
1 
 

8 ARREGLOS DE MÚSICA COLOMBIANA Y OTROS GÉNEROS POPULARES 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 

 
DIEGO FERNANDO HENAO MENDOZA 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

UNIVERSIDAD AUTONOMA DE BUCARAMANGA 
FACULTAD DE MÚSICA 

BUCARAMANGA 
2011 



2 
 

8 ARREGLOS DE MÚSICA COLOMBIANA Y OTROS GÉNEROS POPULARES 
  
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

DIEGO FERNANDO HENAO MENDOZA 
COD: 100004680 

 
 
 

Trabajo de grado para optar al título de: 
Maestro en Música 

 
 
 

Director: 
RUBÉN DARÍO GÓMEZ PRADA  

Licenciado en Música 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
UNIVERSIDAD AUTONOMA DE BUCARAMANGA 

FACULTAD DE MÚSICA 
BUCARAMANGA 

2011 



3 
 

              Nota de aceptación: 
 
 
 
       
       
       
       
       
       
 
 
 
 
 
 
       
     Firma del Presidente del Jurado 
 
 
 
       
                 Firma del Jurado 
 
 
 
       
                 Firma del Jurado 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Bucaramanga, Mayo de 2011 



4 
 

A mis padres: Elsa Mendoza Niño y José Antonio Henao Martínez, por su 
constante ayuda durante el transcurso de mi carrera; A mi hermana Ibeth Carolina 
Henao Mendoza; A mi esposa Ana Milena quien es la inspiración de mi vida y a 
todos mis demás familiares y seres queridos por ser mi motivación continua. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

  



5 
 

AGRADECIMIENTOS 
 

 
En primer lugar a Dios por ser mi fuente de vida y mi fuerza para continuar con el 
largo viaje de la música. 
 
 
A Rubén Darío Gómez por asesorarme en el trabajo de grado y por sus 
enseñanzas como profesor de arreglo y armonía popular; A Gustavo Rodríguez 
por su buen desarrollo como profesor en el área de Guitarra Jazz; A Orlando 
Serrano Giraldo (Investigador Cultural) por su ayuda bibliográfica y a todos los 
maestros de la facultad que contribuyeron con sus enseñanzas en mi proceso 
educativo y formativo. 
 
 
A la UNAB por su respaldo Institucional y por facilitar el espacio para los ensayos; 
a los compañeros con los que se conformó el grupo musical para mi concierto de 
grado y a todos aquellos que me ayudaron con el desarrollo de este trabajo. 
 
  



6 
 

CONTENIDO 
 

pág. 
 

1.  JUSTIFICACIÓN 12 
 
2.  OBJETIVOS 13 
 
2.1  OBJETIVO GENERAL 13 
 
2.2  OBJETIVOS ESPECÍFICOS 13 
 
3.  METODOLOGÍA 14 
 
4.  PROCESO CREATIVO 17 
 
4.1  CRITERIOS PARA LA ESCOGENCIA DEL REPERTORIO 17 
 
4.2  AUDICIÓN ANALÍTICA Y TRANSCRIPCIONES 17 
 
4.3  ELABORACIÓN DEL ARREGLO 19 
 
4.3.1  Escritura a dos voces con el acomodamiento de los cambios tímbricos.  19 
 
4.3.2  Contra melodía imitativa.   21 
 
4.3.3  Escritura a 2 voces.   21 
 
4.3.4  Soporte armónico.   22 
 
4.3.5  Melodía en desplazamiento. 22 
 
4.3.6  Construcción puente con modulación.   23 
 
4.3.7  Contramelodía como melodía anticipada.   24 
 
4.3.8  Improvisación con relación armónica.   25 
 
4.4  REVISIÓN Y CONFRONTACIÓN DEL ARREGLO 25 
 
4.5  EVALUACIÓN Y BÚSQUEDA DE NUEVAS POSIBILIDADES  
INTERPRETATIVAS 25 
 
5.  REPERTORIO 26 
 



7 
 

6.  ANÁLISIS DE LAS OBRAS 27 
 
6.1  ANÁLISIS EN PROFUNDIDAD 27 
 
6.1.1  Amalia 27 
 
6.1.2  Buen Humor 34 
 
6.1.3  Chispa 41 
 
6.1.4  El Chiqui Murcia 46 
 
6.2  ANALISIS ARMÓNICO GENERAL DE LAS PIEZAS 52 
 
6.3  ANÁLISIS COMPLEMENTARIOS 55 
 
6.3.1  This Masquerade. 55 
 
6.3.2  Nature Boy. 59 
 
6.3.3  Funkallero. 62 
 
6.3.4  Blues for Alice 66 
 
6.4  RECURSOS UTILIZADOS EN EL DISEÑO DE LOS SOLOS 69 
 
BIBLIOGRAFIA 72 
 
ENLACES WEB 74 
 
DISCOGRAFÍA 75 
 
ANEXOS  
  

Scores de todos los arreglos 
 
 Programa de mano 

 
Afiche promocional 

 
 

  



8 
 

LISTA DE ILUSTRACIONES 
 

pág. 
 

Ilustración 1.  Ejemplo de cambios tímbricos. 19 

Ilustración 2.  Ejemplo de cambios tímbricos. 20 

Ilustración 3.  Ejemplo de contra melodías 20 

Ilustración 4.  Ejemplo de contrapunto imitativo. 21 

Ilustración 5.  Ejemplo de melodía a voces. 22 

Ilustración 6.  Ejemplo de Acompañamiento rítmico melódico. 22 

Ilustración 7.  Ejemplo de melodía en desplazamiento. 23 

Ilustración 8.  Ejemplo de construcción puente con modulación. 24 

Ilustración 9.  Ejemplo melodía anticipada 24 

Ilustración 10.  Ejemplo de improvisación con relación armónica. 25 

Ilustración 11.  “Amalia” Motivo de la introducción 29 

Ilustración 12.  “Amalia” 1ra frase - Melodía principal tema A 30 

Ilustración 13.  “Amalia” 2da frase - Respuesta de la melodía principal 30 

Ilustración 14.  “Amalia” 3ra frase melódica 31 

Ilustración 15.  “Amalia” 4ta frase - Respuesta concluyente 31 

Ilustración 16.  “Amalia” 1ra frase - Melodía principal tema B 32 

Ilustración 17.  “Amalia” 2da frase - Respuesta de la melodía principal 32 

Ilustración 18.  “Amalia” 3ra y 4ta frase- Melodía consecuente 33 

Ilustración 19.  “Amalia” Exposición tema C 34 

Ilustración 20.  “Buen Humor” Incisos de la melodía principal 36 

Ilustración 21.  “Buen Humor” Motivo introducción 37 

Ilustración 22.  “Buen Humor” Melodía exposición tema A 37 

Ilustración 23.  “Buen Humor” Melodía en re-exposición tema A´ 38 

Ilustración 24.  “Buen Humor” 1er periodo parte B 39 

Ilustración 25.  “Buen Humor” 2do periodo parte B 40 

Ilustración 26.  “Buen Humor” Exposición tema C 41 

Ilustración 27.  “Chispa” Exposición tema A 43 



9 
 

Ilustración 28.  “Chispa” Exposición tema B 44 

Ilustración 29.  “Chispa” Motivo exposición tema C 45 

Ilustración 30.  “Chispa” Motivo de re-exposición tema C’ 45 

Ilustración 31.  “El Chiqui Murcia” Introducción 48 

Ilustración 32.  “El Chiqui Murcia” Motivo exposición tema A 49 

Ilustración 33.  “El Chiqui Murcia” Motivo re-exposición tema A 49 

Ilustración 34.  “El Chiqui Murcia” Exposición Tema B 50 

Ilustración 35.  “El Chiqui Murcia” Puente modulatorio 51 

Ilustración 36.  “El Chiqui Murcia” Puente modulatorio 51 

Ilustración 37.  “El Chiqui Murcia” Exposición tema C 52 

Ilustración 38.  “El Chiqui Murcia” Tema C 53 

Ilustración 39.  “Amalia” Tema C 53 

Ilustración 40.  “Buen Humor” Tema A 53 

Ilustración 41.  “Chispa” Tema C 54 

Ilustración 42.  “El Chiqui Murcia” Tema C 54 

Ilustración 43.  “El Chiqui Murcia” 54 

Ilustración 44.  “Buen Humor” Parte C 54 

Ilustración 45.  “Buen Humor” Re exposición Parte C 55 

Ilustración 46.  “This Masquerade” 58 

Ilustración 47.  “This Masquerade Sección A” 58 

Ilustración 48.  “This Masquerade sección A” 58 

Ilustración 49.  “This Masquerade Sección B” 58 

Ilustración 50.  “This Masquerade” 59 

Ilustración 51.  “This Masquerade” 59 

Ilustración 52.  “Nature Boy” 61 

Ilustración 53.  “Nature Boy” 61 

Ilustración 54.  “Nature Boy” 62 

Ilustración 55.  “Nature Boy” 62 

Ilustración 56.  “Nature Boy” 62 

Ilustración 57.  “Funkallero” 65 



10 
 

Ilustración 58.  “Funkallero” 65 

Ilustración 59.  “Funkallero” 65 

Ilustración 60.  “Funkallero” 66 

Ilustración 61.  “Funkallero” 66 

Ilustración 62.  “Funkallero” 66 

Ilustración 63.  “Blues for Alice” 69 

Ilustración 64.  “Blues for Alice” 69 

Ilustración 65.  “Blues for Alice” 69 

Ilustración 66.  “Blues for Alice” 69 

Ilustración 67.  “Blues for Alice” 70 

Ilustración 68.  “Funkallero” 70 

Ilustración 69.  “Funkallero” 70 

Ilustración 70.  “This Masquerade” 71 

Ilustración 71.  “Nature Boy” 71 

Ilustración 72.  “Nature Boy” 71 

 
  



11 
 

LISTA DE ANEXOS  
 
 
SCORE “AMALIA” - JOAQUÍN ARIAS CARDONA "PASILLO" 
 
SCORE “FUNKALLERO” – BILL EVANS “MED-UP SWING” 
 
SCORE “CHISPA” - MILCIADES GARAVITO "PASILLO" 
 
SCORE “THIS MASQUERADE” – LEON RUSEL “R & B / JAZZ” 
 
SCORE “BUEN HUMOR” - EMILIANO LUCENA RODRIGUEZ "BAMBUCO" 
 
SCORE “NATURE BOY” – EDEN AHBEZ “MED. BALLAD”  
 
SCORE “BLUES FOR ALICE” – CHARLIE PARKER “MED. SWING” 
 
SCORE “EL CHIQUI MURCIA” - CARLOS A. ROZO MANRIQUE "BAMBUCO" 
  
  



12 
 

1. JUSTIFICACIÓN 
 
 
Desde el comienzo y a lo largo del proceso formativo, el estudiante del programa 
de música de la Universidad Autónoma de Bucaramanga (UNAB) participa de las 
diferentes agrupaciones vocales e instrumentales como: orquesta, banda, 
prácticas de conjunto y músicas de cámara ofrecidas por el programa, a través de 
las cuales se involucra de manera directa y permanente en el quehacer musical y 
se proyecta profesionalmente en la comunidad.  
 
 
En los campos de acción, y de acuerdo con el énfasis seleccionado, el egresado 
se podrá desempeñar como director, arreglista, compositor o instrumentista en 
bandas, orquestas y agrupaciones musicales diversas. 
 
 
Además, el alumno del énfasis en músicas populares, se ha venido 
desenvolviendo en los diferentes aires que componen estas músicas (ritmos 
tradicionales colombianos y de otros países, músicas urbanas, de corte comercial, 
etc.); y se forma como músico integral con dominio de los fundamentos y técnicas 
aplicables en diferentes procesos creativos e interpretativos. 
 
 
Por tanto, se pretende manifestar con este concierto de grado, las experiencias 
vividas y recogidas durante el recorrido musical que se ha venido desempeñando, 
desde el día en que decidí tomar por vida la música como profesión. Debido a ello, 
se plantea el presente recital interpretando 8 obras musicales distribuidas de la 
siguiente manera: 4 arreglos de música andina colombiana y 4 de otros géneros 
musicales populares. 
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2.  OBJETIVOS 
 

 
2.1  OBJETIVO GENERAL 
 
 
Realizar un recital de grado con 8 piezas musicales así: 4 arreglos de música 
colombiana y 4 de otros géneros musicales populares. 

 
 

2.2  OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
 
 
- Involucrar instrumentación no tradicional como la batería y el bajo eléctrico en 

los arreglos de música andina colombiana, y el tiple en las obras de jazz. 
 
 

- Realizar arreglos no explorados en repertorio colombiano. 
 
 

- Realizar 4 adaptaciones de otros géneros musicales al repertorio e incluir en 
ellos la siguiente instrumentación: guitarra eléctrica, bajo eléctrico, batería, 
flauta traversa, clarinete, tiple. 

 
 

- Llevar a escena el elemento personal, fruto de la búsqueda y la experiencia 
adquirida. 
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3.  METODOLOGÍA 
 
 

Para llevar a cabo el presente proyecto ha sido de vital importancia la lectura y 
análisis de libros que enseñan sobre la orquestación para saber y tener en cuenta 
los registros cómodos y ejecutables de los instrumentos que se van a utilizar. 
 
 
Igualmente se tuvo en cuenta la lectura de textos que enseñan sobre las escalas 
que se pueden utilizar, para así complementar los conocimientos adquiridos en las 
diferentes clases en la universidad sobre la armonía popular. 
 
 
Como por ejemplo:  
 
 
En el libro de Enric Herrera “Técnicas de arreglos para la orquesta moderna” quien 
menciona (a partir de la página 54) las tesituras reales más efectivas de los 
diferentes instrumentos, en este caso: flauta traversa y clarinete en Bb. 
 
 
También explica las funciones rítmico-armónicas de la guitarra y las funciones 
melódicas de este, asimismo, la actividad de la línea del bajo eléctrico y los 
diferentes estilos como: el jazz (walking), bossa nova,  baladas, etc.  
 
 
Igualmente, resultó de bastante refuerzo las estructuras ritmo-percusivas y ritmo 
armónicas, que enseña el libro de Luis Fernando Franco Duque “Música Andina 
Occidental - entre pasillos y bambucos” (páginas 17 – 44). 
 
 
Además, y para poder complementar con otros aires populares, en el libro de Mark 
Levine “The jazz theory book” explica como improvisar por medio de las triadas 
(página 141); este a su vez, expone diferentes estilos jazzísticos de artistas como 
Henderson, George Coleman, Jhon Cotrane, etc. quienes muestran un uso en la 
improvisación con melodías cortas,  el uso de arpegios, melodías con anticipación 
rítmica, entre otros. 
 
 
Igualmente ha sido necesario el constante ejercicio de escuchar música andina 
colombiana y de jazz, en diferentes versiones instrumentales para enriquecer los 
colores. Cada arreglo tendrá un determinado ambiente y esto puede implicar 
cambios en la tímbrica y el manejo del formato instrumental de manera total o 
parcial. 
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En este trabajo se realizó una tarea de transcripción y creación de nuevas piezas 
musicales colombianas de temas tradicionales, con el fin de enriquecer los 
arreglos y las técnicas que requiere cada aire musical.  
 
 
Entre los aspectos más relevantes que se tuvieron en cuenta podemos mencionar: 
 
 
- Aprendizaje de la obra (melódicamente y armónicamente). 

 
- Definición de la forma. 

 
- Asignación de funciones instrumentales. 

 
- Registros cómodos y ejecutables. 

 
- Involucrar cambios tímbricos. 

 
- Investigar grupos musicales que intervengan en las posibles funciones 

instrumentales.  
 

- Aplicar contra melodías. 
 

- Contrapunto imitativo. 
 

- Cambios de color 
 

- Cambios de funciones. 
 

- Alteraciones del tiempo. 
 

- Cambios de métrica. 
 

- Secciones de complemento (introducción, puente, coda) 
 

- Melodía a voces 
 

- Reelaboración los motivos de pregunta y respuesta 
 

- Diseño del bajo 
 

- Melodía en desplazamiento 
 

- Uso del acompañamiento armónico / acompañamiento rítmico melódico 



16 
 

- Apoyo armónico 
 

- Elaboración de improvisaciones que obtengan una relación armónica 
 

- Cambios de frases y de rítmica en las improvisaciones. 
 
 

Igualmente, y en aras de mejorar la escritura musical y las técnicas de ejecución 
de cada uno de los instrumentos, se organizó un horario para el ensayo y acople 
de los arreglos. 
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4. PROCESO CREATIVO 
 
 

4.1  CRITERIOS PARA LA ESCOGENCIA DEL REPERTORIO  
 
 
- Que las obras seleccionadas de música andina colombiana, nunca hayan sido 

interpretadas, con el fin de explorarlas tímbricamente, melódicamente, 
armónicamente, de poder manipularlas sin dificultad interpretativa, de 
investigar la historia del autor y de conocer o diferenciar un poco la clase y el 
estilo de músico de la época.  

 
 
- Que hubiese presencia de diferentes estilos del jazz con el fin de crear 

diferentes ambientes sonoros agradables al oído, tales como el ritmo, el 
tiempo, la estructura, la tonalidad, la textura, la altura. 

 
 
- Que se incluyeran obras de diversos compositores con el fin de acentuar el 

estilo compositivo. 
 
 
- Que las obras escogidas de jazz, ya hubiesen sido interpretadas 

anteriormente, con el fin de prevenir la dificultad técnica o interpretativa que 
estas exigen, además, para poder manipular mejor los estilos que se 
manejaran, tanto rítmicos, armónicos, e inclusive, el uso de las escalas o 
motivos ya utilizados en estas piezas, para facilitar así la creación de nuevas 
improvisaciones. 

 
 

4.2  AUDICIÓN ANALÍTICA Y TRANSCRIPCIONES 
 
 
Los maestros (por fuera o dentro de las instituciones educativas y/o universidades) 
siempre han realizado el constante trabajo de la audición a través de todas las 
actividades pedagógicas, por ejemplo: cuando cantamos, cuando interpretamos 
instrumentos o inclusive cuando nos expresamos a través del movimiento como en 
la danza.  
 
 
 “El hecho mismo de percibir o consolidar mediante la audición unas relaciones, de 
reconocer o experimentar unos contrastes, constituye ya por si un cierto análisis”1. 

                                                             
1 KÜHN, Clemens. La formación musical del oído. Barcelona: Editorial Labor, 1988. 96 p. 
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Estas actividades bien sea pedagógicas o comunes en nuestra vida cotidiana, se 
logran a medida del tiempo, es decir, desde que nacemos, además, y según Otto 
Karoly “La educación musical comienza nueves meses antes del nacimiento del 
niño”2.  
 
 
“Hasta ahora la audición en el aula se consideraba meramente receptiva, pero con 
la incorporación de las nuevas pedagogías musicales se ha comprobado la 
importancia de la audición musical activa, entendiendo actividad no solo como 
movimiento, sino también como actividad cognitiva y emocional. Solo de este 
modo podremos conseguir que la música escuchada se integre, de manera 
significativa, en la memoria de los niños. Cuando planteamos actividades sobre 
audición musical, no solo debemos trabajar el análisis formal de la obra: ritmo, 
melodía, instrumentos, textura, dinámica, forma, sino que debemos plantear la 
audición de tal modo que además de conocer los elementos que la configuran y su 
disposición en la obra, el alumno/a sea capaz de apreciar su belleza, y 
experimentar su escucha como algo placentero. Podemos aprovechar los 
procesos que conlleva la audición activa, para trabajar otros aspectos musicales 
como pueden ser: lenguaje musical, expresión vocal y canto, expresión corporal, 
acompañamiento instrumental, y relacionarla con otros lenguajes estéticos como 
la pintura, la escultura, la poesía, el cine y en general con el mundo de la 
imagen”3. 
 
 
Por lo tanto es de vital importancia la audición analítica de la música popular, ya 
que en ella están un sin número de herramientas posibles a utilizar tanto en un 
arreglo como en una composición. Un claro ejemplo del ejercicio que se realizó fue 
el del maestro - compositor y pianista Germán Darío Pérez Salazar quien es 
catalogado hoy en día, como un pilar de la “Nueva Música Andina Colombiana”.  
 
 
A continuación se mencionarán algunos materiales localizados en las 
composiciones del Maestro Germán Darío: La investigación de nuevas 
sonoridades, la incorporación a la música habitual de armonías más elaboradas, la 
exploración de un nuevo vocabulario musical con una gran riqueza rítmica, 
tímbrica y armónica.  
 
 
Es también necesario analizar el audio con el score, con el fin de hallar el 
bosquejo de lo que se está pintando en las obras, y posteriormente extraer estas 
ideas tales como: definición de la forma, asignación de funciones instrumentales, 

                                                             
2  OLMEDA MEDINA, Angeles. La Audición Musical Activa. [en línea]. Marzo 2007. Disponible en 
internet:<URL: www.filomusica.com/filo82/audicion.html> 
3 Ibíd. 
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registros cómodos y ejecutables, implicación de cambios tímbricos, contra 
melodías, contrapuntos imitativos, cambios de color, etc.  Por otra parte, la 
transcripción de obras de diferente compositor, aire o género, permite comprender 
lo que sucede técnicamente, tales como: células rítmicas, aspectos estilísticos, 
enlaces armónicos, etc. 

 
 

4.3  ELABORACIÓN DEL ARREGLO 
 
 
Dentro de los aspectos que se tuvieron en cuenta para la elaboración de los 
arreglos fueron los siguientes: las tesituras, las formas, las articulaciones, las 
dinámicas, la escritura a voces, las tensiones armónicas, la re-armonización, las 
sustituciones armónicas, modulaciones, la duración, el ritmo, el pulso, la métrica, 
el timbre, el contrapunto, estructuras ritmo-percusivas, estructuras ritmo-
armónicas, la tonalidad, la altura, relación escala acorde. 
 
 
A continuación se mostrarán algunos ejemplos de las herramientas que se 
utilizaron: 
 
 
4.3.1  Escritura a dos voces con el acomodamiento de los cambios tímbricos.  
Este uso de escritura a 2 voces fue extraído del libro “Técnicas de arreglos para la 
orquesta moderna” por Enric Herrera, página 118; Consecuentemente, se pensó 
añadirle un uso tímbrico o de rol diferente, para así lograr en la re-exposición 
(junto con una tonalidad diferente) una nueva sonoridad.  Este se encuentra en la 
obra “Chispa” parte C (primera exposición – desde el compas 34 al 37) y C´ (en la 
re-exposición – desde el compas 50 al 53), donde el motivo de la flauta y del 
clarinete, pasan al tiple.   

 
 

Se caracteriza por tener un movimiento contrario y oblicuo y la función que cumple 
es el soporte armónico. 
 
 
Ilustración 1.   Ejemplo de cambios tímbricos. 
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Por esta otra: 
 
Ilustración 2.  Ejemplo de cambios tímbricos. 
 

 
 
 
- Contra Melodías – Acompañamiento Melódico.  El uso de las contra 

melodías son muy evidentes en todo tipo de arreglos y/o composiciones 
musicales. 
 
 

“La escritura de un background no es simplemente el uso de una o varias voces 
como acompañamiento de una melodía, sino que el adecuado uso del background 
es una técnica esencial en un arreglo”4. 
 
 
Estas normalmente acostumbran a cubrir los espacios melódicos. 
 
 
“El uso del background melódico se produce, en general, en situaciones donde la 
melodía es poco activa o calla”5. 
 
 
Esta técnica la podemos encontrar en la introducción de la obra “El Chiqui Murcia” 
compas 8, en donde la flauta lleva la melodía y el clarinete la contra melodía, 
estas se caracterizan por mantener un movimiento paralelo. 
 
 
Ilustración 3.  Ejemplo de contra melodías 
 

                                                             
4 HERRERA, Enric. Técnicas de arreglos para la orquesta moderna. Barcelona: Editorial Antoni Bosch, 1998. 
117 p. 
5 Ibíd. 119 p. 
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4.3.2  Contra melodía imitativa.  En esta sección se tuvieron también en cuenta 
las definiciones anteriormente enunciadas. La idea fue tomada más que todo por 
la definición, pues en ella explica el uso de esta en situaciones donde la melodía o 
es poco activa o simplemente calla. 
 
 
Este ejemplo lo podemos encontrar en el “El Chiqui Murcia” sección B, compas 41 
y 42; La guitarra toca la melodía principal y el clarinete la contra melodía de este, 
al finalizar la frase, el bajo eléctrico toca a manera de imitación una contra melodía 
pero imitativa porque frasea el mismo movimiento que toco el clarinete. 

 
 
Ilustración 4.   Ejemplo de contrapunto imitativo. 
 

 
 
4.3.3  Escritura a 2 voces.  “Esta técnica se puede usar en dos situaciones:  
 
 
- Cuando sólo se dispone de dos instrumentos melódicos. 
- Cuando se desea un efecto de menor densidad en una orquesta mayor.”6 
 
 
La técnica utilizada para esta escritura, se le denomina “soli”. 

                                                             
6 HERRERA, Op. Cit. Escritura a dos voces. 111 p. 
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“Soli: cuando las dos voces tocan la misma figuración con distintas notas.”7 
 
 
En el ejemplo encontramos una escritura a 2 voces, en la obra “Buen Humor” 
sección A, compas 10 y 11. 
 
Ilustración 5.  Ejemplo de melodía a voces. 
 

 
 
4.3.4  Soporte armónico.  “Cuando el background es llevado por una voz 
melódica pasiva, cuya finalidad es ayudar a definir la armonía, se considera un 
soporte armónico”8. 
 
 
Recurso utilizado en “Buen Humor” sección A, compas 10 
 
 
Ilustración 6.   Ejemplo de Acompañamiento rítmico melódico. 
 

 
 
 
4.3.5  Melodía en desplazamiento.  “La densidad” que se refiere a la cantidad de 
voces que suenan simultáneamente. El efecto producido por los doblajes de varios 
instrumentos estará definido por “el peso”. 
 
 
Y, finalmente, la “amplitud” que define la distancia entre la nota más aguda y la 
más grave, que suenan simultáneamente”9. 

                                                             
7 HERRERA, Op. Cit. Tipos de técnicas. 111 p. 
8 HERRERA, Op. Cit. El soporte armónico. 118 p. 
9 HERRERA, Op. Cit. Técnicas generales de escritura. 119 p. 



23 
 

 
 
Dentro de las técnicas generales de escritura leídas en el libro, se evidencio la 
explicación de términos para lograr una mejor articulación y dinámicas, la idea 
principal era mejorar un crescendo desde la nota más alta a la más baja. 
 
 
“Las articulaciones y los dinámicas son signos que sirven para indicar cómo debe 
tocarse una determinada nota o frase musical. Esta forma de comunicación entre 
el arreglista y el intérprete es de vital importancia y, sin estos signos, poco dice 
una partitura de cómo debe interpretarse”10. 
 
 
Este recurso lo encontramos en la obra “Amalia” sección A, compases 9, 10, 11, 
12. 
 
 
Ilustración 7.   Ejemplo de melodía en desplazamiento. 
 

 
 
 
4.3.6  Construcción puente con modulación.  Para la creación de este puente 
modulatorio, se tuvo en cuenta el siguiente enunciado junto con sus explicaciones:  
“Con el término “modulación”, se define el paso de una tonalidad a otra; este 
cambio de centro tonal puede producirse por medio de la armonía, la melodía, o 
ambas cosas a la vez. 
 
 
Clasificación de las Modulaciones. Básicamente, y teniendo en cuenta la 
progresión armónica, se puede modular por medio de tres procedimientos: 
                                                             
10 HERRERA, Op. Cit. Articulaciones y dinámicas. 97 p. 
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“directamente desde un acorde de un tono a otro de otro tono, usando uno o 
varios acordes que tengan alguna relación con ambos tonos utilizándolos de 
puente de enlace, o finalmente, a través de una sucesión de acordes siguiendo el 
ciclo de quintas”11. 
 
 
Este lo encontramos en la obra “El Chiqui Murcia” después de la parte B, compas 
58 en adelante. 
Ilustración 8.  Ejemplo de construcción puente con modulación. 
 

 
 
 
4.3.7 Contramelodía como melodía anticipada.  Esta contra melodía que realiza 
el bajo, sirvió como melodía principal anticipada, se pensó de esta manera porque 
el tiple finaliza una frase melódica y queda en silencio, y también porque en el 
cabe el motivo generador de la siguiente frase.  La herramienta anteriormente 
descrita la encontramos en la obra “El Chiqui Murcia” sección C, compas 82. 
 
 
Ilustración 9.  Ejemplo melodía anticipada 
 

 
 

                                                             
11 Teoría musical y armonía moderna – Enric Herrera – Modulación - Pag 35 
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4.3.8  Improvisación con relación armónica.  Estas explicaciones sobre como 
improvisar están incluidas en libros como Mark Levine – The jazz theory book pag 
141 quien menciona lo siguiente:  
 
 
“Improvisación Triádica. Las triadas son los acordes básicos de la armonía 
occidental. Como tal, estabilizan la armonía y dan un sentido de la estructura 
cuando son tocadas en un solo”12.  
Este tipo de improvisación la encontramos en el solo de “Blues for Alice”. 
 
 
Ilustración 10.  Ejemplo de improvisación con relación armónica. 
 
 

 
 

4.4  REVISIÓN Y CONFRONTACIÓN DEL ARREGLO 
 
 
En primera instancia, es necesaria una exhaustiva revisión de la obra o arreglo por 
parte del docente asesor; es él quien determina los ajustes pertinentes. Sin 
embargo, ante la necesidad de conocer conceptos de todo tipo, se puede poner a 
consideración de otro tipo de músicos (arreglistas o compositores) las piezas del 
presente trabajo; este punto de vista diferente puede generar nuevas ideas o 
afirmar aquellas en las que hemos venido trabajando.  
 
 
4.5  EVALUACIÓN Y BÚSQUEDA DE NUEVAS POSIBILIDADES 
INTERPRETATIVAS 
 
 
Después de una completa revisión y evaluación del trabajo, es ineludible la 
permanente búsqueda de nuevas posibilidades interpretativas, de textura, de 
color, etc. que permitan en un futuro imprimir nuevos compromisos musicales 
“arreglos y/o composiciones”  diferentes a los anteriormente realizados. 
 

                                                             
12 LEVINE, Mark.  The jazz theory book. New York: Editorial Sher Music Co, June 1, 1995. 141 p. 
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5.  REPERTORIO 
 
 
Se busca destacar más la música andina colombiana (de principio a fin) que otros 
géneros musicales, porque ésta pertenece a nuestra región, además, porque el 
presente trabajo es más específico en lo andino que en lo popular, es por ello que 
se organizó así el repertorio. 
 
 
Amalia - "Pasillo" – Compositor: Joaquín Arias Cardona 
 
Funkallero – “Med-Up Swing” – Compositor: Bill Evans 
 
Chispa - "Pasillo" – Compositor: Milciades Garavito 
 
This Masquerade – “R & B / Jazz” – Compositor: Leon Russell 
 
Buen Humor - "Bambuco" – Compositor: Emiliano Lucena Rodríguez  
 
Nature Boy – “Med. Ballad” – Compositor: Eden Ahbez 
 
Blues for Alice – “Med. Swing” – Compositor: Charlie Parker 
 
El Chiqui Murcia - "Bambuco" – Compositor: Carlos Alberto Rozo Manrique 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  



27 
 

6.  ANÁLISIS DE LAS OBRAS 
 
 
6.1 ANÁLISIS EN PROFUNDIDAD 
 
 
Comprende: Información general; Biografía del compositor, Análisis estructural, 
descripción de roles, análisis armónico general de las piezas y manejo rítmico 
general de la batería. 
 
 
6.1.1 Amalia 
 
 
- Información General 
 
Título   : Amalia 
Compositor  : Joaquín Arias Cardona 
Ritmo   : Pasillo 
Tonalidades  : Em – E  
Métrica  : ¾ 
 
 
- Biografía del Compositor. 

 
 

Joaquín Arias Cardona.  Nació en el departamento de Risaralda, el 19 de marzo 
de 1888 y murió a sus 60 años debido a una enfermedad terminal en Pereira, el 7 
de junio de 1948. (Juglares Hispanoamericanos – 2005:21). 
 
 
Fue hijo de los músicos José Arias y Alberta Cardona. Desde muy pequeño 
coloreaba melodías musicales en su tiple, recorrió y se dió a conocer en el 
occidente colombiano, por el dueto que conformó con Mariano Latorre. 
Aproximadamente en el año de 1914 comenzó sus estudios musicales en Cali y 
más tarde en  Popayán, con los maestros Leonardo Pazos y Efraín Orozco. Su  
vida profesional la desarrolla en  Tuluá, Valle del Cauca; Dirigió varias bandas 
musicales tales como: Zarzal, Roldanillo, Club Rialto, Andalucía, municipales en 
Sevilla, Cartago y Belén de Umbría. (Juglares Hispanoamericanos – 2005:21) 
 
 
En 1922 se casó con Amelia Valencia Arizabaleta, fue padre de 2 hijos que 
heredaron su afición por la música: Ricardo y Eduardo Arias. (La Canción 
Colombiana – 2004:79) 
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Fue un compositor de numerosas obras, entre las más destacadas se encuentran: 
el bambuco “Los Sauces”, el Vals “Viajeros” y el pasillo “Amalia”. 
 
 
Debido al gran reconocimiento que tuvo por sus buenas interpretaciones, “Amalia” 
fue catalogada como una de las composiciones más destacadas en su vida 
musical, debido a ello, fue escrita y divulgada tanto en sus conciertos como en los 
medios de comunicación. 
 
 
Sin embargo, no solo se destacó por sus pasillos, sino que también lo hiso con sus 
otras 50 canciones en ritmo de bambuco como: Asechanzas, Noche de ruana, Tu 
bandola, Yerbabuena de mi alero, Montañera, el bunde Mi morena, la marcha Jazz 
colón también conocida como Argemiro y otros aires como Danzas y valses 
criollos. (Juglares Hispanoamericanos – 2005:21) 
 
 
Tuvo mucha más conexión con la música andina colombiana, que con otros aires 
latinoamericanos.13 
 
 
- Análisis Estructural.  Esta estructura viene concebida por tres secciones 

dentro de una forma compuesta, antecedida por una introducción (original del 
arreglo). 

 
 

INTRO [: A :] [: B :] [: C :] A B [: C :] CODA 
8 

Compases 
16 

Comp. 
16 

Comp. 
16 

Comp. 
16 
Comp. 

16 
Comp. 

16 
Comp. 

3 
Comp. 

 
 
Las frases de las secciones A – B y C contienen 2 periodos, cada uno de 8 
compases. (Guía analítica de formas musicales para estudiantes – Octubre 
2001:16.) 
 
 
- Descripción de Roles.  
 
 
Introducción.  El motivo generador son las 2 primeras notas de la melodía           
(B – E), las cuales van en octavas con la flauta, clarinete y el bajo; mientras tanto 
el tiple y la guitarra van respondiendo dicha melodía realizando los siguientes 
acordes “Edis” – “Gdis” – “B” 
                                                             
13TORRES DE LA PAVA, Jhon Jairo. Biografía.  Juglares Hispanoamericanos. Bucaramanga: SIC, 2005. 21 p. 
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Ilustración 11.   “Amalia” Motivo de la introducción 
 

 
 
 
TEMA A 
 
 
Comprende 16 compases, 9 – 24; contiene 4 frases de 4 compases cada una, de 
las cuales las primeras 2 corresponden a: el motivo generador de la melodía 
principal, y su respectiva respuesta; las 2 siguientes, son melodías que dan lugar a 
una conclusión melódica, estas son originadas y desarrolladas del tema 
generador. Describiendo los roles de la 1ra frase obtenemos lo siguiente: la flauta 
tiene el motivo generador. 
 
 
La melodía se va desplazando desde la flauta hasta la guitarra y van formando un 
crescendo junto con el clarinete hasta llegar a la nota Fa# que es donde finaliza la 
primera frase.  
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Ilustración 12.   “Amalia” 1ra frase - Melodía principal tema A 
 
 

 
 
Consecuentemente a ello, la guitarra, el clarinete y la flauta responden a dicha 
frase melódica. 
 
 
Ilustración 13.  “Amalia” 2da frase - Respuesta de la melodía principal 
 
 

 
 
 
De igual manera, la 3ra frase melódica corresponde a un crescendo, como para 
aumentar gradualmente la intensidad sonora, se pensó en que el desarrollo de la 
melodía se vaya desplazando desde la guitarra hasta la flauta.  
  



31 
 

Ilustración 14.   “Amalia” 3ra frase melódica 
 

 
 

Para finalizar, la 4ta frase (que corresponde a una respuesta final del tema A).  La 
flauta, el clarinete y la guitarra cumplen el propósito con la melodía en octavas 
diferentes; Solo que el clarinete toca en los compases (21 y 22) una melodía a 
voces. 
 
 
Ilustración 15.   “Amalia” 4ta frase - Respuesta concluyente 
 

 
 
 
TEMA B 
 
 
Comprende 16 compases, 25 - 40; al igual que el tema A, contiene 4 frases de 4 
compases cada una; Describiendo los roles de la 1ra frase, obtenemos lo 
siguiente: el clarinete tiene la primera frase melódica que ocupa 4 compases (25 – 
28), la flauta realiza un acompañamiento ritmo-armónico y la guitarra realiza una 
contra-melodía no muy activa. 
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Ilustración 16.   “Amalia” 1ra frase - Melodía principal tema B 
 

 
 

Como respuesta del motivo principal; La melodía original del pasillo se traslada a 
la flauta; mientras el clarinete y la guitarra eléctrica realizan melodía a voces. 
 
 
Ilustración 17.  “Amalia” 2da frase - Respuesta de la melodía principal 
 
 

 
 

 
Para finalizar, la 4ta frase (que corresponde a una respuesta final del tema B) 
comprende los compases 33 – 36, donde el motivo generador  lo lleva el clarinete; 
como respuesta final a dicha frase, este se hace en octavas con la flauta, clarinete 
y la guitarra eléctrica; solo que el clarinete toca los 2 primeros compases (37, 38) 
como melodía a voces. 
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Ilustración 18.   “Amalia” 3ra y 4ta frase- Melodía consecuente 
 

 
 
 

 
 
TEMA C 
 
 
Comprende 16 compases, 42 – 57; Dentro de los roles del tema C encontramos 
que: el motivo melódico principal lo toca la flauta; el clarinete toca melodía a voces 
(3ra por arriba); la guitarra eléctrica realiza contramelodías hasta el compás 50 
pero en los últimos 4 compases se acopla con el clarinete tocando melodía a 
voces. 
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Ilustración 19.  “Amalia” Exposición tema C 
 

 
 

 
6.1.2   Buen Humor 
  
 
- Información General 

 
 

Título   : Buen Humor 
Compositor  : Emiliano Lucena Rodríguez 
Ritmo   : Bambuco 
Tonalidades  : C – F - Bb 
Métrica  : 6/8 
 
 
- Biografía del compositor 

 
 

Emiliano Lucena Rodríguez. Nace el 12 de julio de 1887 en la ciudad del  
Espinal, departamento del Tolima (Juglares Hispanoamericanos - 2005:272)  y 
muere en la misma ciudad el 7 de Junio de 196714. 
 

                                                             
14 Dato obtenido sobre la muerte del maestro Emiliano Lucena Rodríguez por el Conservatorio del Tolima – 
Clara Arce Beltrán – Bibliotecóloga - info@conservatoriodeltolima.edu.co. Citado por: PINILLA AGUILAR, 
José I.  Cultores de la música colombiana. Bogotá: Ariana, 1980. 274 p. 
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Sus padres fueron Joaquín Lucena y Agustina Rodríguez de Lucena. Dirigió 
durante varios años la banda municipal del  Espinal. En su haber tiene alrededor 
de 150 obras, en ritmos tradicionales andinos colombianos, entre sus 
interpretaciones más notables sobresalen: “Buen Humor” y “El Toro”. (Juglares 
Hispanoamericanos - 2005:272)   
 
 
Su vida musical inició cuando era carpintero. Descubre su vocación musical al 
escuchar un raro monocorde canto del serrucho. Compró una armónica, este fue 
el primer instrumento que llegó a sus manos, mas tarde y sin maestro alguno 
comienza a estudiar y a tocar el tiple, la bandola y la guitarra. Le gustaba leer 
libros de enseñanza musical como: Telésforo D’Aleman y un texto de teoría de 
José Suárez. Más tarde empieza a explorar y a aprender a tocar el clarinete en 
Do. Le gustaba organizar tríos de cuerda, pues sabía manejarlos y tocarlos 
alternadamente dentro de su conjunto para su propia distracción. 
 
 
A sus 15 años de edad ya tocaba el clarinete, cornetín, pistón, saxón, bandola, 
tiple y guitarra, pero su ambición no terminaba ahí, era distinta, pues aparte de 
que quería tocar todo lo que los demás hacían, tenía que ser un compositor 
destacado como los demás. 
 
 
La música de aquella época y que estaba de moda eran los valses, danzas, 
bambucos y pasillos de compositores colombianos como Luis A. Calvo, Fulgencio 
García, Guillermo Quevedo, Pedro Morales Pino, Jerónimo Velasco y otros. 
 
 
 “Es lo cierto que el maestro Lucena, siguió en el uso pleno de esa fuerza, y en la 
actualidad ha compuesto 209 obras entre pasillos, bambucos, valses pequeños y 
tandas de valses, paso-dobles, fox-trots, corridos, porros, guabinas, bundes, 
torbellinos, danzas, marchas fúnebres, himnos, obras selectas y una misa de 
gloria completa”15. 
 
 
Compuso primordialmente música andina colombiana, a saber; Bambucos: Buen 
humor, desengaños, adelita, lirio blanco y chelao. Pasillos: La voz del centro, 
Sofía, El mocho García, Una caricia. Danzas: Tus ojos, Fibras del alma, Maribel y 
Coquita. Bundes: Los abogados y Mi tierra. 
 
 

                                                             
15  CARRIÓN CASTRO, Julio César.  Libro Aquelarre.  Revista del Centro Cultural. Tolima: Universidad del 
Tolima. Año 2007,  61 p. 
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Buen humor le ha dado la vuelta al mundo gracias a la “Banda Emiliano Lucena”, 
que fue dirigida por muchísimos años por el maestro Napomuceno Barreto. Con la 
muerte de Barreto, sus integrantes se esparcieron conformando pequeñas 
bandas, que se fueron extinguiendo quedando solamente la banda del maestro 
Gonzalo Sánchez Reyes, quien se encargó de la difusión de obras suyas y de 
otros contemporáneos16. 
 
 
- Análisis Estructural. Mantiene una forma compuesta, antecedida por una 

introducción (original del arreglo). 
 
 

INTRO [: A :] [: B :] [: C :] A B [: C :] CODA 
6 

Compases 
16 

Comp 
16 

Comp 
30 

Comp 
16 

Comp 
16 

Comp 
30 

Comp 
10 

Comp 
 
 
Las frases de las secciones A – B contienen 2 periodos, cada uno de 8 compases, 
la frases de la sección C contiene 4 periodos de los cuales 3 de ellos tienen 8 
compases y el ultimo 6 compases. 
 
 
- Descripción de Roles. 
 
 
Introducción.  El elemento característico que conforma la intro, es el desarrollo 
del 3er “inciso”17 que conforma los compases 3 y 4 de la melodía principal.  
 
 
Ilustración 20.   “Buen Humor” Incisos de la melodía principal  
 

 

 
 
 
Este está compuesto por 6 compases. 
 

                                                             
16 Ibíd. 61 p. 
17 LLACER, Francisco. Guía analítica de formas musicales para estudiantes. Lección 2. Madrid: Real Musical, 
2001. 16 p. 
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Ilustración 21.   “Buen Humor” Motivo introducción  
 

 
 
 
TEMA A 
 
 
Comprende 32 compases, (9 – 40) este tiene dos motivos, una exposición 
(9 – 24) y una re-exposición (25 – 40). 
 
 
La primera exposición, compuesta por 4 frases de 4 compases cada una; En el 
periodo que comprende el tema A podemos encontrar  que se asignaron los 
siguientes roles: La flauta – contrapunto (12 – 19), luego melodía a voces (20 – 
24); El clarinete y el tiple – melodía a voces; La guitarra eléctrica – 
acompañamiento armónico; El bajo eléctrico – melodía a voces con el clarinete 
(primeros 6 compases) luego acompañamiento rítmo armónico. 
 
 
Ilustración 22.  “Buen Humor” Melodía exposición tema A 
 
 

 



38 
 

 
La re-exposición también contiene 4 frases de 4 compases cada una. En ella 
podemos encontrar que se cambiaron algunos roles de la siguiente manera: El 
tiple toma la función del clarinete, luego a la flauta (comparar ilustraciones 22 y 
23); el clarinete por el bajo (únicamente compases 28 – 30) y finalmente la flauta 
toma la función por el tiple pero solo las primeras 2 frases (ver compases 10 – 14 
de ilustración 22). 
 
 
Ilustración 23.   “Buen Humor” Melodía en re-exposición tema A´ 
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TEMA B 
 
 
Comprende (41 – 56). En donde el tiple es el que lleva el motivo generador de la 
melodía, este va acompañado con el Bajo eléctrico quien es el que realiza el 
acompañamiento ritmo armónico y la guitarra eléctrica quien se encarga del 
acompañamiento armónico. 
 
 
Ilustración 24.   “Buen Humor” 1er periodo parte B 
 
 

 
 
En el compás 48 la melodía se traslada al clarinete; la flauta toca una 3ra arriba de 
la melodía; el bajo eléctrico apoya a la flauta una octava abajo; el tiple finaliza su 
frase melódica principal pues luego el clarinete la toma.  
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Ilustración 25.   “Buen Humor” 2do periodo parte B 
 

 

 
 
TEMA C 
 
 
Está constituido por 32 compases (57 – 87) este tiene dos motivos, una exposición 
y una re-exposición que modula a otra tonalidad. 
 
 
La primera exposición modula a “Fa” mientras que en la re-exposición modula al 
cuarto grado “SIb”. Cabe recalcar que los instrumentos en estos dos motivos no 
cambian de funciones, solo modulan.   
 
 
Las funciones que podemos encontrar son las siguientes: Flauta y clarinete - 
melodía a voces; Guitarra – Acompañamiento armónico; Tiple – melodía a voces y 
contrapunto al finalizar frases; Bajo eléctrico – Acompañamiento ritmo armónico y 
contrapunto. 
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Ilustración 26.   “Buen Humor” Exposición tema C 
 

 
 
6.1.3 Chispa 
 
 
- Información General  
 
 
Título   : Chispa 
Compositor  : Milciades Garavito 
Ritmo   : Pasillo 
Tonalidades  : Gm – Bb - Eb 
Métrica  : ¾ 
 
 
- Biografía del Compositor 
 
 
Milciades Garavito Wheeler.  Gran compositor y artista nacido  en Fresno Dpto. 
del Tolima, el 25 de julio de 1901 y muere en Bogotá, el 23 de abril de 1953 
debido a una afección cardiaca.  
 
 
Hijo del maestro Milciades Garavito Sierra y de Inés Wheeler. A pesar de que su 
padre no quería que fuera músico, terminó orientándolo debido a la pertinaz 
insistencia del muchacho, quien a los diez años ya pertenecía a la banda del 
pueblo natal. (Juglares Hispanoamericanos – 2005:175) 
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En 1921 Milciades, junto con su padre en el piano, su hermano Alfonso en el 
violín, Julio en el contrabajo y él en la flauta, formo un cuarteto que posteriormente 
se convirtió en la famosa Orquesta Garavito. Fue en aquella época que Garavito 
Wheeler, compuso “Mariquiteña” (letra de Juan Escobar Naranjo) y “La loca 
Margarita”. (La Canción Colombiana – 2004:348) 
 
 
“A partir de 1930 y durante casi dos décadas estuvieron cubriendo todo el 
movimiento social y artístico de Bogotá. Durante varios años amenizaron los 
programas de La Voz de la Victor, alternando en popularidad  con la orquesta  de 
Emilio Sierra, que también compuso muchas rumbas criollas y llego primero al 
disco, por supuesto le sacó ventaja a la orquesta Garavito. Las grabaciones de 
Milcíades fueron hechas en 1947”18. 
 
 
El bambuco fiestero “San Pedro en El Espinal”, fue tal vez la creación que obtuvo 
una mayor popularidad y es casi el “himno” de las fiestas del Tolima Otras 
importantes son: “Guayacán”, “Del otro lado del Rio”, “Mi Tierra”, “La luz de tus 
miradas”, ”Tapetuza”, “Serenata”, “Sol de mi Tierra caliente”, entre otras.  
 
 
Debido a sus numerosas distinciones internacionales y a los mercados nacionales 
y extranjeros a los que llegó, fue catalogado como uno de los “reyes” de las 
Rumbas Criollas.  
 
 
Otras composiciones reconocidas y de mucho éxito son: “Chispa” que fue grabada 
en 1947 junto con “Ala, Como estas?”, el torbellino “Del otro lado del rio”, “Espinita 
venenosa”, “Calentadora”, “Que alegre estoy”, “Encontré mi linda mujer”, “En lo 
fino de la fiesta”, “Es algo que tiene gracia”, “Siga la conga”, “Arrímale algo”, 
“Después un besito”, “Amor dichoso”; También realizó unas grabaciones en Nueva 
York gracias al grupo “Boada” el 6 de Octubre de 1937, piezas como: el pasillo 
“Madrecita”, el bambuco “Aviador Téllez” y una obra de estilo brillante que tituló 
como “Ilusiones que no mueren”.  (La Canción Colombiana – 2004:348) 
 
 
El maestro Garavito tuvo mucho éxito, tanto en el mercado nacional como 
internacional, llegando al público Latinoamericano con sus  composiciones de 
típico sabor colombiano. 
 
 
 

                                                             
18 RICO SALAZAR, Jaime. La Canción Colombiana. Bogotá: Norma, 2004. 348 p. 
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- Análisis Estructural 
 
[: A :] [: B :] [: C :] A B [: C :] CODA 

16 
Compases 

16  
Comp 

16  
Comp 

16 
Comp 

16 
Comp 

16 
Comp 

7 
Compases 

 
 
Las frases de las secciones A – B – C contienen 2 periodos, cada uno de 8 
compases. 
 
 
- Descripción de Roles. 
 
 
TEMA A 
 
Contiene 4 frases de 4 compases cada una, de las cuales las primeras 2 
corresponden a: 1 - el motivo generador de la melodía principal, y 2- su respectiva 
respuesta; las 2 siguientes frases, son melodías que dan lugar a un desarrollo de 
las 2 primeras. Este periodo comprende en su totalidad 16 compases (9 – 24); 
Aquí encontramos las siguientes funciones: La flauta – melodía principal; El  
clarinete - acompañamiento armónico; La guitarra eléctrica contrapunto y melodía 
a voces; El tiple – acompañamiento armónico; El bajo eléctrico - acompaña el 
inicio de frase melódica, luego acentúa las notas del acorde que toca el tiple. 
 
 
Ilustración 27.  “Chispa” Exposición tema A 
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TEMA B 
 
También compuesta por 4 frases de 4 compases cada una para un total de 16 
compases (25 – 40). En ella encontramos las siguientes funciones: Flauta, 
clarinete y guitarra eléctrica – alternan melodía al unísono y a voces; Tiple – 
Acompañamiento armónico. 
 
 
Ilustración 28.   “Chispa” Exposición tema B 
 

 
 
 
TEMA C 
 
 
El periodo está dividido en 2 frases de 8 compases cada una, su duración total 
(con re-exposición) es de 32 compases (33 – 64); Contiene una exposición 
“compases 33 – 48” y una re-exposición “compases 49 – 64”; La exposición 
modula a una tonalidad relativa “Bb” y la re-exposición modula a la subdominante 
de Bb.  
 
 
Las funciones  que hacen la flauta y el clarinete pasan al tiple (primeros 12 
compases (33 – 44) - acompañamiento ritmo armónico   ambos instrumentos; 
siguientes 4 de la flauta – (45 – 48) - melodía principal; del clarinete  melodía a 
voces); Lo que venía tocando la guitarra (33 – 40 y de 45 – 48)– melodía principal, 
del compas 41 al 44 - apoyo armónico) y el bajo eléctrico (solo melodía principal) 
pasan ahora a la flauta y al clarinete, es decir, de la guitarra a la flauta y del bajo al 
clarinete; El rol que desempeñaba el tiple (acompañamiento armónico) pasa a la 
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guitarra y finalmente el bajo eléctrico pasa de hacer la melodía principal a hacer el 
acompañamiento rítmico melódico tradicional de este aire. 
 
 
Ilustración 29.  “Chispa” Motivo exposición tema C 
 

 
 
 
Ilustración 30.  “Chispa” Motivo de re-exposición tema C’ 
 

 
 

 
 
 



46 
 

6.1.4  El Chiqui Murcia 
 
 
- Información General  
 
 
Título   : El Chiqui Murcia 
Compositor  : Carlos Alberto Rozo Manrique 
Ritmo   : Bambuco 
Tonalidades  : D - A 
Métrica  : 6/8 
 
 
- Biografía del compositor 
 
 
Carlos Alberto Rozo Manrique. Nació en Fusagasugá, Departamento de 
Cundinamarca, el 20 de septiembre de 1928 y muere en Bogotá el 26 de 
Diciembre de 2008.  
 
 
Se le conoció cariñosamente como “El Chunco Rozo”, heredando el apodo que 
llevaba su padre, músico famoso a quien le faltaba un dedo. (Juglares 
Hispanoamericanos – 2005:375) 
 
 
En la década de los 40, siendo todavía un niño, salía de su escuela Apostólica de 
Bogotá, y le gustaba dirigirse a las instalaciones del Batallón Guardia Presidencial 
(en ese entonces cerca al actual Palacio de Nariño), en donde se escuchaba un 
cuarteto dirigido por Arturo Patiño. Un buen día Arturo lo encontró escuchando los 
ensayos del cuarteto,  le pregunto  quién era y que hacía, cuando  él le responde: 
soy hijo de Eusebio Rozo (brillante tiplista y cantante que hacía dueto con José 
Duque), asombrado por el reconocimiento que tenía este músico, Patiño quiso 
ayudar a este no muy buen estudiante, para que lo matricularan en un 
conservatorio y abrirle camino a su vocación.  
 
 
En ese momento se había hecho un gran descubrimiento, pero nadie sabía que el 
muchacho ya interpretaba el tiple y que ensayaba sus cantares donde nadie le 
coartara su libertad. 
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En 1943 a sus 15 años de edad, ya era cantante del coro de la catedral de Bogotá, 
y tenía a su cargo “la primera voz”, bajo la guía del Padre Giovanetti; esta fue su 
“escuela” definitiva y duro 5 años.  
 
 
Hoy en día existe una inexplicable ausencia discográfica que rodea la historia 
musical del maestro Carlos Alberto Rozo, debido a sus malas relaciones con las 
casas disqueras, sin embargo hay una inagotable lista  de obras compuestas por 
él:  “El Tavo”, “Cantar de Cielo”, “Estrellita”, “ Mis Canas”, “Alma Bogotana”, 
“Serenata”, “ Mi Cabaña” y muchas otras.   
 
 
El Bambuco “El Chiqui Murcia”, figura entre sus más de 200 composiciones, que 
han sido interpretadas a nivel nacional e internacional. Demuestra ser un 
compositor con una alta conexión con la tradición colombiana del canto 
sentimental, comprometido con la poesía.  
 
 
Entre los géneros más trabajados están: el pasillo, el bambuco, la danza y el 
bolero. Otros menos divulgados fueron: la zamba y el joropo. 
 
 
 “El Chunco Rozo, es un gran compositor, dueño de una increíble capacidad para 
enriquecer las melodías, para hacerlas vivir, al estilo de los mejores clásicos de 
nuestro país. La música del Chunco Rozo es renovativa; aprovecha, con un patrón 
expresivo diferente, el ritmo del bambuco por ejemplo. Su estilo y su acento, es 
alegre, espontaneo, y describe las ideas musicales con mucha habilidad tímbrica, 
por fuera de los marcos convencionales. En síntesis, es una música que tiene 
identidad propia”19. 
 
 
Sus obras se encuentran registradas en el Ministerio de Cultura y depositadas en 
Sayco – Acimpro. 
 
 
- Análisis Estructural.  Esta también mantiene una forma compuesta pero esta 

antecedida por una introducción (original del arreglo) y junto con un puente  
que también es original del arreglo.  

 
 
 
 

                                                             
19 MARULANDA MORALES, Octavio.  Lecturas de música colombiana. Bogotá: Instituto Distrital de Cultura y 
Turismo, 1989. 143-144 p. 
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Las frases de las secciones A–B contienen 2 periodos, cada uno de 8 compases; 
La sección C también consta de 2 periodos solo que la primera frase contiene 16 
compases y la segunda 24.  
 
 
- Descripción de Roles. 
 
 
Introducción.  La introducción consta de 8 compases, parte de esta es tomada de 
los primeros 5 compases de la melodía original. La métrica de esta es más lenta 
que el tema. 
 
 
Ilustración 31.  “El Chiqui Murcia” Introducción 
 

 
 
TEMA A 
 
 
Contiene 4 frases de 4 compases cada una.  Está constituida por 16 compases 
(10 – 25); En ella encontramos las siguientes funciones: Flauta y tiple – melodía a 
voces; Clarinete – acompañamiento armónico (9 – 16), luego melodía principal  
(17 – 20) y por último se acopla con la función de la flauta y del tiple; Guitarra 
eléctrica – Acompañamiento armónico; Bajo eléctrico – acompañamiento rítmico 
armónico.  
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Ilustración 32.   “El Chiqui Murcia” Motivo exposición tema A 
 

 
La re-exposición también consta de 16 compases (26 – 41); En ella encontramos 
las siguientes funciones: Flauta y clarinete – acompañamiento armónico y al final 
melodía a voces; Guitarra – melodía a voces; Tiple – Acompañamiento armónico; 
Bajo – melodía principal (25 – 32) luego retoma su función tradicional 
(acompañamiento rítmico armónico). 
 
 
Ilustración 33. “El Chiqui Murcia” Motivo re-exposición tema A 
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TEMA B 
 
 
También compuesta por 4 frases de 4 compases cada una. En él se encuentran 
las siguientes funciones: Flauta, clarinete y guitarra – alternan entre melodía a 
voces y melodía principal; La melodía inicia en la guitarra, pasa a la flauta, luego al 
clarinete y finalmente retoma la guitarra; Tiple – acompañamiento armónico;       
Bajo – contrapunto y al final acompañamiento ritmo armónico. 
 
 
Ilustración 34.   “El Chiqui Murcia” Exposición Tema B 
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El puente comprende 14 compases (58 -7)1 y modula al 5º grado de la tonalidad; 
en él se designaron las siguientes funciones: Flauta – motivo melódico; Clarinete – 
contrapunto y al final melodía a voces; Guitarra y tiple – Acompañamiento 
armónico; Bajo – acompañamiento ritmo armónico. 
 

 
Ilustración 35.   “El Chiqui Murcia” Puente modulatorio 
 

 
 
 
Ilustración 36.  “El Chiqui Murcia” Puente modulatorio 
 

 
 
 
TEMA C 
 
 
Se le designaron a los instrumentos las siguientes funciones: Flauta y el clarinete 
– acompañamiento rítmico melódico y al final melodía a voces; Tiple – melodía 
principal. 
 
 
La guitarra eléctrica se ocupa de los acordes; Bajo eléctrico - acompañamiento 
ritmo armónico. 
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Ilustración 37.  “El Chiqui Murcia” Exposición tema C 
 
 

 
 
 
Manejo rítmico general de la batería.  Se tuvieron en cuenta las estructuras 
ritmo-percusivas escritas en el libro “Música Andina Occidental entre pasillos y 
bambucos” de Luis Fernando Franco Duque (pág. 40 y 41), para manejar la 
escritura de la batería en las partituras, se escribieron patrones rítmicos simples 
como guía para el ejecutante del instrumento, sin embargo el instrumentista puede 
realizar el acompañamiento rítmico de manera libre. 
 
 
6.2  ANALISIS ARMÓNICO GENERAL DE LAS PIEZAS 

 
 

- Se plantearon acordes correspondientes a las versiones originales de las obra; 
En las re-exposiciones de algunas obras se plantearon modulaciones. 

 
 

AMALIA 
Tonalidades de los temas A y B  - “Em”  
Tonalidad del Tema C  - “E”  
 
 
BUEN HUMOR 
Tonalidades de los temas A y B  -  “C” 
Tonalidad del tema C  -  “F”, tonalidad propuesta en la re exposición  -  “Bb”  
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CHISPA 
Tonalidades de los temas A y B  -  “Gm” 
Tonalidades del tema C  -  “Bb”, tonalidad propuesta en la re-exposición  – “Eb” 
 
 
EL CHIQUI MURCIA 
Tonalidades de los temas A y B  -  “D” 
Tonalidades del tema C  -  “A” 
 
 
- Se realizaron sustituciones de Tónica. Las sustituciones de tónica, de 

dominante y de subdominante, consisten en la utilización de acordes 
secundarios en lugar de los acordes principales, estos son utilizados para 
cambiarle el color armónico a las obras, pues sin ellas sonarían muy 
monótonas. 

 
 
Ilustración 38.   “El Chiqui Murcia” Tema C 

 
 

- Sustituciones de Subdominante:  
 
 
Ilustración 39.   “Amalia” Tema C 
 

 
 

- Resolución retardada.  Se utiliza cuando hay doble dominante, este sirve 
cuando hay suficiente ritmo armónico. 

 
 
Ilustración 40. “Buen Humor” Tema A 
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- Se utilizaron dominantes secundarias.  Hace referencia a que cualquier grado 
se resuelve por su dominante. 

 
 
Ilustración 41.  “Chispa” Tema C 
 

 
 

- Se manejó el intercambio modal. Se le denomina así porque se sustituye un 
acorde de una función armónica mayor por uno con función armónica menor.   

 
 
Ilustración 42. “El Chiqui Murcia” Tema C 

 

 
 

- Se realizó un puente con modulación:  
 
Ilustración 43.   “El Chiqui Murcia”  
 

 
 

- Se utilizó el segundo relativo (ii – V7 – I).  Este uso hace que la melodía sea 
más interesante. 

 
Ilustración 44.  “Buen Humor” Parte C 
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- Se utilizó la modulación como alternativa para re-exponer una sección. 
 
 
Ilustración 45.   “Buen Humor” Re exposición Parte C 

 
 

 
6.3 ANÁLISIS COMPLEMENTARIOS 
 
 
Este comprende la información general de la obra, biografía del compositor, el 
análisis estructural, información del género y características generales como: 
motivos generadores de cada sección y construcción de los solos. 
 
 
6.3.1 This Masquerade. 
  
 
- Información General 
 
 
Título   : This Masquerade 
Compositor  : Leon Russell 
Género  : R & B / Jazz 
Tonalidad  : Fm 
Métrica  : 4/4 
Tempo  :  
 
 
- Biografía del compositor. 
 
 
León Rusel.  Claude Russell Bridges es considerado una leyenda de la música, 
con 50 años de carrera profesional distinguida, en los cuales se ha desempeñado 
como: cantante, compositor, pianista, guitarrista, director de orquesta y poseedor 
de un  sello discográfico propio. 
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Nacido en Lawton, Oklahoma, Estados Unidos el 2 de Abril de 1942, este 
americano conocido con el nombre profesional de León Russell, ha sido uno de 
los más versátiles músicos de Norteamérica, incursionando en el pop, rock, blues, 
country, bluegrass, standars, surf y gospel. Sin embargo la música por el cual se 
destacó fue el Rock. 
 
 
A sus escasos 4 años de edad comenzó a recibir lecciones de piano y a los 14 
años ya trabajaba en clubes nocturnos en Tulsa, donde también asistió al “Will 
Rogers High School” donde cursó sus estudios secundarios; al finalizar sus 
estudios con 17 años de edad se fue de gira por casi 2 meses con Jerry Lee Lewis 
y finalmente viajó de Tulsa hacia los Ángeles. 
 
 
En la década de 1960 Leon Russell ya conformaba una lista de músicos selectos 
conocido como “Wrecking Crew”. Desde entonces hizo parte de varias bandas 
donde tocó  discos de éxito y se dio a conocer su nivel de superioridad. 
 
 
Para el año de 1967 construyó en su casa un estudio de grabación y comenzó a 
trabajar en innumerables producciones que  alcanzaron gran notoriedad, también 
alcanzó la fama con  diversas composiciones las cuales han sido interpretadas por 
diferentes artistas. 
 
 
Leon Russell ha recibido varias distinciones por su gran carrera musical, uno de 
los últimos galardones fue en el año 2006 en el Festival de Cine Internacional 
“Bare Bones” como reconocimiento a su trayectoria, para ese mismo año fue 
incluido en el Hall de la Fama Musical de Oklahoma. 
 
 
Escribió “This Masquerade” aproximadamente en los años de 1972 y 1973, años 
después, se convirtió en la canción más destacada en el jazz, pop y R & B, todo 
gracias a un disco que grabó George Benson, catalogado como disco del año que 
fue un “grammy” en 197620. 
 
 
- Análisis Estructural. Esta estructura viene concebida por tres secciones 

dentro de una forma binaria compuesta, antecedida por una introducción 
(original del arreglo). 

 
 

                                                             
20  WIKIPEDIA. Redacción Biográfica de Leon Russel. [en línea]. Disponible en internet:<URL: 
http://en.wikipedia.org/wiki/Leon_Russell> 
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- Información General de la obra.  “This masquerade” es una canción cuya 

publicación fue divulgada en 1976, aunque apareció en el éxito del sencillo 
“Tight Rope” en 1972. Ha sido grabada por muchos artistas como Helen Reddy 
en su álbum “I’m woman” en 1972 y una versión en vivo en su álbum “Live in 
London” en 1978; como lo fue también la agrupación “The Carpenters” quienes 
grabaron una versión y la publicaron en 1973 en el álbum “Now & Then”, así 
como en el lado B de “Please Mr. Postman” en 1974, y artistas como: Shirley 
Bassey, Sergio Mendes, Robert Goulet, Helen Reddy, Bob Berg, Kenny Rogers 
y el saxofonista David Sanborn. 

 
 
También estuvo en el top-ten del Pop y R & B del guitarrista y cantante George 
Benson quien la grabó en 1976, alcanzó el numero 10 de la lista en los Billboard 
Hot 100 y el numero 3 en el sencillo “Hot Soul”, a su vez fue quien ganó los 
Premios Grammy por su grabación del año, por la versión que hizo de la canción.  
“George Benson, cuya guitarra aparecía en el disco de Davis Miles in the sky, dio 
un paso exitoso en forma de obra vocal. Su versión de mediados de los setenta de 
This Masquerade, de León Russell, inició una serie de éxitos pop de Benson –un 
éxito que amenazaba con oscurecer su talento como solista al más puro estilo de 
Wes Montgomery-”21. 
 
 
Debido a su nombre y a su musicalidad, estuvo incluida en la banda sonora del 
“Exorcista” y en “En busca de la felicidad”, dos películas que tuvieron gran éxito de 
taquilla22. 
 
 
- Información General del Género.  “Rhythm and blues”, es a menudo 

abreviado como R & B, es un género popular estadounidense de raíces 
africanas que se originó en la década de 1940. Este estilo de música 
contribuyó al desarrollo del “rock and roll”. Por lo general el termino R & B es 
utilizado para referirse a los estilos de música que se desarrollaron y se 
incorporaron en el denominado “electric blues” así como de los spirituals y la 
música soul. En 1970 el “rhythm and blues” se utilizó como un término general 

                                                             
21 GIOIA, Ted.  Historia del Jazz. España: Editorial Turner, S.A.,  2002.  491 p. 
22WIKIPEDIA. Redacción biográfica This Masquerade. [en línea]. Disponible en internet: 
<URL:http://en.wikipedia.org/wiki/This_Masquerade> 



58 
 

para el soul y el funk. A mediados de 1980 se desarrolló un nuevo estilo 
llegando a ser reconocido como R & B contemporáneo23. 

 
 
- Características Generales 
 
 
El motivo generador de la sección A es:  
 
 
Ilustración 46. “This Masquerade”  
 

 
 
Primera frase contrastante de la sección A: 
 
 
Ilustración 47. “This Masquerade Sección A”  

 
 
Segunda frase contrastante de la sección A: 
 
 
Ilustración 48.  “This Masquerade sección A”  
 

 
 
El motivo generador de la sección B es:  
 
 
Ilustración 49.  “This Masquerade Sección B”  

 
                                                             
23  WIKIPEDIA. Redacción biográfica Rhythm and blues. [en línea]. Disponible en internet:<URL:http: 
http://en.wikipedia.org/wiki/R%26B> 
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Transformación del motivo de la sección B: 
 
 
Ilustración 50.  “This Masquerade”  
 

 
 
 
Frases contrastantes para finalizar la sección B: 
 
 
Ilustración 51.  “This Masquerade”  
 
 

 
 
 
6.3.2  Nature Boy. 
 
 
- Información General 
 
Título   : Nature Boy 
Compositor  : Eden Ahbez  
Género  : Balada 
Tonalidad  : Dm 
Métrica  : 4/4 
Tempo  :  
 
 
- Biografia del Compositor 
 
 
Eden Ahbez.  George Alexander Aberle nació en Brooklyn, New York, Estados 
Unidos el 15 de Abril de 1908.  Creció en un orfanato donde recibía el nombre de 
George  McGrew, en su adolescencia se hizo vagabundo viajando a pie o en 
vagones, finalmente se estableció en California donde fue  muy influyente en el 
movimiento Hippie, entonces  cambió su nombre por el de Eden Ahbez. 
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Bob Keane, propietario de Del-Fi Records se fijó en él pero quedo muy 
sorprendido al conocerlo, ya que aquel hombre de cabello largo, barba de color 
indefinido, que vivía al aire libre y acampaba por debajo de la primera L en el 
Cartel de Hollywood, era el mismo que había escrito un clásico musical “Nature 
Boy” interpretado  por Nat King Cole, (publicado en 1947) canción que se convirtió 
en la #1 en las listas de los “Billboard” durante ocho semanas consecutivas en el 
verano de 1948.  
 
 
A mediados de los años 50, hizo algunas grabaciones con músicos de Jazz como 
Herbert Jeffrey, y ocasionalmente cantó. Para el año de 1960 lanzó su LP “Eden's 
Island”  que hizo parte de su más amplia manifestación como artista, una mezcla  
de la poesía beatnik y de lo exótico.  Desafortunadamente el álbum no tuvo 
demasiado éxito. Hasta que en 1993 Bob Keane recibió una llamada de un 
coleccionista que había leído sobre el disco en “Incredibly Strange Music Vol.1” y 
pensaba que era una obra maestra, la reedición de su álbum en 1995 le confirmó 
que no estaba equivocado. 
 
 
Sin embargo Eden no pudo disfrutar de este último éxito y  poco después, a sus 
86 años de edad el 4 de Marzo de 1995, muere al ser atropellado por un vehículo 
cerca del desierto de Hot Springs donde vivía desde hacía algún tiempo. 
 
 
Su principal aporte musical es “Exótica” (género musical proveniente del sudeste 
de Asia, combinación del pacifico sur y el oriente, denominada música coloquial o 
música con bastante fantasía, conocida en la década de 1950 y 1960)24 
 
 
- Análisis Estructural. Esta estructura viene concebida por dos secciones 

dentro de una forma binaria simple, antecedida por una introducción (original 
del arreglo). 
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16 
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- Información General De La Obra.  Nature Boy es una canción de Ahbez Eden 

y fue escrita inicialmente como una balada pop; fue publicada en 1947. Relata 
la fantasía de un muchacho, encantado y extraño que andaba muy lejos para 
enterarse de lo grande que es amar y poder ser amado.  

                                                             
24  WIKIPEDIA. Redacción biográfica Eden Ahbez. [en línea]. Disponible en 
internet:<URL:http://en.wikipedia.org/wiki/Eden_ahbez> 
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La grabación de Nat King Cole que fue en 1948 fue un gran éxito. Actualmente 
“Nature Boy” se ha convertido en un estándar de jazz muy popular, prueba de ello, 
la gran cantidad de artistas a nivel mundial interpretando esta canción.25 
 
 
Información General del Género.  La Balada surge a partir del siglo 20, en la 
década de 1950. La balada pop la podemos clasificar como parte de los nuevos 
géneros de la música, como el ragtime, el blues y el jazz.  
 
 
En jazz y música popular, el término balada se aplica a una canción en un tempo 
generalmente lento, con un texto romántico o sentimental, aunque también se 
encuentran baladas instrumentales.  
 
 
La Med. Balad por lo general relata una corta historia en forma de poema o 
canción simple. Por lo general es narrativa o descriptiva. Tiene varios versículos 
de construcción similar y puede o no tener un estribillo26. 
 
 
Características Generales.  El motivo generador de la sección A es:  
 
 
Ilustración 52.   “Nature Boy”  

 
Transformación del motivo generador de la sección A: 
 
 
Ilustración 53.   “Nature Boy”  
 

 
 
Desarrollo del motivo generador de la sección A: 
 

                                                             
25 WIKIPEDIA. Redacción de información de la obra Nature Boy. [en línea]. Disponible en internet:<URL: 
http://es.wikipedia.org/wiki/Nature_Boy> 
26  WIKIPEDIA. Redacción de información de la obra Ballad. [en línea]. Disponible en internet:<URL: 
http://en.wikipedia.org/wiki/Ballad> 
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Ilustración 54.   “Nature Boy”  
 

 
 
Frase contrastante del motivo de la sección A:  
 
 
Ilustración 55.   “Nature Boy”  

 
 
Frase contrastante del motivo de la sección A’ : 
 
 
Ilustración 56.   “Nature Boy”  
 

 
 
6.3.3   Funkallero. 
 
 
- Información General 
 
Título   : Funkallero 
Compositor  : Bill Evans 
Género  : Med-Up Swing 
Tonalidad  : Cm 
Métrica  : 4/4 
Tempo  :  
 
 
- Biografía Del Compositor. 
 
 
Bill Evans.  Bill Evans nace en New York el 16 de agosto de 1929, y muere el 15 
de septiembre de 1980. Pianista de jazz, sus obras abarcan el cool, el post-bop,  
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Third Stream (Termino dado en 1957 por Gunther Schuller, es una síntesis de 
música clásica y jazz) y la música modal. Es apreciado como uno de los músicos 
de Jazz más importantes de la historia. Es influenciado por numerosos pianistas 
como Brad Mehldau, Chick Corea, Keith Jarrett y Herbie Hancock. 
 
 
Bill trae al Jazz una influencia de corte clásico específicamente el impresionismo 
de Debussy y Ravel. Reconoce que posee una dificultad para el Swing y se aparta 
de una manera excesiva de las raíces africanas del Jazz. Por otra parte, Se le 
reprocha el hecho de que su música suena monótona debido al apego excesivo a 
un solo estilo. Una de las importantes contribuciones que hizo a este género 
musical, es la consecución de tríos jazzísticos en los que el piano mantiene un 
auténtico diálogo con la batería y el bajo. 
 
 
“Evans estudió música en la Southeastern Louisiana University, centrándose en el 
piano, la flauta y la teoría musical. Llevó al jazz su profundo conocimiento de los 
clásicos, especialmente de compositores de finales del siglo diecinueve y 
principios del veinte, como Ravel, Debussy, Scriabin, Bartók, Prokofiev y 
Rachmaninov, complementando con un aprecio entusiasta de la obra de jazz de 
Powell, Tristiano, Konitz y otros. Con el tiempo estas influencias dispares se 
unirían para dar un estilo único e integrado creado por el propio Evans”27. 
 
 
Después de graduado en el año 1950 empezó una gira con la “Herbie Fields 
band”, poco después fue llamado a filas y empezó a tocar  con la “Fifth Army 
Band” en Chicago. Tres años después  llega de gira en 1954 a Estados Unidos y 
de allí emprende estudios de posgrado en el “Mannes College” donde se 
encuentra con George Rusell y emprende las teorías sobre el jazz modal. Hacia 
1956  con la compañía Riverside, graba su primer álbum “New Jazz Conceptions”.  
 
 
En 1957 entra al mercado pero solo vende 800 copias durante el primer año. En 
1958, recibió el premio al “Pianista revelación”. Seguidamente, en el mismo año, 
con el álbum “Everybody Digs Bill Evans”. Bill logra su definitiva identidad cuando 
trabajó con Paul Motian (batería) y Scott La Faro (contrabajista), este trío reinventó 
el concepto de interpares, dando tanto protagonismo al contrabajo como al piano, 
rompiendo los conceptos de instrumento solista y acompañantes, 
desafortunadamente La Faro muere muy prematuramente a los 25 años y Evans 
pasó un año de aislamiento. 
 
 

                                                             
27 GIOIA, Ted.  Historia del Jazz. España: Editorial Turner, S.A., 2002. 396 p. 
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En 1975 y 1976, grabó un par de discos a dúo con Tony Bennett, por los que 
obtuvo un premio Grammy. El experimento más destacable es “Conversations with 
Myself”, una sesión en la que Evans tocó un segundo y un tercer piano sobre el 
primero.   Muere debido a una sobredosis de heroína y cocaína.28  
 
 
- Análisis Estructural.  Esta estructura viene concebida por dos secciones 

dentro de una forma binaria simple; solo que al principio de este arreglo, se 
quiso exponer el tema (la primera sección) una sola vez.  

 
 

A SOLOS [: A :] 
16 Compases 112 Compases 32 Compases 

 
 
- Información general de la Obra.  Bill Evans escribió esta obra en su álbum 

“Stockholm” en los años de 1965.29 Una vez grabada y publicada se extiende 
en el mundo entero; hoy en día, existen varias versiones alrededor del mundo, 
tanto en solistas como en tríos jazzísticos que exponen diversas 
interpretaciones. 

 
 
La principal característica de “Funkallero”, es la de ser una obra muy corta, que 
comprende únicamente de 16 compases correspondientes al tema principal, 
debido a ello, se expone y se desarrolla durante los solos sin importar la cantidad 
de instrumentos o la cantidad de compases. 
 
 
- Información general del Género.  El swing nació cuando Luis Armstrong, el 

famoso trompetista de color, siendo muy joven se incorpora en una orquesta 
llamada y creada por “Fletcher Henderson” (Pianista y Arreglista 
Estadounidense). Durante aquella época surge el “Med-up swing”, que es una 
variación de la anterior solo que ligeramente acelerada. 

 
 
Este es un estilo predominantemente orquestal, influido por la música europea que 
se originó en Estados Unidos a finales de los años de 1920 y llegó a convertirse 
en uno de los géneros musicales más populares y exitosos del país en la época de 
1930 hasta 1950. 
 

                                                             
28 WIKIPEDIA. Redacción biográfica Bill Evans. [en línea]. Disponible en 
internet:<URL:http://en.wikipedia.org/wiki/Bill_Evans> 
29 WIKIPEDIA. Amazon's Bill Evans Store. Biografía. [en línea]. Disponible en 
internet:<http://www.amazon.com/Stockholm-1965-Bill-Trio-Evans/dp/B000PFU7WG> 
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Es muy evidente encontrar en el swing instrumentos como: piano, contrabajo, 
batería; vientos metales como trompetas, trombones; vientos maderas como 
saxofones y clarinetes y muy ocasionalmente instrumentos de cuerda como el 
violín. 
 
 
Dentro de las características más relevantes y generales están las siguientes: 
utiliza tempos medios y rápidos, generaliza los riffs melódicos (frase que se repite 
a menudo) y libera el rol que desempeña la batería30. 
 
 
- Características Generales.  El motivo generador de la obra es:  
 
 
Ilustración 57.  “Funkallero”  
 

 
 
La primera transformación del motivo generador es: 
 
 
Ilustración 58.   “Funkallero”  
 

 
 
La segunda transformación del motivo es: 
 
 
Ilustración 59.  “Funkallero”  
 

 
 
 
La tercera transformación del motivo es: 

                                                             
30  WIKIPEDIA. Redacción de Información del género Swing (jazz). . [en línea]. Disponible en 
internet:<http://es.wikipedia.org/wiki/Swing_(jazz)> 
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Ilustración 60.   “Funkallero”  
 

 
 
La frase contrastante de la segunda transformación del motivo es:  
 
 
Ilustración 61.   “Funkallero”  
 

 
 
 
Frase contrastante final del motivo generador: 
 
 
Ilustración 62.  “Funkallero”  

 
 
 
6.3.4  Blues for Alice 
 
- Información General 
 
Título   : Blues for Alice 
Compositor  : Charlie Parker 
Género  : Med. Swing 
Tonalidad  : F 
Métrica  : 4/4 
Tempo  :  
 
 
- Biografía del Compositor 
 
 
Charlie Parker. Charles Christopher Parker nació el 29 de agosto de 1920 en New 
York y murió el 12 de marzo de 1955; Hijo único de Charles y Addie Parker. Muy 
conocido en el ámbito del jazz como Charlie Parker; fue un músico excelente y de 
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los mejores saxofonistas que trascendió el género; también está catalogado como 
un compositor de varios éxitos en los Estados Unidos; es una de las figuras 
representativas en la evolución del jazz y es el artista más legendario y admirado 
de la época. 
 
 
Se dice que en un principio comenzó a tocar la tuba, pero su mamá no estaba de 
acuerdo porque decía y pensaba que no tendría mucho futuro con este 
instrumento, entonces  ahorrando y con muchas dificultades, le compro un saxofón 
alto. Inició su aprendizaje de manera autodidacta, dejándose influenciar por Lester 
Young y Buster Smith. Se dice que Parker trabajó su técnica casi sin descansar. 
Cuando a finales de 1937, a sus 17 años fue considerado como la primera figura 
del jazz,  lo consiguió después de que ingresó a la orquesta Jay McShann. 
 
 
“Como muchos de su generación, Parker conoció el jazz tanto mediante 
grabaciones como de primera mano, pero la mayoría de sus principales influencias 
estuvieron ligadas a Kansas City. Sobre todo, Lester Young (cuyos solos grabados 
aprendió Parker nota a nota) influyó en el joven con una concepción lineal de la 
improvisación, que indirectamente creó los cimientos del jazz moderno. Pero dos 
líderes que confiaron en Parker en sus primeros tiempos también dejaron huella 
en su música: el saxofonista Buster Smith, uno de los puntuales del jazz de 
Kansas City (que ya había trabajado con los Blue Devils y Bennie Moten cuando 
en 1937 contrató al joven de diecisiete años para su propia banda), y Jay 
McShann, la quinta esencia del pianista de Kansas City, un maestro con un swing 
impregnado de blues, que fue quien poco después ayudó a Parker a darse a 
conocer ante el público nacional”31. 
 
 
En las noches, Charlie se iba a un bar llamado “Art Tatum”  (nombre que se le da 
al pianista estadounidense de jazz, y cuyo nombre real es “Arthur Tatum Jr”) a 
escuchar su música y a integrarse por primera vez con Dizzy Gillespie. En 1940 
grabaron su primer disco con McShann, pero solo en 1941 logró impresionar a las 
audiencias con nuevas ideas musicales. A finales de 1944 Dizzy y Parker se unen 
para trabajar juntos. 
 
 
Junto a sus amigos Bud Powell y Dizzy Gillespie, se conforman para darle inicio al 
Bebop, género que se basa en la improvisación sobre una melodía transformando 
los acordes, llevando así nuevas melodías sobre la estructura de los temas. Sus 
solos, simbolizaban una invención única para los oyentes acostumbrados a los 
convencionalismos de  Glenn Miller y Benny Goodman. Su estilo conmocionó el 
swing; este era para muchos músicos como la evolución máxima del swing. 
                                                             
31 GIOIA, Op. Cit. 275 p. 
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Lamentablemente era muy adicto a las drogas, su vida se vio afectada por el 
consumo de heroína, pésima imagen para  muchos músicos que le imitaron con la 
firme convicción de que solo así podrían elevar su nivel musical. La combinación 
de droga y alcohol concluyó en un ataque cerebral. Tras su recuperación en 1947 
vuelve a New York a tocar sus mejores interpretaciones pero esto no le duró 
mucho ya que su reincidencia en las drogas era inminente, aunque podía seguir 
tocando de forma inspirada, como se demuestra en un concierto de 1953. Debido 
a la muerte de una hija, intenta suicidarse y finalmente muere en 1955 a los 34 
años de edad, como consecuencia de un colapso cardio circulatorio.32 
 
 
- Análisis Estructural.  Esta estructura viene concebida por dos secciones 

dentro de una forma binaria simple. 
 
 
INTRO A A´ SOLOS PUENTE A CODA 
8 
Compases 

12 
Comp. 

12 
Comp. 

60 
Compases 

8 
Compases 

12 
Comp. 

6  
Comp.  

 
 
- Información General de la Obra. Obra compuesta por Charlie Parker y 

grabada en su álbum – “Bird; The complete Charlie Parker on verse” (disco 6) 
en el año 1951. 

 
 
Hoy por hoy se dice que dicha composición, está dentro de las más destacadas de 
Charlie Paker, quien entre otras cosas, fue el principal creador junto con Dizzy 
Gillespie del estilo Be-Bop33 
 
 
Las principales características de la obra son: el manejo de dominantes 
secundarias, sustituciones de dichas dominantes para desarrollar parte de la 
estructura de la misma, se maneja una progresión armónica básica (II – V7 – I), en 
los dos últimos compases utiliza un “turnaround”. (Progresión armónica I – vi – ii – 
V7)  
 
 
- Características Generales.  Motivo generador de la sección A es:  
 
 
 

                                                             
32 Redacción biográfica creada por medio del libro: Historia del jazz – Ted Gioia – España Diciembre de 2002 
pag 275 – 279 
33 Redacción de Información de la obra creada por medio de http://en.wikipedia.org/wiki/Blues_for_Alice 
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Ilustración 63.   “Blues for Alice”  
 
 

 
 
 
Transformación del motivo generador:  
 
 
Ilustración 64.  “Blues for Alice”  
 
 

 
 
Frase contrastante del motivo: 
 
 
Ilustración 65.   “Blues for Alice”  
 
 

 
 
 
6.4   RECURSOS UTILIZADOS EN EL DISEÑO DE LOS SOLOS 

 
 
- Arpegios. 

 
Ilustración 66.  “Blues for Alice”  
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- Alternancia de movimientos cromáticos con grados conjuntos dentro de la 
misma frase. 

 
 
Ilustración 67.  “Blues for Alice”  

 
 

 
 
 

- Evocación de frases tomadas de la melodía principal.  
 
 

Ilustración 68.  “Funkallero” 
 
 

 
 
- Frases por grado conjunto. 
 
 
Ilustración 69.   “Funkallero”  
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- Frase con movimiento cromático 
 
 
Ilustración 70.   “This Masquerade” 
 
 

 
 
 
- Variación de la melodía. 

 
 

Ilustración 71.  “Nature Boy” 

 
 
- Uso de tensiones 
 
 
Ilustración 72 “Nature Boy” 
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