los drops que se construyen de la voz més aguda hacia la més grave, este se construye de la
voz mas grave hacia la mas aguda. Este acorde se forma a partir de las notas guias que son la Ira,
la 3ray la 7ma.

La manera de armonizarlo es partiendo desde la fundamental en el registro més grave. Luego
la siguiente nota podra ser alguna de las notas guias restante, es decir la 3ra o la 7ma del acorde.
La distancia recomendada de separacion entre ellas es de maximo una 10ma. Una vez ubicada la
3ra o 7ma se procede a escribir la nota guia restante, es decir que si después de la tonica se
escribio la 7ma, la siguiente nota serd la 3ra. Una vez ya estén ubicadas estas 3 notas guias, la
voz restante (la mas aguda), ocupard una extension que esté disponible dentro de la funcion del
acorde como lo pueden ser la 13 1a 9 1a 11, etc.

Esta técnica es de disposicion abierta por lo que se recomienda utilizarla para los finales o

cortes.
Opcion 1. Opcion 2.

G9 qu

o
op
Ot

SPLEAD VOICING

Figura 83. Ejemplo del Spread Voicing

A continuacion algunos ejemplos de esta técnica aplicada a los géneros investigados.



Andlisis del Formato Big Band en el Latin Jazz, Cumbia y Funk 81

Ejemplo 1: Funk

SPREAD VOICING

o1i3 qﬂL‘U“) q+7d97
A

D | SPREAD VOICING A A
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Figura 84. Ejemplo del Spread Voicing en el Tema Funk City

Ejemplo 2: Latin Jazz

SPREAD VOICING

1369 E7d9 A7 a7 4764
D Lot A A
b3 ! — L I N ——F —
3 1 3 i j@
\_’
TROMBONES REOUCIO0S ; A > A 3=
>
- e i | S camE =
7] 1" | 1 1 I d o N IH 4 =Y
' el ! rth:b S S—
f 3£2 _—

Figura 85. Ejemplo del Spread Voicing en el Tema Eye of Hurricane

9. Voicing en notas no cordales

Para realizar un arreglo Big Band es importante fijarse tanto en la melodia como en la
armonia para saber como proceder a realizar la armonizacion. Existen dos posibilidades, que la
nota de la melodia haga parte del acorde o que no lo haga. Cuando esto ultimo sucede existen

diferentes recursos que se pueden utilizar para que haya movimiento entre las voces.
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Para explicar lo anterior se tomara la siguiente melodia:

gmajs
A
o o

—— Y

Figura 86. Melodia para ejemplo de armonizacion de notas no
cordales

Lo primero que se debe realizar es identificar cuales notas de la melodia pertenecen al

acorde de ese compés. Una vez identificadas, se debe realizar un four way close desde ellas.

FMmajs
NoTA Nota  NoTaA
COROAL CORDAL  COPDAL

P "é
2'
r x4

7

UN ]
N

Figura 87. Melodia armonizada para ejemplo de armonizacion de notas
no cordales

Una vez finalizada la armonizacion de las notas cordales se procede a armonizar las notas
no cordales. En el caso del ejemplo es el “re” la nota que no hace parte de la triada de Fa mayor.

El error mas comun en este tipo de situaciones es dejar las notas internas del acorde en el

mismo lugar cambiando solamente la nota de la melodia.
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maji9
ﬁml Nota  NoTa
C020AL COPOAL  CORDAL

Uatr)
A

S
| )7 |

Figura 88. Error por evitar cuando se armonizan notas no
cordales

Realizar este tipo de armonizacion, en donde solo la primera voz cambia de altura y el
resto permanece igual, no es favorable para la sonoridad. Es preferible que si la melodia cambia
de altura todas las notas internas también cambien de altura. Por esto, es recomendable evitar

este tipo de armonizacidon expuesta en la figura 88.

Para resolver esta situacion que se presenta en la armonizacion de las notas no cordales,

hay varias soluciones:

9.1. Acordes Disminuidos

Los acordes disminuidos son una solucion para las armonizaciones donde la melodia
tiene una nota no perteneciente al acorde. Este tipo de acorde permite que haya movimiento entre
las voces internas del voicing, lo cual es favorable para el arreglo.

Cabe mencionar que existen diferentes tipos de acordes disminuidos dentro de una

armonizacion en una nota no cordal.

A continuacion, se profundizara sobre ellos.

9.1.1. Dominante de 9na bemol sin Fundamental

El acorde de 9na bemol sin fundamental es un acorde disminuido que cumple una funcién de

dominante. Este se utiliza en ciertas ocasiones cuando las notas de la melodia no coinciden con
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las del acorde principal. La forma de usarlo es construyendo un acorde disminuido desde la nota
no cordal hacia abajo.

Para explicarlo a detalle, se tomara la siguiente melodia como ejemplo

emaj7
T

o o

 —
|

Figura 89. Melodia para explicar la armonizacion usando el acorde
de 9na menor sin fundamental

Primero, se procede a armonizar las notas cordales, lo que daria el siguiente resultado

(Mmaj?

H“Nm

Lt

I~3

.
o":
|

Figura 90. Armonizacion de notas cordales en
primer lugar antes de las no cordales

Lo siguiente seria realizar un acorde disminuido descendente a partir de la nota no cordal.

AcogoE
DOMINANTE
(MOMENTANEO)

CMaj7 emaj7 6769 eMaj7

(SIN FUNDAMENTAL)

Figura 91. Armonizacion del acorde disminuido de 9na menor sin
fundamental
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Este acorde disminuido que se forma desde la nota “re”, resulta ser un acorde disminuido
dominante de 9na menor sin fundamental, ya que realiza la 5ta, 3ra, 9b y 7ma de la dominante
del acorde principal de ese compas. En este ejemplo, el acorde por el cual trascurre la melodia es
Cmaj7, al formar un acorde disminuido desde “re”, se crea momentaneamente un acorde G7(b9)
pero sin la fundamental (sol). Este acorde, que se forma en la nota no cordal, acttia como la
dominante de Cmaj7. Por eso se le conoce como el acorde disminuido dominante de 9na menor
sin fundamental. Esa funcion de dominante que cumple momentaneamente es resuelta por la

siguiente armonizacion de la préxima nota cordal.

Este tipo de acorde es posible utilizarlo si la nota no cordal de la melodia es la 9na, 11na,
13b o la 7 mayor (en caso de que sea un acorde con 7ma menor) del acorde principal de ese

compas.

DOMINANTE OE INA BEMOL

DISMINVIOO COMPLETO  DISMINUIDO COMPLETO  DISMINUIOO COMPLETO  DISMINUIDO COMPLETO
SIN FUNOAMENTAL 4769 4769 4709 749

¢y g T (6N FNoMENTA) (SN Fonomenra) N FONOWENTA) (S Funomvental)

_______________ bea 3
_’ > S— - f_ 5 T ! -a-l.;* ﬁq_*
¥ A | - | 1 | 2 . Z ) ) 2 TY A}
| 1 ! /] 7 A _—di]
: ] "8
Y = Y]
)t —
’ o o o o
(IMaGiNAg1A) (IMaGiNAgIA) (IMaGINAZIA) (IMAGiNAgIA)

Figura 92. Posibles acordes de 9na menor sin fundamental segun el grado armonico de la nota
de la melodia

9.1.2. Acordes disminuidos de paso

Otra alternativa para armonizar las notas no cordales son los acordes disminuidos de paso

los cuales se forman desde la nota superior hacia la inferior.
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Para profundizar mas, se tomara el siguiente ejemplo:

Fmajs

—— Y

Figura 93. Ejemplo de melodia para armonizar

Lo primero serd nuevamente armonizar las notas cordales

Fmajo
NoTA NotTa  NoTa
COROAL CORDAL COROAL
- —~o Y
PR
o)
0O 7 l;
J ‘J |

Figura 94. Ejemplo de armonizacion de notas cordales

Una vez ya estén armonizadas las notas cordales, se armoniza la nota no cordal por medio

de un acorde disminuido de 3ras menores hacia abajo.

Nora Nora

DISMINUVIOO CO2OAL

pmajg O PAsO CORDAL

U

Figura 95. Ejemplo de la armonizacion de la nota no
cordal usando un acorde disminuido de paso
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El uso de los acordes disminuidos de paso depende de la nota no cordal que este en la
melodia. Si la melodia realiza la 9b, 9#, 11+ o 13 del acorde principal que esta siendo ejecutado
en ese compas; es posible realizar un acorde disminuido de paso que evitara que las voces
internas del acorde se queden estaticas y tengan movimiento junto con la melodia. Generalmente
estos acordes suceden en pasajes rapidos en el “up beat”*! lo cual hace que para el oido no se

perciba alguna molestia debido a lo rapido que sucede.

DISMINUIDOS OE PASO I DISMINVIDO DISMINUIDO DISMINVIDO DisSMINUIDO

cma“ OE PASO OE PASO OE PASO OE PASO

Figura 96. Posibles acordes disminuidos segun el grado armonico de la nota de la melodia

En contraste con los acordes de novena menor sin fundamental, en esencia ambos son
acordes disminuidos completos, pero su explicacion arménica estd determinada por el grado que
representa la nota de la melodia en el acorde principal del compas. Dependiendo de la nota de la
melodia podria interpretarse como un acorde disminuido de paso o como un acorde de novena
menor sin fundamental, pero en cuanto a la sonoridad, ambos son acordes disminuidos que se

construyen de la misma manera.

9.2.  Acordes de paso Diatonicos

Otra alternativa para las melodias que poseen notas no cordales es realizar un acorde de paso
diatonico a partir de la nota no cordal. Preferiblemente se debe utilizar el acorde dominante del

acorde principal de ese compas.

41 Up beat: hace referencia a los tiempos débiles del compas, los cuales van contrarios a las pulsaciones de los BPM
de cada obra musical.
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Retomando el ejemplo anterior:

=3 = 3

' UTILIZA? EL DOMINANTE
DiATONICO OE PASO . DEL ACORDE PO EL CUAL SE
Fma N ESTA PASANDO
: NoTA Nota NoTtA .
majs majs 9
F CORDAL  COgDAL CORDAL F ¢

FC’ =E B e = |
= == Ww| |

Figura 97. Pasos para armonizar una melodia que tenga notas no cordales usando los acordes
de paso diatonicos

Se observa como a partir del “re” se arma el acorde dominante de fa tomando ese re
como la 9na del “C9” (Dominante de fa mayor).

En caso de que el acorde del compés donde se encuentra la nota no cordal sea el
dominante de la tonalidad axial, es posible armonizarlo como el segundo grado de la tonalidad
para crear en breve un ii-V.

Ejemplo:

NoTA No
(Y CogoAL

!
4

o o ¥ 3

)| [

4

Figura 98. Ejemplo de nota no cordal en melodia del
acorde dominante de la tonalidad




Andlisis del Formato Big Band en el Latin Jazz, Cumbia y Funk 89

Estando en la tonalidad de do mayor donde el acorde dominante es G7. Un acorde de
paso diatonico podria ser el segundo grado de la tonalidad siendo este un Dm7

67 owm’ 7 @
l

N
1)

:'V‘,z

Figura 99. Ejemplo de armonizacion diatonica en
el acorde dominante de la tonalidad axial

El acorde Dm7 resulta ser un acorde de paso dentro de la tonalidad de C mayor, por lo
que es diatonico. Por otro lado, es posible armonizar las notas no cordales utilizando acordes
prestados de las escalas paralelas, armonica, melddica y mayor armonica, siempre y cuando
cumplan con la misma funcién armoénica (dominante, subdominante, etc.). El tema de la
formacion de acordes a partir de intercambios modales es bastante extenso, y para abordarlo
adecuadamente es necesario estudiar el concepto de rearmonizacion. Sin embargo, profundizar
en este tema desviaria el rumbo de la investigacion, por lo que solo se menciona como una

posibilidad a considerar al arreglar para Big Band en el contexto de notas no cordales.

Una pregunta que surge a la hora de armonizar las notas no cordales es cudl de estos
recursos mencionados utilizar. La respuesta en breve es probar cual es el sonido que mas le
favorece al arreglo. Sin embargo, es importante considerar qué tipos de acordes usar para las
notas no cordales segtin el grado que estas ocupan en el acorde principal del compas en el que

transcurre la melodia.

OPCIONES EN NOTAS NO COROALES

Ny U Gy U
DisMINUIDO DISMINUIDO DiaToNICo DisMINUIDO DisMINUID0 DIATONICO
i OE PASO OE PASO OE PASO OE PASO
cral? 13 67¢%) A 6
% (o4 % { i |13
: 1{ Il
- | et
s T
Nota no cordal Nota no cordal Nota no cordal Nota no cordal

9b 9# 1+ 13
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DISMINUVIDO
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Nota no cordal 9
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Nota no cordal

Nota no cordal
13b

Nota no cordal
7+

Figura 100. Opciones de acordes para las notas no cordales segun el grado armonico de la nota

de ese compas

9.3.  Nota como extension del acorde

Ademas de estas opciones, también existe la posibilidad de evitar los acordes disminuidos

y armonizar el voicing desde la nota no cordal tomandola como si esta fuera una extension del

acorde. Esto es posible siempre y cuando las voces internas puedan moverse con la voz de la

melodia y no se queden estaticas.

Ejemplo:

NoTA No COgOAL

SE TOMA COMO
EXTENSION

Figura 101. Ejemplo de nota no cordal tomada como una extension del acorde

Se observa como se toma la nota no cordal como una extension del acorde y se armoniza

utilizando las alteraciones disponibles del acorde para generar movimiento dentro de las voces

internas evitando que hayan voces estaticas.
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9.4.  Chromatic Approach

Otra técnica utilizada para armonizar las notas no cordales es la aproximacion cromatica.
Esta consiste en que, si la melodia varia un semitono sea hacia arriba o abajo respecto a la nota

cordal, todas las voces se desplazan también un semitono.

CHROMATIC APPROACH
HALF STEPS APROXIMACION
emaj? CROMATICA 67

2
)

Figura 102. Ejemplo de la aproximacion cromatica

Como se observa en el ejemplo anterior, la nota sol bemol estd a un semitono de distancia
de la siguiente nota de la melodia, que arménicamente esta sobre el acorde G7. En este caso, es
preferible armonizar primero el acorde G7 y luego subir todas las notas un semitono para
armonizar la nota no cordal sol bemol. De esta manera, se utiliza la aproximacion cromatica, la
cual se produce cuando la nota no cordal est4 a un semitono de distancia de la siguiente nota

cordal.
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10. Formas de Armonizar todos los vientos

Teniendo en cuenta las técnicas de armonizacidn anteriores es posible cuestionarse de qué
manera se deben distribuir correctamente las voces y cudl de todas las técnicas anteriores utilizar
para armonizar los 13 instrumentos de vientos.

Para responder esta cuestion, es importante entender que funcion esta desarrollando cada
bloque de vientos. En un principio se menciond que habian 4 opciones: llevar la melodia
principal, acompafiar haciendo el background, realizando fills o realizando contrapunto.

Poniendo un ejemplo, si las trompetas llevan la melodia exclusivamente, esta se puede
realizar por momentos en octavas y en otros armonizada por cualquiera de las técnicas vistas
anteriormente. Se recomienda que para las melodias, es preferible realizar voicings cerrados
debido a la contundencia que estos generan. Ahora, continuando con los trombones, si estos
realizan el background, es posible armonizarlos por alguna de las técnicas vistas anteriormente,
no obstante, para este las disposiciones un poco mas abiertas como el drop 2 o el drop 3 son mas
favorables especialmente si realizan notas largas, sin embargo, es posible realizar disposicion
cerrada. Ahora siguiendo con los saxofones, si estos ejecutan los fills, podrian hacerlos en

octavas o armonizados con alguna de las técnicas mencionadas.

Ejemplo:

MELODIA POR TROMPETAS
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Figura 103. Ejemplo de la armonizacion de un fragmento del tema Colombia Tierra Querida
arreglada por Jonny Pasos
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Ahora bien, si se da caso donde todos los instrumentos cumplen el mismo roll realizando

la misma melodia, ;como se deberia proceder en la armonizacion?

Esto podria ocurrir principalmente en dos ocasiones.
1. En finales apoyando cortes ritmicos para generar ese sonido grande Big Band en donde
las notas no cambian de altura

2. Que sea durante el Shout Chorus en una melodia

10.1. Armonizacion de finales y cortes

Para los finales o cortes de alguna seccion, es comun utilizar el acorde dominante de la
tonalidad para generar tension. En esta situacion, es habitual que se armonicen los 13 vientos
para apoyar ese corte por medio del acorde dominante, el cual podré estar acompafiado por la
seccion ritmica de la banda para enfatizar los cortes.

En este caso, es recomendable repartir las voces de los 13 vientos segun el registro
adecuado de cada instrumento y a su vez utilizando extensiones que generen un mayor impacto.

Un ejemplo de una armonizacién para los 13 vientos en un acorde dominante seria:

Foue Way CLosE
G 7013

3
1

TOOMPETAS  u\oFONES  TeomsoNEs

Figura 104. Ejemplo para la armonizacion de los 13 vientos, paso 1

Nota: Las armonizaciones de cada tipo de instrumento estan separadas una al lado de otra

por motivos de visualizacion, pero realmente todas ocurren en el mismo momento.
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En la imagen anterior se observa como se armonizan en primer lugar las trompetas y los
saxofones en four way close. Los saxofones omiten la 13b para poder realizar otra tension
disponible como lo es la 11+. Por otro lado los trombones realizan un spread voicing.

Una vez ya estén conformados los four way close, es posible realizar los drops para poder

redistribuir las voces en un registro mas abierto.

57&137
Ogop 2 Dgop 284 SPPEAD VOICING

TOOMPETAS  SAXOFONES  TROMBONES

Figura 105. Ejemplo para la armonizacion de los 13 vientos,
paso 2
Como se observa en la imagen, las trompetas realizan un drop 2 y los saxofones un drop
2&4. De esta manera, las voces quedan ubicadas en un registro mas amplio, lo cual favorece para

generar un sonido contundente y grande caracteristico en los cortes o apoyos ritmicos por parte

de todo el brass de una Big Band.

La armonizacion de los 13 vientos verticalmente se veria en el endecagrama de la

siguiente manera:

67(%)

TeompeTA 1

Trompetas=Azul 0 1

Saxofones= Rojo

Trombones = Verde

OO s+ VRN

Figura 106. Ejemplo de la armonizacion anterior por los
13 vientos
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Se observa como solamente se repiten la tonica por parte del saxofon baritono y el
trombon 4 y la 3ra por parte del saxofén tenor 2 y trombon 2. De resto, cada uno esta realizando
una voz diferente gracias a la extensiones, lo cual contribuye a generar un sonido enorme debido
a la distribucion estratégica de las notas que llena el registro completo dentro de una Big Band.
Un ejemplo de este tipo de armonizaciones se observa en el tema de Latin Jazz “Eye Of

Hurricane”.

Tps.emcms{ P

Sax QEOUCIO0S

T#N.REOUCIDOS
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Figura 107. Ejemplo de armonizacion full band en el tema Eye of Hurricane de Raices
Jazz Orchestra

De esta manera es como se armonizan los 13 vientos de una Big Band para realizar cortes
o momentos donde se quiera generar mucha tension sin cambiar la altura de la notas. Esto resulta
en un sonido grande y euférico, gracias a la distribucion correcta de las notas segun el registro de

cada instrumento y la implementacion de las tensiones disponibles.



Andlisis del Formato Big Band en el Latin Jazz, Cumbia y Funk 96

10.2. Armonizacion de melodias para los 13 vientos

El segundo caso donde se pueden armonizar los 13 vientos, es para realizar una melodia.
Esto sucede generalmente en el Shout Chorus, el cual se caracteriza por ser la parte mas enérgica
de toda la obra.

Un ejemplo de este es:
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Figura 108. Ejemplo de armonizacion del Shout Chorus del Tema “The Count” de Tony
Guerrero

10.2.1. Coupling:

Una técnica eficaz para realizar este tipo de armonizaciones en las que se armonizan
melodias para los 13 vientos, es realizar el coupling o acoplamiento.
Existen dos tipos:

1. Coupling constante
2. Coupling variable
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10.2.1.1. Coupling Constante:

El Coupling constante es cuando se toma como referencia una de las voces internas del

voicing de una seccion y se utiliza como voz principal en otro grupo de instrumentos dentro del
mismo pasaje musical.

Para explicar el coupling constante, se utilizara el ejemplo del Shout Chorus anterior:

El primer paso es escribir la melodia y los cambios armoénicos en la armonia.
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Figura 109. Linea melodica del Shout Chorus del tema “The Count”

El segundo paso es armonizar la melodia en four way close

2]

Om’ Gl 6° ea? A7¢9

TP.

Figura 110. Armonizacion de la melodia por parte de las trompetas

El tercer paso es copiar la armonizacion del four way close de las trompetas a los
saxofones y a los trombones.
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Figura 111. Armonizacion de resto de los vientos copiando la armonizacion de las trompetas

El cuarto paso es ajustar los registros de los instrumentos. En este caso, se baja una
octava toda la armonizacion de los saxofones para igualar el registro que los trombones. Lo
siguiente es realizar el coupling, el cual consiste en tomar una voz dentro de la armonizacion
como referencia. En este caso, se tomara la segunda voz de la armonizacion de los saxofones
para ser utilizarla como primera voz en los trombones.

Para esto, es necesario bajar la primera voz original de los trombones una octava.
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Figura 112. Ejemplo del coupling

Azul: Alto 1 = Trombédn 4 una octava inferior

Rojo: Alto 2 = Trombdn 1 (Coupling)

El coupling en este caso es constante, ya que toma toda la linea melodica de un
instrumento y acoplarla como primera voz en otra familia de instrumentos. El coupling se puede
hacer con cualquier voz interna de cualquier tipo de instrumento. En el ejemplo, se hizo con el
alto 2 para el trombon 1, sin embargo el coupling podria hacerse entre la trompeta 2 y el alto , 1

donde el alto 1 utilice la voz de la segunda trompeta.
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El ultimo paso consiste en utilizar los drops para realizar disposiciones mas abiertas y lograr
una sonoridad mas grande. De esa manera se llega al resultado final del Shout Chorus del tema

“The Count por Tony Guerrero.
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Figura 113. Uso de drops y re distribucion de los voicings (resultado final)

10.2.1.2. Coupling Variable:

Ahora por parte del coupling variable, este consiste en elegir cualquier nota de las voces
internas de un grupo de vientos y acoplar a la primera voz de otra seccion de vientos. Es decir,
poniendo un ejemplo: si se quiere formar la melodia del saxofon alto 1 este podria acoplar una
nota de la trompeta 2, la siguiente de la trompeta 3 e ir variando de tal manera que la melodia del
alto 1 sea variable en las notas que este acopla de las trompetas. Y a partir de la primera voz del

alto 1 se forma el voicing hacia abajo del resto de los saxofones.
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Como resumen de este apartado sobre las técnicas para armonizar los 13 vientos, existen
dos posibles situaciones. En primer lugar, es cuando las notas son constantes en su altura, lo cual
sucede en los cortes o finales, generalmente en el acorde dominante. Esto permite el uso de
extensiones para generar una sonoridad grande y tensa tipica de las Big band.

En segundo lugar, es cuando hay una melodia que serd armonizada por los 13 vientos, lo
cual ocurre generalmente en el Shout Chorus. Para eso, se realizan técnicas de acople para poder
distribuir los instrumentos segun su registro. El uso de las notas de acople se da porque se desea
armonizar una linea melddica que implica cambios en las alturas de las notas, lo cual no sucede
en los cortes finales de los acordes dominantes, donde las notas son constantes con el objetivo de
generar una sonoridad grande, utilizando extensiones y evitando las notas de acople para no

repetir voces internas.

Por otro lado, el uso de las notas de acople no indica que la armonizacion deba ser la
misma que la del grupo de instrumentos del cual se estd acoplando una de las voces. Si bien
ambos comparten una voz en comun, el resto de las voces pueden variar de acuerdo con las
extensiones permitidas segun la funcion del acorde. Todo depende del arreglista y de la

sonoridad que busca.

11.  Articulacion y fraseo en los vientos

Un elemento clave a la hora de arreglar para Big Band es el uso adecuado de las
articulaciones y el fraseo en los vientos. Lo cual influye bastante en el sonido, la intension o la
sensacion que se quiera trasmitir. La articulacion en los vientos puede entenderse como la forma
en la que ejecutan cada nota en el ataque, release, timbre y expresion. Por otro lado, el fraseo en
los vientos de una Big Band, hace referencia a la manera de interpretar las notas musicales para
lograr un sonido cohesivo y contundente. Este se compone por la coordinacion ritmica, la
acentuacion sincronizada, la interpretacion de la dindmica, la atencion en los ataques y releases,

el estilo y la expresion.
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En contraste, la articulacion refiere a la ejecucion en el sonido de cada nota y el fraseo en
la interpretacion de un conjunto de notas en cuanto a la dindmica, timbre, la transicion entre las
notas y su articulacion.

Ejemplo: Fraseo (amarillo), Articulacion (rojo)
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Figura 114. Ejemplo del uso de articulaciones en el fraseo

11.1. Articulaciones posibles para el brass

Existen diferentes signos de articulacion los cuales son utilizados por los vientos dentro
de una Big band. Cada articulacion da como resultado una sonoridad diferente la cual puede
variar en el ataque y reléase, el timbre o cardcter y la intensidad. Es a eleccion del arreglista

saber que articulaciones desea utilizar seglin la sonoridad que busca.
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Figura 115. Lista de articulaciones disponibles para los instrumentos de viento de una Big
Band
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11.2. El fraseo y la articulacion en los vientos

11.2.1. Funk

Cuando se habla de la articulacion en los vientos, el Funk se caracteriza por ser rapido y
picado, por eso se utilizan los staccatos y acentos en gran medida, en cuanto a las ligaduras se

suelen ligar las notas de movimiento conjunto en una proporcion corta.
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Figura 116. Ejemplo del fraseo en el tema Funk City de Strata Big Band

11.2.2. Latin Jazz

Por parte del Latin Jazz, se reconoce comun el uso de acentos y marcatos cuando se desea
generar un impacto. Las frases que son rapidas se suelen ligar y un tipo de fraseo caracteristico
del Latin Jazz es ligar corcheas del tiempo débil al fuerte

Ejemplo:
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Figura 117. Ejemplos de fraseo en el tema de Latin Jazz “Eye Of Hurricane”
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De igual manera, el Latin Jazz utiliza los falls, doit y scoop generalmente cuando se

desea generar un impacto en un final de frase.
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Figura 118. Ejemplo de Articulaciones en el Latin Jazz en el tema de “Eye Of Hurricane”

11.2.3. Cumbia

En la cumbia, se reconocen comunes el uso de los acentos o marcatos en la sincopa de las

melodias para ayudar a acentuar los tiempos débiles de las melodias. De igual manera, se utilizan

los staccatos como articulacion que ayuda a que las notas sean més picadas y cortas favoreciendo

la intensidn de la melodia
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Figura 119. Ejemplo de articulaciones en la cumbia en el tema de Colombia Tierra Querida

Es importante tener en cuenta que no existen articulaciones especificas para un género, cada
arreglista es quien decide la articulacion que quiere para lograr la sonoridad buscada. Por lo

tanto, cualquier articulacion disponible es apta para cualquier arreglo de vientos.

12. Dinamicas

Las dindmicas en la musica se entienden como la diferencia de volumen que hay entre las
notas en una obra musical. Estas pueden ir desde muy piano (PPP) hasta fortisimo (FFF). La
funcion de estas es dar forma y expresion permitiendo que se trasmitan las emociones y se creen

contrastes entre secciones que generen un impacto emocional en el oyente.



Andlisis del Formato Big Band en el Latin Jazz, Cumbia y Funk 107

A Pianississimo Pianissimo Piano Mezzopiano Mezzoforte Forte Fortissimo Fortississimo
= y y y 7 E
L e e e

SR
pp pp p mp  wf f M S

Vi
r 4

Rinforzando Sforzando Subito forte  Forte-piano  Piano-Forte

O
HA— y y 2 y 2 I 7 73 - i |
&7 / / / — ¢ i
o | [ | [ |

fz fz f Jr B

(Debe atacarse forte e
inmediatamente
mantenerla suave)

Figura 120. Dinamicas disponibles

12.1. Funk

En el Funk, la dindmica varia segtn la parte del tema. Generalmente, al ser un ritmo
euforico y con mucho groove, tiende a mantenerse forte en su mayoria. Idealmente, la dindmica
debe ir creciendo a medida que avanza el tema hasta llegar al inicio de los solos donde esta
vuelve a bajar y a medida que avanza el solo vuelve a crecer. En el Funk, es caracteristico que
los finales de frase que van hacia la dominante aumenten en intensidad para dar inicio a una

nueva seccion.

12.2. Cumbia

En la Cumbia, las dinamicas varian de acuerdo con la seccidon, no obstante, al ser un
ritmo alegre y que invita al baile, sus dindmicas tienden a ser forte cuando se encuentra en las
partes instrumentales como sucede en la introduccién, el mambo y los puentes. Durante las
estrofas su dindmica varia entre MP y MF para darle espacio a la melodia principal la cual puede

ser llevada por la voz o algun otro instrumento de viento.
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12.3. Latin Jazz

En el Latin Jazz, la dinamica varia de acuerdo con el ritmo latino del cual este
conformado el arreglo, ya que no es lo mismo una intro en Songo que una intro en guaguanco.
Idealmente, el tema deberia ir creciendo en volumen, pero hay excepciones en donde el tema
empieza con la dindmica mas fuerte y va disminuyendo para luego aumentarla como sucede en el
tema Eye Of Hurricane. No hay una regla definida, todo depende del arreglista y la emocion que
quiera trasmitir. Durante el tema, se suelen usar crescendos y sforzandos para generar cambios de
dindmica. Por lo general, el brass toca forte cuando lleva la melodia, mientras que, si su funcion

es de comping, es mas baja su intensidad dindmica.
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Figura 121. Ejemplo del uso de las dinamicas por los vientos en una Big Band
en el tema Funk City
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MARCO METODOLOGICO

13.  Etapa de investigacion

La etapa de investigacion, evidenciada en el marco teorico, se dividio principalmente en
6 partes:

1. Estudio del registro de los instrumentos de vientos y su transposicion.

2. Investigacion sobre los géneros musicales escogidos: Funk, Latin Jazz, Cumbia
Colombiana. Incluyendo su historia, principales exponentes, estructura y forma.

3. Escucha de referencias de temas existentes arreglados para Big Band en cada uno de los
geéneros.

4. Andlisis de tres scores de arreglos para Big Band en los géneros escogidos, centrandose
en la armonia, el ritmo, las melodias y los recursos armoénicos.

5. Investigacion sobre las técnicas de armonizacion para los instrumentos de vientos en las
notas cordales y no cordales.

6. Estudio de las articulaciones, el fraseo y las dindmicas de cada género en los arreglos

para Big Band analizados.

Una vez obtenida toda la informacién anterior, se procedié a realizar las composiciones y

arreglos para cada género en formato Big Band.

14.  Creacion del fonograma

14.1. Composicion Funk

El primer tema que se realiz6 fue el Funk. Este tema se compuso en su mayoria por el autor
principal Santiago Blanco, exceptuando la seccion B en donde el tutor Carlos Bonilla aport6 la
idea de la melodia. En cuanto al arreglo, este fue realizado por el autor principal y revisado por el
tutor.

Se tuvo como referencia el tema “Pick Up The Pieces” version de Phill Collins para Big

Band. La segunda referencia fue el tema de Funk City de Strata Big Band, al cual se tuvo la
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posibilidad de acceder al score para realizarle un andlisis a mayor profundidad sobre la armonia,
el ritmo, las melodias, los voicings, recursos armonicos, dindmicas, fraseos y articulaciones. De
igual manera, se escucharon varios otros temas de Funk por un periodo de 1 mes para
contextualizarse con el género y evidenciar las figuras ritmicas comunes y la armonia mas

frecuentada evidenciada también en el analisis musical al score.

Lo primero que se defini6 fue la forma musical del tema y las dinamicas que tendria cada

seccion.

La forma fue la siguiente:
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Figura 122. Diagrama de estructura y dinamica del tema de Funk a realizar

Una vez ya teniendo el mapa de como se iba a desarrollar el tema y sus dindmicas, se inicid
con la eleccion de la tonalidad y el groove por parte de la batera y el bajo.

Se determin6 que la tonalidad seria en do menor. Para el ritmo se cred el siguiente patron:
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Figura 123. Groove de la bateria y el bajo

Lo siguiente fue determinar el tempo en 105 BPM la negra y el ritmo con sensacion Shuffle.

Una vez establecido el groove, el tempo y la tonalidad. Se escogio6 la armonia del tema principal
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(A). Se decidio utilizar la caracteristica progresion i — IV del Funk. Lo siguiente fue elegir cada
cuantos compases se harian los cambios en la armonia.

Se decidi6 para la seccion A:

A B
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A &

Figura 124. Progresion armonica de la seccion A del Funk

Lo siguiente fue la composicion de la melodia para todas las secciones del tema. Para
ello, se reconocieron los patrones ritmico- melddicos caracteristicos del funk que son efectivos
para la creacion de melodias.

Se establecio la siguiente melodia:
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Figura 125. Melodia del Tema A del Funk

Para cambiar a la seccion B, se utilizo el recurso de ir a la dominante en una sucesion
rapida de notas generando un crescendo en la dindmica para terminar con unos cortes que

acentien la tension del acorde dominante de la tonalidad.
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Figura 126. Final de frase de la seccion A para ir a la B
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En la seccion B, se buscd crear un contraste con la seccion A. Para ello se plante6 la

siguiente melodia:
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Figura 127. Melodia de la seccion B
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Para salir de esta seccion, se utilizé el recurso del acorde napolitano seguido de la

dominante en una sucesion rapida de notas, que posteriormente resuelve iniciando nuevamente

con la seccion A.
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Figura 128. Final de la parte B

Durante la repeticion de la parte A, se realizaron algunos cambios en los fills por parte de
las trompetas. También, se decidié cambiar el final de “A” durante la transicion a la parte C,

utilizando el recurso de la dominante secundaria del V pero sustituida tritonalmente.
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Figura 129. Variacion en el Final de la seccion A
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Durante la seccion C la cual es el climax del tema, se utiliza el recurso del contrapunto en
donde existen 2 melodias interpretadas por los saxofones y los trombones a la vez. Por otro lado,

las trompetas realizan fills.
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Figura 130. Melodias de la seccion C del Funk

Para finalizar esta seccion, se utiliza el recurso del ii-V-i de Db, pero sustituyendo
tritonalmente el Db por el G7(b13) convirtiéndose en el dominante de la tonalidad. Obsérvese en

la figura 131.
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Figura 131. Final de la seccion C para dar inicio a los solos
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Posteriormente, inician los solos del saxofon alto y de la trompeta, que se desarrollan
sobre la armonia de la parte A. En esta seccion, el riff*? del bajo cambia para darle un nuevo
sentido al acompanamiento del solo, proporcionandole més espacio al solista.

La siguiente seccion es la D, en la cual se realiza un obligado tutti por toda la banda,

seguido de un solo de bateria.
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Figura 132. Melodia seccion D

Posterior al obligado, se repite la seccion B, luego la A y se termina el tema retomando la

seccion C, estando en el punto mas euforico.

14.2. Arreglo Funk

Una vez ya compuestas las melodias de todas las secciones, se inicié con la distribucion
de las melodias en los vientos dando inicio al arreglo. Se establecié la funcion de cada bloque de
vientos y la armonizacion de ellas utilizando todas las técnicas vistas en el marco teérico (four

way close, drops 2, 3, 2&4, spread voicing, coupling etc.).

42 Riff: se entiende como una frase musical o patron ritmico repetitivo que se utiliza como la base o tema principal
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En la parte A, se decidi6 que la melodia fuera interpretada por los saxofones. En cuanto a
la armonizacion de esta, se utilizaron melodias unisonas a octavas y partes armonizadas. Por otro
lado, los trombones realizaron comping en disposicion cerrada acompafiando la melodia de los
saxofones. En cuanto a las trompetas, estas generaron una respuesta a la melodia de los

saxofones.

Voicing alternado entre unisono y octavas
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Figura 133. Armonizacion de la seccion A del tema de Funk
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Para la transicion a la parte B, se decidi6 iniciar la melodia en unisono a octavas y luego
armonizarla en los cortes. La intencion fue generar la sonoridad grande Big Band al armonizar

los 13 vientos. De igual manera la percusion acentua ritmicamente estos cortes.
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Figura 134. Armonizacion del final de la seccion A
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Durante la parte B, se decidié que todos interpretaran la melodia. Se usaron unisonos,

octavas y voicing en disposicion cerrada.
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Figura 135. Armonizacion de la seccion B

Para la salida de la parte B, las trompetas realizaron la melodia en octavas y los saxofones
en unisono, menos el baritono quien apoyo junto con los trombones al voicing del background.
Las notas finales de cada frase se armonizaron tanto para las trompetas como para los saxofones

con el objetivo de darle un mayor impacto al final.
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Figura 136. Armonizacion del final de la seccion B
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En la parte C, se desarrollaron dos melodias simultaneas por parte de los saxofones y los
trombones. Se decidi6 que los saxofones realizaran la melodia iniciando en octavas y finalizando
en voicing de disposicion cerrada. Por otro lado, los trombones interpretan su melodia
completamente armonizada en four way close mientras las trompetas ejecutan fills armonizados.
Las articulaciones que se realizan son falls y doit para darle un efecto de potencia y grandeza a

los fills, los cuales son acentuados por la bateria y percusion.
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Figura 137. Armonizacion de la seccion C
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Para la salida de la parte C, se decidié armonizar la melodia utilizando el drop 2 y el four

way close, sin embargo, se utilizaron octavas para la Gltima frase.
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Figura 138. Armonizacion del final de la seccion C

Durante la segunda parte del solo del saxofén, los trombones realizaron el background en

disposicion cerrada. Lo mismo ocurri6 en el siguiente solo de trompeta.
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Figura 139. Armonizacion del background durante los solos
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En la parte D, se desarrolla el obligado de toda la banda. Se decidié conformar la melodia
en octavas por parte de los saxofones y trombones; posteriormente entran las trompetas tocando

el mismo ritmo, pero en una altura diferente formando una nueva voz.
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Figura 140. Obligado de la seccion D tutti

Para finalizar, se repitid la parte A 'y la parte C con leves variaciones, pero en esencia la

misma armonia y recursos armonicos.

Desde una perspectiva global del arreglo, las melodias se desarrollaron en distintos
momentos en unisono, octavas o armonizadas en voicing. Generalmente, los pasajes rapidos se
realizaron en unisono y octavas mientras que los cortes o las notas finales de cada frase se
realizaron de manera armonizada. Esta combinacion de técnicas de arreglo aporta variedad a la
intencion musical, ya que las melodias armonizadas suenan mas grandes, mientras que las
melodias en octavas son mas contundentes en la linea meléddica.

Es responsabilidad del arreglista combinar ambas técnicas para darle variedad al arreglo.
Una melodia siempre armonizada puede enmascarar la linea melddica principal, por otro lado,
una melodia siempre en unisono no permitiria alcanzar la sonoridad grande que se busca con este

formato instrumental. Por ello, es vital encontrar un balance entre ambas.
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Una vez finalizado el arreglo, se realizé una maqueta para poder sobre ella empezar la
grabacion. El nombre de la obra fue “Heaven Of Funk” lo cual traduce "El Cielo del Funk” en

referencia al groove y la sensacion ritmica-melddica que este trasmite.

14.3. Composicion Cumbia

La Cumbia fue compuesta y arreglada por Santiago Blanco, en cuanto a la letra se compuso
en colaboracion con Héctor Soto.

Antes de iniciar con el proceso de composicion, hubo un periodo de escucha de
aproximadamente dos meses de canciones de Lucho Bermudez, Pacho Galan, José¢ Barros
quienes fueron los principales exponentes que se tuvieron en cuenta para la realizacion de este
fonograma. Canciones como Colombia Tierra Querida, Boquita Sala entre otras fueron las
principales referencias. La composicion musical de la Cumbia inici6 el 21 de agosto del 2023.

Inicialmente se escribi6 la musica y luego la letra.

Lo primero que se definio, fue la estructura y forma musical junto con la dinamica de cada

seccion. A partir de ahi se empez6 con la composicion de la melodia principal.

Coro Mambo A B Coro

Re Intro A

A‘B

Mambo

Figura 141. Diagrama de estructura y dinamica de la cumbia colombiana

Para la introduccion, se decidio que esta tuviera 3 partes. La primera, utilizando la progresion
i-VII que esta presente en canciones como Colombia Tierra Querida. Para la segunda, la

progresion arménica cambia a i -V, la cual se mantiene en la tercera.
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La melodia de la introduccion fue la siguiente:
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Figura 142. Melodia de la Introduccion
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Posterior a la introduccion, inicia la estrofa 1 (parte A) en donde comienza la letra de la

cancion. La funcion de los vientos en esta seccion es realizar acompafnamiento con el objetivo de

complementar a la melodia de la voz sin tapar su mensaje que es lo mas importante.

voz
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Figura 143. Melodia de la voz lider y primera voz de los vientos en la estrofa 1
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La parte B, fue un estribillo en el cual los vientos siguen apoyando a la melodia de la voz

con fills y aportando a los arreglos del tema.

EsTaigiLLo

Om Gm 7 Om
_’ b 2 N e T i . v NN — ]
voz ﬁr 7 1 N1 T T T 7 N g
| 7 I 1T © T | & ﬁﬁiﬁ:’
LA A 4 [ 4 v [+4 ~—— -
ES M TE - 224 80 - NI - TA Mog MSs A - MO - Q€S

M CO-LOM-8IA 8EN - Ol - TA OF LAS MAS LIN-DAS FLO -  QES Es M TIE-geA 80

>

- — /—\

—1 — v uF;:?':i;F5¥:§:?':i;F’¥?!:3;::::ﬂ
t i L : =7

VIENTOS {

T
1

s
Figura 144. Melodia del estribillo por voz lider y vientos (parte B)

Al finalizar este, el tema vuelve al inicio repitiendo la intro. Para la estrofa 2, se mantuvo
la misma armonia, pero la letra tuvo cambios en el contenido y en algunas melodias de la voz.
Por parte de los vientos, estos desempefiaron un papel de acompafiamiento de igual manera que
la estrofa anterior. Después de esta seccion, los vientos hacen un pequefio puente que lleva al
coro principal, el cual es desarrollado de una manera mixta. Es decir, los primeros 4 compases

son interpretados por los vientos y los otros 4 compases por los coros de la cancion.
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Figura 145. Melodia del coro principal

La siguiente seccion es un mambo instrumental en el que se modula a re mayor

generando un contraste con la tonalidad menor.

Mamgo

VIENTOS

VIENTOS

Figura 146. Melodia del mambo

Después del mambo, se modula nuevamente a re menor y se repite la estrofa 1 (parte A)
seguida por la parte B. Durante el final de “B”, se modifica el final utilizando el recurso
armonico de la dominante secundaria sustituida tritonalmente. Esta hace parte de un pequefio

interludio que lleva al coro pregon.
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Después de este, se repite el mambo en tonalidad mayor el cual concluye con un corte

final dando el cierre de la cancidn.
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Figura 147. Variacion en el final del estribillo de la parte B
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Figura 148. Corte Final

14.4. Arreglo Cumbia

Una vez finalizadas las melodias y la armonia de cada seccidn, se inici6 con el arreglo de
los vientos. Para este, se utilizaron las técnicas ya mencionadas anteriormente en el marco
teorico.

Durante la introduccion, se decidid que los saxofones llevaran la melodia en su mayoria
armonizada utilizando el four way close, el drop 2. De igual manera se utilizaron melodias en

octavas. Por otro lado, las trompetas realizaron fills armonizados.
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Figura 149. Armonizacion de la primera parte de la intro
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Para la segunda parte de la intro, la melodia es interpretada por las trompetas
armonizadas en four way close, mientras que los trombones realizan el background y los

saxofones le responden a la melodia en modo del fill.
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Figura 150. Armonizacion de la segunda parte de la intro

Para la tercera parte, los saxofones realizan la melodia a octavas mientras los trombones
desempefian un papel de background con una articulacién de scoop. En cuanto a las trompetas,
estas se suman con una melodia armonizada que lleva al corte final dando inicio a la primera

estrofa. Este corte es interpretado por los 13 vientos acompafiados de la percusion y armonia.
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Figura 151. Armonizacion de la tercera parte de la intro
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Durante la primera estrofa, se establecid que las trompetas acompafiarian la voz principal

realizando fills armonizados, mientras que los trombones se encargarian de llevar el background.
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Figura 152. Armonizacion de la primera estrofa (parte A)

Para la seccion B, los metales acompafian la melodia de la voz de manera armonizada
utilizando las técnicas de four way close, drop 2 y drop 2&4. Por otro lado, los saxofones

realizan fills a modo de respuesta.
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Figura 153. Armonizacion del coro (Parte B)
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Durante el final de la estrofa 2, se realiza un pequefio interludio, el cual da inicio al coro

pegon. La armonizacion que se determiné fue la siguiente:
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Figura 154. Armonizacion de la salida de la parte A para ir al coro principal

Durante el coro, se armonizo6 con la técnica de four way close; esto debido a que las

melodias son preferibles realizarlas en disposicion cerrada para una mayor contundencia. Por

otro lado, los trombones apoyaron realizando fills armonizados.
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Figura 155. Armonizacion del coro principal
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En el mambo, se optd porque los saxofones llevaran la melodia armonizada mientras que
los trombones y las trompetas complementan mediante fills y respuesta. Se utilizaron los acordes

de paso diatonicos en disposicion cerrada para las notas no cordales.
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Figura 156. Armonizacion del mambo
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Luego del mambo, se repitio la seccion A junto con la B, luego el coro pregon y se
finaliz6 con el mambo. Para el final de la cancion, se decidi6 concluir con el siguiente corte final
en disposicion cerrada y sin extensiones para generar un mayor impacto en el acorde mayor. La

armonizacion se pens6 de acuerdo con el registro de cada instrumento.
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Figura 157. Armonizacion del corte final

En cuanto al contenido de la letra, su propdsito es rendir homenaje a la tierra natal de los
colombianos, similar a lo que logra “Colombia Tierra Querida”. Sin embargo, se busca lograr
una sonoridad mas moderna, pero conservando el sonido tradicional de la cumbia colombiana de
la época de compositores como Lucho Bermtdez y Pacho Galan.

En cuanto a la armonia, se utilizaron los recursos armonicos y progresiones reconocidas
en el andlisis del género, vistas en el marco teorico, tales como el uso de dominantes secundarias,
sustitucion tritonal e intercambio modal. La decision de desarrollar la cancion en tonalidad
menor tiene como propdsito presentar un panorama que no es completamente alegre, haciendo
referencia a las situaciones dificiles que se han vivido en Colombia. Sin embargo, a pesar de las
adversidades, las cosas buenas que tiene son mas y resaltan generando orgullo de ser
colombianos.

La modulacién a mayor crea un contraste con la tonalidad menor, aludiendo a los
cambios de &nimo que pueden surgir en respuesta a las situaciones dificiles en Colombia. Pero al
final pesa mas el orgullo de ser colombiano. Por esa razon, la cancion termina en tonalidad

mayor de la manera mas alegre posible.
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14.5. Composicion Latin Jazz

El tema de Latin Jazz fue el ultimo en componerse, ya que la complejidad armodnica del
género requeria un mayor estudio en los voicings y las extensiones. Por esta razon, antes de
comenzar con la composicion, hubo un tiempo de escucha de repertorio de Latin Jazz para Big
Band, con el objetivo de familiarizarse con la armonia, estructura, recursos etc. Este tema se
inici6 el miércoles 6 de septiembre del 2023, siendo compuesto por Santiago Blanco y Jorge
Corrales. En cuanto al arreglo, la mayor parte fue realizada por Santiago, mientras que algunos
fragmentos se realizaron en colaboracion con Jorge.

Lo primero que se defini6 fue la estructura del tema y las dindmicas que este iba a manejar

Intro A A B A A’ B Interludio| Shout | |ntro Obligado+ A A’ B Final
L Chorus Solo
Solo Tenor, Timbal

Figura 158. Diagrama de la forma y dinamica del tema de Latin Jazz

Una vez definida la estructura, se inicié con la composicion del tema principal (A), para
el cual se escogio la tonalidad de fa menor. El tempo establecido fue de 195 BPM. La progresion
que se eligid fue: fa menor / sol bemol, utilizando este Gltimo acorde como intercambio modal

del modo frigio, el cual genera una sonoridad misteriosa e interesante debido a la tension que

causa.
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Figura 159. Melodia del tema A
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Una vez finalizada la seccion A, se decidio hacer una A’ que tuviera la misma progresion

armoénica, pero con una variacion en la melodia.
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Figura 160. Melodia del tema A’

Lo siguiente fue realizar una transicion a la parte B donde se utiliz6 el recurso
caracteristico del ii-V-i para modular a diferentes tonalidades momentaneamente y terminar

nuevamente en Fa menor.
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Figura 161. Melodia de la parte B
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Después de la parte B, inici6 el solo del saxofon tenor el cual improviso sobre la armonia
de la Ay la B. Durante la segunda parte del solo, inicia la melodia del background para

acompaifar al solista.
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Figura 162. Melodia del Background durante el solo
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Al finalizar el solo hay un puente que pretende llevar al shout chorus del tema el cual es

la parte mas emotiva y euforica.

PUENTE
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Figura 163. Melodia del puente y el Shout Chorus

Una vez terminado el shout chorus, se retoma el intro, pero de manera mas corta. Al

finalizar, inicia una nueva seccioén donde se desarrolla un obligado.
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Figura 164. Melodia del obligado

Lo siguiente fue retomar el tema A, A’y B para luego ir a la seccion final la cual pretende

cerrar el tema de una manera épica por medio de la armonia utilizada y los cortes ritmicos.
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Figura 165. Melodia del final del tema




Andlisis del Formato Big Band en el Latin Jazz, Cumbia y Funk

14.6. Arreglo Latin Jazz

Una vez terminada la composicion, se inicio el arreglo musical comenzando por la intro
del tema. Para esto, se optd por usar un obligado con el piano, bajo, guitarra y el saxofon
baritono el cual es un recurso utilizado en los arreglos de Latin Jazz como en los temas
“Imprevisto” y “Eye Of Hurricane” de Raices Jazz Orchestra. Por otro lado, las trompetas y
trombones cumplen la funcion de realizar fills. El uso de acentos y articulaciones como los falls,

potencian la intencion de los impactos que buscan lograr una sonoridad grande de Big Band.
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Posteriormente, entran los saxofones haciendo una contra melodia al obligado. Por otra

parte, los trombones también inician un background, pero en forma de melodia armonizada en

Figura 166. Introduccion del tema armonizado

four way close que se suma al contrapunto.
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Figura 167. Segunda parte de la intro

Para la salida de la intro, se realiza un corte por parte de toda la banda en donde se

armonizan los vientos utilizando el drop 2.
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Figura 168. Armonizacion del corte dominante de la intro para ir al tema A
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Para el tema A, se decidi6 que la melodia fuera ejecutada por los saxofones a tres octavas,

armonizandose durante los finales de frase para brindar apertura al bloque.
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Figura 169. Armonizacion del tema A

Al finalizar el tema A, se realiz6 un corte donde entraron los trombones y las trompetas

con el objetivo de potenciar el dominante evidenciando la sonoridad Big Band.
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Figura 170. Armonizacion del corte del final del tema A
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Para la repeticion del tema A, los trombones realizan una respuesta a la melodia al igual
que las trompetas. De esta manera se complementa la melodia principal de los saxofones. La

armonizacion que se utilizé fue en disposicion cerrada en four way close.
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Figura 171. Armonizacion de la repeticion del tema A

Para la A’ se decidid que las trompetas lleven la melodia mientras los trombones realizan

el background y los saxofones los fills en drop 3 y four way close.
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Figura 172. Armonizacion del tema A’

Para la parte B, la melodia fue rotdndose entre los tres bloques, iniciando por los
saxofones, luego por los trombones, después nuevamente los saxofones y para finalizar con las
trompetas. Para el desarrollo de la melodia, se realizo una combinacidn entre unisono, octavas y
voicings armonizados. Por otro lado, se distribuyeron los roles de tal forma que mientras un
bloque llevaba la melodia, el resto se encargaba de realizar el background o los fills. La
armonizacion se realizé con las técnicas de los drops y el spread voicing. En cuanto a la

articulacion, se utilizo el scoop para algunos inicios de frase de los trombones.
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Figura 173. Armonizacion del tema B

Durante el solo del saxofon tenor, las trompetas y los trombones realizan el background
durante la segunda mitad del solo. Se determiné que la melodia del background seria alternada
entre trombones y trompetas. De esta manera se genera el efecto de frase — respuesta entre ambos

mientras acompaian al solo del saxofon tenor.
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Figura 174. Armonizacion del tema B
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Para el Shout Chorus, se realizd una armonizacion para los 13 vientos que combina los
voicings drop 2, drop 2&4, four way close y octavas. El proceso de armonizacion comenzé con
la formacion del voicing en las trompetas, seguido por las técnicas de coupling en los saxofones
y el uso del drop 2 a partir del compas 126. Por otro lado, los trombones emplearon un voicing
en four way close con una disposicion diferente a las trompetas. En el compas 128, los
trombones proporcionaron un apoyo.

En cuanto a las notas no cordales, se utilizo la técnica de tomar la nota de la melodia
como una extension del acorde, usando varias extensiones para evitar las notas estaticas y

permitir el movimiento entre las voces internas.
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Figura 175. Armonizacion del Shout Chorus
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Una vez terminado el shout chorus, el tema volvio a la intro. En la siguiente seccion se
realiz6 un solo de timbal acompanado por el obligado del piano, bajo y guitarra. Para el resto del
tema, se continué manejando la armonizacion de la misma manera que se habia venido
trabajando. Es decir, en primer lugar definiendo quien lleva la melodia, el acompafiamiento y los
fills. Luego se construyeron los voicings segun la intension que se quiera dar (cerrados, abiertos).
Por lo general, se utilizaron voicings en disposicion cerrada para las melodias armonizadas,
mientras que los drops y disposiciones mas abiertas se emplearon para cortes o impactos
puntuales a modo de fills debido a su sonoridad mas abierta. El spread voicing se utiliz6 en los

cortes y el background para generar apertura.

La parte final del tema es diferente al resto, ya que se realizé exclusivamente para darle
cierre a esta obra. Para ello, se realizo un obligado a octavas en los primeros dos compases por
parte de toda la banda y luego se armonizo el brass. La armonia comienza en la tonica y
desciende diatonicamente hasta el dominante, donde el brass genera un efecto de campana,
dando paso a los cortes finales en los que se realizé un juego ritmico con la percusion para

generar mayor tension e impacto al final de la obra.
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Figura 176. Armonizacion del Final

Una vez finalizado el arreglo, se realizé una maqueta en Pro tools con instrumentos virtuales
para poder empezar a grabar sobre ella. El tema se le llam6 Misterio por la sonoridad que tiene a
lo largo de la obra, la cual es un poco tensionante y misteriosa gracias a los intercambios

modales con el modo frigio y los cortes del acorde dominante.

15. Grabacion

Una vez finalizados los arreglos y las maquetas, se extrajeron las partituras de los
musicos y se coordinaron las fechas de grabacion. Se decidid comenzar grabando la base ritmica,

para que sobre ella se grabara posteriormente las armonias y por ultimo los vientos y voces.

15.1. Base Ritmica

15.1.1. Bateria

Para la base ritmica, se inici6 con la bateria con la grabacion de los 3 temas en una sola

sesion la cual ocurriod el 22 de octubre del 2023 en All Music Studios. El maestro Julio Ramirez
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fue el musico de sesion. Juanita Jiménez fue la ingeniera de grabacion y Santiago Blanco el
productor.
Se inici6 grabando el Funk, luego el Latin Jazz y por tltimo la Cumbia. El input list que

se utiliz6 fue el siguiente:

GRABACION BATERIA
22/10/23 24 Bits / 48 kHz
INSTRUMENTO ?(')(';:‘g NAME PRE AMP MIC COMMENT |  INSERT PANEL LOCATION
1 KK_OUT LA 610 MKII BETA 52A LA 610 MKII
2 KK IN Audient ASP 800 Shure Beta 91
3 SN T API A2D Shure SM 57 API A2D
4 SN B API A2D AKG C451B API A2D
5 HH Mackie 32.8 | Shure KSM 141 Pad -10
6 T 4 ASP 800 AKG C451B
DRUMS ! L ASP 800 Beta 98 ALL MUSIC STUDIOS
8 T2 ASP 800 Beta 98
9 T 1 ASP 800 Beta 98
10 OH L Camilo Silva Pre KSM 44
11 OH R Camilo Silva Pre KSM 44
12 Room Ctr ASP 800 Neuman TLM 193
13 Room St_L Golden Age Sm 81 Pad -10
14 Room St R Golden Age Sm 81 Pad -10

Tabla 1. Input list grabacion de Bateria

La eleccién de la microfonia se hizo segtn la disponibilidad del estudio y con base al
criterio de la ingeniera quien conoce los equipos y sabe cudles microfonos funcionan mejor con
el hardware disponible. En cuanto al sonido, se buscé obtener una bateria contundente con un
buen ritmo, ya que esta se convertiria en la base ritmica principal sobre la cual se grabarian el
resto de los instrumentos, por eso se eligié al maestro Julio quien es un baterista con mucha

experiencia en una gran diversidad de géneros.




Analisis del Formato Big Band en el Latin Jazz, Cumbia y Funk 146

15.1.2. Percusion en Bloque

La siguiente grabacion fue la de la percusion latina para el Latin Jazz y la Cumbia. Esta
sesion se realizo en el estudio A del Centro 312 el dia 25 de octubre del 2023. El objetivo era
lograr un sonido natural y orgdnico en cuanto a la sonoridad de los instrumentos ritmicos en un
mismo espacio. Por eta razdn, se decidio realizar esta grabacion en bloque, con los percusionistas
William Valdés, Jefferson Arango y Victor Valencia, quienes, por su larga trayectoria tocando
géneros latinos, eran una excelente opcion para la ejecucion de esta grabacion.

Para esta sesion, la ingenieria de sonido estuvo a cargo de German Rodriguez y Santiago
Blanco por lo cual la eleccion de los microfonos fue realizada entre los dos.

El input list fue el siguiente:

GRABACION PERCUSION LATINA

25/10/2023 24 Bits / 48 kHz
CHPRO MON
INSTRUMENTO TOOLS NAME PRE AMP MIC COMMENT | INSERT PANEL | LOCATION HEAR NOMBRE | OUTPUT SEND
BACK
1
2 Pista HDX B 1-2
Timbal LIVE ROOM 3
4 HDX B 3-4
5
6 HDX B 5-6
7 Bongo HDXB 7
8 -
Conga LIVE ROOM 5
10 -
11 Bongo API 11 M 80 13 11 - -
Bongo + Campana 12 Bongo Bottom API 12 D112 14 LIVE ROOM 12 - -
13 Bell API 13 Sm 58 15 13 - -
14 Room L API 14 Royer R 121 23 14 - -
Room LIVE ROOM
15 Room R API 15 RoyerR 121 24 15 Metronomo HDXB 15
16 Talkbar CONSOLE AUX 8

Tabla 2. Input list grabacion de percusion latina en bloque

La ubicacion de los musicos se decidio en funcion de como se planeaba panear la
percusion en la mezcla, ya que se utilizaron dos micréfonos ambientes en estéreo con la técnica
Blumlein. Por eso se ubic6 la conga al centro, el bongo - campana al lado derecho y el timbal al
lado izquierdo, debido a que esa es la manera usual de cdmo se panea la percusion latina en la

salsa.
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En cuanto a los instrumentos individuales, la conga se decidié microfonear con los
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Sennheiser Md 421 en la parte superior y un Akg D 112 en la parte inferior de la principal con el

objetivo de capturar la sonoridad y los armonicos de esa zona. Por otro lado, en cuanto a los

timbales se utilizaron 6 micréfonos, dos para las pailas, dos para la cdscara, uno para los toys y

otro en la parte superior. Una de las técnicas mas comunes de grabacion de timbales utiliza 4

microfonos, sin embargo, segun el criterio del productor, a esta le hace falta definicion en las

frecuencias altas de la céscara, por eso, se utilizaron 2 micréfonos extras de condensador para

una mayor sensibilidad a la hora de capturar las frecuencias mas altas de la cascara.

Ahora, por parte del bongo se decidié microfonear tanto la parte superior como inferior

para tener un sonido mas completo al capturar los armoénicos que salen por la parte de abajo. Se

usaron los micréfonos Telefunken M80 y D112. En cuanto a la campana se grabd con un

microéfono dindmico Shure sm 58.

Una vez finalizada la grabacion de la percusion del Latin Jazz, se sigui6 con la percusion

de la Cumbia, para esta se cambi6 el bongo por la tambora, la cual fue microfoneada en ambos

parches y en la parte superior.

El input list fue el siguiente:

GRABACION PERCUSION CUMBIA
25/10/2023

24 Bits / 48 kHz

MON
INSTRUMENTO Cngﬁg NAME PRE AMP MIC COMMENT INSERT PANEL LOCATION HEAR NOMBRE | OUTPUT SEND
BACK
1
HDXB 1-2
2
. 3
Timbal LIVE ROOM
4 HDX B 3-4
5
Timbal
6 HDX B 5-6
7 Tambora HDXB 7
8
Conga LIVE ROOM 9
10
11 Tambora_L API 11 Re 20 13 11
Tambora 12 Tambora R API 12 D112 14 LIVE ROOM 12
13 Tambora_Top API 13 M 80 15 13
14 -
Room Room L API 14 Royer R 121 23 LIVE ROOM 14
15 Room R API 15 Royer R 121 24 15 Metronomo HDXB 15

Tabla 3. Input list grabacion de percusion para cumbia en bloque

Talkbar

CONSOLE AUX 8
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Esta grabacion fue mas rapida que la anterior, debido a que el inico cambio que se realizd

fue el ubicar la tambora en donde estaba el bongo. Todo lo demas ya estaba conectado. Al

terminar la grabacion en bloque, se inicid con la grabacion de los instrumentos de percusion

individuales, comenzando con el tambor alegre, seguido por el platillo y por ultimo la giiira. De

igual forma se grabo el giiiro para el tema de Latin Jazz.

El input list fue el siguiente:

MON
INSTRUMENTO C.l.l:)(l;l;g NAME PRE AMP MIC COMMENT | INSERT PANEL LOCATION HEAR NOMBRE | OUTPUT SEND
BACK
1 Tambor Alegre API_13 Km 184 10 LIVE ROOM 1 .
Tambor Alegre Pista HDB 1-2
2 Tambor Alegre B API'7 Km 184 9 LIVE ROOM 2

Platillo 2 Platillo API 6 Km 184 6 LIVE ROOM 3 Llamador HDB3

Guira 3 Guira API 6 Km 184 6 LIVE ROOM 4
5
6
7
8
9
10
11
12
13
14 -
15 Metronomo HDB 15
16 Talkbar CONSOLE AUX 8

Tabla 4. Input list grabacion de percusion por spots para la cumbia
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15.2. Grabacion de la Armonia

Lo siguiente que se grabd después de la parte ritmica, fue la armonia, para ello se decidio

grabar el bajo primero, seguido de los pianos y finalmente las guitarras.

15.2.1. Bajo

La primera grabacion de bajo fue la del tema de Funk por Felipe Varela, se utiliz6 una
interfaz Universal Audio Apollo Twin X y se grabd por linea (DI) en el home estudio del bajista
el dia 28 de octubre de 2023. Se utiliz6 un bajo Sire Marcos Miller de cuatro cuerdas para buscar

una sonoridad funkera y que el slap se acentuara contundentemente.

GRABACION BAJO FUNK
28/10/23 24 Bits / 48 kHz

INSTRUMENTO | CH PRO TOOLS NAME PRE AMP MIC COMMENT INSERT PANEL LOCATION
BAJO

Tabla 5. Input list grabacion del bajo para el funk

El segundo bajo que se grabo fue el de la Cumbia. Esta sesion se realizo en el salon de
ensamble 207 M el 30 de octubre del 2023. Se utilizo la interfaz Apogee Symphony Desktop
como preamplificador y convertidor AD/DA. El bajista que interpreto este tema fue Ary Alvarez
con su bajo Yamaha. Se escogid este tipo de bajo debido a la sonoridad favorable para el género,

acercandose mas al low* end caracteristico de la cumbia.

GRABACION BAJO CUMBIA
30/10/23 24 Bits / 48 kHz

INSTRUMENTO | CH PRO TOOLS NAME PRE AMP MIC COMMENT INSERT PANEL LOCATION
BAJO

Tabla 6. Input list grabacion del bajo para la cumbia

“Low end: se refiere a las frecuencias bajas en el espectro de sonido
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Por ultimo, se continud con la grabacion del bajo del Latin Jazz. Esta sesion se llevo a
cabo en el estudio del maestro Jorge Herrera, utilizando un Baby bass para lograr la sonoridad
caracteristica del bajo en el Latin Jazz. Se utiliz6 el preamplificador Avalon vt 737 y una consola

Roland como convertidor AD/DA. La grabacion se realizo el 4 de noviembre del 2023

GRABACION BAJO LATIN

4/11/23 24 Bits / 48 kHz

INSTRUMENTO | CH PRO TOOLS NAME PRE AMP MIC COMMENT INSERT PANEL LOCATION
BAJO

Tabla 7. Input list grabacion del bajo para el Latin Jazz

15.2.2. Piano

Lo siguiente que se grabd, fueron los teclados del Funk. Se utiliz6 el Nord Stage 4 para
grabar los sonidos de: Piano, Clavi y Rhodes. El lugar de la grabacion fue en el salon 401 M el 9
de noviembre de 2023. Se utilizo la interfaz Apogee Symphony Desktop como preamplificador y
convertidor AD/DA. De igual manera se graboé midi en caso de querer buscar otro sonido de

teclado después. El intérprete fue Carlos Andrés Bonilla.

GRABACION PIANO FUNK
24 Bits / 48 kHz
_ . CH PRO . ~
INSTRUMENTO TOOLS NAME PRE AMP MIC COMMENT INSERT PANEL LOCATION
PIANO 401 M

Tabla 8. Input list grabacion de los teclados para el Funk
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La siguiente grabacion fue para el piano del Latin Jazz el dia 11 de noviembre del 2023
en el Control A del Centro 312. Fue interpretado por Jorge Corrales como musico de sesion. Se
utilizé el Yamaha Montage en el sonido de CFX Concert el cual tiene la sonoridad de piano
acustico que se estaba buscando. De igual manera se grab6 midi.

Debido a que las salidas de este piano son balanceadas, no se usaron cajas directas ni

preamplificador y fueron directas al convertidor del estudio el cual es un Apogee Symphony I/O.

GRABACION PIANO LATIN
24 Bits / 48 kHz
: : CHPRO : :
INSTRUMENTO | 0 e NAME PRE AMP MIC COMMENT | INSERT PANEL LOCATION
CONTROL
PIANO ROOM

Tabla 9. Input list grabacion del piano para el Latin Jazz

El ultimo piano que se grabd, fue el de la Cumbia el dia 30 de noviembre del 2023 en el
Control B del Centro 312. Se utiliz6 el Yamaha Montage en el preset CFX Concert debido a que
se buscaba una sonoridad de piano acustico. Este tema lo interpretd Santiago Blanco como
musico de sesion y productor. Se utiliz6 el convertidor de la Focusrite Rednet 2 el cual es el que
posee el estudio. Nuevamente, no se utilizo ningun preamplificador debido a que la salida de este

piano sale a nivel de linea. Al igual que en los pianos anteriores, se registré la captura en midi.

GRABACION PIANO CUMBIA

INSTRUMENTO ?(l)ggg NAME PRE AMP MIC COMMENT | INSERT PANEL LOCATION
CONTROL
PIANO ROOM B

Tabla 10. Input list grabacion del piano para la cumbia
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15.2.3. Guitarras

La Guitarra del Funk se grab6 el 10 de noviembre del 2023 en el salon de ensamble 405 M
con la interfaz Apogee Symphony Desktop. El guitarrista fue Frank Sanchez quien grabo una
guitarra clean y otra wah. Se decidio utilizar una guitarra Fender, debido a que su timbre le
favorecia a la sonoridad Funky que se buscaba. La conexion se realizo de la guitarra a una

pedalera y la salida de esta se conect?6 a la interfaz de audio.

GRABACION GUITARRA FUNK

10/11/2023 24 Bits / 48 kHz
. . CH PRO . .
INSTRUMENTO TOOLS NAME PRE AMP MIC COMMENT INSERT PANEL LOCATION
0 CONTROL
GUITARRA 1 Guitarra DI Symphony 1 DI Inl ROOM A

Tabla 11. Input list grabacion de las guitarras del funk

La Guitarra del Latin Jazz se grabo el 30 de noviembre en el control B del Centro 312.
Holmer Quintero fue el musico de sesion. Se grabo la sefial clean de la guitarra y también por
aparte la sefial procesada de una pedalera. De igual manera, se grabo el amplificador Twin

Reverb con 2 microéfonos para capturar el sonido de la guitarra a través de este.

GRABACION GUITARRA LATIN

10/11/2023 24 Bits / 48 kHz
) T CHPRO } )
INSTRUMENTO| 12 PR NAME PRE AMP MIC COMMENT INSERT | PANEL | LOCATION
1 Guitarra DI Camilo Silva 1 DI
GUITARRA 2 Guitara P L Yamaha 1 | PASS DI RADIAL CfggﬁoBL
3 Guitarra P_R Yamaha2 |PASS DI RADIAL
I ou' [ CAJADEREAMP| PANEL AMP NAME PRE MIC Ch Protools | LOCATION
TIE_A 25 E_GTR REAMP | API 12 SM 57 12
E_GTR_REAMP |REDNET A5| PASS RADIAL JCR 2% | IWINREVERB ———= = SO 1
TIE A _26 E GTR REAMP | API I3 RE 20 13

Tabla 12. Input list grabacion de las guitarras del funk
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15.3. Grabacion de los Vientos

La grabacion de los vientos se realizé por bloques de instrumentos. En esta se deseaba una
sonoridad lo més orgéanica posible y para ello se determind que grabar en bloque era la mejor
opcidn para permitir filtraciones del sonido de todos los vientos en los micréfonos y ademas
tener la posibilidad de utilizar varios micréfonos ambientes para capturar el sonido del bloque en
diferentes partes de la sala. El objetivo fue lograr el sonido tipico Big Band y para ello lo ideal
era grabar en bloque. Sin embargo, se realiz6 por partes. Primero se grabo el bloque de
trompetas, luego a los saxofones y por ultimo a los trombones. La razon de este orden es debido
a la jerarquia de las voces segun el registro. Las trompetas ocupan el registro mas alto lo cual
indica que la primera voz la lleva la trompeta cuando los tres bloques ejecutan notas de manera

simultdnea. Después siguieron los saxofones y por ltimo los trombones.

Desde un principio se tuvo el objetivo de capturar un sonido envolvente* debido a las
proporciones de la sala, las cuales favorecen para microfonear el bloque desde distintas areas.
Con una grabacion de este tipo se abre la posibilidad de realizar una mezcla en Dolby Atmos. Por
eso se penso desde la captura, la manera de grabar los bloques para luego en la mezcla tener la
posibilidad de realizar un fonograma en sonido envolvente. Para ello ademas de los micr6fonos
directos de cada musico, se ubicaron 5 micréfonos rodeando al bloque. Dos se ubicaron en la
parte trasera, detras de los musicos entre ellos. Otro micréfono se ubico enfrente de ellos y los
otros dos se elevaron y se apuntaron hacia el techo para capturar las reflexiones superiores de la
sala. De esta manera los 5 microfonos rodeaban al bloque capturando el sonido proveniente

directo de ellos, en la parte de atras, en el frontal de ellos y en el cielo.

4 Sonido envolvente: es una técnica de reproduccion de audio que crea una experiencia auditiva inmersiva
al simular la distribucion del sonido de manera tridimensional. De esta manera el oyente puede percibir el audio 3D.
Existen diferentes
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Figura 177. Ubicacion de los microfonos ambientes
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15.3.1. Trompetas

La primera grabacion de los vientos fue la de las trompetas. Esta se llevo a cabo el 30 de
octubre del 2023 en el estudio A del centro 312. Para ella se convoco a Luis Bravo, William
Murcia, Daniel Duque y Adridn Medina quienes fueron los musicos de sesion. Se utilizaron los
microfonos de cinta Royer R121 debido a que sus caracteristicas le favorecen al sonido de las
trompetas. Se utilizaron los preamplificadores de la consola API 2448 y la conversion de la
Apogee Symphony I/O.

Se inici6 grabando la Cumbia luego el Latin Jazz y para finalizar el Funk.

El input list de la grabacion fue el siguiente:

GRABACION TROMPETAS
30/10/23 24 Bits / 48 kHz
CHPRO MON
INSTRUMENTO TOOLS NAME PRE AMP MIC COMMENT INSERT PANEL LOCATION HEAR NOMBRE | OUTPUT SEND
BACK
Trompeta_1 1 Trompeta 1 API 1 RoyerR 121 Al 1 Pista HDXB 12
Trompeta_2 2 Trompeta_2 API 2 RoyerR 121 A2 2
Trompeta 3 B Trompeta 3 API 3 Royer R 121 A3 3 Reverb HDX B 34
Trompeta_4 4 Trompeta_4 API 4 RoyerR 121 A4 4
Front L 5 Amb Front L API 5 Km 184 Al7 LIVE ROOM 5 Trompeta 1 HDXB 5
Front R 6 Amb Front R API 6 Km 184 A24 6 Trompeta 2 HDX B 6
Front M 7 Amb Front M|  API 7 KSM 44 A23 7 Trompeta 3 HDXB7
Back L 8 Amb Back L API 8 Warm 87 A5 8 Trompeta_4 HDXB 8
Back R 9 Amb Back R APL 9 ‘Warm 87 A6 9
10
11
12
13
14 - -
15 Metronomo HDX B 15
16 Talkbar  [CONSOLE AUX 8|

Tabla 13. Input list grabacion de las trompetas en bloque
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15.3.2. Saxofones
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La grabacion de los saxofones se realizo el 11 de noviembre del 2023 en el estudio A del

Centro 312. Los musicos convocados fueron: Harlinson Lozano, Diego Murillo, Jefferson

Morales, Nicolas Rincon y Juan Manuel Blanco. Para los saxofones altos se utilizaron los

Neumann U87, para los tenores los Royer R121 y para el baritono se usaron 2 Neumann U47 Fet

(uno en la campana y otro en la parte de abajo) esto para capturar el sonido de las llaves

inferiores. En cuanto al set de micr6fonos de ambiente, fue el mismo que el de las trompetas. No

obstante, se decidié preamplificar los micréfonos directos por el Milenia el cual es un

preamplificador muy trasparente en su sonido. Ademas, la sefial fue enviada a nivel de linea a la

consola para que obtuviera el caracter analogico de esta. En cuanto a los ambientes, estos fueron

preamplificados por los preamplificadores de la consola. El patron polar de los ambientes fue

omnidireccional y también el del alto 1 el cual se sitio en la mitad del bloque. El objetivo era

poder capturar hacia sus lados, siendo este un micr6fono central.

y finalizando con el Funk.

11/11/2023

De igual manera que las trompetas, se empez6 por la Cumbia, continuando con el Latin Jazz

El input list de esta grabacion fue el siguiente:

GRABACION SAXOFONES

24 Bits / 48 kHz

MON
INSTRUMENTO ‘,:l.l-(l)(l;z(s) NAME PRE AMP MIC COMMENT | INSERT PANEL LOCATION HEAR NOMBRE OUTPUT SEND
BACK
Saxofon Alto 1 1 Saxofon Alto 1 Milenia 1 U 87 Pad -10 Al 1 .
= = — Pista HDXB 1-2
Saxofén Alto_2 2 Saxofén Alto 2 Milenia 2 U7 Pad -10 A2 2
Saxofén Tenor 1 3 Saxofén Tenor_1 Milenia 3 | RoyerR 121 - A3 3
” - Trompetas HDXB 3-4
Saxofon Tenor 2 4 Saxofon Tenor 2 Milenia 4 | RoyerR 121 - A4 4
. X 5 Baritono_Top Milenia_5 u47 Pad -10 AS 5 Saxofon Alto_1 HDXB 5
Saxofon Baritono = = S — =
6 fon Baritono_Bottom | Milenia 6 U47 - A6 LIVE ROOM 6 Saxofon Alto_2 HDX B 6
Front L 7 Amb Front L APL 7 Km 184 Al7 7 Saxofén Tenor 1 HDXB 7
Front R 8 Amb Front R API_8 Km 184 A24 8 Saxofén Tenor 2 HDX B 8
Front M 9 Amb Front M API 9 U 47 A23 9 Baritono HDXB 9
Back L 10 Amb Back L API_10 Warm 87 AS 10
Back R 11 Amb Back R API 11 Warm 87 A6 11
2 Reverb HDX B 9-10
13
14 -
15 Metronomo HDXB 15

Tabla 14. Input list grabacion de los saxofones en bloque

Talkbar

CONSOLE AUX 8
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15.3.3. Trombones

La grabacion de los trombones se realizo el 23 de noviembre del 2023 en el estudio A del
Centro 312. Los musicos de sesion fueron: Andrés Andrade, Richard Stella, Orlando Bravo y
Helver Naranjo. Se utilizaron los Royer R121 como micréfonos para esta grabacion debido a su
sonoridad, la cual le favorece a la captura del timbre de los trombones. Al igual que los
saxofones, se decidio preamplificar los micréfonos directos por el Milenia y pasar la sefial por la
consola API para obtener el cardcter analdgico que proporciona esta en el sonido del bloque. En
cuanto a los 5 ambientes se preamplificaron con los API.

Se mantuvo el mismo orden de los temas. Primero se grabo la Cumbia, luego el Latin

Jazz y por ltimo el Funk.

GRABACION TROMBONES
24 Bits / 48 kHz
CHPRO MON
INSTRUMENTO TOOLS NAME PRE AMP MIC COMMENT | INSERT PANEL LOCATION HEAR NOMBRE | OUTPUT SEND
BACK
Tromboén_1 1 Tromboén_1 Milenia 1 | RoyerR 121 Al 1 .
" ’ o Pista HDX B 1-2
Trombén 2 2 Trombon 2 | Milenia_2 | RoyerR 121 A2 2
Trombén_3 B Trombén 3 | Milenia_3 | RoyerR 121 A3 3
A 2 rw— Tromp HDX B 3-4
Trombon_4 4 Trombon 4 | Milenia_4 | RoyerR 121 A4 4
Front L 5 Amb Front L API 5 Km 184 - - Al7 LIVE ROOM 5 Trombon 1 HDXB 5
Front R 6 Amb Front R API_6 Km 184 - - A24 6 Trombon 2 HDXB 6
Front M 7 Amb Front M APL 7 U 47 - - A23 7 Trombon 3 HDXB 7
Back L 8 Amb Back L API_8 U7 - - AS 8 Trombon 4 HDXB 8
Back R 9 Amb Back R API 9 U 87 - - A6 9
= = = m Reverb HDXB 9-10
11
12
13
14 - -
15 Metronomo HDXB 15
16 Talkbar CONSOLE AUX 8

Tabla 15. Input list grabacion de los trombones en bloque
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15.4. Reamping de Bajo

El dia 7 de noviembre del 2023 se realiz6 la reserva en el control B del centro 312 para
realizar el reamping de los 3 bajos de los temas grabados previamente por linea. La idea era
poder capturar el sonido de los bajos a través del Ampeg Herritage SVT-CL microfoneandolo
mientras se reproducian los bajos ya grabados a través de este. Para eso se seleccionaron los
micréfonos Beta 52A, Electrovoice RE 20 y el Neumann U 47 Fet (apuntando hacia abajo). Esta
técnica de grabacion de amplificadores de bajo resulta efectiva en cuanto al balance de lo que

cada micréfono captura.

REAMPING BAJO
711/23 24 Bits / 48 kHz
ouT CAJADE REAMP | PANEL AMP NAME PRE MIC Ch Protools LOCATION
TIE_A 25 BASS REAMP | API 1 Beta 52A 1
BASS REAMP | Rednete A4 | PASS RADIALJCR | TIE_A 25 |Ampeg Heritage SVI-CL | BASS REAMP |  API 2 RE 20 2 SO 1
TIE_A 27 BASS REAMP | API 3 U 47 FET 3

Tabla 16. Input list del reamping de los bajos

15.5. Reamping de Guitarras

El 30 de noviembre se realiz6 el reamping de la guitarra del Funk debido a que ese dia se
grab¢ la guitarra del Latin Jazz, para el cual ya se habia seteado previamente el amplificador
Twin Reverb para capturar el sonido de la guitarra a través de este. Una vez finalizada la

grabacion, se aprovecho el seteo y se le hizo reamping a la guitarra del Funk.

REAMPING GUITARRA
24 Bits / 48 kHz 24 Bits / 48 kHz
OUT | CAJADEREAMP | PANEL AMP NAME PRE MIC Ch Protools | LOCATION
TIE_A 25 E_GTR_REAMP | API 12 SM 57 12
E_GTR_REAMP |REDNET A5| PASS RADIAL JCR =" | TWINREVERB [————= — 1SO 1
TIE A 26 E_GTR_REAMP | API 13 RE 20 13

Tabla 17. Input list del reamping de la guitarra del Funk
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15.6. Coros

La grabacion de los coros se realizé el 1 de diciembre del 2023 en el control A del Centro
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312. Para esta sesion se contd con la presencia de Isabella Santos, Sara De Los Rios, Santiago

Rojas, Héctor Soto y Camilo Aguilar como musicos de sesion para esta grabacion que se realizod

en bloque. La dinamica que se utilizé fue todos realizando la misma voz (altura) al tiempo, una

vez terminada, se seguia con la segunda voz nuevamente juntos y asi sucesivamente. Se grabaron

4 voces. La razon de desarrollar esa técnica es porque la sonoridad que se percibe es mas grande

que si se dividen las voces entre cada cantante. Por otro lado, la afinacidon es mas precisa si todos

cantan la misma melodia al tiempo.

La ubicacién de los musicos fue formando un circulo en el centro del Live room para que

pudieran tener contacto visual entre ellos. El input list de la grabacion fue el siguiente:

01/12/2023

GRABACION COROS CUMBIA

24 Bits / 48 kHz
CHPRO MON
INSTRUMENTO | 1 o0rc NAME | PRE AMP MIC COMMENT | INSERT PANEL |LOCATION| HEAR | NOMBRE | OUTPUT SEND
BACK

Coro 1 1 X
Coro 2 2 Pista HDXB 1-2
Coro 3 LIVE ROOM 3 Corista 1 HDX B3
Coro 4 4 Corista 2 HDX B4
Coro 5 5 Corista 3 HDX BS

6 Corista 4 HDX B6

7 Corista 5 HDX B7

8 -

9 - -

10 -

11 -

12 -

13 -

14 - -

15 Metronomo HDXB 15

16 Talkbar CONSOLE AUX 8

Tabla 18. Input list de la grabacion de los Coros
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15.7.

Voz Principal y segunda voz
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La voz principal fue grabada por Héctor Soto, esta grabacion se realizé apenas se terminaron

de grabar los coros. Se utiliz6 el Neuman U 47 Fet debido a que fue el micréfono que mejor

resultado did a la sonoridad del timbre de la voz del cantante. Se pre amplificod por el Apiy el

convertidor fue el del estudio A el de la Apogee Symphony.

01/12/2023

GRABACION VOZ PRINCIPAL

CHPRO
TOOLS

INSTRUMENTO

Voz Principal

NAME PRE AMP MIC COMMENT | INSERT PANEL LOCATION

24 Bits / 48 kHz
MON
HEAR NOMBRE | OUTPUT SEND
BACK
LIVE ROOM 1 X

2 Pista HDXB 1-2

3 Voz Princiapl HDX B3

4 -

5 -

6 -

7 -

8 -

9 -

10 -

11 -

12 -

13 -

14 - -

15 Metronomo HDXB 15

16 Talkbar  |[CONSOLE AUX 8

Tabla 19. Input list de la grabacion de la voz principal

La grabacion de la voz femenina fue la tltima que se realizé el 19 de febrero de 2024 en el

control A del Centro 312. La cantante fue Sara Maria De Los Rios. Se utilizd el microfono

Manley preamplificado por el Avalon vt 737.

19/02/2024

GRABACION VOZ FEMENINA

24 Bits / 48 kHz

INSTRUMENTO

Voz Femenina

CHPRO MON
oors NAME PRE AMP MIC |COMMENT| INSERT | PANEL |LOCATION| HEAR

BACK

OUTPUT SEND

LIVE ROOM 1

HDX B 1-2

HDX B3

w|w|a|u|s|w|N

9

10

11

12

13

14

15

Metronomo

HDXB 15

Tabla 20. Input list de la grabacion de la voz secundaria
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16. Proceso de Post Produccion

16.1. Edicion

El proceso de edicion inicio después de haber concluido con todas las grabaciones. En este,
se corrigieron algunos errores sobre todo en el tiempo tales como notas un poco quedadas, cortes
un poco desfazados etc. Realmente la edicion fue poca debido a que el sonido que se busco desde
un principio fue lo mas natural y organico posible. Por eso, también se eligieron muy bien los
musicos de sesion, para evitar tener que editar en gran medida por errores en la ejecucion. Por
fortuna las capturas fueron muy bien logradas y la ejecucion de los musicos fue extraordinaria

por lo que se logro el sonido esperado y la edicion que se realizé fue muy sutil.

16.2. Mezcla

La mezcla fue realizada por Santiago Blanco, debido a que ademas de ser el productor,
compositor, arreglista e ingeniero; el proceso de la mezcla ha sido de sus mayores intereses
dentro de los campos de la industria, al igual que el de la grabacion.

Para la mezcla se aplicaron procesos dindmicos, timbricos como ecualizacion, afinacion etc.
También se le adicionaron efectos como reverberaciones y delays. Se realiz6 un balance de todos
los instrumentos para evitar que se enmascaren entre si.

Se inicidé mezclando el Funk, luego la Cumbia y por tltimo el Latin Jazz. Como referencias
se tuvieron el tema “Pick Up The Pieces” version de Phil Collins al igual que el tema Heads Up
de Dave Weckl. Para el Latin Jazz se tuvieron como referencias los temas “Imprevisto” de Cesar
Orozco y “Eye Of Hurricane” interpretados por Raices Jazz Orchestra. Para la Cumbia se tuvo en
cuenta la sonoridad del tema “Colombia Tierra Querida” la version del Homenaje a los grandes

compositores de la musica tropical colombiana.
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16.3. Mastering

La masterizacion fue el Gltimo proceso de esta produccion. Fue realizada por Manuel
Restrepo, ingeniero de mastering reconocido en la ciudad de Cali. Durante esta etapa se hizo un
control de calidad del material al igual que se llevaron los fonogramas a los volimenes
determinados por la AES y la industria para una reproduccion en los medios comerciales,

dejando listo el material para el consumo del publico.

16.4. Video

Desde el inicio del proyecto se tuvo la idea de registrar no solo fonograficamente las
capturas de los instrumentos, sino también filmar la ejecucion de estos por medio de
diferentes camaras para luego recopilar todos los videos y desarrollar un video musical donde
se observe la interpretacion de los musicos en el estudio. Las grabaciones de video fueron
realizadas por Santiago Blanco y Sara Maria de Los Rios quien ademas fue la editora del
video del Funk. Los otros dos fueron editados por Valeria Molina quien ha sido la editora de

los capitulos 4 y 5 del programa Frecuencia 312.
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Créditos

CREDITOS FUNK:
NOMBRE: “HEAVEN OF FUNK”

PRODUCTOR:

Santiago Blanco Monroy

COMPOSICION:
Santiago Blanco Monroy
Carlos Andrés Bonilla
ARREGLOS Y MUSICA:

Santiago Blanco Monroy

MUSICOS:
BATERIA:

Julio Ramirez

PERCUSION:

Santiago Torres — Congas, Shaker, Pandereta, Triangulo

BAJO:
Felipe Varela

TECLADOS:
Carlos Bonilla — Piano, Clavi, Rhodes

GUITARRA:
Frank Sanchez
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SAXOFONES:
Harlinson Lozano — Alto 1
Diego Murillo — Alto 2
Jefferson Morales — Tenor 1
Nicolés Rincon — Tenor 2

Juan Manuel Blanco — Baritono

Solo: Harlinson Lozano

TROMPETAS:
Luis Bravo
William Murcia
Daniel Duque
Adrian Medina

Solo: Luis Bravo

TROMBONES:
Andrés Andrade
Richard Stella
Orlando Bravo

Helver Naranjo

INGENIERIA DE GRABACION:
Santiago Blanco
German Rodriguez

Juanita Jiménez

ASISTENTES DE GRABACION:
Sebastian Cabal

Daniel Alvarez
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Laura Gomez

Cristian Trochez

MEZCLA:

Santiago Blanco Monroy

MASTERIZACION:

Manuel Restrepo

CAMARAS:
Sara Maria De Los Rios

Santiago Blanco Monroy

EDICION DE VIDEO:
Sara Maria De Los Rios

Santiago Blanco Monroy

CORRECCION DE COLOR:

Valeria Molina
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CREDITOS LATIN JAZZ:
NOMBRE: “MISTERIO”

PRODUCTOR:

Santiago Blanco Monroy

COMPOSICION:
Santiago Blanco

Jorge Corrales

ARREGLOS Y MUSICA:
Santiago Blanco

Jorge Corrales

MUSICOS:

BATERIA:

Julio Ramirez

PERCUSION:

William Valdés — Timbal
Victor Valencia — Congas
Jefferson Arango — Bongo/Campana
Jefferson Arango — Giiiro

Santiago Torres — Maracas

BAJO:

Jorge Herrera
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PIANO:

Jorge Corrales

GUITARRA:

Holmer Quintero

SAXOFONES:
Harlinson Lozano — Alto 1
Diego Murillo — Alto 2
Jefferson Morales — Tenor 1
Nicolés Rincon — Tenor 2

Juan Manuel Blanco — Baritono
Solo: Harlinson Lozano

TROMPETAS:
Luis Bravo
William Murcia
Daniel Duque
Adrian Medina

TROMBONES:
Andrés Andrade
Richard Stella
Orlando Bravo

Helver Naranjo

INGENIERIA DE GRABACION:
Santiago Blanco
German Rodriguez

Juanita Jiménez
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ASISTENTES DE GRABACION:
Sara Maria De Los Rios
Carlos Moreno
Juan Andrés Sanchez
Daniel Alvares
Sebastian Cabal

Hannah Arias

MEZCLA:

Santiago Blanco

MASTERIZACION:

Manuel Restrepo

CAMARAS:
Sara Maria De Los Rios

Santiago Blanco

EDICION VIDEO:

Valeria Molina Garzén
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TEMA CUMBIA:
NOMBRE: “AMOR DE MIS AMORES”

PRODUCTOR:

Santiago Blanco Monroy

COMPOSICION:
Santiago Blanco

Héctor Soto

ARREGLOS Y MUSICA:

Santiago Blanco

MUSICOS:

BATERIA

Julio Ramirez

PERCUSION:
William Valdés - Timbal
Victor Valencia — Congas, Tambor Alegre
Jefferson Arango — Tambora, Giiira

Santiago Torres — Maracon

BAJO:
Ary Alvarez
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PIANO:

Santiago Blanco Monroy

SAXOFONES:
Harlinson Lozano — Alto 1
Diego Murillo — Alto 2
Jefferson Morales — Tenor 1
Nicolés Rincon — Tenor 2

Juan Manuel Blanco — Baritono

TROMPETAS:
Luis Bravo
William Murcia
Daniel Duque
Adrian Medina

TROMBONES:
Andrés Andrade
Richard Stella
Orlando Bravo

Helver Naranjo

COROS:
Isabella Santos
Sara Maria De Los Rios
Héctor Soto
Santiago Rojas

Camilo Aguilar

VOZ LIDER:

Héctor Soto
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VOZ 2:

Sara Maria De Los Rios

INGENIERIA DE GRABACION:
Santiago Blanco
German Rodriguez

Juanita Jiménez

ASISTENTES DE GRABACION:
Juan Andrés Sanchez
Hannah Sofia Arias
Natalia Fernandez
Simon Patifio
Daniel Alvares
Sara Castrillon

Santiago Rojas

Esteban Orozco

MEZCLA:

Santiago Blanco

MASTERIZACION:

Manuel Restrepo

CAMARAS:
Sara Maria De Los Rios
Santiago Blanco
Angela Reyes

Juan Manuel Gomez
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Jeffry Arévalo
Santiago Gonzales

Santiago Rojas

EDICION DE VIDEO:

Valeria Molina Garzén

TUTOR PROYECTO DE GRADO:

Carlos Andrés Bonilla
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Conclusiones:

Para concluir este proyecto, se retoma el objetivo principal de reconocer los recursos
ritmico-melddicos y armonicos aplicables en el formato Big Band en los géneros Funk, Latin
Jazz y Cumbia colombiana para la composicion y los arreglos. La finalidad de este proyecto fue
producir un fonograma de tres obras inéditas en cada uno de los géneros seleccionados donde se
evidenciaran los elementos ritmico-melodicos y arménicos reconocidos tanto para la
composicion como para el desarrollo de los arreglos en cada estilo. Este objetivo se cumpli6 de
la manera esperada, puesto que, a partir del estudio de las caracteristicas de cada género, se logro
identificar las particularidades de cada estilo musical, pues cada uno tiene unas caracteristicas
armonicas, ritmicas y melddicas propias que juntas conforman la identidad de cada género y
determinan la sonoridad. Gracias al reconocimiento de estas, fue posible desarrollar la
composicion en cada género de tal manera que las melodias, la armonia y el ritmo reflejaran la
sonoridad y el cardcter de cada estilo musical.

Para las técnicas de arreglos se pudo identificar, a partir del analisis de los scores, los
tipos de voicing utilizados principalmente en cada género en cuanto a la disposicion, extensiones
y articulacion. Esto permitio que los arreglos Big Band pudieran desarrollarse en funcion de los
voicings que sugiere cada estilo. En el Latin Jazz se utilizan en mayor medida mas extensiones y
disonancias que en la Cumbia, por ende, las armonizaciones y el sonido varian entre género. Fue
clave el entendimiento de los recursos armoénicos empleados en los arreglos junto con la
comprension del registro de notas del endecagrama para la distribucion apropiada de las notas en
los 13 vientos. De igual manera, fue clave determinar la importancia de establecer las funciones
de cada bloque (saxofones, trompetas, trombones) dentro de cada seccidon del tema en cuanto a
quién lleva la melodia, el background, los fills, o las contra melodias para la fluidez, las
dinamicas y el desarrollo de la obra. Por otro lado, la organizacion de la estructura y la forma del

tema es clave para tener un mapa de trabajo a la hora de componer y arreglar.

En cuanto a la evaluacion del desarrollo de la produccion técnica y artistica que
comprende la preproduccion y la postproduccion, se concluye que fue un trabajo de una alta
exigencia en cuanto al desarrollo musical como técnico, debido a la cantidad de informacién
recopilada y el analisis realizado por tratarse de tres géneros totalmente diferentes que solo

compartian el formato Big Band. De igual manera, el tiempo empleado componiendo, arreglando
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y escribiendo las partituras para cada musico, fue considerable. No obstante, se pudo realizar de
una manera Optima en aproximadamente mes y medio. Por otro lado, en cuanto a la gestion del
proyecto, el proceso de grabacion fue dispendioso debido al nimero de sesiones que se
realizaron y a las limitaciones logisticas por la congestionada ocupacion del estudio de
grabacion. Esta situacion implico tener que realizar grabaciones en otros espacios. Una situacion
destacada fue la coordinacion de las agendas de los musicos para las sesiones en bloque. Fue un
desafio encontrar un momento en que todos estuvieran disponibles dado su alto nivel de
profesionalismo y su alta demanda. A esto se le sumo la necesidad de asegurar la disponibilidad
del estudio por media jornada para realizar sesiones de 6 horas. A pesar de estos retos, se pudo
realizar solo una sesion donde se grabaron los tres temas de corrido lo que representa un logro

significativo en términos de eficiencia y organizacion.

Como reflexion final, considero que este trabajo ha impactado de manera positiva en mi
formacién como musico productor tanto en la parte musical y artistica, como en la produccion
técnica y a la gestion de proyectos dentro de la industria musical. Puesto que es un ejercicio claro
de la realidad del mundo al que salimos a trabajar como musicos productores. Durante el
desarrollo de este trabajo fortaleci mis competencias musicales artisticas a través del analisis, el
estudio y la identificacion de ciertos recursos para luego interiorizarlos en mi forma de componer
y arreglar y poder aplicarlos en mi musica construyéndome cada dia como productor y arreglista,
reflejado en la integralidad de mi musica. De igual manera en cuanto a la parte operativa y
técnica, fui capaz de potenciar mis habilidades operativas en cuanto a la grabacion, edicion y
mezcla en diferentes géneros identificando timbricamente, temporalmente y espacialmente el
sonido que requiere cada tema segun su estilo musical. Por ultimo con relacién a la gestion de
proyectos, esta produccion potencié mis habilidades de liderazgo, la coordinacion y
comunicacion junto con todo el gran equipo de personas que contribuy6 para llevar a cabo esta

produccion de tan alta exigencia.

Sobre las oportunidades de mejora y accion, es importante organizar muy bien el tiempo
para poder evitar retrasos, asi como contar con margen de tiempo para imprevistos que pueden

surgir en cualquier etapa del proceso. En cuanto a la composicion y los arreglos, habria sido
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beneficioso contar con un co-compositor y co-arreglista con quien haber compuesto y arreglado
los temas, ya que habria acelerado los procesos de composicion y los arreglos. Esto solo ocurrié
en el tema de Latin. Ahora, en cuanto a las grabaciones, el hecho de haber asumido el rol de
ingeniero de grabacion hizo que tuviera que estar pendiente de la parte técnica, descuidando un
poco la comunicacion constante con los misicos para expresarles la intension musical de cada
seccion. Haber contado con un ingeniero habria podido acelerar el proceso de grabacion debido a
que se hubiera podido setear y organizar mas rapido el espacio, para luego poder concentrarme
solamente como productor en la intension musical y en la constante comunicacion con los
musicos, especialmente en la sesiones en bloque. En la parte de la postproduccion como la
mezcla, esta pudo haber sido delegada a otra persona para poder alivianar un poco la carga, asi

como se delego la edicion de videos a otra persona.

Para finalizar este escrito, se puede afirmar que se cumpli6 el resultado de reconocer y
aplicar las caracteristicas del lenguaje musical y los recursos estilisticos de cada género a la
composicion y arreglos para el formato Big Band, obteniendo una calidad profesional la cual
quedo evidenciada en el fonograma y el video que se realiz6 durante el proceso de la grabacion.
De esta manera, se puede afirmar que se cumplié el objetivo general y los objetivos especificos
de este proyecto de grado con la satisfaccion de haber alcanzado un gran resultado tanto a nivel
tedrico musical como técnico sonoro en cuanto a la calidad del audio. Con este resultado, se
espera poder incentivar a los compositores y arreglistas contemporaneos a explorar esta
sonoridad del formato Big Band aplicada en diferentes géneros, mostrando la versatilidad y la
capacidad de expresion que esta posee, siendo una gran opcion para infundir nueva vida a la

musica moderna.
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Anexos:

Imagen 1. Santiago como productor e ingeniero en sesion de grabacion
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Imagen 2. En sesion de grabacion de las
baterias en All Music Studios
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Imagen 3. En sesion de grabacion de la percusion en bloque para el Latin Jazz
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Imagen 4. En sesion de grabacion de la percusion en bloque para la Cumbia
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Imagen 7. En sesion de grabacion de la percusion menor para la Cumbia
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Imagen 8. En sesion de grabacion de las trompetas en bloque
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Imagen 9. En sesion de grabacion de los saxofones en bloque
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Imagen 10. En sesion de grabacion de los trombones en bloque
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Imagen 13. En sesion de grabacion del bajo de la Cumbia
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Imagen 15. En sesion de grabacion del piano para Imagen 14. En sesion de grabacion del piano
el Latin jazz para la Cumbia
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Imagen 16. En sesion de grabacion de los teclados del Funk
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Imagen 18. En sesion de grabacion de las Guitarras del Latin Jazz
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Imagen 19. En sesion de grabacion de los coros en bloque
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Imagen 20. En sesion de grabacion de la voz de la cumbia

Imagen 21. En sesion de grabacion de la voz 2 de la Cumbia
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Imagen 22. Realizando el reamping de
los bajos
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Imagen 25. Realizando el Patch de la Imagen 24. Seteando para la grabacion de
grabacion de trombones los saxofones



