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Resumen

Este proyecto explora la fusion de ritmos tradicionales de zona andina ecuatoriana con
elementos jazzisticos, con el objetivo de enriquecer el lenguaje armoénico y ritmico de los
mismos. Este trabajo esta enfocado en la creacion de arreglos musicales en donde se integran
técnicas de rearmonizacién como uso de tensiones, sincopas, estructuras modales propias del
jazz e improvisacion. Ademas, se procura mantener la esencia cultural de los ritmos originales.
El proyecto surge por la necesidad de revitalizar este tipo de ritmos, que han ido perdiendo
relevancia frente a otros géneros globalizados. La metodologia empleada es de tipo investigacion
experimental donde se realizé una investigacion documental sobre los ritmos seleccionados y el
jazz, un analisis musical de los arreglos, proceso compositivo de los arreglos integrando técnicas
jazzisticas y grabacién en vivo de los arreglos realizados. Este trabajo propone un modelo para
futuras fusiones y enriquecer el repertorio musical ecuatoriano, destacando la importancia de

preservar la identidad cultural mediante la innovacion.

Palabras clave: Fusién musical, jazz contemporaneo, ritmos de la zona andina ecuatoriana,

armonia modal, patrimonio sonoro.
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REALIZACION DE ARREGLOS MUSICALES CON ELEMENTOS DEL
PENSAMIENTO JAZZ DE CINCO RITMOS AUTOCTONOS DE LA ZONA ANDINA

ECUATORIANA

Autor: Felipe Andrés Poveda Cajamarca
Correo electronico: felipe.prodmus@gmail.com
Resumen

Este proyecto explora la fusion de ritmos tradicionales de zona andina ecuatoriana con
elementos jazzisticos, con el objetivo de enriquecer el lenguaje armoénico y ritmico de los
mismos. Este trabajo esta enfocado en la creacion de arreglos musicales en donde se integran
técnicas de rearmonizacién como uso de tensiones, sincopas, estructuras modales propias del
jazz e improvisacion. Ademas, se procura mantener la esencia cultural de los ritmos originales.
El proyecto surge por la necesidad de revitalizar este tipo de ritmos, que han ido perdiendo
relevancia frente a otros géneros globalizados. La metodologia empleada es de tipo investigacion
experimental donde se realizé una investigacion documental sobre los ritmos seleccionados y el
jazz, un analisis musical de los arreglos, proceso compositivo de los arreglos integrando técnicas
jazzisticas y grabacién en vivo de los arreglos realizados. Este trabajo propone un modelo para
futuras fusiones y enriquecer el repertorio musical ecuatoriano, destacando la importancia de

preservar la identidad cultural mediante la innovacion.

Palabras clave: Fusién musical, jazz contemporaneo, ritmos de la zona andina ecuatoriana,

arreglos innovadores, patrimonio sonoro.
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Abstract

This project explores the fusion of traditional rhythms from the Ecuadorian Andean
region with jazz elements, aiming to enrich their harmonic and rhythmic language. This work
focuses on the creation of musical arrangements that integrate reharmonization techniques such
as the use of tensions, syncopation, modal structures characteristic of jazz, and improvisation.
Additionally, it seeks to preserve the cultural essence of the original rhythms.The project arises
from the need to revitalize these rhythms, which have been losing relevance compared to other
globalized genres. The methodology used is experimental research, including a documentary
investigation of the selected rhythms and jazz, a musical analysis of the arrangements, the
compositional process integrating jazz techniques, and the live recording of the arrangements.
This work proposes a model for future fusions and for enriching the Ecuadorian musical

repertoire, highlighting the importance of preserving cultural identity through innovation.

Keywords: Musical fusion, contemporary jazz, rhythms of the Ecuadorian Andean region,

modal harmoy, sound heritage.



15

Introduccion

La musica es una rama del arte que consiste en organizar, de forma sensible y logica, la
combinacion de sonidos y silencios, respetando fundamentos como la armonia, el ritmo y la
melodia. Podria decirse que estos elementos estan intrinsecamente presentes en la naturaleza; sin
embargo, el ser humano los organizé de tal forma que llegaron a convertirse en arte. La musica
ha acompafiado a la humanidad desde sus inicios y busca reflejar lo méas profundo del alma, ya

que también combina otras disciplinas artisticas como la poesia, el teatro y la danza.

El desarrollo de la musica dependi6 en gran medida del lugar en donde se origing,
pudiendo hablarse incluso de diferencias por hemisferios. Asi, cada region tuvo una concepcion
distinta de la musica. Por un lado, esta la musica occidental, que ha moldeado casi todo lo que se
conoce hoy en dia y se caracteriza por sus escalas diatonicas y su armonia tonal. Por otro lado,

esta la masica oriental, que se distingue por su microtonalidad y escalas no diatdnicas.

La masica occidental nacid principalmente en Europa y se trasladé a América tras la
conquista. En el nuevo continente, comenzé a fusionarse con las expresiones musicales que ya
existian, lo cual produjo un enriquecimiento de ambas culturas. En América, la mdsica tenia
entonces una concepcion distinta, pues se usaba principalmente para acomparfiar ceremonias
dedicadas a los dioses, la agricultura, la guerra, entre otros. Estas manifestaciones fueron las que
se fusionaron con la masica traida por los colonizadores, convirtiéndose en un rasgo

caracteristico del mestizaje.

Estas nuevas expresiones aun pueden encontrarse en la actualidad, como el yaravi

ecuatoriano, que combina elementos del harawi incaico con la poesia trovadoresca de Espafia.
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Asi como esta, existen muchos ritmos derivados de dichas fusiones, como el Sanjuanito, la
Capishca, el Pasacalle, el Albazo y, posiblemente el mas reciente, el Fox Incaico. Hoy en dia,
estos ritmos pueden seguir fusiondndose con otros géneros, como el jazz. Este ultimo surgi6 a
finales del siglo XIX en Estados Unidos y se caracteriza por su libertad interpretativa, su énfasis
en la improvisacion y su gran riqueza armonica y melodica, utilizando recursos como tensiones

en los acordes y distintos modos para sus melodias.

Este trabajo plantea, por tanto, la fusion de ritmos tradicionales de la serrania ecuatoriana
con elementos del jazz, con el objetivo de darles un nuevo sentido a lo tradicional, tomando en
cuenta algunas de las fusiones realizadas en los Gltimos afios con otros géneros. El proyecto
busca enriquecer arménicamente los ritmos tradicionales, ya que es sabido que, en este tipo de
mausica, la armonia se rige por el sistema tonal funcional, lo que la vuelve muy predecible en su
interpretacion. Si bien ya se ha experimentado con este tipo de fusiones, estas han sido, en su

mayoria, con ritmos mas conocidos como el albazo, el pasillo y el pasacalle.

Los cinco ritmos seleccionados han sido escogidos cuidadosamente por el autor de este
proyecto, con el fin de dar valor a aquellos que han sido un tanto olvidados. La seleccién
responde a su interés personal, fruto de su experiencia al observar la necesidad de visibilizar
estos ritmos menos escuchados, que hasta ahora no han sido considerados para arreglos de este

tipo.
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Planteamiento del problema

La musica tradicional en el Ecuador es una manifestacion cultural transmitida de
generacion en generacion, que ha conservado en gran medida sus caracteristicas ritmicas,
armonicas y melddicas (Carpio, 2010). Si bien la influencia de géneros globalizados y
comerciales ha reducido su presencia en ciertos espacios, diversas iniciativas han buscado
revitalizarla mediante fusiones con otros estilos, como el jazz (Garcia, 2018). Aunque ritmos
como el pasillo, sanjuanito, albazo y pasacalle han sido los méas explorados en estos procesos,
también se han desarrollado propuestas innovadoras con otros géneros tradicionales, como el
Capishca, el Yumbo y la Tonada, ampliando asi las posibilidades de experimentacion y difusion

del patrimonio musical ecuatoriano (Pérez, 2021).

La armonia en la musica tradicional ecuatoriana esta regida principalmente por el sistema
tonal funcional, lo que hace que muchas de sus estructuras resulten predecibles (Salvador, 2015).
Esto ha limitado su evolucion y ha disminuido su atractivo para nuevas generaciones de oyentes
y musicos, especialmente ante la escasa innovacion en los arreglos. En contraste, el jazz se
caracteriza por su riqueza armoénica, la exploracién de sonoridades no convencionales y la
improvisacion, ademas del uso de armonias no tonales (Berliner, 1994). La fusion de ritmos
tradicionales con elementos del jazz podria dar lugar a nuevas expresiones musicales que
conserven la esencia cultural de los géneros originarios, pero desde una perspectiva mas atractiva

y renovada, incorporando acordes poco comunes en estos estilos (Giddins & DeVeaux, 2009).

Si bien ya se ha explorado la fusion entre ritmos ecuatorianos y el jazz, aun existe un
amplio margen para profundizar en la integracion de sus elementos arménicos. Diversos estudios

han demostrado que esta combinacion puede aportar nuevas sonoridades y enriquecer el
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repertorio tradicional (Rojas, 2017). No obstante, sigue siendo relevante investigar y desarrollar
arreglos que amplien las posibilidades expresivas de estos géneros, fomentando su difusion en la
escena musical contemporanea y promoviendo una apreciacion renovada de la musica tradicional

ecuatoriana.

Revision preliminar de la literatura

En la primera etapa de la investigacion, correspondiente al capitulo uno, se abordaran
temas relacionados con los ritmos tradicionales seleccionados. En este capitulo se detallaran
aspectos como la instrumentacion, los elementos musicales, el origen, los intérpretes y las obras
representativas de cada ritmo. Para ello, se utilizaran fuentes como La musica ecuatoriana:
Historia y evolucién de Carpio (p. 45) e Impacto de la globalizacion en la mdsica tradicional
ecuatoriana de Garcia (p. 50), donde se analiza el desarrollo histérico de la mdsica ecuatoriana,
su resistencia ante la globalizacion y su capacidad de adaptacion a nuevos contextos. También se
empleard el texto La armonia en la musica tradicional ecuatoriana de Salvador (p. 89), en el cual
se examina el uso de escalas pentatonicas, ritmos binarios y se describe la instrumentacion tipica
con énfasis en instrumentos autéctonos como el bandolin y el rondador, que contribuyen a una

textura sonora distintiva.

En el capitulo dos, dedicado especificamente al tema de los arreglos musicales, se
utilizaran los siguientes textos: The Choral Experience de Robinson y Winold (p. 112), que
aborda aspectos fundamentales del arreglo coral, y The Complete Arranger de Nestico (p. 25),
que plantea principios de equilibrio en la orquestacion moderna. Para el desarrollo del proceso

creativo en los arreglos, se recurrird a obras como The Jazz Theory Book de Levine (p. 145) y
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Melodic Development in Jazz Improvisation de Jones (p. 24), en los que se proponen

herramientas para el tratamiento armonico y melddico dentro del contexto del jazz.

El capitulo tres se centraré en el jazz y su influencia en Latinoamérica y en el Ecuador.
Para este apartado se consultaran textos fundamentales como The History of Jazz de Gioia (p.
302), Thinking in Jazz de Berliner (p. 42) y Jazz de Giddins y DeVeaux (p. 215), los cuales
destacan aspectos esenciales como la improvisacion —considerada el “ntcleo del jazz”—y su
rol como herramienta de intercambio intercultural. Para profundizar en la influencia del jazz en
el contexto ecuatoriano, se revisaran El jazz en Ecuador de Gémez (p. 60) y La escena del jazz
en Quito de Torres (p. 135), donde se documenta la llegada y el desarrollo de este género en la

capital. Asimismo, para examinar las fusiones contemporaneas entre ritmos tradicionales y
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Metodologia de la investigacion
“La metodologia de la investigacion se define como el conjunto de estrategias,
procedimientos y técnicas que se emplean para recolectar, analizar e interpretar datos con el fin
de responder a una pregunta de investigacion o resolver un problema” (Hernandez, Fernandez y
Baptista, 2014, p. 4). En este sentido, la metodologia proporciona la estructura y el enfoque
necesarios para el desarrollo del proyecto, facilitando un camino sistematico hacia la solucién del

problema planteado o la comprension del fenémeno investigado.

Para el presente proyecto, se empled la metodologia de investigacion experimental, ya
que esta permite manipular variables musicales y observar los efectos resultantes en la
composicion y en los arreglos de piezas que fusionan elementos del jazz con ritmos tradicionales
de la zona andina del Ecuador. En el &mbito musical, la investigacion experimental se utiliza
para explorar nuevas combinaciones de armonia, melodia y ritmo dentro de composiciones y
arreglos (Herndndez, Ferndndez y Baptista, 2014). De acuerdo con Cook (1998), la
experimentacion musical posibilita la expansién de los lenguajes tradicionales mediante la
integracion de nuevos elementos estilisticos. En el contexto de este estudio, se elaboraran
arreglos musicales que integren, principalmente, elementos armonicos propios del jazz con
ritmos tradicionales ecuatorianos, con el objetivo de generar nuevas propuestas sonoras que

mantengan la esencia cultural de los generos originales, pero desde una perspectiva renovada.

Para le elaboracion de este proyecto se requerira del siguiente procedimiento experimental:

1. Investigacidn de un marco tedrico para sustentar el problema planteado.
2. Seleccién y andlisis de ritmos tradicionales ecuatorianos.

3. Integracion de elementos del jazz.
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4. Elaboracion de arreglos musicales

5. Grabar los arreglos en vivo.

Modalidad
La modalidad adoptada para este trabajo de titulacion es la de Producto Artistico, debido
a que el resultado final consistira en la entrega de cinco partituras correspondientes a los arreglos
musicales de las obras y ritmos seleccionados. De acuerdo con el Manual de Titulacion de la
Escuela de Mdsica de la Universidad de los Hemisferios (2020), un producto artistico se define
como la creacion de una obra o composicién artistico-musical que no se limita inicamente a la
ejecucidn, sino que debe estar contextualizada y respaldada por fundamentos teoricos sélidos

(Universidad de los Hemisferios, 2020, p. 15).

El mismo manual sefiala que “el producto artistico puede ser de varios tipos”, y en este
caso, se opta por la elaboracion de arreglos musicales que actian como generadores de referentes
conceptuales, tedricos, analiticos y creativos, respondiendo a preguntas vinculadas al hecho
compositivo. Es decir, la creacion artistica debe ir acompafiada de un trabajo escrito que sustente
y contextualice el proceso creativo (Universidad de los Hemisferios, 2020). En concordancia con
este enfoque, el presente proyecto estara respaldado por un documento escrito, las partituras de
los arreglos realizados y un video con la interpretacion en vivo de dichas obras, constituyendo asi

un producto artistico completo y fundamentado.



Objetivos
Objetivo general.
Realizar arreglos musicales con elementos del pensamiento jazz en cinco piezas con ritmos

autéctonos de la zona andina ecuatoriana.

Objetivos especificos.
- Investigar los ritmos tradicionales de las cinco piezas seleccionadas
- Examinar elementos jazzisticos que puedan ser usados en la realizacion de los
arreglos musicales.

- Grabar los arreglos en vivo.

22
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Capitulo 1
El presente capitulo expone la investigacion realizada sobre los ritmos tradicionales
seleccionados como base para la elaboracion de los arreglos musicales propuestos en este trabajo
de titulacion. Se abordaran aspectos fundamentales de cada uno, tales como su instrumentacién
caracteristica, elementos musicales distintivos, origenes historicos y geogréaficos, intérpretes
representativos, asi como obras emblematicas. Esta revision permitira contextualizar los ritmos
dentro del panorama musical ecuatoriano y justificar su eleccion para el proceso de fusion con

elementos del jazz.

Ritmos tradicionales de la zona andina ecuatoriana.

En el Ecuador, existe una amplia riqueza en cuanto a musica tradicional, especialmente
en la regién andina. Sin embargo, con el paso del tiempo, muchos de estos géneros han perdido
visibilidad y difusién debido a diversos factores, lo que ha provocado que numerosos musicos no
los consideren dentro de su repertorio habitual. En el presente apartado se abordaran cinco ritmos
tradicionales seleccionados como base para el desarrollo de los arreglos musicales de este

proyecto.

Yumbo.

El Yumbo es uno de los ritmos originarios del actual territorio ecuatoriano. De raiz
precolombina, este ritmo era tradicionalmente interpretado con instrumentos de viento y
percusion, lo que le conferia solemnidad y fuerza ritual. En la actualidad, existen también

versiones sinfonicas del Yumbo ecuatoriano (Pacheco, 2012).

El término “yumbo” es polisémico; segin Cayo (2022), se refiere a un “danzante

disfrazado que baila en las fiestas”. Ademas, de acuerdo con Juan Carlos Franco (2011), los



24

Yumbos fueron una nacion indigena, aunque no existe consenso sobre la extension exacta de su
territorio. Segun Costales, los Yumbos migraron desde la costa norte hacia las selvas
subtropicales montafiosas, abarcando desde la actual provincia de Esmeraldas hasta los limites de
Chimborazo. Por otro lado, el etnohistoriador Frank Salomon afirma que su dominio se
concentro en el noroccidente de Pichincha y parte de la provincia de Santo Domingo de los
Tséachila. Desde una perspectiva lingiistica, segun el diccionario quichua-espafiol de L. Stark y
P. Muysken, el término “yumbo” también significa “brujo”, entendido como la figura que guiaba

la conciencia comunal y su interpretacion del mundo.

En el &mbito musical, el Yumbo se consolidé como ritmo a mediados del siglo XX con
obras como Apamuy Shungo del compositor Gerardo Guevara. También destaca Atahualpa, del
compositor Carlos Bonilla Chavez, escrita en compés de 3/4 y en la tonalidad de la menor,
originalmente para guitarra sola. En palabras del propio autor, hacia 1953 fue necesario afiadirle
letra—en parte compuesta por Luis A. Valencia— a peticién del Coro Quito, que realizé su

primera grabacion.

Este ritmo se caracteriza por su fuerte carga expresiva y es considerado un simbolo de
rebeldia. Ademas de su dimensidén musical, el Yumbo posee una danza asociada —Ilas
“yumbadas”— que se ejecuta durante festividades como el Corpus Christi y San Luis, en
provincias como Pichincha, Imbabura, Tungurahua, Bolivar, Chimborazo y Cafiar. EI término
“yumbada” también fue adoptado por colonos que habitaron zonas tradicionalmente ocupadas

por pueblos Yumbo, como las cercanas a Nanegal (Franco, 2011).

Desde el punto de vista técnico, el Yumbo se escribe cominmente en compas de 6/8 y

presenta una férmula ritmica de caracter trocaico (una figura de valor largo seguida de una
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corta), configurada por secuencias de corchea-negra-corchea (Salgado, 1952). Su melodia se
construye sobre una escala pentafonica y su agdgica se sitla en tempo allegretto (Pacheco,
2012). La instrumentacion tradicional incluye el pingullo y el bombo, que aportan una textura

sonora caracteristica.

En entrevista, el masico Fernando Béez sefiala que el Yumbo es una danza que relata
vivencias ancestrales y conocimientos relacionados con el sol, los calendarios y la vida
ceremonial (Baez, 2018). Asimismo, en la Enciclopedia de la musica ecuatoriana, Pablo
Guerrero recoge la descripcion del musicélogo Segundo Luis Moreno, quien en 1943 defini6 al

Yumbo como una danza y musica “graciosa y elegante” (Guerrero, 2005).

Imagen 1: Métrica del Yumbo
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Fuente: Poveda, 2023

Imagen 2: Fragmento de Apamuy Shungo

Apamuy Shungo
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Imagen 3: Pingullero, con sus intrumentos Pingullo y Bombo

Fuente: Diario La Hora, 2016

Capishca.

Este ritmo es de origen precolombino, tradicional de la zona centro sur de la serrania
ecuatoriana, especificamente de las provincias de Azuay y Chimborazo, donde ain mantiene su
popularidad entre la poblacion mestiza e indigena. Es considerado uno de los ritmos mas alegres
y zapateados del Ecuador (Pacheco, A.). Su etimologia, segin Juan Mullo, proviene del
quichuismo capina que significa exprimir (Mullo, J. 2009). Este significado también se ve
caracterizado por su danza pues los bailarines ponen a prueba sus destrezas e ingenio para hacer

movimientos habiles y picaros para poder deslumbrar a su pareja.

El Capishca se puede escribir en la notacion musical occidental tanto en un compas
binario de 6/8, que seria una ritmica mas cercana a la del albazo y en un compas ternario de 3/4,
haciendo que su estructura ritmica mas similar a la del Aire Tipico (Beltran, L. 2014). A partir de
estos elementos se produjeron notaciones sincopadas que son caracteristicas de este ritmo.
También, cabe mencionar que éste es un ritmo con una ascendencia directa con el Danzante y el
Yumbo, segun Luis Humberto Salgado, ‘’la fusion de estos dos ritmos trajo, como consecuencia

evolutiva, elementos sincopados: combinacion que culminé en la verdadera danza criolla de
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espiritu vivaz, denominado Aire Tipico gque junto con el albazo y el alza son exponentes del

criollismo musical ecuatoriano’’ (Salgado, H. 1952).

Imagen 4: Formula Ritmica del Capishca

» . ™
||go e o oocveoe
& &4

Fuente: Morales, 2020

Es comunmente escuchado en festividades y celebraciones rurales, especialmente en
aquellas que resaltan la importancia de la agricultura en las zonas andinas de Ecuador. Este ritmo
tiene una fuerte conexion con las tradiciones agricolas, reflejando el ciclo de trabajo y la vida en

el campo, ademas de su capacidad para animar las festividades populares.

Entre los compositores mas representativos de este género se encuentran Luis Pauta
Rodriguez y Carlos Ortiz Cobos. A Rodriguez se le atribuye la composicion de uno de los
primeros capishcas, Baile del arroz quebrado, mientras que Ortiz Cobos es conocido por la
creacion de Por esto te quiero Cuenca, una de las canciones mas emblematicas de la ciudad de

Cuenca, que se ha convertido en un himno festivo que alegra las celebraciones locales.

Aire Tipico.

Es un ritmo tipico mestizo que se lo puede encontrar principalmente en la zona norte y
centro de la Sierra y entre los indigenas Salasakas de Tungurahua. También es conocido como
Cachullapi o Rondefia, que mas bien, el primero esta designado no como un género y el otro es
un ritmo europeo que contribuiria a la creacion de este género, siendo similar al fandango
(Mancero, s.f). Su etimologia es incierta, algunos atribuyen la invencion de este género al

compositor Victor Manuel Salgado Tamayo, otros, entre ellos Daniel Mancero en su Manual
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para la implementacion de Bandas de Paz, menciona que su nombre surge de la inexactitud con
el que fue reconocido el repertorio musical en épocas anteriores, especificamente en la época
colonial, cuando muchos temas eran catalogados como forma de aire o sonoridad tipica de la
region, es por eso que en algunas composiciones se puede encontrar la denominacion de aire

serrano, aire de Yumbo o aire costefio.

Imagen 5: Danza y vestimenta del Aire Tipico

Fuente: s.n, s.f.

Este puede ser interpretado por arpa, pingullo, violin, guitarra, bandolin, etc. También es
acompafiado por una danza bastante enérgica, donde el hombre se enfoca en impresionar a su
pareja. ES un ritmo sincopado que comparte algunos rasgos de otros géneros como el Capishca,
Yaravi y Albazo. Puede escribirse en la notacion musical occidental en un compas de 6/8 o 3/4.
Nicasio Safadi Reyes, Carlos Rubira Infante, Rubén Uquillas, Gonzalo Vera, Rodrigo Barreno y
Gerardo Guevara son algunos de los mas grandes compositores de este género. Una pieza
representativa escrita en este género musical es “’La Venada’’, cancion compuesta por Olmedo
Torres en la tonalidad de Am. Se trata de una cancion relacionada con la caza de venados.

(Mullo, 2009).



29

Imagen 6: Diferencia Ritmica del Aire Tipico o Cachullapi y Capishca

Diferencia Ritmica Cachullapi y Capishca
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Tonada.

Este ritmo tiene su origen mestizo y surge en Ecuador a principios del siglo XIX como
resultado de la interrelacion entre los ritmos europeos e indigenas. Su popularidad abarca tanto la
Sierra como la Costa del pais. En sus primeros tiempos, la tonada se interpretaba como el final
de los yaravies, pero a partir del siglo XX, se consolidé como un género independiente. Luis
Humberto Salgado sefiala que la tonada guarda gran similitud con el yaravi, especialmente por su
estructura y tinte, mientras que el compositor Gerardo Guevara considera que es un desarrollo

mestizo del danzante (Tigre, 2013).

La etimologia del término tonada proviene del vocablo espafiol tono, utilizado en la época
colonial para designar los ritmos indigenas. Este género es considerado una danza con texto, que
abarca diferentes temas, como coplas, temas picarescos, lastimeros e idilicos. Entre las canciones
mas conocidas de este género se encuentran Pillaro viejo de Carlos Contreras, Ojos Azules de
Rubén Uquillas, La Naranja de Carlos Chavez, y Poncho Verde de Armando Hidrovo.
Musicalmente, la tonada esté escrita en tonalidad menor, con un compas binario compuesto de
6/8 y a un tempo aproximado de negra con punto a 74. Su ritmo de base es muy marcado, lo que

le da una caracteristica distintiva en su interpretacion (Tigre, 2013).
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Imagen 7: Ritmo de base de la Tonada
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Fuente: Mancero, D. s.f.

Yaravi.

Este es un ritmo tradicional que se lo puede encontrar en los paises andinos como
Ecuador, Pert, y Bolivia. En el caso del Ecuador, hasta el siglo X1X, el Yaravi fue considerado
como cantos indigenas religiosos, como, por ejemplo: Yapaichishca o Salve, salve gran Sefiora.
Se cree que su etimologia proviene de la deformacion espafiola de la palabra harawi, que, a su
vez, se compone de aya-aru-hui, donde, aya significa difunto y aru hablar. En un principio, este
género era usado al momento de trabajar la tierra y también en reuniones familiares, sin
embargo, fue modificado hasta convertirse en un ritmo lastimero y cargado de sentimiento,
caracterizado por poseer un movimiento lento y ahora utilizado como un canto ritual de
despedida o funebre. A partir del siglo XIX, se hace mas romantico, relacionandose con las

nostalgias del amor distante o perdido.

Fue el género més popular entre los ecuatorianos en el siglo XIX, cantado por todas las
clases sociales en las reuniones, se solian acompafar con el arpa, la guitarra y el pifano. Existen
dos tipos de yaravies, criollo e indigena. Segun Luis Humberto Salgado, el criollo usa la escala
melodica menor, también introduce el 11y VI grado de la misma escala e incluso algunos usan
movimientos cromaticos, se escribe en compas de 3/4 y se caracteriza por tener una cadencia de
albazo. El Yaravi indigena esta escrito en compas compuesto binario de 6/8 y su base ritmica es

en el primer tiempo del compas negra y corchea, y en el segundo tres corcheas este es muy
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melancolico y lastimero, escrito en escala pentafonica menor, con un tempo de aproximadamente

de negra con punto = 102. (Salgado, L. 1952).

Imagen 8: Patrén ritmico caracteristico del Yaravi
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Fuente: Poveda, F. 2020
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Capitulo 11
En el presente capitulo se tratara de elementos generales de arreglos musicales, como:
conceptos, elementos usados para un arreglo musical, tipos de arreglos musicales y una breve

resefia de como se hace un arreglo musical.

¢ Qué es un arreglo musical?

Se define como arreglo musical a una transformacién o modificacion realizada a una obra
ya establecida con el objetivo de adaptarla segun el gusto y criterio del arreglista. Este proceso
da origen al concepto de arreglista, quien se encarga de modificar varios aspectos de la obra
original. Para ello, puede utilizar una variedad de recursos como polifonias, contrapuntos,
polirritmias, contramelodias y adornos, los cuales permiten modificar los elementos esenciales
de la musica, tales como armonia, melodia y ritmo. En este sentido, el arreglista también debe
considerar la distribucion instrumental, adaptando cada linea melddica a las tesituras de los

instrumentos disponibles.

En cuanto al formato de cuarteto de jazz, este puede estar compuesto por un instrumento
melodico (como el saxofdn o la trompeta), un instrumento armaénico (como el piano o la
guitarra), un instrumento ritmico-armoénico (como el contrabajo o el bajo eléctrico) y un
instrumento ritmico (como la bateria). En este contexto, el arreglista tiene la responsabilidad de
adaptar los roles y partes de los instrumentos, de manera que se logre una sonoridad equilibrada
y coherente entre los cuatro componentes del cuarteto, sin la necesidad de otros instrumentos

adicionales.
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Tipos de arreglos musicales.

Existen varios tipos de arreglos musicales, estos son usados para poder adaptar una
composicién a un formato especifico, donde, se pueden agregar diferentes elementos de
instrumentacion, armonia, contrapunto, etc. A continuacion se expondra algunos de los formatos

mas comunes a los que se pueden hacer arreglos musicales:

Arreglo para coro.

En este tipo de arreglo, la mUsica es adaptada para la interpretacion coral, es decir,
adaptada a la voz humana. Las partes vocales se asignan a diferentes secciones del coro,
como soprano, alto, tenor y bajo, y también se pueden agregar armonia y contrapunto vocal.

(Robinson & Winold, 1976)

Imagen 9: Fragmento Arreglo Coral Bohemian Rhapsody

Bohemian Rhapsody
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Arreglo para orquesta.
En este tipo de arreglo, se adapta la musica para que esta pueda ser interpretada por una

orquesta sinfonica, Al igual que en el arreglo coral, se asignan las partes a diferentes secciones
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de la orquesta, ya sea, cuerdas, vientos metal y madera, y percusion, todo esto es dependiendo el

timbre del instrumento. También se pueden afadir armonias y contrapuntos. (UNIR, 2024)
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Arreglo para ensamble de camara.

Imagen 10: Fragmento Arreglo Orquestal

- o
"'S-'-}a,.

e

FLE (Fex)

- ww -
e 4
" -
§~ [, Bt ! —
[RTTTC S JR— = —
- -
o b .!"'0 FOI P )
g" -'.c". 3 ==
43 —
S egatisim 1] =
ps P, * —1
5 - ettt
g W
f
L
¢ : S |
p —u
= - = sa, 4P b.08 ob
- - FIEE LS R 898 p
R L s j = e
- = . -
-
-~ >_—_. wil tasn ———
== ==S=:==S== E=—
P — 71 o
ol sl 3 e —
A - A \
| b S : » . g‘ ; 3 s P
P~ ¥ $ o
M!___< Lt e —
. - - . .
= === i==: =
y —=F¢ o
e : —
- - wal tassn A -
tn » 7 P in
P | == £ = v 7
P s pize o
-
- S.. = 35 —_ Y e =
o

Fuente: Escudero, J., s.f.

Este arreglo es similar al de orquesta, pero aqui se adaptan composiciones para un

pequefio grupo de musicos, usualmente entre dos a doce intérpretes. En este formato se pueden

encontrar combinaciones de instrumentos como cuartetos de cuerdas, quintetos de viento, dios

de guitarra, entre otros. (UNIR, 2024)
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Imagen 11: Fragmento Arreglo Orquestal
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Fuente: Transcripciones Musicales. s.f.

Arreglo para piano solo.

En este caso, la masica se adapta para ser interpretada solo por piano, y este al ser un
instrumento armonico, puede interpretar varias voces a la vez. En el arreglo se pueden incluir
acordes, melodia principal, linea de bajo, ademas de incluir elementos virtuosos o técnicas
especificas de piano. (Loudlands Music, 2024)

Arreglo para banda de jazz.

Este tipo de arreglo es usado la interpretacion de una big band, cuartetos, quintetos o
cualquier formato instrumental similar. En este caso se incluyen secciones de instrumentos de
viento como: saxofones, trompetas, trombones y una seccién ritmico arménica que puede incluir
piano, bajo, bateria y guitarra. También en este tipo de arreglos destacan elementos armaénicos
antes explicados y es un género tan versatil que sus elementos pueden ser adaptados para

cualquier instrumento. (Rogers, s.f.)
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Imagen 12: Fragmento Arreglo Big Band
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Estos son solo algunos ejemplos de los tipos de arreglos musicales existentes. En general,
esta técnica permite personalizar y transformar cualquier composicion y de esta manera adaptarla
a diferentes estilos y contextos, o para cualquier formato que se quiera adaptar.
¢ Cémo se hace un arreglo musical?

Para poder empezar con un arreglo musical hay que tener en claro cierto material de una
pieza musical como su armonia, melodia y tonalidad. Dentro de esto hay que definir bien la

estructura, la instrumentacion deseada y el rol que cada instrumento va a cumplir.

Siempre hay que tener en cuenta la forma de la cancion ya que este se experimenta a
través del tiempo, donde hay que tener en cuenta las asociaciones de melodias, la variedad y los
contrastes, que en conjunto dan como resultado una unidad. Dependiendo de la seccién, se va a
tener que usar cosas distintas, no es necesario que los elementos usados al comienzo se usen todo
el tiempo, de esta forma el arreglo no se vuelve aburrido y mantiene enganchado al espectador

todo el tiempo. En cuanto a contrastes, no es recomendable que todos los elementos musicales
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cambien al mismo tiempo, ya que esto haria que toda la musica suene como una sola maza y no
se enmascaren algunos instrumentos que posiblemente tengan que sobresalir en determinadas

zonas. (Nestico, 1993, p. 45)

En la parte ritmica hay que tener en cuenta el tipo de arreglo que se quiere hacer, en este
caso, al ser arreglo con elementos jazzisticos, esta parte la llevaria el contrabajo o bajo eléctrico,
guitarra y bateria. Hay que tener en cuenta las posibilidades que tengan estos instrumentos pues
con esto se puede definir lo que hara cada uno en determinado momento y como van a ser
combinados, en esta seccidn hay que tener cuidado de que la parte del acompafiamiento no
estorbe a la melodia principal, siempre hay que posicionar estos elementos por arriba o por
debajo de la misma, diferenciandolos por registro, timbre o por articulacién y mantener en
primer plano al elemento principal. “’El arreglista debe ser un arquitecto musical, construyendo
estructuras solidas que permitan a los musicos expresarse plenamente.”” (Lowell & Pullig, 2003,

p. 12).

En la parte armdnica se pueden usar elementos como sustitucion de acordes,
rearmonizacion mediante tensiones de acordes como 7mas, 11nas, 9nas y 13nas, menores,
mayores, aumentadas o disminuidas respectivamente. Esto para dar mas contraste a la melodia y

ayudarla a brillar mas dentro del contexto que se estaria proponiendo.

Imagen 13: Disposicién voces de cuerdas con acordes
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Finalmente, en la parte melddica se pueden usar segundas voces para apoyar la melodia

principal reforzando su contorno y ritmo, en el formato que se va a utilizar, este elemento puede

ser realizado por la guitarra o bajo. Otros elementos pueden ser contra melodias o contrapuntos,

usualmente usados en una seccidn que se repite, para darle un interes renovado.

Imagen 14: Ejemplo arreglo para piano Por una
Cabeza
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Fuente: Mac, S. s.f.

Fragmento de una partitura de piano del

tango Por una cabeza de Carlos Gardel.

Imagen 15: Ejemplo arreglo para cuarteto de cuerdas
Por una Cabeza
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Fragmento de una partitura de un arreglo
para cuarteto de cuerdas del tango Por una

Cabeza de Carlos Gardel



39

Capitulo 111
En el presente capitulo se hablard brevemente de temas referentes al jazz. Temas como: el
origen de este genero, la influencia que este ha tenido en Latinoamérica, algunas de las
caracteristicas empleadas en la interpretacion y composicion del mismo, el pensamiento
jazzistico desde un punto de vista del autor en base a una investigacion y como se ha

desarrollado este en el Ecuador.

¢ Como nace el Jazz?

El origen del Jazz como género musical es incierto y la palabra jazz también, ésta aparece
oficialmente en la primera grabacién denominada Livery Satable Blues interpretada por la
Original Dixieland Jazz Band. Pero se cree que nace como género musical, en la época de finales
del siglo XIX'y a principios del XX en Estados Unidos. En este periodo se empiezan a producir
las primeras fusiones musicales entre la cultura africana y la europea. Al igual que en muchas
partes del mundo, se combinaron melodias religiosas provenientes de las comunidades blancas
con bailes de esclavos africanos y de dicha fusion nace lo que hoy en dia se conoce como
Gospel. Otros temas a considerar son el blues, ragtime e improvisacién, elementos

indispensables al momento de hablar del origen de este género. (Smithsonian Institution. s.f.)

El primero tiene su origen en las plantaciones donde trabajaban africanos en condicién de
esclavos, en estas condiciones, los intérpretes trataban de reflejar los tristes lamentos del pueblo.
Tiene influencias de la mésica tradicional de Africa Occidental, ademas, de elementos de musica

arabe, los cuales estan unidos por una estructura armonica europea.
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El segundo es un ritmo que naceria a partir de los musicos autodidactas negros, quienes,
se ganaban la vida tocando en pequefias bandas que servian para amenizar algunas festividades.
Este es un ritmo sincopado que se sintetizé en el piano, mostrando dotes bastante virtuosos y
novedosos para la época y el cual ha influenciado a toda la masica americana. Asi empiezan a
surgir derivaciones de los mismos como en Nueva Orleans se empiezan a formas las llamadas
Big Bands y en Nueva York empezaria a surgir el swing. Préximamente, de éste surgirian
subgéneros como bebop, acid jazz, free jazz, jazz fusion, latin jazz, etc. Hablar de intérpretes del
jazz seria una historia de nunca acabar, sin embargo, se mencionaran a cinco de los mas
significativos y que han marcado un periodo importante para la consolidacion del género segun

lo investigado por el autor de este proyecto. (All About Jazz, s.f.).

Louis Armstrong, fue un musico afroamericano, quien vivio las penurias por las que
pasaba gran parte de la poblacidn negra en ese entonces. Su Unico refugio pudo ser la masica,
empezando a tocar la corneta. Primero se hizo famoso como trompetista, donde, destacaba su
extraordinario talento para la improvisacion melddica y pudo ubicar a la trompeta como un
instrumento solista dentro del género. Posteriormente, sus interpretaciones como cantante se
hicieron muy famosas, siendo uno de los primeros en proponer improvisacién en el canto. Otra
intérprete importante es Ella Fitzgerald, quien es considerada una de las voces mas influyentes
del género, vy, al igual que Louis Armstrong, enfrentd los prejuicios de la época, pero llego a ser
reconocida como la Reina del Jazz. Se caracterizaba por su luminosa y vital voz y porque su
rango vocal alcanzaba las tres octavas, donde, también destacaba su gran capacidad de
improvisacion, sobre todo con la técnica de scat, siendo, hasta ahora un referente para las y los
cantantes, no solo de este genero, sino de muchos mas. (Giddins, 1998, p. 45). Glenn Miller,

también fue uno de los personajes mas importantes en el desarrollo del género, al ser uno de los
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compositores y directores mas prolificos de la década de los 30s, su musica se destaca por haber
sido interpretada por big bands en la era del swing, siendo uno de los musicos mas famosos de la

época.

No se puede hablar de jazz sin mencionar a Miles Davis, compositor de jazz, trompetista
y director de orquesta, es considerado como una de las figuras més aclamadas e influyentes del
jazz y de la masica en general. Se caracteriza por la innovacion que introdujo al género en la
gran variedad de estilos que manejaba, que incluian bebop, hard-bop, modal jazz y jazz fusion,
destacando su forma de improvisacion que utilizaba nuevos elementos como escalas modales que
no se habian usado formalmente en ningln género adn. Es el compositor de Klind of Blue uno de
los discos mas representativos de la historia de la musica, acompafiado por fenémenos del género
como lo son: los saxofonistas John Coltrane, Julian Adderley, en la bateria Jimmy Cobb, el
contrabajista Paul Chambers y Bill Evans en el piano. Este, es considerado una obra maestra, el
cual tiene gran influencia en diversos géneros como el rock y la musica clésica y es reconocida
como una de las méas grandes producciones de todos los tiempos. Su influencia ha sido tal que ha
contribuido a la formacion de otros muasicos como Herbie Hancock, Ron Howard, Tony

Williams, etc. (Miles Davis Official Website, s.f.).

Finalmente, uno de los musicos més relevantes de los ultimos afios, Chick Corea, fue
pianista y compositor, y supo evolucionar al jazz de los afios sesenta y también impuso su estilo
al fusionar distintos ritmos llenando de modernidad y es clara la influencia de muchas culturas,
aunque destaquen la afrocubana y la espafiola. También cabe destacar que, al igual que Miles

Davis, Corea fue un descubridor de talentos y grandes figuras del jazz tocaron a su lado.
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Influencia del jazz en la musica latinoamericana.

A partir de la década de los afios 20s el Jazz se convirtié en un fendmeno local en Estados
Unidos y rapidamente se esparce por toda américa y el mundo, convirtiéndose en un referente de
modernidad en lo que a musica popular se refiere. Fue asi que muchos musicos de otras culturas
empezaron a experimentar los elementos que este nuevo género venia proponiendo,
principalmente en los campos de la armonia, melodia e instrumentacion. Se puede encontrar este
tipo de experimentacion en el cancionero asociado al movimiento Filin de Cuba, el movimiento
de la bossa nova en Brasil y en general en el desarrollo de los distintos géneros de la musica en
Latinoamérica. En cuanto al Ecuador, se ve la influencia de la época en el Fox Incaico, que toma
elementos de la masica ragtime y fox trot, y que se puede suponer que a partir de esto se abrio un
abanico de posibilidades para los compositores interesados en ahondar en esta nueva forma de

pensar en la masica.

La influencia del Jazz en la musica latinoamericana puede manifestarse de algunas
formas, como: la instrumentacion, uso de patrones ritmicos, recursos de fraseo y melddicos.
Pérez Prado, fue un famoso masico quien introdujo en su formato de orquesta de Jazz, la
recurrencia del uso de la corchea swing o lineas de walking bass, el uso de blue note y otros
recursos como escalas modales. Sin embargo, el recurso que mas se utiliza es el de la armonia.
Un claro ejemplo es la bossa nova, un género brasilefio que se nutrio de la complejidad arménica

del Jazz tomando acordes complejos con varias tensiones, poliacordes y sustituciones.

¢ Caracteristicas armanicas, melddicas y ritmicas del Jazz?
Toda la musica esta basada en tres elementos fundamentales, armonia, melodia y ritmo, el

Jazz no es la excepcion, pero, ha logrado desarrollar su propio lenguaje. Este lenguaje se
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caracteriza por el uso de la sincopa, timbres instrumentales, escalas y uso de acordes que no se

habian experimentado hasta antes de que este apareciera.

En cuanto a la melodia, esta presenta una construccion basada en contrastes, donde, el
uso de escalas juega un papel fundamental, no solo la mayor y menor, sino, muchas méas que
agregan colores y matices caracteristicos del lenguaje melddico del género. Otra caracteristica es
el uso de blue notes (propias del blues), que son aproximaciones semi tonales, las cuales crean
una sensacion de tension que resuelve a alguna. Todos estos elementos se unen para ponerlos en
practica al momento de improvisar, pues los musicos desarrollan un discurso melédico (solear)
sobre las progresiones de acordes, agregando su propio tipo de interpretacién y creatividad, por
lo que la improvisacion también es considerada como composicion en tiempo real. (Jones, 2018,

p. 25).

En toda la musica basada en armonia tonal, las funciones armonicas pertenecen a tres
categorias basicas: tonica, dominante y subdominante, sin embargo, en el Jazz se encuentran
progresiones mas sofisticadas, pero siempre tomando en cuenta el enlace de 11-V-I, ésta puede
ser remplazada por sustitutos, pero siempre y cuando no condicionen la funcionalidad. Ademas,
en este género, la armonia se caracteriza por usar acordes extendidos, mas complejos que los
béasicos, los cuales incluyen extensiones como 9, 11, 13, b9, #11, b13, etc. Estas tensiones
afiaden color musical y por lo tanto nuevas posibilidades de “’jugar’’ con el acorde. Otras
caracteristicas son la constante modulacion y sustitucién de acordes, de esta forma los musicos

agregan variedad y riqueza a la melodia. (Levine, 1995, p. 45).

En cuanto a la parte ritmica, el Jazz se caracteriza por poner en préactica el término del

swing, un elemento clave en este género. Este es un estilo ritmico que crea una manera Unica de
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interpretacion mediante la alteracion de la duracion relativa de las notas, de esta forma, se
produje un patron ritmico distintivo. Un ejemplo es el de la corchea swing, la cual es una forma

distinta de interpretar esta figuracion.

Imagen 16: Figuracién corchea swing
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Fuente: Poveda, F. 2021

Ademas, se usa también elementos de poliritmos y sincopacion, los cuales consisten en
desplazar los acentos que se usan en compases regulares, dando lugar a los famosos
contratiempos, donde los acentos antes mencionados ocurren en momentos inesperados para de

esta manera afiadir a la musica complejidad y una sensacion de anticipacion. (Jazz Advice, s.f.).

¢ Qué significa el pensamiento Jazz?

“El Jazz no es solo musica; es una forma de vida, una forma de ser, una forma de pensar”

Nina Simone (1933-2003)

El Jazz es un tipo de musica que tiene su origen en diversos ritmos y melodias afros del
mismo pais y con el pasar de los afios se expandio por todo el mundo y empezé a fusionarse con
las distintas culturas, en el caso del Ecuador, un ritmo representativo de esto es el Fox Incaico, el
cual tiene elementos de la masica fox trot, también considerada una de las precursoras del Jazz.
Sus caracteristicas se basan en la improvisacion y la libre interpretacion, a diferencia de la

musica académica tradicional, que se basa en partituras y estructuras ya definidas. Lo habitual en



45

el Jazz es que los musicos propongan un discurso melddico ritmico que se va a desarrollar a
partir del motivo musical y que, por su puesto, esta sujeto a cierto marco armonico el cual deja

volar su imaginacion para adornarlo y modificarlo segln su inspiracion (parafrasear).

La improvisacion ya ha existido desde antes, pero lo que se diferencia del Jazz es que se
desarrolla por varios centros tonales, 0 a veces ninguno y rompe con muchos esquemas ya
impuestos. Bach, por ejemplo, segin Joachim Kiihn, ya tocaba Jazz, pero €l no lo sabia, pues el
compositor tenia algunas estructuras formales que permitian claramente la improvisacion y es asi
que en este punto que se marco un precedente en el Barroco. Ademas, ambos géneros comparten
los mismos doce sonidos, pero varian su forma de organizarlos, también hay otros elementos que
son similares; como: la armonia, el fraseo y el sentido melédico, la diferencia, nuevamente, es su

aplicacion. (Jazz Advice. s.f.).

Los musicos de Jazz también estan sujetos a respetar una serie de normas a cambio de
esta libertad, pero es lo que ha condicionado a este género a ser exclusivo para una audiencia
puntual y no para todo publico, esto se ve reflejado en que éste no registra ventas masivas,
exceptuando algunos casos, esto debido a que el publico en general estd méas habituado a

consumir masica regida por melodias faciles de memorizar.

Es por todo esto que nace el Jazz como pensamiento, pues busca romper con ciertas
estructuras y darle nuevos sentidos a la musica, ya sea arménica, melddica o ritmica. Es verdad
que el Jazz nace en Norteamérica, pero al ser un género tan versatil, este se ha adaptado a cada
lugar al que ha llegado y es asi que cien afios después de su nacimiento, éste sigue siendo un
género en busca de un hogar propio. En la actualidad se han usado elementos de esta musica para

diferentes propdsitos, como cine, teatro, incluso para la pedagogia, pues se ha convertido en el
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foco de muchas escuelas de masica que buscan introducir este pensamiento en las nuevas
generaciones de masicos. En resumen, el Jazz como pensamiento, se refiere a una mentalidad
inspirada en los principios del mismo, como la improvisacion, la creatividad y la adaptabilidad,
aplicados a la vida cotidiana y a la resolucion de problemas. Es una forma de pensar que valora

la originalidad, la colaboracion y la apertura a nuevas experiencias. (Gioia, 2011)

El Jazz en el Ecuador.

La influencia de este género llega al pais a principios del siglo XX con la llegada de
fonografos y grabaciones de discos. Con este se popularizarian, dentro de los sectores
acomodados, algunos géneros como el one step, two step, camel trot, shimmy y charleston, y el
que mas huella dejo, el fox trot, del cual, incluso, derivaria el fox incaico. Este género se puede
considerar como una especie de jazz primitivo, pero que fue el mas influyente. Se pueden
encontrar composiciones influenciadas por este género de Sixto Maria Duran, Angel Honorio
Jiménez, Ricardo Becerra y que han trascendido mas como Luis Humberto Salgado. Estos
compositores fueron introduciendo la pentafonia andina en el discurso del fox trot, estableciendo
un patron ritmico dando lugar a la creacion del fox incaico, que pretendia ser la mezcla entre los
elementos locales y lo norteamericano. Otro elemento importante a mencionar durante el siglo
XX fue la introduccion del swing, antes de la segunda guerra mundial, en Quito, nace un nuevo
conjunto creado por Calicho Gonzales, triunfando en escenarios populares de la época como el

Wonder BAR Y EL Fiesta High Life Club. (Gémez, 2015, p. 45).

Posteriormente, durante las décadas de los 60s y 70s, gracias a las transformaciones
socioecondmicas generadas por el auge petrolifero, el desarrollo de los medios de comunicacion
en radio y television y la industrializacidn, generaron una mayor influencia de la cultura

estadounidense, lo que dio lugar a que los jovenes de la época comenzaran a alejarse de la
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musica nacional y se interesen mas por géneros innovadores como el Jazz u otros que tengan
elementos de este. En la actualidad el Jazz sigue presente en el pais, y los nuevos intérpretes son
quienes van consolidando el género dentro de sus nuevas sonoridades, grupos como Pies en la
Tierra que han fusionado ritmos latinoamericanos con este géenero, por otro lado, hay grupos
como Yagé Jazz que fusionan ritmos tradicionales del Ecuador con el Jazz y el rock. También
hay instituciones que se dedican a impartir este pensamiento como la Universidad San Francisco
de Quito, la UDLA, Estudio de Percusion, entre otros. También uno de los festivales mas
representativos del género en el pais es el de Ecuador Jazz, organizado por la fundacion Teatro

Nacional Sucre, que empezé desde el afio 2004. (Torres, 2018, p. 130).
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Capitulo 1V: Andlisis de los arreglos musicales

En el presente capitulo se hara un anélisis detallado de los elementos usados para la
realizacion de los arreglos. Se decidi6 especificar tres temas en cada analisis, dichos temas son:
Instrumentacion y funcion de cada instrumento, estructura formal y analisis armonico, este
altimo debido a que la realizacion de los arreglos fue enfocada en este ambito. También se podra
encontrar las versiones en las que el autor se baso para realizar los arreglos. Para este capitulo se
us6 como referencia principal en la parte de analisis armoénico el libro Rearmonizacion aplicada
al pasillo ecuatoriano del musico Donald Regnier, donde se topan temas de armonia modal, uso

de sustitutos tritonales, técnicas de rearmonizacion, entre otros.

Anélisis técnico del arreglo de “La vuelta del Chagra” en estilo Capishca Jazz.

La version que se utilizo para la composicion de este arreglo fue la siguiente:

Compositor: Gonzalo Benitez y Luis Alberto Valencia

Intérpretes: Gonzalo Benitez y Luis Alberto Valencia

Afo de publicacion: Desconocido

Disco: Desconocido

Link: https://www.youtube.com/watch?v=7U5b-120VMg

Instrumentacion y funcion de cada instrumento.

El arreglo de esta obra esta compuesto para un cuarteto conformado por:
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Saxofon tenor.

Este instrumento tuvo funcion de interpretar la melodia principal y desarrollo tematico.

Interpreta la melodia como en la cancion original. Tiene su momento de improvisacion.

Imagen 17: Fragmento Saxofon Tenor arreglo La Vuelta del Chagra
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Fuente: Poveda, F. 2024
Guitarra acustica.

Este instrumento tuvo la funcion de acompafiamiento arménico y ritmico con uso de

voicings jazzisticos y sincopas para dar variedad ritmica a la obra.

Imagen 18: Fragmento guitara acustica arreglo La Vuelta del Chagra
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Fuente: Poveda, F. 2024

Bajo eléctrico.

Este instrumento se encargé de la base armdnica y ritmica, con lineas tradicionales del
acompafiamiento del Capishca, pero con variaciones para darle un poco mas de protagonismo. Se

eligio este instrumento porque en ocasiones pasa a hacer acordes.
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Imagen 19: Fragmento bajo acustico arreglo La Vuelta del Chagra
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Fuente: Poveda, F. 2024

Bateria.

El instrumento se encargd de mantener el sostén ritmico con una base tipica del Capishca
en la mayor parte del arreglo, pero en ocasiones hace cortes acompafiando a la guitarra y el bajo.

(ej. Compas 30)

Imagen 20: Fragmento bateria arreglo La Vuelta del Chagra
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Fuente: Poveda, F. 2024
Estructura formal.

Introduccion (compases 1-8).

Tempo: Negra=160

Compas 3/4

Tonalidad: Em

El saxofon hace negras con punto enfatizando las notas en donde la guitarra tiene acento,

para simular un compas de 6/8.
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Imagen 21: Fragmento introduccidn linea melddica Saxofén Tenor arreglo La Vuelta del Chagra
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Fuente: Poveda, F. 2024

La guitarra marca el ritmo con arpegios sobre el acorde de Em7, con corcheas y acentla
la primera y cuarta para simular un compas de 6/8 y finaliza con un corte en el acorde en el

compas cuatro y en el compas ocho hace un corte sobre el acorde de Ebmaj7 como un breve

intercambio modal con la tonalidad de Gm.

Imagen 22: Fragmento introduccion linea melddica y acordes guitarra acustica arreglo La Vuelta

del Chagra
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Fuente: Poveda, F. 2024

El bajo hace notas largas sobre la raiz, fortaleciendo la parte arménica y finaliza haciendo

el mismo acorde que la guitarra en los dos casos.

Imagen 23: Fragmento introduccion linea bajo acUstico arreglo La Vuelta del Chagra

Fuente: Poveda, F. 2024

La bateria hace negras con punto desde la tercera corchea para enfatizar la simulacion del

compas de 6/8 y finaliza haciendo los cortes que hacen la guitarra y el bajo.
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Imagen 24: Fragmento introduccidn bateria acUstica arreglo La Vuelta del Chagra
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Fuente: Poveda, F. 2024

Seccion A (compases 9-24, 29-48).

En esta seccion se mantiene el tempo, tonalidad y compas y el saxofén mantiene la

melodia de la obra original.

Imagen 25: Fragmento Seccion A linea melédica Saxofén Tenor arreglo La Vuelta del Chagra
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Fuente: Poveda, F. 2024

La guitarra establece la armonia con acordes que en la mayoria son fuera de la tonalidad,
haciendo de este un arreglo mas modal que diaténico. Por ejemplo, los acordes de Ay F7 no

pertenecen a la tonalidad de Em. En la parte ritmica se utiliza sincopas con negras con punto para

dar variedad al ritmo.

Imagen 26: Fragmento Seccion A acordes guitarra acustica arreglo La Vuelta del Chagra
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El bajo hace una linea donde juega con los arpegios de los acordes de la guitarra y trata
de mantener el acompafiamiento tradicional del Capishca, pero hace variaciones y fills para darle

mas protagonismo al instrumento. Ej. Compases 13, 14, 15y 16.

Imagen 27: Fragmento Seccion A linea bajo acustico arreglo La Vuelta del Chagra

Fuente: Poveda, F. 2024

La bateria mantiene el acompafiamiento tradicional del Capishca. Pero en ocasiones

acompafia el ritmo de guitarra y bajo. Ej. Compases 29, 30 y 31.

Imagen 28: Fragmento seccion A bateria arreglo La Vuelta del Chagra
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Fuente: Poveda, F. 2024

Puente (Compases 25-28, 65-68).

Este puente es parte de la cancidn original. Sirve para conectar secciones, en el caso del
primer puente sirve para repetir la parte A. Manteniendo la forma de la obra original. El saxofon
mantiene la melodia de la obra original. La guitarra hace un ritmo sincopado con dos acordes.

Em7y A6. Ej. Compas 25y 26.



Imagen 29: Fragmento puente acordes guitarra acUstica arreglo La Vuelta del Chagra
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El bajo hace un ritmo mas simple usando negras a tempo en un compés y en el otro negra,

silencio de corchea y tres corcheas. Usa los arpegios de los acordes. Ej. Compases 25y 26. La

bateria mantiene el ritmo tipico del Capishca.

Imagen 30: Fragmento puente linea bajo acustico arreglo La Vuelta del Chagra

Fuente: Poveda, F. 2024

Imagen 31: Fragmento puente bateria arreglo La Vuelta del Chagra
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Fuente: Poveda, F. 2024

Seccion B (Compases 49-64, 91-122).

El saxofon mantiene la melodia de la obra original mientras que la guitarra juega con los

arpegios de la armonia propuesta. Ritmicamente hace corcheas pero acentuando las primeras y

cuartas simulando el compas antes mencionado Ej. Compas 50. A partir del compas 57 retoma la

parte armonica y ritmica que es similar a la de la seccion A.
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Imagen 32: Fragmento seccion B guitarra acUstica La Vuelta del Chagra

Fuente: Poveda, F. 2024

El bajo es el instrumento que marca la armonia en esta seccion, haciendo los acordes.
Ritmicamente hace corcheas, pero, a diferencia de la guitarra, omite la tercera corchea. Ej.
Compas 50. Para retomar la parte similar a la seccién A, el bajo hace un glissando desde el

acorde de Em7 y retoma la linea que estaba haciendo en la seccién A.

Imagen 33: Fragmento Seccion B linea bajo acustico arreglo La Vuelta del Chagra
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Fuente: Poveda, F. 2024

La bateria no hace nada en el inicio de esta seccion (compases 49-56) para tener un
contraste ritmico con las demas secciones. Hace un remate en el compas 57 para entrar al ritmo

similar de la seccion A.

Imagen 34: Fragmento Seccion B linea bajo acustico arreglo La Vuelta del Chagra

Fuente: Poveda, F. 2024
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En esta seccion se puede encontrar la parte de improvisaciones del compas 69 al 96. La
armonia utilizada es similar a las otras secciones pero con una duracion distinta y usa mas

acordes diatonicos pertenecientes a la tonalidad.

Anélisis armonico.

El arreglista rearmonizé la obra con acordes con extensiones caracteristicos del Jazz.
Utiliz6 en su mayoria acordes pertenecientes a la tonalidad como el Em7, F#m7b5, ademas de
dominantes secundarios, como: B7, A7 Y Ab7. En la introduccidn la guitarra hace arpegios

sobre el acorde de Em7, y utiliza la novena (F#) en el segundo compas.

En la seccidon A se usaron los acordes de Gmaj7(#11), A, F7 y Em7. El primer acorde fue
usado como un préstamo modal del modo E dérico para generar una sonoridad moderna. El
acorde de A, fue pensado igualmente como E dorico para mantener el C# no perteneciente a la
tonalidad. EI F7 es el Gnico acorde no pensado desde E ddrico, pero esta pensado como un
acorde cromatico y funciona como un sustituto tritonal del B7, de esta forma se le da a esta
progresion un color mas blusero/funk para afiadir un toque inesperado antes de volver al Em7.
En el puente se usan los acordes de Em7 y A6. El segundo acorde es un préstamo modal de E

dérico, manteniendo la linea arménica de la primera seccion.

Imagen 35: Fragmento armonia guitarra acustica La Vuelta del Chagra
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Fuente: Poveda, F. 2024
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En la seccidn B se usa solamente el acorde de Fmaj9 y se marca un cambio abrupto de
modo con un acorde de C7 (Ej. Compaés 49). Esta seccion se pensé como un cambio modal para
E frigio manteniendo el pensamiento menor, pero ya no con un F# sino con un F natural que da
mas movimiento armonico a la obra y da un contraste distinto a la seccion B, ademas,
ritmicamente la guitarra hace arpegios, mientras que el bajo es quien hace la armonia con el
acorde completo. En la seccidn de improvisacion se hace el uso de un acorde de B7(#9) para
crear tension y generar mas expectativa de resolucion hacia el Em7. Finalmente, a partir del
compas 117 se hace una subida cromatica desde el acorde de Em7 acompafiando la melodia que

también sube. Los acordes usados son Em7, Fm7 y se finaliza en el acorde de F#m?7.

Imagen 36: Fragmento armonia arreglo La Vuelta del Chagra
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Fuente: Poveda, F. 2024



Analisis técnico del arreglo de “Desdichas” en estilo Aire Tipico Jazz.

La version que se utilizo para la composicion de este arreglo fue la siguiente:

Compositor: Luis Sanchez

Intérpretes: Gonzalo Benitez y Luis Alberto Valencia

Ao de publicacién: 1967

Disco: Alma de mi Tierra

Link: https://www.youtube.com/watch?v=McbCSrkR51Q

Instrumentacion y funcion de cada instrumento.

El arreglo de Desdichas estd compuesto para un cuarteto conformado por:

Saxofén Tenor.

Este instrumento se encarga de la melodia principal y el desarrollo tematico. La linea

melddica que hace es la misma que la estructura que la obra original.

Imagen 37: Fragmento linea melddica arreglo Desdichas
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Fuente: Poveda, F. 2024

Guitarra Acustica.

Este instrumento funciona como soporte armanico y ritmico. Utiliza voicings con

tensiones caracteristicas de Jazz. Ritmicamente aporta con sincopas. Ej. (Compés 14)

i O i = ) i o i
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Imagen 38: Fragmento acordes guitarra acUstica arreglo Desdichas
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Fuente: Poveda, F. 2024
Bajo eléctrico.

Este instrumento proporciona la base arménica y ritmica que alterna con lineas melédicas
tradicionales del ritmo original y algunas variaciones sincopadas para dar mas dinamismo al
arreglo. Ej. Linea tradicional compases 37-40. Ej. Linea con sincopa compases 19-20.

Imagen 39: Fragmento linea bajo eléctrico arreglo Desdichas
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Bateria.

El instrumento mantiene la base ritmica, los patrones que usa combinan elementos del

ritmo tradicional y sincopas, con variaciones para acompafiar los ritmos de otros instrumentos.

Ej. 35-36.

Imagen 40: Fragmento bateria arreglo Desdichas
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Estructura formal.

La forma de esta obra solo tiene 2 secciones. La introduccion y la seccion A. En la tltima

seccion A se puede encontrar la parte de improvisacion.
Introduccion (compases 1-9, 26-29 y 66-70).

Tempo: Negra=146

Compas: 5/4

Tonalidad: Am

Esta seccion fue pensada con una introduccion parecida a la version de Take Five de
Dave Brubeck, por este motivo tiene un compas de amalgama de 5/4. La guitarra mantiene la
base armdnica, mientras que el bajo hace las raices del acorde en negras. La bateria hace un

ritmo de corchea swing con figuras atresilladas.

Imagen 41: Fragmento introduccién arreglo Desdichas
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Fuente: Poveda, F. 2024
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Seccion A (compases 10-25, 31-46).

En esta seccidn se mantiene el tempo y la tonalidad, pero hay un cambio ritmico de corchea
swing a corchea normal y cambia el compés a 3/4. El saxofén se mantiene haciendo la melodia
de la obra original. La guitarra hace un ritmo combinado de corcheas y negras con punto

sincopadas. Ej. Compases 11-12.

Imagen 42: Fragmento seccion A acordes guitarra acustica arreglo Desdichas
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Fuente: Poveda, F. 2024
El bajo hace las raices y juega con los arpegios de los acordes o con las quintas.
Ritmicamente, trata de acompafar a la guitarra, pero en otras ocasiones hace lineas Unicas para

resaltar al instrumento. Ej. Compases 13-16.

Imagen 43: Fragmento seccion A linea bajo eléctrico arreglo Desdichas
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Fuente: Poveda, F. 2024

La bateria mantiene el ritmo tradicional del Aire Tipico, como se menciona
anteriormente. Hace unos remates en el platillo ride acompafiando la sincopa de negras con

punto que hacen el bajo y guitarra. Ej. Compases 13-14.
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Andlisis armoénico.

El arreglista sostiene la linea de rearmonizar la obra usando acordes con tensiones
caracteristicas del Jazz, pero en este arreglo se traté de mantener los acordes de la obra original
pero afiadiendo las tensiones antes mencionadas. Ademas, usa acordes como dominantes
secundarios. En la introduccién se usan dos acordes; Em7 y A. El uso del primer acorde esta

pensado dentro de un contexto de A aedlico, donde el quinto grado se mantiene menor y no se

Imagen 44: Fragmento seccién A bateria arreglo Desdichas
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Fuente: Poveda, F. 2024
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hace dominante. El uso de este primer acorde se mantuvo de la introduccion de la obra original,

pero se aumentd una séptima menor para darle mas presencia al acorde. Por otro lado, el acorde

de A esta pensado como un dominante suspendido que no resuelve a Dm. Cabe mencionar que la

sonoridad de estos dos acordes para la introduccién fue del agrado del arreglista.
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Imagen 45: Fragmento armonia arreglo Desdichas
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En la seccidon A se mantiene la armonia original, pero se afiade tensiones. La armonia
utilizada que se menciona es la C, Am, F, Em. En este caso se decidio el uso de tensiones para
dar més color a los acordes y que suenen mas abiertos. Por ejemplo: en el acorde de C se afiadid
una séptima menor para convertirlo en Cmaj7, eso pasa también con Am y F. También, se puede
ver el uso de acordes de paso entre frases como en el compas 12 que hace uso de Dm7 y Db9
como una aproximacion cromatica y en caso del Db9 como sustituto tritonal del G7. En el caso
del Am7, se usan los acordes de F7 y E7, se usé los dos dominantes para generar mas tension y
que la resolucion al Am7 sea mas notoria. Finalmente, en la Ultima frase se unas Fmaj7 que
pertenece como sexto grado de A aedlico. Después se retoma la armonia con un acorde de
G7(b13) da paso al Cmaj7 y hacer la misma progresion antes explicada. La parte de

improvisacion se desarrolla sobre esta misma armonia.

lustracion 46: Fragmento armonia arreglo Desdichas
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Fuente: Poveda, F. 2024



Analisis técnico del arreglo de “Los Corazas” en estilo Yumbo Jazz.

La version que se utilizo para la composicion de este arreglo fue la siguiente:

Compositor: Anénimo

Intérpretes: Arturo Aguirre

Afo de publicacién: 2008

Disco: Arturo Aguirre-Rondador Ecuatoriano

Link: https://www.youtube.com/watch?v=1xMrAbkbONU

Instrumentacion y funcion de cada instrumento.

El arreglo de esta obra esta compuesto para un cuarteto conformado por.

Saxofén tenor.

Es el instrumento encargado de interpretar la melodia principal. Durante todo el arreglo,

este mantiene la melodia de la obra original.

Imagen 47: Fragmento linea melddica Saxofon Tenor arreglo Los Corazas
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Guitarra Acustica.

Aporta con la armonia, especialmente con acordes con tensiones. También, en algunas

ocasiones juega con sincopas en secciones especificas.

Imagen 48: Fragmento guitarra acustica arreglo Los Corazas
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Fuente: Poveda, F. 2024

Bajo Eléctrico.

Se encarga de la base arménica y ritmica. Juega con las notas de los arpegios de los
acordes y ritmicamente también tiene sincopas. Se eligio este instrumento por las lineas mas

complejas que usa.

Imagen 49: Fragmento bajo eléctrico arreglo Los Corazas

Fuente: Poveda, F. 2024
Bombo.
El bombo se mantiene fiel al ritmo del Yumbo con la figuracion antes explicada. Este

instrumento se decidié que se mantuviera de esta forma para mantener la esencia del género

como lo hacen los pingulleros en las yumbadas.



Estructura formal.

Introduccion (Compases 1-8).

Tempo: Negra con punto=92

Compaés: 6/8

Tonalidad: Dm

66

Imagen 50: Fragmento bateria arreglo Los Corazas

Fuente: Poveda, F. 2024

En esta seccion empieza el bombo solo con el acompafiamiento tradicional del género de

corchea y negra. Empieza forte y hace un decrescendo para dar paso al bajo. Ej. Compas 1-4.
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Imagen 51: Fragmento introduccion arreglo Los Corazas
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El bajo entra con una linea melddica en un registro agudo usando notas del arpegio del
acorde y ritmicamente hace en parte el ritmo tradicional y en otra parte juega con la sincopa para

dar méas dinamismo a la linea. Ej. Compas 5-8.

Imagen 52: Fragmento introduccion arreglo Los Corazas
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Fuente: Poveda, F. 2024

Se decidio6 usar solamente estos instrumentos en la introduccién para dar mas

protagonismo a la seccidn ritmica y denotar la importancia que ésta tiene en este género.
Seccion A (compases 9-16, 39-45).

El saxofén y la guitarra hacen su entrada en esta seccién. El primero empieza con la
melodia principal, mientras que la segunda empieza el acompafiamiento armoénico con notas

largas. Ej. Compases 9-12.

El bajo hace la misma linea del inicio, pero lo hace una octava debajo de la primera linea,
esto para dar paso al protagonismo de la melodia principal. Mientras que el bombo se mantiene

haciendo el mismo ritmo. Ej. Compases 9-12.
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Imagen 53: Fragmento seccién A arreglo Los Corazas
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Fuente: Poveda, F. 2024
Seccion B (compases 17-38).
El saxofén se mantiene haciendo la melodia principal mientras que la guitarra hace un

cambio ritmico, haciendo en partes el ritmo tradicional, y en otras mantiene las notas largas, para

dar el contraste con la primera parte.

Imagen 54: Fragmento seccion B guitarra acustica arreglo Los Corazas
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Fuente: Poveda, F. 2024

El bajo varia su linea tocando las notas de los arpegios en la primera parte de esta
seccion. Ej. Compases 17-20. En la segunda parte de esta seccion el bajo vuelve a hacer ritmos

sincopados hasta el comienzo de la seccion de improvisacion. Ej. Compases 17-20.
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Imagen 55: Fragmento seccion B bajo eléctrico arreglo Los Corazas

Fuente: Poveda, F. 2024

La seccién de improvisacion se encuentra en esta parte, desde el compés 35 al 38. Con la

armonia de la segunda parte de la introduccion cuando entra el bajo.

Anélisis armonico.

La armonia empieza en la introduccion desde el compas 5 cuando el bajo empieza con los
arpegios de los acordes propuestos. Esta es una progresion de Dm7, Bm7b5, Bbmaj7 y A7. En
este caso el Unico acorde que no es diatonico es el Bm7b5, pero funciona como acorde de paso al
Bbmaj7 como un movimiento cromatico. El acorde de A7 es un dominante secundario que

resuelve hacia la tonica que es Dm?7.

Imagen 56: Fragmento armonia bajo eléctrico arreglo Los Corazas

Fuente: Poveda, F. 2024

En la seccidén A se mantiene la misma armonia, la Unica diferencia esté en el acorde del
compas 11, se agrega la tension 13 al acorde de Bbmaj7, esto para darle variedad y contraste con
la primera progresion y hacer que la sonoridad del acorde suene mas abierta. Ademas, la subida
diatonica del sol (trecena de Bbmaj7) hacia el A (raiz del A7) genera un efecto de resolucion

melédica.
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Imagen 57: Fragmento seccion B acordes guitarra acUstica arreglo Los Corazas
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Fuente: Poveda, F. 2024

La siguiente variacion que hay es en compas 15, lo demas de la progresion se mantiene
igual, pero este acorde se decidid que cambie para agregar mas tension y haciendo de este acorde
un sustituto tritonal del dominante de A7. De esta forma se enfatiza el movimiento cromatico
entre los dos acordes y genera un efecto mas expresivo y tenso antes de la resolucion. Se afiade

mas tensidn en esta parte para dar méas contraste hacia la seccion B.

Imagen 58: Fragmento acordes guitarra acUstica arreglo Los Corazas
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Fuente: Poveda, F. 2024

En la seccion B se usa una progresion distinta, ésta consiste en Dm7, Bm7b5/D y en la
seccion donde la melodia varia el ritmo hace un acorde de G7/D. El acorde de Bm7b5/D varia de
la seccion A en el bajo, el uso de estos dos acordes hace que el sonido de la armonia se vuelva
mas ddrica, también se puede reflejar este sonido en el acorde de G7/D que en lugar de resolver
hacia un acorde de C, resuelve hacia un Dm7. Cabe mencionar que en esta seccion se puede ver

el uso del D como un pedal constante en todos los acordes, esto se pensé para que el D mantenga
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su protagonismo como centro tonal, y, aunque los acordes sean modales, no se pierda la
sensacion de la tonalidad original. Finalmente, para ir a la parte de improvisacion se usa un corte
con los mismos acordes pero se agrega el Ebdim para que la transicion con esa seccion sea mas

contrastante.

Imagen 59: Fragmento acordes guitarra acUstica arreglo Los Corazas
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Fuente: Poveda, F. 2024

Andlisis técnico del arreglo de “Puiiales” en estilo Yaravi Jazz.

Las versiones que se utiliz6 para la composicion de este arreglo fue la siguiente:

Compositor: Ulpiano Benitez

Intérpretes: Gonzalo Benitez y Luis Alberto Valencia

Ao de publicacion: 1958

Album: Ecuador

Link: https://www.youtube.com/watch?v=ZE7NIP3Kv60

Adaptacion para piano: Fidel Pablo Guerrero


https://www.youtube.com/watch?v=ZE7NIP3Kv6o
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Instrumentacion y Funcion de Cada Instrumento.

El arreglo de esta obra estd compuesto para un cuarteto conformado por:

Saxofdn tenor

Este instrumento tuvo la funcion de interpretar la melodia principal y desarrollo tematico.

Interpreta la melodia como en la obra original.
Imagen 60: Fragmento saxofon tenor arreglo Pufiales

Introduccion

e o &:{1 = {" p ===

. - - =
r r

Fuente: Poveda, F. 2024

Guitarra acustica.

Este instrumento tuvo la funcién de acompafiamiento arménico y ritmico con uso de

voicings jazzisticos.

Imagen 61: Fragmento guitarra acUstica arreglo Pufiales
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Fuente: Poveda, F. 2024



Bajo acustico.

Base armonica y ritmica, con lineas tradicionales del acompafiamiento del Yaravi, en

ocasiones usa lineas melddicas para ser un poco mas protagonista.

Imagen 62: Fragmento bajo acustico arreglo Pufiales

Fuente: Poveda, F. 2024

Bateria.

Sostén ritmico pensado en un acompafiamiento de blues en 6/8, mantiene la métrica de
3/4 durante la primera parte y en la segunda, donde se vuelve albazo, mantiene el

acompafiamiento tradicional del ritmo.

Imagen 63: Fragmento bateria arreglo Pufiales

Fuente: Poveda, F. 2024

Estructura formal.

Introduccion (compases 1-8, 19-26).

Tempo: Negra=80.

Compas: 4/4
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Tonalidad: Em

La guitarra y el bajo marcan el pulso con acordes abiertos. EI saxofén entra con una
interpretacion en una nota larga que va del segundo tiempo al compas completo que le sigue. La

bateria hace lo mismo que el saxoféon con el ryde cymbal para generar un ambiente de ’oleaje’’.

Imagen 64: Fragmento introduccion arreglo Pufiales
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Fuente: Poveda, F. 2024

Seccion A (compases 9-18).

Introduccion de la melodia principal.

Compas de 3/4

Tempo de negra=110

Armonia basada en Em7 - F#m7b5 - Gmaj7 - B7.
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El saxofén se mantiene con la melodia principal, mientras que el acompafiamiento de la
guitarra hace acordes en figuracion larga. El bajo mantiene figuraciones tradicionales del ritmo,
en este caso en ¥. Finalmente, la bateria en esta seccion hace solamente pequefios rellenos con

platillos.

Imagen 65: Fragmento seccion A arreglo Pufiales
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Fuente: Poveda, F. 2024

Seccion B (compases 27-49).

Después de la introduccion de los compases 19-26 retoma el tempo a negra=110. Se genera mas
actividad en la base ritmica con la bateria haciendo el ritmo explicado anteriormente. Por otro
lado, la base armonica de bajo y guitarra se mantienen con la misma idea de la parte A. Los

acordes se usan con tensiones como Cmaj7, Dm7b5y G/B.
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Imagen 66: Fragmento seccion B arreglo Pufiales
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Fuente: Poveda, F. 2024

Seccion C (compases 50-73)

En esta seccion hay un cambio de compas a 6/8. Cambio de tempo a negra con punto =
100. Cambio de ritmo de Yaravi a albazo. Uso de cortes sincopados como en el fin del compés
54 al 55. Los acordes en los primeros 4 compases son Em7 y C#m7b5. El acompafiamiento de
guitarra y bajo juega con los arpegios de estos dos acordes. La base ritmica de la bateria
mantiene la interpretacion tipica del albazo. Esta seccion tiene un sonido mucho mas alegre que
las otras. Los acordes usados en esta seccion son en su mayoria Em7 y Gmaj7 donde destacan el
uso de acordes de dominantes para llegar al segundo. Como por ejemplo: A7 y Ab7 para llegar a

Gmaj7.

En esta seccidn se puede encontrar la parte de improvisacion del compas 74 al 81. Aqui
se mantiene una progresion armoénica mas estable. Se usa dos compases de duracion por acorde.

Después del compas 81 se retoma el inicio de esta seccion hasta el final.
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Imagen 67: Fragmento seccién C arreglo Pufiales
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Fuente: Poveda, F. 2024

La estructura mantiene una forma tipica de la cancion original, pero con variaciones

ritmicas y armdnicas para aportar interés sin perder la identidad de la misma.

Andlisis armoénico.

El arreglista traté de rearmonizar completamente la obra original y se utilizaron acordes
con extensiones tipicas del Jazz. También se cambi¢ de tonalidad de Dm del arreglo original en
el que se baso el autor a Em, para méas comodidad del instrumento solista que es el saxofén tenor.
En la introduccidn se usan acordes abiertos, variaciones del acorde de Em y C. Se mantiene un
pedal en E para no perder la esencia de la tonalidad pese al uso de notas fuera de ésta como C#,

A'y F# para dar un pensamiento mas modal desde el inicio del arreglo.

Imagen 68: Fragmento acordes guitarra arreglo Pufiales
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Fuente: Poveda, F. 2024
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En la primera parte de la seccién A se mantiene una armonia diaténica donde se les
agreg0 su respectiva séptima para dar un sonido mas jazzistico y que el acorde suene mas
colorido y contrastante de la armonia original. Ej. Compases 9-12. En la segunda parte de esta
seccion se decide usar un acorde disminuido, D#dim/F#, que funciona como un acorde con
funcion de dominante secundario hacia el B7, pues el bajo en F# actla como una nota de paso
hacia el B7, siendo su quinta. Después se utiliza el mismo acorde en el compas 16, pero en esta
ocasion resuelve hacia Gmaj7, para que el bajo del acorde disminuido resuelva de manera

cromatica hacia El Gmaj7 y dar variar la armonia de menor a su relativo mayor.

Imagen 69: Fragmento acordes guitarra arreglo Pufiales
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Fuente: Poveda, F. 2024

En la seccion B se hace una subida diaténica entre los bajos de los acordes para denotar
ese contraste que existe con la seccion A, este proceso se hace muy notorio en la linea del bajo
que toca E, F#, G, A. Ej. Compases 27-30. En la segunda parte de esta seccidn hace lo mismo
pero esta vez usa todos los acordes diatdnicos, ya no se usa el acorde de D#dim/F#. Ej.
Compases 33-36. Para finalizar con esta seccion, la guitarra empieza a hacer arpegios sobre los
acordes a partir del compas 40 al 46 y finaliza con acordes largos y un corte junto a bajo y
bateria en los acordes de Gmaj7 y D#dim/F# para ir hacia la seccién C, donde hay un cambio de

ritmo bastante notorio.
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Imagen 70: Fragmento acordes guitarra arreglo Pufiales
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Fuente: Poveda, F. 2024

En la primera parte de seccion C la guitarra y el bajo usan los acordes de Em7 y C#m7b5,
donde el primero es diatonico pero el segundo se puede interpretar como un acorde de paso
cromatico para generar tension antes de volver al Em7. Estos dos instrumentos mantienen una
textura homofdnica en gran parte de esta seccion. Cuando empieza la melodia, los acordes que se
usan son Gmaj7 y Em, pero para ir del primero al segundo se usan acordes de pasos cromaticos
como el A7y Ab7 en el primer caso (compases 56-57) y en el segundo caso F#7 y F7 (compases
60-31). Para hacer a esta seccidon aun mas contrastante, la guitarra hace arpegios con un bajo
moviéndose de manera cromatica para finalizar la frase con acordes de D#dim/F#, B7 y Em en la
primera parte (compases 66-67) y en la segunda parte, para entrar a la seccién de improvisacion,
se toca F#m7b5, B7 y Em, como una progresion tipica de 11, V, I. (Compases 72-73). En la
seccion de improvisacion se usan acordes diaténicos, pero pensado en el relativo mayor de la
tonalidad G. Los acordes usados son Gmaj7, Bm7, Amy Em. Finalmente, se repite la seccion a

partir del compés 82 y se termina con los arpegios de Em7 y C#m7b5.
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Imagen 71: Fragmento armonia seccion C arreglo Pufiales
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Fuente: Poveda, F. 2024

Anélisis técnico del arreglo de “Ojos Azules” en estilo Tonada Jazz.

Compositor: Rubén Uquillas

Intérpretes: Gonzalo Benitez y Luis Alberto Valencia

Afo de publicacion: 1958

Album: Ecuador

Link: https://www.youtube.com/watch?v=nltxu507RFw

Instrumentacion y funcion de cada instrumento.

El arreglo esta escrito para cuarteto conformado por:

Saxofon Tenor

Este instrumento tiene el rol de la melodia principal. Hace la melodia como en la cancion

original.
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Imagen 72: Fragmento saxofén tenor arreglo Ojos Azules
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Fuente: Poveda, F. 2024

Guitarra Eléctrica.

Se encarga del acompafiamiento armonico con progresiones de acordes con tensiones y

voicings tipicos del Jazz, la mayoria fuera de la tonalidad original.

Imagen 73: Fragmento guitarra eléctrica arreglo Ojos Azules
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Fuente: Poveda, F. 2024

Bajo Eléctrico.

Establece la base ritmica y armdnica. Las lineas que hace juegan con los arpegios de los
acordes. Hace lineas simples, tratando de mantener la marcacion tradicional del ritmo, pero hace

algunas variaciones para reforzar el acompafiamiento.
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Imagen 74: Fragmento bajo eléctrico arreglo Ojos Azules

Fuente: Poveda, F. 2024

Bateria.

Este instrumento hace un acompafiamiento similar a un blues en 6/8. Alterna entre este

ritmo y cortes ritmicos para acompafiar al bajo y a la guitarra.

Estructura formal.

Introduccion (Compases 1-21).

Tempo: Ad Libitum.

Compas: 6/8

Tonalidad: F#m

En esta seccidn el saxofén empieza con la melodia pero de forma ad libitum, donde el
instrumentista es quien dara el tempo dependiendo su interpretacion. La guitarra y el bajo
acomparian la melodia que hace el saxofon con acordes. La guitarra hace los acordes completos,
mientras que el bajo toca las raices de los mismos con el mismo ritmo, haciendo una textura

homofonica. La bateria no hace nada hasta la anacrusa del compas 15.

A partir del compas 15, la bateria empieza con el ritmo de blues antes mencionado, mientras que
el bajo es quien empieza a hacer una linea melddica con las notas de los acordes. La guitarra se

mantiene haciendo el acompafiamiento armonico, mientras que el saxofén comparfia con una
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melodia menos significativa. Ej. Compases 13-16. Finalmente, al final del compés 21 se hace un

calderdn para entrar a la secciéon A. Ej. Compas 21.

Imagen 75: Fragmento introduccion arreglo Ojos Azules
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Fuente: Poveda, F. 2024

Imagen 76: Fragmento introduccion arreglo Ojos Azules
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Fuente: Poveda, F. 2024

Seccion A (Compases 22-37).

En esta seccidn, se mantiene la tonalidad, compas y tempo. El saxofén retoma la melodia

principal, interpretandola muy similar a la version original. La guitarra mantiene la linea del
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acompafiamiento armonico. El ritmo que usa es mayoritariamente a tiempo, pero hay secciones

donde usa sincopas, para acompariar al ritmo que hace la melodia. Ej. Compas 34-35.

Imagen 77: Fragmento Seccion A acordes guitarra arreglo Ojos Azules
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Fuente: Poveda, F. 2024

El bajo construye su linea en base a las notas de los acordes. Ritmicamente, varia entre el
acompafiamiento tradicional y también hace sincopas en secciones para hacer una especie de
contramelodias. Ej. Compases 24-25. La bateria se mantiene haciendo un ritmo similar al blues

en 6/8.

Imagen 78: Fragmento Seccion bajo eléctrico arreglo Ojos Azules
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Fuente: Poveda, F. 2024

Seccion B (Compases 38-49).

Tempo: Negra = 110

Compas: 4/4

Tonalidad: F#m
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En esta seccion hay un cambio abrupto de ritmo. Se cambia a un compas de 4/4 para
contrastar con la seccion A 'y hacer que esta seccion sea swing hasta el final. EI saxofén mantiene

la melodia principal, pero ritmicamente hace variaciones para que suenen en el estilo que se
propone. Ej. Compas 38-40.

Imagen 79: Fragmento Seccion B saxofon tenor arreglo Ojos Azules
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Fuente: Poveda, F. 2024

La guitarra entra en el segundo compas de la seccion con sincopas, para acompafar lo
que hace la melodia y mantiene esta linea de acompafiamiento y en algunas partes hace los

acordes en el upbeat. Hasta llegar a la parte de improvisacion donde hace los acordes a tempo en

los cuatro tiempos. Ej. 41-44.

Imagen 80: Fragmento Seccion B acordes guitarra arreglo Ojos Azules

Fuente: Poveda, F. 2024

En los dos primeros compases, el bajo acomparfia el mismo ritmo de la melodia. En los
siguientes compases, trata de hacer un acompafiamiento mas simple hasta llegar a la seccion de
improvisacion donde empieza a hacer walking bass. Arménicamente, se mantiene simple,
tocando en su mayoria las raices de los acordes con quintas y terceras. La bateria hace un
acompafiamiento ritmico tipico del swing. En la seccidn de outro se retoma el inicio de la

seccion B, pero en el compas 54 se repite esa linea para finalizar.
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Analisis armonico.

Se mantiene la idea de rearmonizar la obra y usar acordes fuera de la tonalidad con
tensiones y con un pensamiento mas modal. El arreglo empieza con el acorde de Fm9(#11) y
Fm7b5, para crear un contraste entre el modo dérico y el modo frigio. Después, en el mismo

sistema, se usa un acorde de Fmaj9, para acentuar el sentido modal. Este acorde se pens6 como

un préstamo modal de F lidio.

Imagen 81: Fragmento acordes guitarra arreglo Ojos Azules
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Fuente: Poveda, F. 2024

Del compaés 5 al 8 se hace una progresion de 11, V, | hacia el F#m7, se usa el acorde de

C7 con una b13 para hacer un paso cromatico hacia la 3ra del F#m7, es decir Ab (b13 de C7) a A

(3ra de F#m7).

Imagen 82: Fragmento acordes guitarra arreglo Ojos Azules

Fuente: Poveda, F. 2024
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Este tipo de acordes se mantienen durante toda esta seccion. En la seccion B, se
mantienen los mismos acordes. El Unico acorde nuevo que se puede encontrar es el Em7 que

actua como un VIIm7, haciendo de este un préstamo modal de F# aedlico.



Imagen 83: Fragmento acordes guitarra arreglo Ojos Azules
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En la seccidn de improvisacion se usan los acordes de F#m7-G#m7-Amaj7-Gm#7b5 y
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C#7, donde los tres primeros son acordes del modo F# aedlico y los otros dos acordes funcionan

como una cadencia Il-V para volver al F#m?7.
Imagen 84: Fragmento acordes guitarra arreglo Ojos Azules
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Fuente: Poveda, F. 2024
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Capitulo V
En el siguiente capitulo se detallara el proceso de grabacion, mezcla y produccion de los
arreglos musicales desarrollados en este proyecto. Se describiran los equipos utilizados, la

captura de audio y video, técnicas de mezcla y edicion.
Los musicos que participaron en la grabacion de estos arreglos fueron:

— Joseph Maji: Saxofén Tenor
— Luis Eguiguren: Guitarra
— Juan Carlos Chévez: Bateria y Percusion

— Felipe Poveda: Bajo eléctrico y contrabajo

Equipamiento utilizado para la grabacion de audio.

Consola.

Para la grabacion se us6 una consola Presonus Studiolive 32sc para tener una gestion

eficiente del audio en tiempo real.

Imagen 85: Consola PreSonus Studiolive 32sc

Fuente: PreSonus, 2025.
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Medusa.

Se usé una medusa de 32 canales Rockville SX32100 para poder captar las sefiales de

todos los instrumentos y ser enviadas hacia la consola.

Imagen 86: Medusa de 32 canales Rockville SX32100

Fuente: Rockville Pro Sound & Lightning, 2025.

Microfonia.

Saxofén

Para este instrumento se decidié usar el Micréfono Audio-technica ATM 350ul porque es
ideal para instrumentos de viento porque resalta las frecuencias entre 3kHz a 5kHz, ayudando a
que el saxofdn tenga mas presencia en la mezcla final. La ubicacion fue ser sujetado a la

campana del saxofon con un soporte de pinza.
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Imagen 87: Micréfono ARM 350UL

Fuente: Audio-Technica, 2025.

Imagen 88: Micréfono Saxofon Tenor

Fuente: Poveda, F. 2025.

Guitarra.

Para este instrumento se decidi6 usar SM57 en el amplificador Fender frente al altavoz,
ligeramente inclinado hacia el centro del cono. Se escogio este micr6fono dinamico por su patron
cardioide que ayuda a minimizar la captacién de ruidos externos y su respuesta en frecuencias

medias altas entre 5y 7 kHz ayuda a realzar el sonido de la guitarra en el amplificador. Ademas,
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al no capturar muchas frecuencias graves profundas, se evita el bleeding de sonidos provenientes

de otros instrumentos.

Imagen 89: Micréfono SM57

Fuente: Shure, 2025.

Imagen 90: Micréfono amplificador guitarra

Fuente: Poveda, F. 2025.
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Bateria.

Para este conjunto de instrumentos se decidi6 usar el drum kit de micréfonos AGK que
incluye: P2 Micréfono para bombo, P17 micr6fonos overheads y P4 micréfonos para snare y
toms. Cada micréfono fue ubicado dependiendo su instrmento. Para el bombo se us6 el AKG P2
ubicado ligeramente fuera del bombo para capturar la pegada del golpe. Se escogio este
microfono para el bombo por su captacion de frecuencias graves. Para los overheads se usaron
los AGK P17, uno ubicado a 45° a la altura del ride y el otro ubicado a 45° a la altura del snare y
hihat. Para tener una imagen estéreo de la bateria. Para el Snare y los toms se usaron los AKG P4
cerca de cada instrumento apuntando hacia el centro del parche aproximadamente a 45° cada

uno.

Imagen 91: AKG Drum Kit Mics

94

Fuente: AKG, 2025.

Imagen 92: Micréfono Bombo

Fuente: Poveda, F. 2025.
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Imagen 93: Overhead Derecho, micréfono tom y micrdfono snare

Fuente: Poveda, F. 2025.

Bajo y contrabajo.

Para el contrabajo se decidid usar un micr6fono Audio-technica ATM 350ul, pickup
piezoeléctrico K&K y pre amplificador K&K Sound Bass Master. Amplificador Fender Rumble

100 con microfono Shure Beta 52A.

Imagen 94: Micro6fono piezoeléctrico K&K y Pre-amplificador K&K

D) &S

Bass Master RE

Fuente: K&K Sound, 2025.
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Imagen 95: Micréfono Beta 52A

Fdente: Shure, 2025.

El primero micréfono se usé para captar el sonido del contrabajo més a detalle porque
esta direccionado hacia las f de sonido. Ademas, que éste no exagera los graves profundos que
estan entre 25 a 45 Hz. Al contrario, resalta méas entre 200 Hz a 1 kHz para tener un sonido mas

natural.

El segundo microfono se lo ubico en la parte del puente del cotrabajo donde se transmiten
las vibraciones hacia la caja de resonancia. Este micréfono fue usado con un pre-amplificador
para tener una mezcla personalizada del sonido del instrumento. Se usé este micr6fono para tener

mayor captacion de las frecuencias transmitidas por el puente.

Imagen 96: Micrdfono piezoeléctrico y de pinza contrabajo

Fuente: Poveda, F. 2025.
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Finalmente, el ultimo micréfono fue ubicado en el amplificador para tener una mayor
captacion de las frecuencias graves entre 50 a 100 Hz y tiene un realce entre 4 kHz a 5 kHz para

gue se escuche un mayor ataque de las cuerdas, tanto en el contrabajo como en el bajo eléctrico.

Se decidid usar una combinacion de las tres sefiales de los micr6fonos para tener un
sonido mas equilibrado con los diferentes sonidos que pueden captar los micr6fonos y de esta

forma tener una mayor flexibilidad al momento de la mezcla.

Stage Plot.
La disposicion de los musicos esta graficada desde el punto de vista del espectador. Se
decidio este tipo de disposicion para tener un sonido mas stereo y poder tener mayor equilibrio

de los sonidos al momento de tocar y al momento de la mezcla.

1. Guitarra Eléctrica: Derecha
2. Bajo eléctrico y contrabajo: lzquierda
3. Bateria: Centro hacia atras

4. Saxofon: Centro hacia adelante

Imagen 97: Stage Plot
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Fuente: Poveda, F. 2025.
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Mezcla y Procesamiento de audio.

El objetivo de la mezcla fue mantener la dindmica y naturalidad de la interpretacion en
vivo, por lo que Unicamente se emplearon plugins nativos de Pro Tools con un procesamiento
bastante sutil. Solo se pensé en tres procesamientos principales en cada instrumento. Estos

fueron: Ecualizacién Multibanda, Compresion y reverberacion ligera.

Saxofdn tenor.

Ecualizacion.

Para este proceso se uso el ecualizador nativo de Pro Tools EQ Il 7 Band, en donde se
aplico un high pass filter en la frecuencia de 80 Hz para eliminar las frecuencias graves no
deseadas y que se generan por el viento y la proximidad, también para evitar el bleeding de otros
instrumentos como el contrabajo. Se realiz6 un realce en 1,05 kHz para resaltar la presencia del
instrumento y el brillo natural del mismo También, se atenu6 ligeramente en 380 Hz y 2.80 kHz

para evitar la sonoridad nasal o turbia y el exceso de brillo del instrumento.

Compresion.

Para este proceso se utilizo el plugin Dyn3 Compressor/Limiter con un ratio de
compresion de 3:1. El ataque fue configurado a 15 ms para preservar las transientes iniciales que
caracterizan al instrumento, el release se configurd en 80 ms para lograr un retorno natura. El

threshold se estableci6 en -14 db para lograr una reduccion de la ganancia de entre 3 a 5 dB.
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Reverb.

Se utiliz6 el plugin D.Verb en modo Small Hall, con un tiempo de decay de 2 segundos y
un mix de 15% y se subi0 la ganancia del plugin a -1,2 dB para no perder nivel. Esto, con el

objetivo de aportar un entorno acustico natural y célido al saxofon.

Imagen 98: Procesos Saxofén Tenor

Fuente: Poveda, F. 2025.

Guitarra Eléctrica.

Ecualizacion.

Para este proceso se uso el ecualizador nativo de Pro Tools EQ Il 7 Band, donde se
aplicd un high pass filter en 80 Hz para eliminar las frecuencias graves innecesarias y tratar de
eliminar el bleeding de otros instrumentos. Se aplic6 un low pass filter en 6.33 kHz para eliminar
frecuencias de otros instrumentos que se filtraron. Se buscé la frecuencia fundamental del

instrumento entre 285 Hz y 3 kHz para otorgar presencia y claridad al sonido de las cuerdas. Se
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atenud entre 757,9 Hz para evitar la acumulacion de resonancias y eliminar frecuencias que no

sonaban bien.

Compresion.

Se us6 el compressor/limiter Dyn3 'y se empled un ratio de 4:1 con un ataque rapido de 8
ms y un release medio de 120 ms. Se decidi0 este tipo de configuracion para controlar los picos
sin aplanar la interpretacion del instrumento. Se aplic un threshold de -18 dB y para evitar la

pérdida de ganancia se aumento el mismo pardmetro en 3.3 dB.

Reverb.

Se uso el plugin Dverb con la configuracion tipo Plate. Se usé una mezcla al 18% y un
decay de 1.5 segundos para proporcionar un brillo caracteristico y una sensacion de espacio sin

afectar la sonoridad directa del amplificador.

Imagen 99: Procesos Guitarra
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Fuente: Poveda, F. 2025.
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Contrabajo.

Ecualizacion.

Para este proceso se uso el ecualizador nativo de Pro Tools EQ Il 7 Band en los 3 tipos
de sefiales. Sefial del Shure Beta 52A, ATM 350UL vy la sefial directa del amplificador como caja
directa. Para la primer sefial se hizo un corte de subgraves en 40 Hz y se reforz6 en 80 Hz para
darle cuerpo al sonido. Se atenu6 entre 250 para evitar la saturacion. Se realz6 entre 700 Hz
para mejorar la articulacion. Se us6 un Low Pass Filter en 2 kHz para limpiar las frecuencias

captadas de otros instrumentos.

Para la segunda sefial se aplicd el mismo ecualizador. Se usé un High Pass Filter en 80
Hz para minimizar el exceso de graves y porque en la anterior sefial ya se reforz6 esa frecuencia.
Se us6 un LPF en 5 kHz para eliminar el bleeding de otras sefiales de instrumentos. Se atenud en
190,4 Hz para minimizar las frecuencias graves y se resalté en 1,95 kHz para realzar la

articulacion.

Para la tercera sefial se us6 un HPF en 80 Hz para evitar el exceso de graves y tener
mayor claridad con la articulacién. Se atenu6 en la frecuencia de 2.53 kHz porque después de un
barrido de frecuencias se pudo escuchar que en ese punto habia un sonido no muy agradable. Se

resalto las frecuencias de 236.8 Hz y 6 kHz.

Se cre0 un auxiliar para enviar todas las sefiales mediante envios y tener una mezcla
conjunta de las mismas. Aqui se aplico el mismo ecualizador pero con las sefiales sumadas,
donde se usé un HPF en 40 Hz para evitar el exceso de graves, mientras que se realzo en 2.14
kHz para resaltar la articulacion y se atenu6 en 230,7 Hz por una frecuencia que no sonaba

agradable.
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Compresion.

Al igual que en la ecualizacion se usé una compresion distinta para cada sefial. Para la
primera sefial se uso el compressor/limiter Dyn3 en donde se usé un ratio de 4:1, un release de
100 ms y un ataque de 25 ms. Se buscd una compresion con un threshold de -19,7 dB para
mantener la consistencia dindmica para no perder la naturalidad y se realz6 la ganancia en 3.7
dB. Para la segunda sefial se usé el mismo compresor con un ratio de 4:1, un ataque mas lento de

40 ms, un threshold de -19.6 dB y para evitar la pérdida de nivel se realz6 la ganancia en 3.4 dB.

Para la tercera sefial se us6 una compresién mas agresiva con un threshold de -30.8 dB
para que se aclare mas la articulacion de las notas, mientras que los otros parametros se
mantuvieron similares. En el auxiliar creado se aplicé un compresor con las sefiales sumadas con
un ratio de 4:1, un ataque de 20 ms y threshold de -26.4 dB y una ganancia de 3.9 dB, estos

parametros se usaron para amalgamar las dos sefiales.

Reverb.

Se evit6 aplicar una reverberacion a este instrumento para evitar la saturacion de

frecuencias graves.

Imagen 100: Procesos sefiales individuales contrabajo
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Fuente: Poveda, F. 2025.




101

Imagen 101: Procesos general contrabajo

Fuente: Poveda, F. 2025.
Bajo eléctrico.

Ecualizacion.

En el caso de este instrumento, solo se grabaron dos sefiales. Del micr6fono Shure Beta
52A 'y del amplificador directo. Para la primera sefial se us6 un HPF en 250 para eliminar el
exceso de graves y tener una mayor presencia de las otras frecuencias y maximizar la

articulacion. En esta sefial se dio prioridad a las frecuencias del rango de medios graves a altos.

Se realz6 la frecuencia de 3.36 kHz para que se note una mejor articulacién y se atenu6 en 846,7

Hz para minimizar el efecto de trasteo.

En la segunda sefial se dio prioridad a los sonidos graves para que contraste con la
ecualizacion de la primera sefial. Se usé un LPF en 1.03 kHz para cortar todas esas frecuencias y
realzar los graves. Se us6 un HPF en 40 Hz para no tener un exceso de estas frecuencias. Se
realzd en 80 Hz para dar protagonismo a los graves y se atenud en 316.4 Hz para quitar

frecuencias que molestaban.
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Se us6 un canal auxiliar para sumar las dos sefiales en un ecualizador comun, donde se
uso un HPF en 40 Hz para evitar el exceso de graves y se atenud en 223.6 Hz por el mismo
motivo, ademas se realz6 en 2.37 kHz para realzar la articulacion que se escucha en esa

frecuencia.

Compresion.

Para la compresion se usé un compresor Dyn3Compressor/Limiter en donde se us6 un
ataque lento y un release rapido para que se note una mejor articulacion del instrumento. Se us6
un threshold de -29.5 dB para que la compresion no sea tan agresiva y se aumentd en 2 dB la

ganancia para no perder nivel.

En la segunda sefial se us6 un tipo de compresion para evitar el exceso de graves, pero
con la suficiente compresion para no perder articulacion. Se usé un ataque y release mas lento de
40 ms y 331.6 ms respectivamente, un threshold de -29.1 dB y una ganancia aumentada en 2 dB

para no perder nivel.

Se us6 un compresor en el canal auxiliar para amalgamar las dos sefiales con una
compresion no tan agresiva con un threshold de -29.4 dB y un release y ataque de 40 ms 'y 20 ms

respectivamente. Un ratio de 4:1.
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Imagen 102: Procesos Bajo eléctrico

Fuente: Poveda, F. 2025.

Bateria.

Ecualizacion.

Para este proceso se uso el ecualizador nativo de Pro Tools EQ Il 7 Band. Para el bombo
se reforzo la zona de 80,6 Hz para darle cuerpo, se aplico un corte en los 400 Hz para evitar
opacidad. Se aplic6 un LPF hasta 2 kHz para eliminar las sefiales de otros instrumentos y tener

solo la del bombo y se aplicé un HPF en 40 Hz para evitar el exceso de graves.

Imagen 103: Ecualizacion y compresion hombo

Fuente: Poveda, F. 2025.
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Para el snare se realizo un corte de graves en 100 Hz, se realz6 en 200 Hz para
darle cuerpo y se reforzd en 5 kHz para enfatizar el golpe de las baquetas. Se atenu6 en 1.87 Hz
por una frecuencia que molestaba al escuchar. Para el tom se us6 un LPF en 1.65 kHz para
eliminar la filtracion de otras sefiales. Se realz6 en 458.1 Hz por un barrido de frecuencias. Para
los overheads se cre6 un auxiliar para ecualizarlos juntos y se usé un corte de graves en 100 Hz y

se realzo entre 10 a 12 kHz para capturar el brillo de los platos.

Imagen 104: Ecualizacién y compresion snare

Fuente: Poveda, F. 2025.
Imagen 105: Ecualizacién y compresion tom

Fuente: Poveda, F. 2025.
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Imagen 106: Ecualizacion y compresion Overheads

Fuente: Poveda, F. 2025.
Compresion.
Para el bombo se usé un ratio de 6:1, un ataque de 22 ms, un release de 100 ms y un
threshold a -12 dB, lo cual se aplicd para mantener la presencia del instrumento y controlar los

picos por el golpe del pedal. Se nota una reduccion de ganancia de hasta 6 dB.

Para el snare se aplico un ratio de 4:1, ataque de 10 ms, release de 100 ms y una
reduccién de 3-5 dB. Se uso este tipo de compresion para suavizar los picos sin opacar la
presencia en la mezcla. Se usé un threshold de -19.6 dB vy se realz6 la ganancia con 1.9 dB. Para

el tom se usd una compresion mas agresiva por la fuerza del instrumento.

Para los overheads se cre6 un auxiliar para usar un compresor conjunto y se uso un ratio
de 2:1, un ataque de 30 ms, un release de 150 ms y un threshold de -15 dB. Con una reduccion
méaxima del ganancia de entre 2 a 3 dB. Se us0 este tipo de compresion para nivelar ligeramente
el uso de platos y captar un rango amplio de toda la bateria con una sensacion equilibrada

estéreo.
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Se cred un canal auxiliar para toda la bateria y tener una compresion general y amalgamar
todos los instrumentos en donde se aplico un threshold de -28 dB, un ratio de 4:1, un ataque y

release de 40 ms 'y 70 ms respectivamente, de esta forma se pudieron unir todos los instrumentos.

Reverb.

Se us6 una reverberacion D-verb en modo Room con un decay de 1.8s y un mix bajo de

20% para la bateria en general.

Imagen 107: Reverb y compresion bateria
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Fuente: Poveda, F. 2025
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Conclusiones

La mausica tradicional de la serrania ecuatoriana esta caracterizada por estar enfocada
hacia una armonia tonal funcional, con elementos basicos, lo cual puede limitar la variedad y la
expresividad de la musica, sin embargo, la fusion con elementos jazzisticos, permitié explorar
nuevas sonoridades y aplicar armonias mas complejas. La fusion de géneros musicales ha sido
muy popular en los ultimos afios y ha demostrado ser una forma bastante efectiva al momento de
renovar y dar un nuevo concepto a la musica tradicional, también para atraer a un publico mas
amplio y diverso. Al haber fusionado géneros tradicionales con elementos jazzisticos, se pudo
crear una nueva experiencia musical, explorando nuevas posibilidades creativas, pero
manteniendo lo tradicional, de esta forma también se pudo dar un sentido fresco y

contemporaneo a los ritmos elegidos para este proyecto.

Con este tipo de fusién también se logré que el autor de este proyecto pueda explorar de
manera mas creativa la combinacion de elementos para poder crear un arreglo musical mediante
la aplicacion y exploracion de armonias y ritmos. Ademas, se logré que los musicos intérpretes
tengan la libertad de experimentar y fusionar elementos de ambos géneros, lo que dio lugar a
arreglos originales y emocionantes. También, la fusion de los ritmos seleccionados con
elementos jazzisticos, tiene el potencial de atraer a un publico mas diverso y amplio. Al
combinar elementos de los dos géneros, se pudieron crear arreglos atractivos para atraer tanto a
amantes de lo tradicional como a amantes de nuevas sonoridades. De esta forma se puede crear
un intercambio cultural entre ambos pensamientos, ya que tienen raices y caracteristicas
distintas, y a | fusionarlos se pudo crear un puente para fomentar el dialogo cultural,

promoviendo el enriquecimiento mutuo.



108

Con la fusién de estos géneros se pudo proporcionar una evolucién natural para la madsica
tradicional ecuatoriana, al introducir elementos méas complejos, propios del Jazz, integrando
elementos armaénicos y ritmicos de este género, donde se pudo agregar capas de sofisticacion y
creatividad a los ritmos seleccionados, ayudando a que la masica tradicional se mantenga
presente y atractiva para las nuevas generaciones. Todo esto fue con el fin de contribuir a la
preservacion y difusion de la masica tradicional ecuatoriana generando interés en nuevos
publicos, de esta forma se promueve la valoracion y aprecio de la diversidad cultural destacando
la riqueza cultural del Ecuador y fomentando el respeto por las raices musicales para generar un
mayor reconocimiento y apoyo tanto a la musica tradicional como al Jazz. Finalmente, el
producto resultante fue subido a la plataforma digital de YouTube para que el publico pueda
verlo. A continuacion, se podra encontrar el link para poder ver el resultado de este trabajo de

titulacion: https://youtu.be/C53f6SuexMA
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Partituras del score del arreglo musical del Aire Tipico “’Desdichas’’.
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Score

Tenor Sax

Acoustic Guitar

Electric Bass

Introduccion

+=92

Los Corazas
Yumbo Jazz

Anonimo
Arr. Felipe Poveda

R
oy
Syt

Bass Dru - .. —p——
=Tt T T
f ecrer
y
0 =
s e = 4
.
BmThs
Ac.Gir. = - 3
EB.
.
]
B.Dr. |H# - g
- 4 Al v i

139



T. Sx.

Ac.Gir.

EB.

B. Dr.

T. Sx.

Ac.Gtr.

E.B.

B. Dr.

Los Corazas
-
Popm
1 | 1 { 1]
A7
,,,,f B fz "'f:
Dm7 ‘Bm7bs Homaj13 A7
[P g =
Fifrer T e -~-—Jiﬁ—5—f_iﬁﬁ_ i
A \ T = T T T
mp
9
e . . o .
~ viopnr oty vi "Wl PT

3
. i
= e f—f = o
v ‘ = 1 : A
Dm? Bm7hs Bwiz A7
13
H | | |
Dm? |IBm7b3s BoT(s11) AT
h s —
§. . B S - -
O | ¥ ) i - 3 o - 1 -
's - 3 e - - ) > ) A ¥ 'S -
= . e » | L T r T
4 i | I ! ,
3
,_l,l P o it kD - - - - :
L® BT

~e

e

140



T. Sx.

Ac.Gir.

EB.

B. Dr.

T. Sx.

Ac.Gtr.

E.B.

B. Dr.

Los Corazas

o -
SE === =
2 p—— 4 —
Dm? Bmb&D Dm7 BmTh&D
7
) Ny A | : N | N | 3
5% '
Dm? Bm7bs/D Dm7 BmTbsD
o P} P " e e a ”
o e— a— - H— P— v S — e o
= : = S == —— = —
——t | ——
s
" = o - =
i

.
e
~
e

~
e

D) « . =
Dm? Bm™baD G'D Dm?
2
O N i N | (G ! e S B N | N |
i 1 ) w— - x :
4 £
S HH—3 11—
Dm? Bm7bs'D G7D Dm7
0 y — — ‘ K - —1
e *e—F+oP Tt o
o | | ' Yy 1
N
I e v st o= . ST =,
.

~8
e

141



142

3 Los Corazas

T.Sx. ——R+—— |
1 - ;l - |
Bm™sD GID Dm? Bm7b&D
-‘-‘
g - At oo ol R h—t At
gl {2 11 ‘:2 = 111 311 11
7 I F
Bm7s/D G7D Dm7 Bm7bs'D
o —K - = e
EB. |- = — : .‘,_,r_ ;.r‘, —t— <.x£ {;' r_ . ._.:A"r‘ .-‘,..r, -
23
B. Dr.
T Sx.

N
. » I -
1 4 (3 5 1A Y 4 IAY 'y i s
hsGr — 5 7 —bs s s

G7D Dm?7 Bm7b5/D G7D
: : - »
EB > ! i ! ‘lg - e o ——— yv ! > ¢

s
T
N
—s
)

L o o ) G A



T. Sx.

Ac.Gir.

EB.

B. Dr.

T. Sx.

Ac.Gtr.

E.B.

B. Dr.

Los Corazas 5
H s Tp Coda Impro
- — IA_I'._. _i_,_!_.%.l!__'i e— '._'—ié:—.._- % — 1;
. —
Dm? Bm73D Endim Bm7b4D  Dm? Bm™s
o I Y N N N NI N . S N
g — —— :’ q o
Dm7 Bm7bs5/D Endim Bm7b5'D
Dm? BmTs
e = =
Y T
4
W e - f ” o B r
A A A LR A L A

ﬂ‘h : T D-C..lco".ub; P T
% ===
. | ¥z
Bhmaj 7 AT Dm? Bm7b$
77 2
g i i . ! g g g =1 }
PDm?7 Bm7bs
Bonuaj 7 AT
5 = = e e
t e
57
H .- o - - .. .. .. L
= vrovr o "ProRT vl VI YV bT

143



144

6 Los Corazas
€ .
3 - F 3
T.Sx I — T — | S— e — !
v Y 4 = 2 o Y |
. T T ¥
Bhmajid DmIl’A DPm7 Bm7bs
" > . h%.
- 3 . - .
AcGr. ﬁ #: E 3
! ; ) 1 ) 1
ijl) DmlIl‘A Dm7 Bm7bs

1 1

en. BE= : = PeE
, .

=

~8
B
~N
T
~
—
-~
.
N
N
= )

G

F ﬁ ]' ' g 1
T.Sx. [ 7 3 Y : : i |
B
LAl L &
Ac.Gtr. H -
P, 1
B(E11)

EB. FF—2; =

5




145

Partituras del score del arreglo musical del Yaravi ’Pufiales”’.

Score ~
Puiiales
Yaravi Jazz Ulpiano Benitez
Arr. Felipe Poveda
- B0
Introduccion
O comm—— X . P o X
Tenor Sax é“f’ 2 - i L. }
. a— = p——— .
¥ 4 2 r = -
- ~* s ~* am
Acoustic Guitns é“ 2 e : L.l {‘;3’1 e itse : S, }—;gf‘. 2
B E R - I E B E &
L . Ll -
mp
| | | ]
+1 @t +—4 } - I o |
Acoustic Hass .), 2 IS e Tap - Js’ Pl T
. - 4 . ’ i
mp
Drum Set l i - :F: ; == ;fi, ;’ ; -
) — -= — — p——



146

Pufales

dm il Gna e
(Cl % ¢
o~ 7 ~
W)
> 13 | B
GOl ™ as %
(1T < U i
.
| Iay - I T
L B8 vbl Bl
at
[ \ ™ r.
1
- (1
] e W kS
i
QL R, Qi ?
B
1 ! ™ 1
- e | $ m
2 g < 4

=110

it
S
4 )
AN
will % 5 [
= "
-4 ~
i o
. I TN T I Bl
L ] S By
.l e
|
2 L. g |l
M 3 pMYe s m [l
'™ 1)
.l e
|}
.
r~ QW 111
1 & 5 )
o
1 =
» g @ i
o m < a




147

Pufales

DEdim7/FE

Em?

B?

Didim?F#

)
=
e
—dellsl lee o ™ 11
voRy & D
a1
e
e
&
m T

3

Ac.Gir.

AB.

D.S.

”

B7

— £
o e

B7

R

=

e
q
.

" .
P [
- -
N m m 1 ~
~ -
' - g Im Taw
S ]
=
| S mA = |=
» = 3 w
o 2 w a
= o
<




148

Pufales

- H
g |
s
(] e &
L8
Y
QL QL T
. B
nig
1 —. ™ 1
= I8
lnn .v.w
¢ e ®
e bt g
.
.
(188 = Q. Dan
NI
1 \ ™ 1
#u
= b 4 m ==
w S
= m 2 a

—

I A 01 s
11 a Fa L
2 M- E .ES 2 (I P S
5 oo caad
b Ty 4
~t 1A v ~4 -
1n .Ff;
| §
QL e il
L 3
1]
S s .nl.‘_l Mn Ty
LN b
i B
e 1
A
3.
i ] [® | m
2 -] ) 7
% i 4



149

Pufales

TN ~ ..
~ s
~ TR SaN .

L. ] & BES
| B
.
- =
ERS e ) -

LA o) o e
I~
~4 H
[ 8 Fl LR [ L.
L] < - L
L & NEN

S .
s o . |
. ) L.
o Q
2y & =

D.S.

EE]

Am7

Gimay7

Fam7bs

Em7

Am7

Gmay 7

Hem7os

Em?

33

3

T Sx.

Ac.Gir.

AB.

D.S.



150

Pufales

”

Cmaj7

Cmaj7

Bm?

may9

o
y

Dben7b5

:

Comay7

Bm7

»

-

T. Sx.

D.S.

p—=

£

41

B7

G'B

£

B?

GB

=

£

. |

3

T Sx.

Ac.Gir.

AB.

D.S.




151

S N 1
- =
| E 1 |m
S A
= -
QL m TR g "
(Ya8 e
.l |
=l oz
N -1 i) o |
i A s A
3 ~ )
o
z i IR
rlrvAv
Ty W ™ w hi Ll
,-MJ.« AL
Q. RS | SN .
(Vi B i
3 ﬁ.%o : |=
2 ; < 4

Ay 4
r

| ')
L4

- ) z |l
I z H%
8 i S HR
- .Lvl.‘
-l 9
1l m
_:J 1 .J N
5Ooe 3 phe
w w
? e n
e L
A 1 m
N i i
# 1N g I
il ]!
1 1y s &
ik
m
it Rl
5-7 o
G ECT G
y ) J g
g * 2
o S ) v
- : :



152

Pusales

A--W _
* [ - . ° "~
_hy 2 B 2
.
o % L) 2
L) e
. paill iy
(0 _.
| LB e
A:? “ ™~ e
Ey D
(YRS E) _‘FL i s
o) 9
.;
-~ ~t ~t
Il ,Q
N
- UL fJ .
-t et R ARE
3 opiy 5 il
s e \
0 e N
'
#F_H _W_
|
L)
) (
&

v R | i - L
» = ) 7
% < 4

<

b 14

Loy b
3 |
A
Ml A his m |
"R 5 e = * !
| _
= e
s = iy :
ﬁ - kl,..- ]
m”} e S m
T g8 7 ] e
HT Q 5 —
{ w |
It th
h
» »
s 2 NN i »
m,, .
=
_il ! ~
b m
| |
il iE
& o ; e L
1 m = F
o = = @
s o
[ % < =
<<

(]

171
v




153

9 - ,,-
Wi 8] m
. L)
.l | e it
." Lnr“"
. aaE |
& e %l
_.w | Ar
» m h
1L
. | 7. Al
| » “He
q N
. (H J ? AH
5 o/ (I i) et
Z = I
1) Ann.‘v
.l I
i I @
. e n
1w “Hwaan s
ind
il [
Rk 8 lm!ﬂv .| e g
3 v 3y { I 2 |
“ e ; s
w g S
= m E Q

I] | 1) 7]
.l » ! =g
| Hi
. - n iy il
Y iy
ol Hw
. 2 m W
_ e
AN .RL.‘
! = iy
! g g H
( - EoWwaws = 0
i Sovkm R 1)
L _ L
faf- m g m .
SRR =] o
L)
u [ 1 ML)
+ 8 . e ¥l
L) RinL )
|
i L] L ) Ll
) )
B2t w
<
3 4 =N

AB.

D.S.




154

Pusales

10

S 5 T N
L 108
I - | g [IIL i
T F -
e
] { ik 1
H s e ul
I ) “I'e
8 aae. |
Ao A g J e X
1 k }...“ s
L. L
] e
| | e (il
o
’ »
] N
Bl * he T
/ Y 1
» L) I,
¥_N LY
thg
5 | e al
. “1y
|
: » TTe !l
( ) )
3, mﬂ | i m

T. Sx.

Ac.Gir.

D.S.

Bm7

Impro
Gmaj7

.
|
)
1

Bm7

Gmay7

- -

A

A

3
1
&>

Gmay7

Em

73

 ——|
——

==

Ll
| £

194
L4

T Sx.

AB.



155

11

Pusales

Em

Am7

Em

A T
AT 1
-

A
1%
-

T
-

Am?

>3

¢
-

T. Sx.

Ac.Gir.

(I -,!
P 1
1] 3 2 . 1.
(I8
il 3 « M JH
™ H
. - I3 m_
1 = . ih
. A,{” 1 | ﬁ...
90112 111 A 1
& o . o __
~t ~%
I J]
Hy ——
i ee s -
- ~ !
T — s
| . » i RS
7 mi_
3 g 1 ﬂ.-_
X3 5%
ﬁ@r » F
s 1 ] m =3 |
i -] o) wn
7 p
[ % < =
<



156

r— o

i S | A S
3 |
i
. }#
s . | ) = _1
asas ! }
N P v .nu*
‘DH =] £y
- 15N Z e )
g By s
o
2
Jxr = T
N h_
“iw
‘A. r~ ~
& Rt Y F) 1T
1+ o S
e
- L)
T 2|
He
H e
N S NN o .
S a ] 1,
P = ) 7
& g 2 a
<

mm T TTT]
( i L 4‘._.v A_nuv.
23 s
W Ty
.l N L) i
-
plﬁ -1
o t, :_J. A..r.
L , il
Y i
i)
- N l_.!." 444
. L) iy
o
HQH | T J ; ) AHWH,
. i 1L i
1- L) Mk
.l e |
L) iy
1/
- ;” ...,'“..hw sha
L ,.\-o (118
.n!‘ “
il T
R E NN 8 i .r-
|
2 I 2 L m F
» = @ v
b 3 < =
<



157

- 7 —
- ( i L 1) ( (o
o e
| e
| | e ul
" fHe
. |
&~ : » e £l
Lo s
1Al
|lrm ‘nn.'
iy
[ E NN B M
P Am 1 = w ‘
k]
M :
] e Iy
= -
"3 3 ! % .
i 2
i)
| | e
=N e Xl
ﬂ el
: » e gl
( ) ) (
3 ® 3y $ E !

T.8Sx
Ac.Gir.

AB.

D.S.

i A J ‘.lql-v
med 5NN 5 T AN
» v v
ol le . n e DRSO
vt A1
=% 125
[Ty =
1] (Y 1y
~ L st e L
“l
s L) L)
A i
Ho ] . e gl
L4 ‘ J i A [z
vi x S i
L) H..-
[ 158 l L ) 258
i
A 14
ol 8. _
il ™ Q_J. A 11T}
.W~ .N.u" N
il ._ .
e | Ty 1
AF “y
» L) Al
( ) ) (
B2t
<
5 1N e @ ..}
o S ) v
m < < a
<



158

Pusales

14

ol

" w "~ v
_m e m
» e
- . e e
g (/] 8 t
m ﬁ \ 8 m 4
ﬁ{i rﬁ. .
» e N
.nn.‘v
B
I 5 LA - 1111 s |y
b = ol S e R
; - 5 T BN
( o by ) o ) ( E.
SN ﬁ s |H
w S
= m E Q

Py
L LR
~ il
| e 1Y .
_ I
N N
% Iy
m 1 £
1 .
L o W
) 1k
b L8
- u
1y g |
e i N
H 3%
e ’h w
g _ﬁmu S %O m, ElLL
# o ) i
el o
H 2 < =
<




159

Partituras del score del arreglo musical de la Tonada <’Ojos Azules”’.

Score

Ojos Azules

Tonada Jazz Rubén Uquillas
Introduccion Arr. Felipe Poveda
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Adaptacion para piano del Yaravi Puiales de Fidel Pablo Guerrero.

Piano

Puiiales

Yaravi ecuatonano

Ulpiano Benitez
(Otavalo s. XIX - 5. XX)
Adaptacion piano: Fidel Pablo Guesrers
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Evidencia grabacion de audio y video.
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Evidencia de la edicién del video.




