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ASPECTOS GENERALES DE LA INVESTIGACION.

Delimitacion del tema.

Este trabajo se elabord bajo la perspectiva de la investigacion accion educativa, planteando
el desarrollo de una guia didactica que consta de 14 ejercicios enfocados al acercamiento del
intérprete del oboe a la improvisacion en el jazz, a partir de la utilizacién de material ritmo
melodico extractado del analisis musical del Concierto para oboe en re menor D935 de Alessandro
Marcello que se concretd en la composicidn de tres solos de estudio, uno por cada standard de

jazz seleccionado.

Problema.

El oboe, siendo un instrumento antiguo, cuya participacion se evidencia principalmente en
orquestas sinfonicas de ambito académico, es un instrumento poco habitual en agrupaciones de
musica popular, incluyendo, dentro de estas, al jazz. La ensefianza del oboe en Colombia se maneja
principalmente bajo las caracteristicas educativas de los conservatorios europeos, cuyo objetivo
principal a la hora de ensefar el instrumento es el de formar un ejecutante capaz de interpretar de
manera Optima, tanto el repertorio propio del instrumento, como los pasajes representativos del

repertorio orquestal sinfonico.



Todo lo que esté fuera de este ambito académico, el estudiante lo deberé abordar de manera
independiente, como deberia abordar el jazz si el oboista esta interesado en estudiarlo. Fuera del
entorno educativo musical formal (universidad y conservatorio), en Colombia y especificamente
en Bogotd, se encuentran diferentes escuelas de musica enfocadas a la formacion de nifios y
adolescentes. No en todas se ofrece la ensefianza del oboe, pero, programas musicales como el de
la Fundacion Nacional Batuta, el programa 40 x 40 de la Orquesta Filarmonica de Bogota, o el
Centro de Formacion Artistica de la Obra Salesiana del Nifio Jesus, trabajan la iniciacion al oboe
para que, con el tiempo, los estudiantes puedan participar en las agrupaciones que estos programas
ofrecen, es decir: banda, orquesta sinfonica, y en algunas ocasiones, musica de cAmara

Esta casi que exclusividad del instrumento hacia lo sinfonico y académico, genera una
separacion entre el oboista y el resto de los géneros musicales, y en el caso especifico de lo que
tratard este trabajo, una separacion entre el oboista y el jazz.

Actualmente, gracias a la internet, es muy facil encontrar contenido musical de todo tipo,
y cuando se hace una busqueda simple sobre el “oboe en el jazz” se pueden encontrar algunos
nombres como el del reconocido oboista Jean-Luc Fillon, quien, es uno de los principales
expositores del oboe en el jazz del siglo XXI. También, se puede encontrar el nombre del jazzista
y multiinstrumentista Yusef Lateef (1920-2013), quien, aunque su instrumento principal no es el
oboe, si lo usé en muchas ocasiones para sus interpretaciones de jazz clasico.

El tener acceso a esta informacion, y conocer que algunos oboistas han tomado la decision
de salirse del molde y arriesgarse a sumergirse en un campo distinto al que se han formado toda

su vida, puede generar algo de influencia en los oboistas en formacion, e incluso en oboistas ya



profesionales que siempre han estado en el medio sinfonico. Algunos oboistas podrian animarse a
seguir este camino y arriesgarse a hacer algo nuevo, como es el caso de quien lleva a cabo este
trabajo de grado.

Al momento de tomar la determinacion de tocar jazz, el oboista se ve enfrentado a varios
obstaculos. Aunque en algunas universidades y conservatorios, existen materias enfocadas a la
ensefianza y préctica del jazz. La gran mayoria de las veces, estas clases son de caracter electivo e
incluso, son clases ofertadas para instrumentos especificos en los que normalmente no se incluye
al oboe.

En las universidades también existen ensambles especificos de jazz. En el caso de la
Universidad Pedagdgica Nacional, existe el ensamble Big Band y los ensambles de jazz rock, pero
desafortunadamente, los oboistas no tienen acceso a este tipo de ensambles, pues su participacion
principal se encuentra en los ensambles de orquesta o banda sinfdnica, y, desde el momento en el
que se ingresa a estudiar en la universidad, se le informa al oboista que, al momento de inscribirse
en un ensamble, este deber ser uno de los dos mencionados anteriormente. La razon por la que esto
sucede se debe principalmente a que en el formato original de la Jazz Big Band no se encuentra
incluido el oboe

Lo anterior, genera una desconexion y desinformacion sobre la parte tedrica y préctica del
jazz, el oboista no tiene méas opcion que buscar por si mismo las herramientas y la forma de
aprender todo lo que el jazz implica. Otra gran barrera que genera esta desconexion es la poca

practica del ejercicio de la improvisacion, ejercicio primordial para la interpretacion en el jazz.



El repertorio sinfénico se constituye de obras completas escritas en partituras, ya sea
repertorio propio del oboe, o repertorio de orquesta, banda sinfonica y musica de cdmara. Al
momento de presentarse ante el publico, todo ya ha sido estudiado de forma minuciosa, e incluso
en muchas ocasiones ya ha sido memorizado. El trabajo del oboista es reproducir lo que alguien
antes penso, escribid y publico.

Al momento de decidir tocar jazz, el oboista se encuentra con el desconocimiento sobre la
improvisacion y puede perder el interés de continuar con el ejercicio, ya que, no es algo a lo que
el oboista ha tenido un acercamiento estructurado, pues la improvisacion no es algo que se ensefie
comUnmente en una clase de oboe.

Al hacerse la revision del syllabus de los dos ultimos niveles de formacidn teérico-auditiva
de la licenciatura en musica de la Universidad Pedagdgica Nacional, se evidencia que la
improvisacion si se encuentra dentro de los contenidos a trabajar. Sin embargo, al cursar estas
materias, esa no fue la experiencia de la oboista autora de este documento de grado, experiencia
que coincide con la de oboistas de otras universidades (informacion sustentada en el apartado de
indagacion de este mismo documento por medio de las encuestas realizadas a oboistas estudiantes
y profesionales). Como todo lo que no esta relacionado con el ambito sinfonico, esto también debe
ser abordado de manera independiente por el oboista interesado.

Hay cientos de estudios que abordan el tema de la improvisacion, estudios que no estan
dirigidos a un instrumento en especifico, algunos que abordan solo la parte tedrica del ejercicio y
algunos que también incluyen la parte practica, ofreciendo herramientas como audios de pistas

para improvisar sobre ellas. También, hay estudios dirigidos a instrumentos como el clarinete, el



saxofon, la trompeta, el piano y, en general a instrumentos que hacen parte del formato estandar
del jazz.

Pero no se encuentra mucho material sobre improvisacion dirigido especificamente al
oboe. Esto puede ser también una razon por la que un oboista no se sienta motivado al estudio de
la improvisacion, pues no es tan facil adaptar la informacion creada para otros en algo hacia si
mismo. También es importante mencionar que, el oboe al ser un instrumento cuya tesitura es
limitada, solo cuenta con 2 octavas y media, y muchos de los compositores se abstienen de escribir
para él.

El “Concierto Para oboe en re menor D935” (1715) de Alessandro Marcello, es una de las
piezas mas representativas del repertorio para oboe, su dificultad de ejecucion se encuentra en el
nivel intermedio. Ademas, es también una obra que nutre el repertorio solista de la trompeta, pues
este instrumento también lo ha adoptado para su interpretacion. Para el ejercicio de la
improvisacion dentro de lo que implica el jazz tonal, un recurso muy importante es el conocimiento
e interiorizacién previo de frases musicales, también llamadas en el lenguaje propio del jazz como
licks. Tener presente estos licks, y saber como y cuando utilizarlos al momento de improvisar,
facilitan el logro de un desempefio dptimo en la interpretacion de la improvisacion.

El concierto para oboe mencionado anteriormente, dentro de su estructura ritmico-
melodica posee gran cantidad de frases que se pueden adaptar facilmente a la armonia del jazz
tonal, convirtiendolos asi en licks de improvisacion, y como el oboista, ya tiene un conocimiento
previo de este concierto, estos licks seran mas faciles de asimilar e interiorizar, generando asi un

acercamiento mas amable a la improvisacion.



La idea de este proyecto de grado nace de la experiencia personal de su autora, que, en su
interés por participar en su rol como oboista en agrupaciones distintas a las ya mencionadas,
decide, junto con dos guitarristas también estudiantes de la Universidad Pedagdgica Nacional,
conformar el grupo de Gypsy jazz o jazz gitano Mamuch group, y es aqui, cuando descubre en si
misma las dificultades planteadas al decidir acercarse a la interpretacion del jazz con su
instrumento.

Este trabajo propone una estrategia didactica para facilitar el acercamiento del oboe al jazz,
tanto de la propia autora de este documento, como de los futuros estudiantes que ella pueda orientar
y los tantos otros oboistas que puedan interesarse por interpretar el instrumento en este género

musical.

Pregunta de Investigacion.

¢ Como generar un acercamiento del intérprete del oboe a la improvisacién jazzistica tonal,
a partir del material construido desde el anélisis del Concierto Para Oboe en re menor D935 de

Alessandro Marcello?
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Estado de la Cuestion.

Dentro de la investigacion realizada hasta el momento, se han encontrado: una tesis
doctoral que involucra el oboe y la improvisacion, y un ensayo doctoral que habla del oboe en la
historia del jazz. Estos dos antecedentes, son un punto de partida y contextualizacion de lo que ha
sido el trabajo del oboe en el jazz.

Cotoli, Maria (2017). Haciendo/creando el aprendizaje del oboe: Aplicacion experimental
de la improvisacion y la creacion en la clase de Musica de Camara y de Conjunto en el
conservatorio. Acciones Estratégicas (2014-2017). (Valencia, Espafia). Tesis doctoral de la
Universidad Politécnica de Valencia.

En esta tesis doctoral, la autora aborda la improvisaciébn como una estrategia para el
aprendizaje del oboe, pues encuentra desmotivacion, bajo rendimiento en el estudio y abandono
del instrumento por parte de los estudiantes que no encuentran grata la ensefianza tradicional del
oboe. Para el desarrollo de su propuesta, la autora solicitd a sus estudiantes que crearan su propio
repertorio, en el que pudieran trabajar los aspectos técnicos propios de la materia.

Los resultados de la propuesta son alentadores, pues los estudiantes con los que se trabajé
logran relacionar el oboe como un instrumento con el que pueden expresar sus ideas musicales y
no solo como un instrumento con el que se deberia tocar solo lo que ya esta escrito. Este documento
aporta a este trabajo de grado, una vision concreta de los beneficios que trae la improvisacion en
el oboista, asi como la creacion en mentes mas abiertas al momento de tocar y la creatividad e

independencia del ejecutante.
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Everett, Kimberly. (2016). A HISTORY AND DISCOGRAPHY OF THE OBOE IN
JAZZ. Miami, U.S.A. Ensayo doctoral de la Universidad de Miami.

La autora de este ensayo relata la historia del oboe en el jazz, haciendo una lista
discogréfica de todos los productos de jazz en los que el oboe ha participado. Por medio de este
documento, la autora busca primero responder a la pregunta del por qué los oboistas no tocan jazz,
y a partir de esto, genera una lista discogréfica donde el oboe ha hecho participacion como forma
de persuasion para los oboistas actuales, demostrando que el oboe es un instrumento muy versatil
capaz de hacer parte de cualquier género musical.

Este documento aporta a esta investigacion la base historica y punto de partida con respecto
al temay relacion del oboe en el jazz. Al mismo tiempo, el documento contiene referencias sonoras
de participaciones, algunas muy conocidas, y otras un poco menos obvias que serviran también
como referencias interpretativas y compositivas para la elaboracion del material didactico
planteado para este proyecto.

Reversiones [CD, Album]. (2007). Bogota: Guana Records.

Es un producto discogréafico perteneciente al Ensamble Sinsonte, quienes en este CD
plasman una nueva forma de acercarse a los sonidos tradicionales de los Ilanos colombo-
venezolanos, mezclandolos con tintes urbanos y modernos. Este ensamble se conformé por Juan
Miguel Sossa en la bandola llanera, Juan Carlos Contreras en la bandola y el cuatro, Daniel Sossa
en el bajo eléctrico, Felipe Aljure en el cajon y las maracas y Pablo A. Moreno en el oboe.

Este CD cuenta con doce canciones de musica llanera mezclada con un poco de jazz y

géneros caribefios, entre otros, en el que el oboe cuenta con gran protagonismo, llevando, en gran
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parte, las melodias principales y, ademas, llevando a cabo intervenciones de improvisacion. Este
producto es un valioso antecedente para este trabajo de grado, pues demuestra que existen oboistas
colombianos que quieren explorar mas alla de lo cl&sico, por lo que se pueden lograr maravillosos
resultados. También, se hace uso de la improvisacion que es el eje central de este trabajo de grado.

Finalmente, se expone el articulo de la revista Notas de Paso del Conservatorio Superior
de Misica “Joaquin Rodrigo” de Valencia Espaiia, cuyo articulo titulado APROXIMACION AL
USO DEL FAGOT EN EL JAZZ. Esta propuesta practica Aeterna, quinteto de jazz con fagot, de
la fagotista espafiola Cristina Delgado Silla (2020), expone la idea del analisis e interpretacion
musical de la pieza “Aeterna” del compositor Toni Belenguer, donde dicho instrumento es solista,
y a partir de esto, se investiga sobre las técnicas interpretativas y sonoras dentro de una formacién
jazzistica.

La autora decide inclinarse por esta idea, desde un interés propio de acercarse a este género
musical, por medio de la investigacion de lo que ha sido la historia del fagot dentro del jazz, y su
propia préctica interpretativa de la pieza musical, creando asi, experiencia propia dentro de este
género. Este trabajo en todo aspecto coincide con la intencion investigativa que se plantea en este
documento.

Por ser el fagot un instrumento con caracteristicas similares a las del oboe: ambos son
instrumentos de doble lengieta y ambos actian activamente en la musica sinfonica. Se puede
tomar referencia de la investigacion realizada sobre las técnicas interpretativas de este instrumento

dentro del jazz, y también, se pueden tomar referencias de la técnica compositiva utilizada en la
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pieza creada para el fagot y relacionarla con la creacion de los ejercicios que se planean componer

en este trabajo de investigacion.

Justificacion.

Bajo el concepto del aprendizaje significativo de Ausubel (1983), se expresa que en un
proceso educativo es importante reiterar de manera comprensiva la informacion que se recibe. Una
vez que estos contenidos se encuentran lo suficientemente asentados y apropiados, entra en escena
un segundo término; cambiar el contexto de su aplicacidon, experimentando en diferentes
escenarios, situaciones y circunstancias. De tal manera que, a partir de esta vision, la presente
investigacion contribuye a la ensefianza de la improvisacién en el oboe.

A través de una indagacion realizada, se consolidd la idea de este trabajo de grado, en tanto
es posible documentar la evidencia de la comprension pedagogica en el tema especifico de la
inclusién del oboe con el sentido improvisativo del jazz. Con esta propuesta, se genera un
acercamiento del oboe a esta musica por medio del ejercicio de la improvisacion, ofreciendo a los
oboistas interesados en experimentar fuera de los reducidos escenarios habituales del instrumento,
una iniciacion guiada con informacion tedrica y técnica, de facil entendimiento en un nivel de
ejecucion intermedio, y con material de repertorio ya conocido como lo es el “Concierto para oboe
en re menor D935” de Alessandro Marcello. Este concierto, es uno de los mas representativos del

periodo barroco y es ineludible en la formacion de cualquier oboista. Al utilizar o adaptar
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informacion sonora, muscular y motriz en otros contextos, muestra al estudiante diferentes
aplicaciones practicas de un mismo contenido.

Lograr que mas oboistas se motiven a utilizar sus habilidades musicales en géneros como
el jazz, haré que el instrumento tome mas relevancia no solo en la musica académica como la tiene
ahora, sino también en musicas populares, lo que permitird que el instrumento llegue a més
publico, e invite a mas personas a querer ser ejecutantes de este valioso instrumento. Los oboistas
que desean seguir avanzando en su aprendizaje, tendran un panorama méas amplio de lo que pueden
Ilegar a hacer con el instrumento, y también podran tener mas opciones de trabajo y participacion

en el entorno musical.

Objetivos.

Objetivo General.
Desarrollar una propuesta metodoldgica para el acercamiento a la improvisacién con el
oboe en el jazz tonal, por medio de ejercicios creados a partir de material ritmo-melddico

proveniente del Concierto para oboe en re menor D935 (1715) de Alessandro Marcello.

Obijetivos Especificos.
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. Comprender los elementos improvisativos propios del lenguaje jazzistico
tonal.
. Establecer las relaciones practicas del “concierto para Oboe en re menor

D935 de Alessandro Marcello (1715) dentro de las dinamicas de

improvisacion en el jazz.

. Documentar el proceso creativo de los solos de estudio y la guia didactica
resultante.
MARCO TEORICO.

¢, Qué es el oboe? Breve recorrido por su historia y evolucion.

El oboe es un instrumento musical de la familia de viento madera, en los que se encuentran
también instrumentos como el clarinete, el fagot, la flauta o el saxofdén. Esta familia de viento
madera a su vez maneja dos categorias: instrumentos de cafia o lengieta, e instrumentos de
boquilla. En esta Gltima categoria podemos ubicar los diferentes tipos de flauta. Dentro de la
categoria de instrumentos de cafia o lengiieta encontramos otra division: los instrumentos de cafia
simple o cafia doble. Los instrumentos que se ejecutan por medio de cafia simple son los clarinetes

y los saxofones, y dentro los instrumentos de cafia doble encontramos al oboe y el fagot.



16

El oboe se encuentra dentro de la categoria de instrumento de viento de doble cafia o
lenglieta, ya que, se requiere de una cafia de madera que, al contacto con los labios del ejecutante
y el aire genera la vibracion necesaria para la produccion del sonido. Esta cafia consta de dos
laminas de madera superpuestas que se amarran a un tubo de metal y la vibracion de estos
elementos llega al oboe produciendo asi su sonido particular.

Cuellar (1991), en su ensayo sobre la historia del oboe, comenta que se encuentran registros
de instrumentos musicales de doble lengieta en pinturas y literatura de paises como China, India,
Japon y Egipto, estos registros datan aproximadamente de 2.800 afios A.C. Estos instrumentos
llegan a Europa gracias a la ruta de la seda y llegan a ocupar un papel muy importante en la historia
musical de este continente.

En la antigua Grecia se encuentra el aul6s, un instrumento compuesto por un tubo doble
de madera y dos lenguetas, este es considerado el primer antepasado directo del oboe. Aunque
como se menciond anteriormente, la creacion de este instrumento se sitGa en el continente asiético,
pero Jopping (1981), comenta que los griegos representan su creacién en la mitologia, y esta se la
atribuyen a la diosa Atenea. Este instrumento fue bastante importante para la sociedad griega y
perdurd hasta la edad media, llegando también a paises como Francia, Irlanda, Alemania e

Inglaterra.

Ademas, Cuellar (1991), comenta que, durante este periodo de la edad media, el aulos
evoluciono en el calamo, un instrumento de caracteristicas similares, pero con la particularidad de

que el tubo de madera no era doble y tenia un orificio en la parte superior donde se colocaba la
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lenglieta, este era interpretado en mayor parte por los juglares. EI término calamus significa cafia.
El calamo se encuentra en diferentes tamafios para lograr la variedad de registros y es en la época
barroca cuando al instrumento de este tipo de registro mas agudo se le comienza a llamar hautbois,
0 en espafol, OBOE, que significa madera alta.

El oboe barroco consta de 6 orificios para su digitacion y dos llaves para las notas méas
bajas. A partir de este momento y en el transcurso de los diferentes periodos, el oboe comienza a
tener las modificaciones que poco a poco lo van transformando en el instrumento que hoy en dia

conocemaos.

El jazz: conociendo su origen y su evolucion.

“Para mi, el jazz es un medio de expresion que
permite al solista comunicarse de manera especial con el
oyente. No es un camino de un solo sentido. La mente y los
oidos del oyente son tan importantes como la masica que

toca el ejecutante” (Aebersold, 1967, p. 3)

El jazz es un estilo musical que surge a finales del siglo XIX en Nueva Orleans (Estados

Unidos). Se caracteriza principalmente por moverse musicalmente sobre una base armonica y
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ritmica en la que el ejecutante improvisa sus melodias. El término “jazz”, comenzd a utilizarse
para describir este estilo de musica desde el afio de 1915, pues, aunque no es claro el origen de
este término, si es sabido que antes se usaba para describir otras cosas y situaciones. En 1912 este
término se utiliz6 en el ambito deportivo del baseball estadounidense haciendo referencia a
movimientos imprecisos de la pelota. También se cree que esta palabra tiene un origen africano

que se refiere al acto sexual. Berendt (1994).

Este estilo musical proviene de los esclavos africanos que trabajaban en las plantaciones
del sur de Estados Unidos. Estos esclavos se reunian y bailaban al ritmo de tambores e
instrumentos de cuerda provenientes de Africa y usaban también cantos y llamados para
comunicarse al momento del trabajo. Poco a poco estos ritmos y simples melodias se fueron
combinando con la musica europea.

De esta combinacién de mdsica africana con musica europea surge a mediados del siglo
XI1X el Blues, que seria una de las bases primordiales para el desarrollo del jazz. Este estilo musical
se caracteriza por la interpretacion de un hombre cantando y acompafidandose a si mismo con un
instrumento de cuerda. Valerio (2003). Gran parte de estas interpretaciones eran improvisadas. Sus
letras hablaban principalmente del sufrimiento del hombre negro, lo que generaba constantemente
un sentimiento de tristeza.

A finales del siglo XIX nace el Ragtime que significa “tiempo roto”. Este estilo musical se
desarrolla en Misuri, Estados Unidos, y es un estilo pianistico que combina ritmos africanos con

ritmos de musica europea. Este estilo es escrito, es decir que para su ejecucion se empleaba el uso
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de partituras y no habia espacio para la improvisacion. En su ejecucion, el pianista llevaba el
acompafiamiento ritmico con su mano izquierda y con su mano derecha tocaba la melodia.
También es considerado un factor fundamental para el nacimiento del jazz. Uno de los mayores
representantes del ragtime fue Scott Joplin. Berendt (1994).

En la ultima década del siglo XIX surge el estilo “Nueva Orleans” al que afios mas tarde
se le haré referencia con el término jazz. En este estilo se usan instrumentos como la trompeta, el
clarinete, la guitarra, el trombdn y el contrabajo, y en la parte ritmica percutida se usaban el bombo
y los platillos. Estos instrumentos fueron apropiados por las personas de color, pues eran los
instrumentos utilizados en las bandas militares de la guerra civil estadounidense que a su
finalizacion fueron regalados a las comunidades negras. Berendt (1994). Su interpretacion
consistia en tocar un tema melddico principal, generalmente canciones afroamericanas y ragtimes,
y luego estos temas principales se tocaban con variaciones. Dentro de los muUsicos mas
representativos de este estilo musical se encuentran el trompetista Buddy Bolden y tiempo mas
tarde el pianista Jelly Roll Morton.

A partir de este momento se comienza a desarrollar lo que hoy en dia llamamos jazz. Es a
inicios del siglo XX cuando este estilo musical se comienza a reconocer a nivel nacional en Estados
Unidos y comienza a modificarse poco a poco, influenciando en la aparicion de estilos como el
Dixieland que nace a partir del interes de los hombres blancos y criollos de Misisipi por la musica
negra que se populariza en ese momento, este estilo maneja mas recursos técnicos y se incluyen
instrumentos como el piano y el saxofon. Esto a su vez genera influencia sobre la musica de la

ciudad de Nueva Orleans. Berendt (1994).
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Luego, en la década de los afios 30 nace la era del swing, otro estilo del jazz que se forma
en Nueva York como resultado de la masiva migracion de musicos desde Chicago. Esta era se
caracterizé por la formacién de las Big Bands y el desarrollo de nuevos recursos técnicos, la
utilizacion de partituras y la relevancia de los “solistas”. Este estilo trascendi6 y con el tiempo
Ilegb a Europa, influenciando la aparicion de nuevos estilos como el jazz Manouche, impulsado
por el francés Django Reinhardt. Sabatella (2000)

Asi, el jazz ha seguido evolucionando hasta el dia de hoy, pasando por estilos como el
Bebop (1940-1950), que fue impulsado por los musicos Dizzy Gillespie, Milt Hinton, Charlie
Parker, Thelonious Monk y Kenny Clarke, este estilo era mas veloz y le daba mucho mas
protagonismo al virtuosismo del musico. También surge el hard bop que a su vez abre el camino
del Cool jazz (1950-1960), que se caracteriza por ser un estilo mas calmado y popular entre los
musicos blancos de la Costa Oeste estadounidense. Dentro de estos géneros se encuentran grandes
representantes como Miles Davis, Paul Desmond, Bill Evans, Dave Brubeck y Chet Baker. Berendt
(1994).

Después de esto viene la era Post Bop (1960) donde surge el free jazz, crece el jazz europeo
y surge la fusion. Estos estilos comenzaron a manejar diferentes sonoridades y caracteristicas como
el alejamiento de la tonalidad clésica. Hasta el dia de hoy el jazz se sigue estudiando y tocando y
hace parte ya de programas musicales de educacion superior como universidades y conservatorios,

donde cada vez surgen mas estilos y nuevas armonias.
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La Improvisacion.

Principalmente se conoce el término de improvisacion como el acto que ocurre sin haber
sido planeado, estudiado, o pensado con anterioridad. Esta accion es repentina pero solo es posible
cuando hay un dominio estructural del instrumento y del género. En tanto:

El concepto vulgar y familiar de improvisacion, dentro del lenguaje hablado,
implica muy a menudo una vision negativa o, al menos, despectiva, de aquello que
“se hace improvisadamente”. Cualquier solucidon improvisada siempre tiene algo
de peligrosa, incluso de desesperada; el improvisador, en esa acepcion, es el que
sabe salir airoso de una situacion imprevista y dificil. (Molina. E, 2008, Pag. 3)
De hecho, en el diccionario enciclopédico de la mdsica, se define el término de
improvisacion como la composicion e interpretacion sin preparacion. Este es el tipo mas libre de
actividad creativa. Quien demuestra un buen desarrollo de esta destreza se puede considerar un
artista de buen oficio musical. Entonces, al hablar de improvisacién, se debe tener en cuenta la
diferencia con la composicién. Si bien el compositor también deja surgir sus ideas musicales, este
generalmente se toma su tiempo para organizarlas, mejorarlas y escribirlas.

Por otro lado, la interpretacion creada a partir de la improvisacion desaparece al momento
de interpretarse. Mientras que la composicién esta destinada a perdurar en el tiempo y a ser
interpretada de la misma manera en otros momentos. Actualmente con la facilidad que se tiene

para acceder a grabaciones de improvisaciones de diferentes artistas, estas se pueden transcribir y
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dejar registradas en papel, pero, aunque esto suceda, siempre tendrdn la esencia de la
improvisacion.

Alcalé (2007) expresa que, compositores como Bach y Haendel escribian los preludios de
sus suites, en forma de una sucesion de acordes en los que el intérprete debia elaborar la linea
melddica a su gusto. Esta actividad se puede comparar con la forma en la que se ejecutan las
improvisaciones en géneros musicales méas recientes como el jazz, e incluso en tipos de musica
colombiana como el porro.

Complementando lo anterior, en la época del barroco, se recurria a la improvisacion cuando
era trabajo del intérprete afiadir las dinamicas, los ornamentos o el resto de las herramientas
interpretativas a una pieza escrita, pues el compositor original no especificaba estas ideas.
También, era comun en los conciertos solistas del clasicismo, dejar espacios para las cadenzas,
donde el solista podia expresarse libremente. Aunque con el tiempo, esto dltimo se fue
reemplazando por cadenzas escritas, lo que ha hecho que este ejercicio de improvisacion ya no sea
tan visible en este tipo de masica.

La improvisacion es un ejercicio primordial en la educacion musical, pues permite al
mausico imitar, reproducir e interpretar. Pero por otra parte también permite explorar y crear.
Ademas, Taylor (2000) expresa que con la improvisacion se logra también desarrollar valores
humanos como el liderazgo, el compafierismo y la autocritica,

Hemsy (1983) explica que, en el ejercicio de la improvisacion se pueden trabajar los
elementos propios musicales como el ritmo, la melodia y la armonia, como cuando se desea crear

un tema melodico en el que se puede variar el tiempo, la intensidad del sonido o el color de este,
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y también cuando se desea explorar algun tipo de progresion armonica. Pero también se puede
trabajar con elementos extra musicales, como, por ejemplo, las emociones, sonidos de la naturaleza
y la vida diaria.

Se podria decir que, cualquier persona puede tomar un instrumento y crear una
improvisacion sonora, sobre todo si este instrumento es de facil ejecucion inicial como un piano,
una guitarra o su propia voz, pero hay que tener en cuenta que la improvisacion es una forma de
expresién musical y la musica es también un lenguaje. Aunque se pueden tener algunas
conversaciones simples y de facil entendimiento conociendo algunas palabras de un idioma, es
necesario conocer la mayor cantidad de recursos que este idioma ofrezca para llegar a tener una
conversacion mas fluida y seria. Hemsy apoya esta idea al decir que “Improvisar en la musica es
lo mds proximo al hablar en el lenguaje normal” (Hemsy, 1983 p,7).

La comparacion anterior pretende resaltar la importancia de tener en cuenta que, para crear
improvisaciones con discursos musicales mas claros, se debe tener un conocimiento sobre el
lenguaje que se utilizara para esto. Es decir, que si la improvisacion que se realizara esta dentro de
un género musical especifico como podria ser el jazz, es necesario conocer bajo qué “reglas” se
rige este tipo de musica, como: conocer su armonia, la forma en la que estan elaborados los temas
y saber qué recursos melddicos se utilizan y cuando usarlos.

Teniendo en cuenta la explicacion anterior se toma la idea de Molina (2008), quien dice
que la improvisacion musical no se debe considerar como un simple acto impredecible, pues es

necesario conocer desde antes los criterios teoricos musicales basicos, como la forma de la pieza,
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la tonalidad (si estamos en musica tonal), el género musical y este como se conforma, y la
intencionalidad que se le quiere dar a la interpretacion.

La idea anterior es reforzada por Mehegan (s.f), al decir que la improvisacién no es un rito
misterioso realizado arbitrariamente sin conocimiento ni disciplina, sino que es una aplicacion
concisa de conceptos musicales I6gicos y comprensibles que logran resultados asombrosos al

combinarse con la creatividad y la imaginacion.

La improvisacion como elemento caracteristico del jazz.

Como se menciono en el apartado anterior, la improvisacion es un elemento musical que
se ha venido desarrollando a través de la historia, y aunque en la musica llamada cominmente
“clasica” este ejercicio se ha dejado un poco de lado, se sabe que la improvisacion es un eje
imprescindible en géneros musicales como el jazz, la salsa, la musica oriental, la mdsica arabe e
incluso musica colombiana. Berendt (1994) menciona que, en la época de la muasica del periodo
barroco, la gente iba a ver como Haendel y Bach hacian sus prodigiosas improvisaciones, asi como
en el siglo XX las personas iban a ver las elaboradas improvisaciones ejecutadas por Duke
Ellington, Louis Armstrong y todos aquellos importantes representantes del jazz tradicional.

En el jazz tonal, las improvisaciones se desarrollan bajo unas estructuras armonicas, es
decir una armonia dada, utilizando el material sonoro de una melodia ya escrita por medio de
adornos o variaciones, o también, creando un material completamente nuevo a partir de la armonia

ya establecida.
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Nettl y Russel (1998), explican que un intérprete de jazz debe generar y enriquecer unas
bases estructurales de conocimientos para poder desarrollar su habilidad de improvisacion, esto es
lo que diferencia a un improvisador experto con uno principiante. Estas bases de conocimientos
estan integradas tanto por la informacion tedrica que compone al estilo, como la informacién
auditiva y emocional que se va recopilando a medida que se van escuchando los distintos
referentes.

Mathews (2012), expresa que, para improvisar, es necesario conocer el modelo discursivo
del estilo en el que se desea interactuar. Algunos conceptos que €l incluye dentro de este modelo
discursivo son la estructura formal, los contenidos melddicos, armonicos, ritmicos, y el papel de
cada instrumento en el estilo. Dentro de este género musical es importante establecer un sello
personal, tanto en los desarrollos melddicos de las improvisaciones y en general en las
interpretaciones de los temas, como en el sonido del instrumento. Berendt (1994) recalca lo
importante que es para un musico generar su propio sonido guiandose a partir de criterios tanto
técnicos, como expresivos y emocionales.

Para lograr una buena improvisacion en el jazz, el ejecutante debe ser capaz de oir una
idea en su cabeza e inmediatamente interpretarla en su instrumento. Sus bases de conocimientos,
tanto tedricos como instrumentales, pueden ayudar en gran medida a que este proceso sea realizado
de manera aceptable. Pero el factor mas importante para que este proceso se complete de la mejor
forma, es la creatividad.

Sabatella (2000) indica que, la creatividad es algo que se puede trabajar también a partir

del desarrollo de un proceso. Una de las formas en que el proceso creativo se puede dar es imitando,
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asimilando e innovando. Para lograr una buena improvisacion, es importante escuchar a otros
musicos, ya que de ahi se pueden adquirir ideas que con el tiempo se pueden desarrollar y modificar
segun la necesidad de la interpretacion, pero la creatividad se va a ver reflejada en la forma en la
que cada uno encuentre su inspiracion.

Taylor (2000), define también la creatividad, como el arte de organizar cosas o ideas de
una manera Util o inusual, y explica el desarrollo creativo como un proceso en el que se puede
realzar 0 mejorar un objeto o una situacion, resolver un problema o hacer objetos nuevos a partir
de los materiales disponibles. Para este proceso creativo Taylor (2000), presenta una serie de pasos
a sequir, estos consisten en planificar la creacion, identificar los materiales con los que se cuenta,
determinar como usarlos y, por altimo, resolver las dudas y problemas que pudieron surgir en los
pasos anteriores. Todo el proceso creativo se desarrolla de forma muy rapida en el momento de la
improvisacion

Adicional a lo anterior, Aebersold (1992) describe el canto como una herramienta
primordial para el desarrollo de la creatividad a la hora de improvisar, pues considera que la voz
es capaz de exteriorizar los pensamientos musicales de forma natural, por lo que recomienda
primero explorar con la voz las ideas musicales que podrian ser potenciales motivos para usar en
una improvisacion antes de proyectarlas con otro instrumento.

Con relacion a este trabajo de grado, se busco precisamente abordar uno de los pasos del
proceso creativo en el que con estudio y dedicacion se logre crear un objeto nuevo, en este caso

un discurso musical improvisado, con los recursos disponibles, que para esta situacion son los
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materiales ritmo melddicos aportados por el Concierto para oboe en re menor de Alessandro

Marcello.

Acercamiento a los elementos caracteristicos del jazz tonal.

Como se ha mencionado anteriormente en este trabajo, para poder improvisar en el jazz, es
necesario conocer los elementos musicales caracteristicos de este género, como, por ejemplo, la
forma en la que se compone gran parte de su repertorio, su armonia mas basica y el ritmo

caracteristico del jazz: el swing.

La forma

En el capitulo 2.2. donde se habla de la historia del jazz, se menciona que el jazz es una
mezcla de la masica africana con la musica occidental. Esto se evidencia cuando se entra a analizar
su forma, su armonia y su instrumentacion, pues estos son los que se han utilizado y se siguen
utilizando en la musica de occidente, pero sus ritmos y fraseos se relacionan directamente con los
sonidos musicales africanos.

Berendt (1994) indica que, la forma compositiva mas comun en el repertorio del jazz
tradicional es la forma Lied de 32 compases, que se puede ver representado también como forma

“AABA”, esta consta de tres secciones melddicamente distintas cada una de 8 compases. En la
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primera se expone el tema principal que luego se repetira, después vendra un segundo tema
generalmente contrastante y por Gltimo la repeticion de la primera seccion. Algunos temas también
pueden contener una introduccion en la que se establece la tonalidad de la pieza y una coda que
dirige al final.

También existen temas con formas “ABAC”, “ABCD”, “AABC”, “ABC”, “AB”, “ABA”,
“AAB”. Cada seccion se caracteriza por ser melédicamente distinta a las anteriores. A esta parte
melddica compuesta de la pieza se le llama Head o encabezamiento. Adicionalmente a lo anterior,
cada pieza de jazz, después de exponer toda la idea general, posee la parte de la improvisacion en
la que el instrumentista realiza su interpretacion sobre la base ritmica y armonica, a esta parte de
la pieza se le conoce como “coro”. La armonia de la parte del “coro” es la misma que se presenta
en todo el tema y cada instrumentista puede repetir esta base armdnica las veces que quiera
realizando entonces varios “coros”.

Al analizarse la forma en la que esta compuesto la gran mayoria del repertorio del jazz
tonal, Sabatella (2000) hace la relacion con la forma sonata clasica, en la que se encuentran: una
introduccién opcional donde se establece la tonalidad de la pieza, la exposicion donde se presenta
la idea principal de la obra, lo que seria el encabezamiento, la seccion del desarrollo donde se
amplia esta idea principal que hace referencia a los coros, donde se desarrolla la improvisacion, la
reexposicion donde se hace un nuevo planteamiento del tema principal, y una coda donde se

sugiere la finalizacion de la pieza.
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Es importante entender la forma de cada pieza antes de tocar, pues esto ayudard a
aprenderla de memoria, y ademés al momento de improvisar serd mas fécil guiarse por las

diferentes secciones.

La armonia.

Berendt (1994) expresa que, la armonia en el jazz, desde sus inicios hasta los afios sesenta,
no contenia elementos diferentes a los utilizados en la musica de baile y entretenimiento europea.
Sus acordes estan construidos sobre subdominante, dominante y tonica. De hecho, lo novedoso de
este género musical, se encuentra en el ritmo y la formacion de su sonido. En su inicio, se utilizaban
acordes de triadas en sus estados mas elementales como acordes mayores, menores, disminuidos
y aumentados, también acordes en sus diferentes inversiones.

Con el tiempo, los artistas de jazz fueron adornando los acordes, utilizando notas
adicionales como la sexta, séptima, novena y hasta la undécima, que agregaban un color sonoro
particular a las interpretaciones. Ademas, poco a poco se fue haciendo una armonia mas elaborada.
Como lo explica Berendt (1994), quien comenta que con la entrada del bebop y el cool jazz, se
comenzd a utilizar re-armonizaciones para las piezas musicales tradicionales, intercalando la
armonia fundamental de una pieza con acordes de transicion, llegando a los acordes con

alteraciones, pero siempre buscando los centros tonales. A pesar de lo anterior, la hueva armonia
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que se fue desarrollando en el jazz tradicional no era distinta ni novedosa, pues estos elementos se
encontraban también en la musica europea.

Con la llegada del jazz moderno en los afios sesenta, se fueron agregando elementos
armonicos que ya no se encontraban comdnmente en la masica convencional, y poco a poco se fue
generando un estilo de jazz més alejado de la tonalidad. Las piezas musicales que se escogieron
para la elaboracion de los solos de improvisacion para este trabajo de grado estan dentro de la
armonia tradicional, es decir, se maneja dentro de centros tonales compuestos principalmente por

cadencias de subdominante, dominante, tonica, especificamente los grados ii7-V-I.

El ritmo.

En el jazz tradicional, se cuenta con una seccion encargada de sostener la base ritmica de
las interpretaciones. Esta seccidn se integra por la guitarra, el piano, la bateria y el contrabajo. Esta
responsabilidad se sostiene durante toda la pieza mientras los instrumentos no intervengan en
momentos solistas propios. El elemento ritmico es tal vez el mas relevante de este género musical,
pues sus raices africanas son las que marcan la diferencia con la mdsica occidental.

En el ragtime se utilizaban estructuras ritmicas comunes de la musica occidental, es decir,
se utilizaba el compas de 4/4 con los acentos en los pulsos fuertes 1 y 3, pero con el tiempo, los
acentos se movieron a los pulsos 2 y 4. Este cambio de acentos se comenz0 a utilizar en el jazz de
la década de los afios 20 (Berendt, 1994). Es con este cambio ritmico que surge lo mas

caracteristico del jazz, el swing de corchea.
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Aebersold (1992), explica tedricamente el swing de corchea como una forma de dividir dos
corcheas con el mismo valor, 0 como se le llama en el jazz “corcheas directas” en tresillos de
corchea con las dos primeras ligadas, en otras palabras, la primera nota del juego de corcheas se
debe tocar un poco més larga que la segunda nota. Cada vez que aparezcan corcheas se deben tocar

de esa forma.
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Figura 1. Comparacion corchea swing con corchea directa.

Aprendizaje significativo

El aprendizaje significativo es una teoria que expone en 1983 el especialista en psicologia
de la educaciéon David Ausubel. Esta teoria explica un proceso cognitivo en el que el estudiante
relaciona nuevas ideas expresadas de manera simbdlica, con aquellas ideas que ya se encuentran
dentro de sus estructuras cognoscitivas, es decir, con aquello que el estudiante ya sabe. Generando
asi, nuevos significados.

Diaz y Hernandez (2002) explican que, las estructuras cognoscitivas estan integradas por
esquemas de conocimientos que son generalizaciones que los individuos hacen a partir de objetos,
hechos y conceptos. Estos se organizan jerarquicamente, por lo que, la informacion menos
relevante, es integrada por aquella informacion mas representativa. Estas estructuras también

dependen de la madurez intelectual de los individuos.
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Este proceso de aprendizaje pertenece al modelo pedagdgico constructivista, en el que se
habla de la construccién del conocimiento teniendo en cuenta la importancia de los procesos
intelectuales y psicolégicos del estudiante. Con esto, se promueven los procesos de crecimiento
personal del estudiante con su entorno. En esta teoria, el aprendizaje no solo se obtiene por medio
de la asimilacién literal de la informacion, sino que se transforma y estructura, ademas de
relacionarse e interactuar con los esquemas de conocimientos previos y las caracteristicas
personales del estudiante.

Para Ausubel (1983), este modelo de aprendizaje se plantea desde una postura cognitiva
en la que el significado es una experiencia consciente articulada y diferenciada de manera clara,
que surge cuando se relacionan signos, simbolos y conceptos con las estructuras cognoscitivas de
los implicados. Para esta teoria es muy importante el aprendizaje por descubrimiento, aunque
también considera que no todo el aprendizaje debe darse por este medio, pues es importante que
el conocimiento se genere también desde el aprendizaje verbal, ya que, este permite el dominio de
los contenidos tematicos que se imparten en las escuelas.

Ausubel considera que el aprendizaje es sistematico y organizado, pues es un modelo que
no se reduce sélo a asociaciones memoristicas. Este modelo de aprendizaje se separa de lo que
plantea el modelo memoristico en el que los conocimientos no se relacionan entre si, y se llegan a
aprender solo de manera superficial. En este proceso, el estudiante debe manifestar una actitud
predispuesta a este aprendizaje, es decir, que el mismo debe relacionar el nuevo aprendizaje con
sus conocimientos previos, y debe tener una actitud abierta a este proceso. Si el estudiante pretende

memorizar arbitraria y literalmente el nuevo contenido, este carecera de significado.
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Ausubel (1983) explica que, para lograr que el aprendizaje sea significativo, en principio,
puede no ser fécil para el estudiante. Esto se debe a que el estudiante en el pasado no encontrd
aprobacidon por parte de los maestros en las respuestas que podrian ser significativas, pero que no
eran literales con el tema. Esto a su vez, genera una ansiedad cronica en la que el estudiante
encuentra mayor seguridad al memorizar las respuestas, aparentando una impresion falsa de
comprension. También explica que, asi como el estudiante debe tener una predisposicion al
proceso del aprendizaje, es importante que los contenidos a ensefiar sean orientados de manera no
arbitraria, y asi, puedan ser sustanciales para el aprendizaje del estudiante.

Acorde con lo anterior (relacion no arbitraria y sustancial), son dos tipos de relacion de
los contenidos con respecto a los conocimientos previos de los estudiantes. Cuando se habla de
relacion no arbitraria, se refiere a que la nueva informacion se relaciona con los conocimientos
mas relevantes de la estructura cognoscitiva. Estos conocimientos previos sirven como anclaje
para que las nuevas ideas y conceptos puedan entenderse de forma mas completa.

La relacion sustancial se refiere a que, lo que se incorpora en la estructura cognoscitiva es
la idea general del nuevo conocimiento, no las palabras exactas con las que este se puede definir,
es decir, este nuevo conocimiento podria explicarse por medio de sinénimos sin que su significado
cambie, esta relacion sustancial no es exacta ni textual.

Con relaciéon a este trabajo, el aprendizaje significativo es una parte primordial del
acercamiento que tendran los oboistas al jazz, pues en el ejercicio de la improvisacion, se
relacionaran los conocimientos adquiridos en el pasado al momento de tocar el concierto para

oboe, con el nuevo contexto en el que estos mismos conocimientos se emplearan, generando asi
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un proceso de relacion no arbitraria, pues los conocimientos previos serviran de anclaje para las

nuevas ideas que se pretenden adquirir con respecto al ejercicio de improvisacion.

El oboe en el jazz

Como se ha mencionado en el transcurso del presente trabajo de grado, el oboe no ha sido
un instrumento protagonista en el jazz, sin embargo, este instrumento si ha tenido su papel en este
género musical. Se pueden encontrar algunas piezas en las que el oboe ha participado como
instrumento principal y también en algunas producciones y arreglos en las que se han utilizado
orquestas sinfénicas como medio acompafiante.

Everett (2016), quien sera la fuente principal de este capitulo, en su ensayo doctoral de la
universidad de Miami sobre la historia del oboe en el jazz, comenta que, el oboe ha tenido una
buena participacion en la historia de este género musical, pues jazzistas como Dizzy Gillespie,
John Coltrane, Charlie Parker o Charles Mingus, han utilizado el oboe en algunas de sus
grabaciones. Sin embargo, en los inicios del siglo XX, los compositores de jazz escribian pensando
principalmente en el instrumental que tenian a mano, y el oboe no era un instrumento al que se
tuviera un facil acceso.

En las décadas de 1920 y 1930, se hace habitual el uso de multi-instrumentistas en las
orquestas de jazz. Algunos de ellos se especializaban en instrumentos de viento madera, por lo
que, tocaban el oboe en algunas de las piezas. Uno de estos multi-instrumentistas fue Harold

McLean, quien tocaba en la banda de Paul Whiteman. En esta banda, también tocaron el oboe
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Charles Strickfaden, Don Redman, Eddie Sharpe, Murray Cohen y Ross Gorman. Otra orquesta
que también hizo participe al oboe en algunas ocasiones fue la de Jack Hylton, y quien interpreto
este instrumento fue el multi-instrumentista E.O. “Poggy” Pogson (Everett, 2016).

El oboe también tuvo un papel en la década de los 50s, especialmente en la rama del cool
jazz, pues esta vertiente se caracterizaba por ser suave y tranquila, y algunas veces empleaba
elementos de la musica clasica, lo que hacia que el oboe se incluyera con regularidad. El oboe se
puede escuchar en el album de Bob Cooper Shifting Winds de 1955. Aunque Bob Cooper también
era multi-instrumentista, fue de los primeros oboistas reconocidos en el jazz, pues fue quien grabd,
tal vez, el primer disco con un oboe como solista, en el disco llamado Ligthhouse all stars, vol.4
de 1956 (Everett, 2016).

En las décadas siguientes, con la expansion sonora del jazz, artistas como Sun Ra 'y Cecil
Taylor, utilizaron el oboe de nuevas formas con instrumentistas como Marshall Allen y Makanda
Ken Mclintyre. También resalta el multi-instrumentista Yusef Lateef, quien fue reconocido por
hacer uso de instrumentos orientales, pero, siempre dandole importancia al oboe en gran parte de
sus interpretaciones. En 1970 se hace reconocido el oboista Paul McCandeless con su grupo
Oregon. Ya en el siglo XXI, se encuentran oboistas como Charles Pillow, Willem Lujit, Jean Luc
Fillon, Yoram Lachish y Emmanuelle Somer (Everett, 2016).

En el ambito musical colombiano se encuentran el Ensamble Sinsonte (descrito en la
pag.11 de este documento) y el maestro Juan Benavides quien ha logrado un gran trabajo con este
instrumento en el jazz. Con todo lo anterior, se observa que, aunque el oboe no ha sido un

instrumento tan importante en el jazz como lo han sido la trompeta, el saxofén o el clarinete, no
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se puede negar que si se ha dado su lugar y no es ni ajeno, ni tan novedoso como se ha venido

creyendo.

El periodo Barroco en su contexto artistico.

Este periodo transcurre desde el Afio 1600 hasta el 1750, se sitla entre los periodos del
Renacimiento y el Clasicismo. En el arte se caracteriza por ser excesivamente recargado y
adornado, buscando siempre llenar el mayor espacio posible. Uno de los escenarios que mejor
caracteriza este estilo artistico es el Palacio de Versalles, donde se fusionan la pintura, la escultura
y la arquitectura de este tipo. Kamien (1976) explica también que, este estilo fue moldeado en gran
parte por las necesidades de las iglesias, pues utilizaron las cualidades del arte para hacer que el
culto fuera mas atractivo.

En la pintura de este periodo, se pueden encontrar artistas representativos como
Caravaggio, Diego Velazquez, Rubens, Rembrandt o Murillo, y arquitectos importantes como
Bernini, Barromini o Luis Le Vau. Este estilo artistico se fundamenta a partir de la razén y el
sentimiento, a diferencia del estilo del renacimiento que perseguia reflejar principalmente la
belleza. Con la razon intentan buscar la légica y el lado irrefutable de todo, pues fue una época
marcada por los grandes avances cientificos aportados por Galileo Galilei o Isaac Newton. Pero
también buscan reflejar el sentimiento del ser humano. Estos dos conceptos se veran reflejados

claramente en la musica (Vargas, 2015).
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La musica en el periodo Barroco.

Este periodo esta dividido en tres fases: temprana (1600-1640), media (1640-1680) y tardia
(1680-1750). Los hechos musicales de mayor importancia que determinan toda esta etapa barroca
fueron la composicion de la primera 6pera “Orfeo” de Claudio Monteverdi (1607) y la muerte de
Johann Sebastian Bach (1750). La busqueda de la razén se ve reflejada en la necesidad de codificar
y establecer los parametros musicales, buscando ordenar y racionalizar la musica.

Es por eso, por lo que se instauran los conceptos de tonalidad y ritmo como se conocen hoy
en dia, creando tratados de armonia donde se constituyen normas estrictas sobre la formacién de
los acordes y el ordenamiento del ritmo en los compases. Pero también, se busca expresar los
sentimientos del ser humano de la forma més exacta posible, lo que lleva a la creacion de nuevas
técnicas musicales, ya que las complejidades del contrapunto del renacimiento no facilitaban la
expresién emocional (Vargas, 2015).

La etapa temprana fue en la que mas se esforzaron por expresar emociones
extremas,componiendo musica que acompafaria textos dramaticos y excesivamente emocionales
que se llevarian el protagonismo de las composiciones. En esta primera etapa se hace el cambio de
las texturas polifénicas del renacimiento a texturas homofonicas, aunque las técnicas polifonicas
tendran protagonismo nuevamente en la etapa tardia. Ademas, en esta primera etapa predomina la
musica vocal, dando asi, nacimiento a la dpera.

Kamien (1976) expone que, los primeros compositores barrocos sentian que las palabras

de los textos se podian proyectar con mejor claridad utilizando una sola melodia principal con un
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acompafamiento instrumental, a lo que se le denominaba monodia. También se hizo uso del bajo
continuo, que consistia en una linea de notas graves tocadas sin interrupcion que acompafiaban la
melodia principal.

En la etapa media, se hace comun la masica instrumental con la creacion de muchas piezas
para instrumentos solistas. Ademas, poco a poco se va dejando atréas la musica modal, dando paso
a la tonalidad. En la etapa tardia, es en la que se establece completamente la tonalidad, y la masica
instrumental predomina sobre la musica vocal. También se retoma la polifonia con compositores
como Johann Sebastian Bach. En esta etapa, surgen unos de los compositores méas reconocidos del
periodo Barroco, como Vivaldi, Scarlatti, Bach, Haendel o Teleman (Kamien, 1976).

Durante el periodo Barroco se genera una evolucion de la orquesta, esta podia variar de 10
a 30 participantes, principalmente de cuerdas frotadas, aunque el uso de instrumentos de viento
también podia variar dependiendo las piezas. Algunas piezas podrian requerir dos oboes, mientras
que otra podria necesitar solo una flauta. Esta combinacion de instrumentos les dio a los
compositores la facilidad de conseguir colores y efectos sonoros variados, ademas de poder
reorganizar sus obras con diferente instrumental (Kamien, 1976).

En este periodo surgen diferentes géneros vocales principalmente religiosos como el
oratorio, la cantata y la pasion. Y como se menciona anteriormente, también surge la 6pera, que es
considerada musica profana, esta a su vez, cuenta con diferentes categorias como la dpera bufa y
la Opera seria. La Opera se compone por su obertura, los recitativos, las arias, los coros y los

interludios (Kamien, 1976).
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Vargas (2015) expresa que, por el lado instrumental también surgen composiciones para
instrumentos solistas en los que los intérpretes podian mostrar su técnica y virtuosismo. También
se perfecciona la orquesta de camara que sera la musica preferida por la nobleza y se hacen
numerosas composiciones para orquestas. Es acd donde nacen las principales formas
instrumentales que seran un hito importante en la evolucion de la musica. Estas formas barrocas

son: la suite, la sonata y el concierto.

El concierto barroco.

En el diccionario enciclopédico de la musica, Latham (2009), se habla de los inicios del
concierto barroco puramente instrumental a partir de 1680. A principios del periodo barroco tardio,
cuando compositores italianos comenzaron a explotar los contrastes técnicos entre solo y tutti en
sonatas interpretadas por orquestas de cuerdas. Los compositores tuvieron como influencia las
sonatas para trompeta de Cazzatti y Torelli, donde se remplazo el estilo contrapuntistico de la
sonata solista por un estilo donde resaltaba mayormente el papel melddico de la trompeta.

Esta ultima técnica se fue expandiendo poco a poco por las diferentes composiciones de
cada instrumento, también se fue apropiando la caracteristica del concierto de tres movimientos:
El primero rapido, el segundo lento, y el tercero nuevamente rapido. En esta época se desarrollan
dos tipos de conciertos: El concerto grosso y el concerto a solo.

Kamien (1976) explica que, el concerto grosso es una composicion para un pequefio grupo

de solistas que va de dos a cuatro instrumentos, estos interactlian con una orquesta de ocho a veinte
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integrantes principalmente de la familia de las cuerdas llamada “tutti”, durante esta interaccion
entre solistas y tutti se pueden notar los contrastes de color entre el acompafiamiento de la orquesta
y las lineas melddicas de los solistas. En este tipo de conciertos resaltan los conciertos de
Brandeburgo de J.S. Bach. Por otro lado, el concerto a solo es compuesto para un unico
instrumento solista que interacta con el resto de la orquesta con caracteristicas similares al

concerto grosso.

Sobre Alessandro Marcello.

Alessandro Marcello fue un compositor y destacado violinista italiano del periodo barroco
quien nacié en Venecia en el afio de 1684. Se dedico también a la pintura, la filosofia y las
matematicas. Era perteneciente a la nobleza, estudié derecho y fue parte del alto consejo de la
ciudad de Venecia donde también fallecié en el afio de 1750 (Latham, 2008).

Se destaco no solo por sus composiciones musicales, sino también por sus trabajos en
diferentes puestos judicialesy la publicacion de ocho libros de coplas en 1719. En este mismo afio,
fue jefe de la Accademia degli Animosi. Se piensa que, al ser un noble, su carrera musical era solo
por placer. Sus obras compositivas son mas bien escasas, reduciéndose a algo mas de una docena
de cantatas de cAmara, sonatas para violin y conciertos. estas composiciones se publicaron bajo su
nombre como miembro de la Academia Arcadia: "Eterio Stinfalico™ (Selfridge-Field, 1990).

Fue considerado un compositor de alto nivel, sus obras demostraban un gran conocimiento

musical y por su alta posicion social sus cantatas iban dirigidas a los mejores cantantes de la época
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como Farinelli y Faustina Bordoni. De todas sus obras, la mas conocida es el adagio del concierto
para oboe en re menor, el cual fue transcrito por J.S Bach como concierto para clavecin (Selfridge-

Field, 1990).

MARCO METODOLOGICO.

Enfoque investigativo.

Este trabajo se enmarca bajo el enfoque de la investigacion cualitativa. Segin Baptista,
Fernandez y Hernandez Sampieri (2000), en su libro Metodologia de la investigacion, definen el
enfoque cualitativo como un método de recoleccion de datos no numéricos que descubren o afinan
preguntas de investigacion en el proceso de interpretacion.

Para Taylor y Bogdan (1987), la investigacion cualitativa produce datos descriptivos
mediante la conducta observable de las personas. Este tipo de investigacién es inductiva, es decir,
a partir de esta investigacion se desarrollan conceptos teniendo en cuenta los datos recolectados.
El rol de los investigadores debe ser humanista, pues el investigador es consciente que esta
indagando sobre aspectos sociales en los que las diferentes personas se desarrollan, y al no
relacionarlas con solo ecuaciones estadisticas se llega a conocerlas en lo personal dando asi mas

espacio para la formulacion de preguntas y sus respectivas respuestas.
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Este trabajo se enmarca en este enfoque investigativo, pues busca analizar y comprender
una problematica comdn dentro del entorno de los oboistas por medio de la observacion y la
conversacion, teniendo como finalidad generar una herramienta que facilite la habilidad de
improvisar al momento de decidir adentrase en el jazz, y, ofreciendo también, una visién mas
amplia de lo que los oboistas pueden hacer dentro del entorno musical. Partiendo particularmente
de la investigacion accion educativa unida a un componente de investigacién creacion.

Vargas y Rosa (2008) hablan del objetivo de la investigacion accion, la cual consiste en
mejorar la préctica educativa y pedagdgica buscando funcionabilidad. Una de sus principales
caracteristicas es que el investigador plantea un problema relacionado con su quehacer y busca
generar nuevo conocimiento a partir de la solucion de dicho problema.

Este proyecto se encuentra bajo este tipo de investigacion, pues su autora plantea proponer
una estrategia didactica para el acercamiento del oboe al jazz, partiendo de su propia experiencia
y deseo de aprender todo lo que el jazz implica, esto, para poder interpretarlo de forma destacable.
Y, a partir de su experiencia y comparandola con la de otros oboistas, busca generar nuevo material
didactico para sus futuros estudiantes y todo aquel oboista que también desee adentrarse al mundo

de este maravilloso y complejo genero musical.
Elementos de indagacion.

Los elementos de indagacion que se utilizaran para la realizacidn de este proyecto son de
naturaleza cualitativa, por lo que seran usadas encuestas, analisis de repertorio del oboe y del jazz,

y analisis de material didactico y pedagogico sobre la improvisacion.
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Ruta metodoldgica.

Primera etapa: indagacion
Donde se aborda conocer més a fondo la situacion del problema planteado con respecto a
las experiencias de diferentes oboistas profesionales y en formacion. Para eso se realizaron
encuestas a oboistas estudiantes de otras universidades y a oboistas profesionales, con la intencion
de establecer similitudes y diferencias entre contextos de la ensefianza del oboe actuales y
contextos y escenarios de generaciones anteriores con respecto a la participacion de este

instrumento en entornos jazzisticos.

Segunda etapa: Analisis.

Se establecen las caracteristicas interpretativas del “Concierto para Oboe en re menor D935
de Alessandro Marcello (1715), y se articulan con las dindmicas propias de improvisacién en el
jazz de donde surgen los solos de estudio y los ejercicios que estructuraron la guia didactica.

Se realizé el analisis musical del Concierto para Oboe en re menor de Alessandro Marcello
con el objetivo de elegir y clasificar los motivos ritmico-melddicos de la obra, convirtiéndolos en
“licks”, para su posterior utilizacion en los estudios de improvisacion que haran parte del material

didactico propuesto.
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Tercera etapa: Elaboracion la guia didactica.

Se elabora el material didactico creado a partir de la investigacion tedrica sobre el jazzy
la improvisacion, junto con la seleccion de los elementos ritmicomelodicos aportados por el
concierto para oboe. Para esta tercera etapa, se utilizaron los motivos ritmicomelddicos del
Concierto en re menor de Alessandro Marcello que se seleccionaron a partir de su analisis, con el
objeto de componer los solos de estudio para los standards de jazz. También se elaboro el disefio
de la guia didactica donde se encuentran los solos mencionados anteriormente, los ejercicios que

se desprenden de estos e informacion tedrica basica para el acercamiento del oboe al jazz.

Cuarta etapa: Validacion de la propuesta.

En esta etapa, el producto final del documento se enviod a dos expertos del medio jazzistico,
quienes evaluaron la pertinencia de la propuesta y la continuidad y disefio tanto de la propuesta en

general, como de cada ejercicio planteado.

Desarrollo metodoldgico.

Primera etapa: Indagacion.

Encuestas:
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En esta primera etapa de indagacion, se realizd una encuesta a oboistas universitarios y
profesionales que hicieron parte de la Academia Nacional de Oboe, la cual se realizd en la semana
del 10 al 16 de octubre del afio 2021 de forma virtual, como también, se realiza la encuesta a

oboistas profesionales y universitarios fuera de esta academia.

i Es usted cboista?

21 respuestas

@ Profesional
@ Universitario

Figura 1. Torta sobre cantidad de oboistas estudiantes y profesionales.

Dentro de los participantes en la encuesta se encuentran oboistas de paises como
Venezuela, Estados Unidos, México, Costa Rica, Argentinay Colombia, contando con 12 oboistas
colombianos, cuatro venezolanos, dos costarricenses, un argentino, un estadounidense y un
mexicano.

La participacion en la encuesta se ve reflejada en un 66.7% de respuestas de oboistas
universitarios y un 33.3% de oboistas profesionales.

En la pregunta que iba dirigida especificamente a los oboistas profesionales sobre en qué
universidad obtuvieron su titulo, se encontrd que participaron oboistas egresados de las

instituciones venezolanas: Conservatorio Simén Bolivar, UNEARTE (Universidad de las artes) y
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la Universidad de Los Andes. De instituciones colombianas participaron oboistas de la
Universidad Pedagodgica Nacional, La Universidad de Cundinamarca, la Universidad Sergio
Arboleda y la Universidad INCCA.

A los oboistas estudiantes se les preguntd en qué institucion estaban estudiando
actualmente y se encontré que participaron estudiantes de las instituciones colombianas
Universidad Distrital Francisco José de Caldas, la Universidad Sergio Arboleda, la Universidad
Nacional y la UNIBAC. También participaron estudiantes del Instituto Universitario Patagonico
de las Artes de Argentina, Universidad Estatal a Distancia de Costa Rica, The University of
Southern Mississippi en Estados Unidos y la Universidad Veracruzana en México. Se encontro
también que los semestres cursados por los oboistas van desde primero a décimo.

En general el resultado arrojado por los oboistas profesionales y estudiantes es que ambos
tienen experiencia en la ejecucion del instrumento entre 4 a 40 afos.

Con respecto a las preguntas directamente relacionadas con el oboe en el jazz, se encuentra
que un 90.5% de los oboistas se ha interesado por interpretar este género musical. Este interés lo
propician aspectos como:

- La simple curiosidad.

- El haberse acercado al jazz por medio de otro instrumento como por ejemplo el saxoféon.

- Porque piensan que el genero les ayudara a desarrollar mas habilidades interpretativas y
técnicas en el instrumento.

- Porque consideran que el oboe no ocupa un papel que resalte en este genero y quisieran

hacer un aporte para que este escenario cambie.
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- Por el interés de tocar un repertorio diferente al académico.

Por medio de las respuestas a la pregunta sobre el acercamiento al jazz en su lugar de
estudios, se muestra que un 61.9% de los encuestados no ha cursado ninguna materia que se
relacione con este género. Con esto se puede concluir que gran parte de los encuestados que se han
interesado por interpretar el instrumento en este tipo de musica, han aprendido lo relacionado a
esta por medios propios, es decir, por medio de investigaciones y précticas autbnomas o por
acercamientos en escenarios ajenos a los universitarios.

Durante su paso por la universidad, jcursd o ha cursado alguna materia relacionada con el

jazz?

21 respuestas

® si
® No

Figura 2. Torta con cantidad de oboistas que cursaron materias de jazz en su lugar de estudios.

El 38.1% de los oboistas restantes que manifiestan haber cursado materias relacionadas
con el jazz, indican también que el 62.5% de estas asignaturas son de tipo electivo y solo un 37.5%,
es decir, solo tres de estos espacios académicos hacen parte del pensum obligatorio de su carrera.
Lo anterior indica que este acercamiento al jazz se genera en su gran mayoria por el interés propio

de cursar estas electivas. Dentro de las materias cursadas por estos oboistas se encuentran:
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Sistemas de rearmonizacion aplicada al jazz, improvisacion y armonia moderna, historia del jazz,

gimnasia mental para musicos y dindmica del discurso improvisado.

Esta era una materia.

8 respuestas

@ Electiva
@ Chbligatoria

Figura 3. Torta con cantidad de materias sobre el jazz electivas y obligatorias.

Se indica también que, del total de los encuestados, el 50% de ellos ha participado en
ensambles de jazz dentro de su universidad, como jazz rock, big band, fusion, llanero jazz y
ensambles de musica contemporanea. También expresan que el 76.2% del total de los encuestados
no ha hecho parte de ensambles de jazz en espacios ajenos a la universidad.

Con respecto al tema de la improvisacion, el 61% de los encuestados dice haber practicado
el ejercicio de la improvisacion en el jazz. Para esto usaron estrategias como estudiar la armonia

del tema y construir patrones ritmico-melddicos, transcribir solos de artistas representativos,
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memorizar fragmentos melddicos y transportarlos a diferentes tonalidades, escuchar e imitar los
fraseos de jazzistas importantes, y, como item muy importante, ponerle mucha emocion y
sentimiento al ejercicio.

Con toda la informacion otorgada por los encuestados, se puede concluir que, gran parte
de ellos si estan interesados en tocar este género musical y que la mayoria de ellos ha hecho su
acercamiento en escenarios ajenos a los universitarios 0, una minoria por medio de materias
electivas. Esta informacion puede confirmar uno de los puntos del planteamiento del problema de
este trabajo, en el que se menciona que el acercamiento del oboe al jazz y todo lo referente a su
teoria y practica, se debe buscar en gran parte de manera autbnoma, pues dentro de algunas
universidades ain no se contempla el jazz dentro de la formacion profesional del oboista.

La anterior encuesta proporciona una idea mas concreta donde se concluye que cada vez
son mas los oboistas que se interesan por tocar este género musical. Este resultado da un gran valor
al producto de este trabajo de grado, ya que suministra herramientas importantes en la busqueda y

el acercamiento autdnomo de los oboistas al jazz.

Segunda etapa: Analisis.

Concierto para oboe en re menor D935 de Alessandro Marcello.

El Concierto para oboe en re menor D935 es un concierto solista del periodo barroco

compuesto para oboe, cuerdas y continuo por Alessandro Marcello. Este concierto se conocio
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gracias a la transcripcion para clavecin que hizo J.S Bach entre 1713 y 1714 (BWV 974). Fue
publicado como concierto para oboe por Jeanne Roger en Amsterdam en 1717.

Este concierto ha sido atribuido a diferentes compositores y por mucho tiempo no se
encontrd informacion concreta de su origen. Como lo explica Scarnati (1996), quien cuenta que
Bach lo atribuyd a Vivaldi en su compilacién de transcripciones para clavecin. Cuando se encontro
el manuscrito de esa transcripcion de Bach, se encontré escrito el nombre Marcello, por lo que se
presumio entonces que podia pertenecer al hermano menor de Alessandro, Benedetto Marcello,
quien fue un compositor mas reconocido y que a diferencia de su hermano, si usaba su apellido
para publicar sus composiciones.

Fue solo hasta 1967 que se confirmd quien era el compositor original a partir de las
investigaciones que surgieron en 1950, cuando Frank Walker encontr6 el compendio de conciertos
de Jeanne Roger. Ademas, se encontrd una version del concierto en do menor, pero al contener
algunos errores en comparacion con el de re menor, se comprobd que era una transcripcion.

El concierto estd compuesto en tres movimientos:

1- Andante e spicatto

2- Adagio

3- Presto

Para el analisis de este concierto se utilizo la reduccién de piano de R. Hervig, editada por

H. Voxman.
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Para facilitar la manipulacién de las imé&genes anexadas a este documento, se realizé la

transcripcion de la partitura completa al programa de edicion de partituras muse score.

Primer movimiento- Andante e spicatto.
Este primer movimiento esta compuesto en forma de ritornello, la cual fue una forma muy
utilizada en los conciertos de la época. Kamien (1976) explica que, la forma ritornello consiste en
la alternancia entre secciones tutti y partes solistas, donde la orquesta inicia con la exposicién de
un tema en la tonalidad principal del concierto llamado ritornello o refran, que se expone varias
veces en diferentes tonalidades a través del movimiento. Cada vez que el refran termina sus
exposiciones, entra como respuesta la parte del soli. En la seccion del solo destacan las ideas
melddicas y virtuosas de los instrumentos protagonistas, ademas de ser generalmente la seccion
en la que se modula para reexponer el refran en una tonalidad diferente. Esta forma musical se
empleaba en las arias de la 6pera barroca y en el primer y tercer movimiento de los conciertos
solistas.
La forma ritornello se puede resumir de la siguiente manera:
1. a. Tutti. Refran (R) en tonalidad principal
b. Solo (S) modulante.

2. a. Tutti. Fragmento de refran, o refrdn completo en otra tonalidad.
b. Solo.

3. a. Tutti en tonalidad original.

La cantidad de veces en las que se expone el refran puede variar de concierto en concierto.
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En los primeros tres compases de este primer movimiento se presenta el tema del ritornello

en un tutti a unisono (R1). Es un ritornello breve en la tonalidad de re menor.

Ritornello 1 (R1) Solo 1 (S1)
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Antecedente Consecuente
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Figura 4. Compases 1-4 Movl. Concierto Marcello

En el cuarto compas se expone el primer solo del oboe (S1), este se compone de una sola
frase en tonalidad de re menor con una armonia basica de V-1. Inmediatamente en el compés No.
5 el tutti responde con un fragmento del ritornello inicial manteniendo todavia la tonalidad

principal.



§>"°

I

(|&+e Jj?.bij"ﬂln SESSE

R

2Dm

‘éb eref—

*'#:J’m?[ IR R
29‘, PP el f s AR

& S
CrP el -7@;;}‘&

%1 Dm

ir seere - EELr

ety

==

cerr 4
V6

Vv

% reerc CELricr secrgeel [E0F)

le 2 #J’

crCres v D

F)—J‘U < b

S

p

a

Figura 5. Compases 1-8 Mov1 concierto Marcello
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En el compéas No. 7, se da inicio al segundo solo (S2) con la misma frase con la que se

14 se le da la entrada a la segunda parte del S2.
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Figura 6. Compases 5-11 Mov1 Concierto Marcello

expuso el primero, pero esta vez, el solo se sigue desarrollando con una idea distinta, dividiéndose
en dos partes, pues el acompafiamiento interviene brevemente en el compas 12 con un motivo

expuesto anteriormente en el solo, pero, sin ser parte del ritornello principal, ademas, en el compas



Breve intervencién de la orquesta
Con motivo anterior del $2
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Figura 7. Compases 12-15 Mov1 Concierto Marcello

En la segunda parte del S2 (S2a), se encuentran dos ideas musicales, la primera

compuesta por una secuencia de segundas descendentes, y la segunda por una secuencia de

segundas ascendentes, en donde en el compas 18 del movimiento se hace una breve modulacion

al séptimo grado. Yaen el Gltimo pulso del compéas No. 20 se encuentra la modulacion a la relativa

mayor de la tonalidad: Fa mayor, para que en el compés 21 aparezca el ritornello en esta tonalidad.

Esta vez el ritornello se expone completo dandole paso al tercer solo también en Fa mayor.
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Figura 8. Compases 12-17 Mov1 Concierto Marcello



55

iz M lacién
Breve modulaciéna C odulacios
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Figura 9. Compases 18-24 Mov1 Concierto Marcello

En el compas No. 24, inicia el tercer solo en la tonalidad de Fa mayor, en él, se encuentra
una secuencia por segundos ascendentes compuesta por intervalos arpegiados y con modulaciones

pasajeras al quinto y sexto grado.
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Figura 10. Compases 24-20 Mov1 Concierto Marcello
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En el compas 30, comienza la modulacion hacia la mayor, para que en el Gltimo pulso del
compés 32 aparezca el ritornello No.4 desde su segunda frase ahora en esta nueva tonalidad. Esta
vez, el ritornello presenta unos pequefios cambios en las inversiones de los acordes, pero aun
manteniendo las relaciones intervalicas de la melodia principal. Ya en el compas 34, se da entrada

al cuarto solo también en la tonalidad de La mayor.
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Figura 11. Compases 30-34 Mov1 Concierto Marcello

En el cuarto solo se encuentra una secuencia por segundas descendentes que va hasta el

compas 39 y una progresion armonica por cuartas que culmina en el compés 42.
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Figura 12. Compases 34-43 Mov1 Concierto Marcello

En el compas 44, se hace la modulacion para llegar nuevamente a re menor, y en este
mismo compas entra el ritornello No. 5. En el Gltimo tiempo del compas 46 inicia el quinto solo
con una secuencia por segundos ascendentes iniciando en Gm pasando por Am y regresando a re
menor en el compas 49. Este solo también se divide en dos partes, pues el tutti hace una breve

intervencion respondiéndole a la melodia.
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Figura 13. Compases 44-50 Mov1 Concierto Marcello

En la anacrusa del compas 51, el tutti responde con el mismo motivo tocado anteriormente

por el solista. Ya en el Gltimo tiempo del compés 54, entra la segunda parte del solo (S5a) en re

menor. Esta es la Gltima intervencion solista.
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Figura 14. Compases 51-58 Mov1 Concierto Marcello

Para finalizar, en el compas 59 hace su ultima intervencion el tutti terminando

movimiento en re menor , pero sin exponerse por Ultima vez el ritornello inicial.
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Figura 15. Compases 59-60 Mov1 Concierto Marcello
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Segundo Movimiento Adagio:

Este movimiento es el mas conocido del concierto gracias a la transcripcion que hizo J.S.
Bach para clavecin. Originalmente la melodia compuesta por Marcello era simple y sin
ornamentos, pero en su transcripcion J.S Bach agreg6 los adornos que hicieron de este movimiento
una de las piezas més reconocidas de la época. Actualmente la version transcrita y con las nuevas
ornamentaciones es la version que muchos oboistas deciden interpretar, aunque muchos otros se
toman la libertad de agregar los ornamentos que deseen. Para un andlisis mas claro de este
movimiento, se utilizara la version original sin adornos.

La armonia de este movimiento utiliza recursos mas disonantes, pues se encuentra en
considerable cantidad el uso de acordes con séptima mayor, disminuidos y aumentados en
comparacion con el primer movimiento. Esta armonia es lo que hace a este movimiento mas
interesante. El acompafiamiento de este movimiento se caracteriza por ser simple en su ritmo, pues
la gran mayoria del tiempo ejecuta bloques de acordes en corcheas, solo en unas pocas partes este
patron ritmico cambia. En el primer compas, el acompafiamiento inicia tocando en una sola voz
la nota re y gradualmente se van agregando las deméas voces formando la progresién S-D-T
asegurando la tonalidad de re menor. Es solo hasta el compas No.4 que entra la melodia principal

con la escala de re menor.

||||||||||||

Dl
e ——teeeeeei EEEFEF

: ——F
Figura 16. Compases 1-5 Mov2 Concierto Marcello
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A partir del sexto compas hasta el décimo se encuentra en la melodia una secuencia por
segundas descendentes conformadas por los arpegios de cada acorde. Esta secuencia llega hasta

el quinto grado para que en el primer tiempo del compas se resuelva a la tonica.
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Figura 17. Compases 6-11 Mov2 Concierto Marcello

En el compés 11, inicia una nueva secuencia que emplea la misma técnica anterior en la

que se desciende por grados conjuntos al quinto grado.
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Segunda idea, secuencia
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Figura 18. Compases 11-14 Mov2 Concierto Marcello

El quinto grado del compés 14, resuelve a un re mayor como quinto del cuarto grado y se
comienza una secuencia en sol menor, pasando por La menor y regresando a re menor, un recurso
que ya se habia presentado antes en el primer movimiento. En el compas 19, aparece una nueva
secuencia en la que el bajo y la melodia descienden por grados conjuntos hasta llegar a la ténica

en el compaés 22.
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Figura 19. Compases 15-22 Mov2 Concierto Marcello
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En la ultima parte, se presenta una melodia basada principalmente en arpegios y una
armonia con algunas disonancias. En el compés 25, se utiliza el llamado acorde napolitano, recurso
popular en las composiciones de la época. En el compés 33, hay una breve modulacién al quinto
grado, y en el compas 34, se hace la Gltima cadencia para finalizar la intervencion del oboe en re

menor .
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Figura 20. Compases 23-35 Mov2 Concierto Marcello

Tercer movimiento, presto.

El tercer y Gltimo movimiento del concierto, establece una forma de ritornello combinada
con una forma bipartita, la cual es caracteristica de las diferentes danzas barrocas como la
zarabanda, la allemanda, etc. La forma de ritornello se aprecia en la parte A del movimiento. Esta

vez, en los primeros cuatro compases del movimiento, se presenta el primer motivo melddico en
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la tonalidad de re menor interpretado por el oboe, lo que se considera el primer solo (S1). Este solo
se conforma por una secuencia de segundas ascendentes sobre lo que Taruskin (2011) describe
como un bajo de tierra, lo que fue un recurso muy utilizado en danzas como la chacona y la

passacaglia.
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Figura 21. Compases 1-4 Mov3 Concierto Marcello

En el quinto compas hace entrada el primer ritornello en re menor (R1) del tutti, este se
compone por una secuencia de segundas descendentes con escalas y arpegios, acompafiada por un
circulo arménico de quintas descendentes, llegando nuevamente a la cadencia del compéas 10 para

regresar a la tonalidad principal.
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R1 Re menor
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Figura 22. Compases 5-13 Mov.3 Concierto Marcello

En el compas 14, se presenta el segundo solo que comienza con la misma secuencia del
motivo inicial del movimiento, pero con su acompafiamiento arménico mas reforzado. En el
compés 18, se hace uso del mismo motivo ritmico del ritornelo, pero con diferente intervalica,
utilizando arpegios en vez de la escala descendente. En el compas 22, inicia una secuencia de
segundas ascendentes que lleva a la cadencia para modular al tercer grado Fa mayor en el compas

28.
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Secuencia ascendente
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Figura 23. Compases 14-28 Mov3 Concierto Marcello

En el compés 29, el tutti hace una pequefia intervencion dando nuevamente paso a la
continuacion del segundo solo en el compas 32, repitiendo el motivo inicial, pero esta vez en fa

mayor y haciendo una breve modulacion para cerrar este motivo en do mayor.
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Figura 24. Compases 29-35 Mov3
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En el compés 36, el solo continda en fa mayor, pasando brevemente por las tonalidades do
mayor y re menor, iniciando en el compas 41 una secuencia por segundas descendentes con una
duracion de siete compases, llegando al compas 47 con una modulacion a La menor.
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Figura 25. Compases 36-50 Mov3 Concierto Marcello

En el compés 53, finaliza el solo dandole entrada al segundo ritornello, esta vez en La
menor, este ritornello se toca completo también con su circulo de quintas descendentes para llegar
nuevamente a la tonalidad de la menor. En el compés 61, se hace la cadencia para terminar esta
parte A con una tercera de picardia en la mayor indicando también la barra de repeticion para tocar

nuevamente toda esta seccion desde el primer compas.



68

R2 La menor
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Figura 26. Compases 51-62 Mov3 Concierto Marcello

En el compas 63, inicia la parte B del movimiento con una idea musical corta que sirve
como transicién a la idea principal de esta parte, esta primera idea pasa por sol menor, finalizando

en fa mayor.
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Figura 27. Compases 63-68 Mov3 Concierto Marcello

En el compés 69, se expone la parte B con un motivo ya utilizado en la parte A, este motivo
continlia en fa mayor y da la entrada a una secuencia de segundas ascendentes que llega a la

modulacion al cuarto grado si bemol en el compés 81.
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Figura 28. Compases 69-83 Mov3 Concierto Marcello

En el compas 87, comienza una secuencia por segundos ascendentes llevando a una

modulacién a sol menor en el compés 91. Luego, en el compés 95, se encuentra otra secuencia,

pero esta vez por segundas descendentes que llevan a la modulacion a re menor , retornado asi a

la tonalidad inicial del movimiento y dando entrada también a la Gltima seccién de esta parte B.
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Figura 29. Compases 87-107 Mov3 Concierto Marcello

En la seccion final del movimiento, se encuentra una secuencia por segundas descendentes
con una armonia por cuartas. En el compas 120, se encuentra una coda de 8 compases, culminando

asi el movimiento y el concierto.
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Figura 30. Compases 111-127 Mov3 Concierto Marcello
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All of me

Este standard fue compuesto en 1931 por Gerard Marks y Seymour Simon, estrenado en
ese mismo afio por la cantante Ruth Etting, también conocida como "la novia de la cancion de
Estados Unidos" (Micucci, 2017).

Este es tal vez, uno de los standards mas conocidos e interpretados en la historia del jazz.
Interpretes como Ella Fitzgerald, Louis Armstrong, Billie Holiday, Chet Baker, Miles Davis, Eric
Clapton y muchos mas se han apropiado de esta importante cancién, dandole cada uno su toque y
su propia version. Esta es una de las razones por las que se escogio esta pieza para la elaboracion
de uno de los solos de estudio que se anexa como parte del material didactico resultante de este
trabajo de investigacion, pues al ser esta una pieza tan conocida, es casi que indispensable tenerla
dentro del repertorio solista propio.

Para el anlisis de esta pieza, se utilizo la version que se encuentra en la pagina 16 de la
quinta edicién del Real Book. Esta compuesto en forma AA con un total de 32 compases. En la
armonia del primer compas se presenta un acorde de Cmja7 y culmina en el compas 32 con un
acorde C6, lo que da a interpretar que la tonalidad principal de todo el tema es Do mayor

En el compéas No. 1, se expone la primera frase, esta consta de 8 compases en los que
armonicamente aparecen modulaciones utilizando dominantes secundarias. En el tercer compas,
se encuentra un acorde de E7 que seria el acorde dominante del sexto grado menor, sin embargo,
este no resuelve a La menor, sino que resuelve a un A7 generando asi una cadena de dominantes,

ya que este A7 a su vez resuelve a Dm que equivale al segundo grado menor de la tonalidad.
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Melédicamente se utilizan principalmente arpegios descendentes y el salto mas largo es el de una

quinta justa ascendente.
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Figura 31. Compases 1-8 All of me

En el compas 9, inicia la segunda frase de la parte A donde se encuentra nuevamente el E7
que esta vez si resuelve a Am, ademas en el compas 13 se encuentra un D7 que se puede interpretar
como el quinto grado del quinto de la tonalidad que seria G, pero este no resuelve, dando inicio en

el compés 15 A la cadencia de ii-V con los acordes de Dmy G resolviendo en la parte B a Cmaj7.

9 E7 Am D7 Dm7 G7
o —3 | | |
of o—be' L FELas R I 1 8 lyl .= l\! 1 I i}
. S~——— . ..
V/vi Vi V/V =l V

Figura 32. Compases 9-16 All of me

En el compés 17, se reexpone la parte A con su primera frase idéntica que la primera vez.
Sin embrago en la segunda y Ultima frase de la reexposicion, y asi mismo, Gltima frase de la
cancién se presentan acordes que no se habian utilizado con anterioridad, como es el caso del
cuarto grado F y el cuarto grado menor Fm en los compases 25 y 26 respectivamente. Para el
compas 27, retorna a Cmaj7, pasando por su tercer grado menor Em y posteriormente utilizando

los mismos acordes ya presentados en otras ocasiones, como el Sexto grado mayor utilizado como
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quinto grado del segundo menor. Para terminar, en el compas 29 se inicia la cadencia final ii-V

resolviendo a un C6.
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Figura 33. Compases 25-32 All of me

All the things you are.

All the things you are es también un standard muy reconocido a través de la historia, este
fue compuesto en 1939 para el musical de Brodway “Very warm for may”. La letra fue escrita por
Oscar Hammerstein y la masica estuvo a cargo del famoso compositor de la época Jerome Kern
(Cafe songbook, S.F).

Al igual que All of me, esta cancion también ha sido interpretada innumerables veces por
importantes artistas a través del tiempo como Dizzy Gillespie y Charlie Parker, Ella fitzgerald,
Frank Sinatra, Tonny Bennet, entre muchos otros. Este tema consta de 36 compases y mantiene
una forma AABA. Se puede interpretar que se encuentra en la tonalidad la bemol mayor, sin
embargo, su armonia pasa por diferentes centros tonales, lo que lo hace ser un tema un poco mas

exigente que All of me al momento de improvisar.



74

La primera parte A, el primer compés inicia con el sexto grado de la tonalidad la bemol
mayor empezando una progresion armonica por cuartas. En el segundo compas, se hace la primera

cadencia ii-V-1 hacia la bemol mayor. Ya en el compaés seis, se hace la primera modulacion a do.
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Figura 34. Compases 1-8 All the things you are

En la repeticion de la parte A que se presenta en el compas 9, se encuentra la misma melodia
inicial pero transportada una cuarta por debajo, por lo que ya no se encuentra en la bemol mayor,
sino que se hace en mi bemol mayor. Las funciones armonicas son las mismas que en la primera

frase, pero toda una cuarta descendente con respecto al inicio. En el compas 14, se modula a Sol

mayor.
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Figura 35. Compases 9-16 All the things you are

En el compas 17, inicia la parte B, esta continta en Sol mayor, pero ya en el compés 21, se

hace la progresion ii-V-1 para Mi mayor.
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Figura 36. Compases 17-24 All the things you are

En el compés 25, retorna la parte A con la melodia y armonia igual a la de los primeros
cinco compases de la cancion. Es ya en el compas 30, donde la armonia cambia usando un cuarto
grado menor seguido de un tercer grado, usando también en el compés 32 un acorde de apoyatura
0 lo que se conoce en el lenguaje del jazz como un bemol 3 disminuido, en este caso aparece un si
disminuido, pero si se lee enarmonicamente como un do bemol. Este seria el tercer grado bemol
de latonalidad principal siendo este el bemol 3 disminuido. Ya para el compas 33, se hace la tltima

progresion ii-V-1.

25 F-7 Bb-7 Eb7 Abmaj7 Dbmaj7 Db-7 C-7 - Bdim7

QL

Figura 37. Compases 25-36 All the things you are
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Hot house.

Hot house es una pieza muy importante dentro del estilo bebop, fue compuesta por Tadd
Dameron y grabada por Dizzy Gillespie, Charlie Parker, Sydney Catlett, Al Haig y Curly Russell
en 1945 (Kuvo, S.F). Su melodia se compuso a partir de la armonia exacta de la cancion “What is
this thing called love” de 1929 del compositor Cole Porter.

Esta pieza se escogid para hacer parte del material didactico de este trabajo de grado, por
ser considerada casi un himno dentro de la corriente del bebop, y al pertenecer a este estilo de jazz,
trae consigo el uso de recursos armonicos, melédicos y ritmicos que no se han trabajado en las
otras dos piezas escogidas, recursos tales como, los contratiempos, los inicios de frases en
anacrusas y los adornos como apoyaturas, trinos, mordentes, entre otros. También es importante
resaltar su cromética melodia. Esta compuesta en forma AABA.

Se puede interpretar que su tonalidad principal es do mayor, sin embargo, al igual que “All
the things you are” su armonia pasa por diferentes centros tonales, basta con mirar los primeros
tres compases en los que inicia una cadencia que resuelve a fa menor y luego en el quinto compas,

inicia la modulacién a do mayor utilizando el segundo grado de do menor en un intercambio modal.

LAJ Gm7bS C+7 Fm7b5 Bb+7

Figura 38. Compases 1-8 Hot house
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En la parte A2, la armonia es la misma que en la parte A, pero la melodia cambia, esta vez
se cambia el inicio de la frase en anacrusa por un inicio a contra tiempo en el primer pulso del

compas.

Figura 39. Compases 9-16 Hot house

En la seccién B, se inicia con la modulacién a Bb mayor, ya en el compas 21, se utiliza un

acorde de Ab como una sustitucion tritonal para la dominante de Sol mayor.

16 @ Cm7 3 F7 Bbmaj7 o
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Figura 40. Compases 16-24 Hot house

En la seccidn A3, se repite todo exactamente igual que en la primera seccion A.
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Tercera etapa: Creacion.

Como se ha explicado en anteriores instancias del documento, para la elaboracion del
material didactico, que servira como una herramienta para el acercamiento del oboe a la
improvisacion en el jazz, a partir del analisis del concierto para oboe, se identificaron las cadencias
de subdominante, dominante, ténica, haciendo la seleccion de los fragmentos melddicos mas
apropiados para la adaptacion y utilizacion, en algunas de estas mismas cadencias pertenecientes
a los standards escogidos para la composicion de los solos de estudio.

Cabe aclarar que, no en todas las cadencias de los standards se utilizaron los motivos del
concierto, pues si es cierto que la utilizacion de las citas en las improvisaciones es un recurso muy
importante, también es importante darle fluidez y mas importancia a la inspiracién del que
improvisa, 0 en este caso, al compositor de los solos de estudio.

A continuacion, se mostraran los fragmentos melédicos escogidos y la forma en que se

modificaron y adaptaron en cada uno de los standards.

Solo All of me.

Motivo No. 1
Este motivo se emplea en la cadencia VV7-1 que se encuentra en los compases 3,4,5, y 6 del

solo. los acordes correspondientes a esta cadencia son E7 y A7 en un ritmo armoénico de dos
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compases por acorde. EI motivo melddico original se encuentra en el compas 30 del primer
movimiento del concierto. La armonia original de este fragmento es también E7 y A7, por lo que

no es necesario transportarlo a otra tonalidad.
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Figura 41. Motivo 1 original Compas 30 Mov1 Concierto Marcello

Este motivo debio ser modificado ritmicamente, ya que, al ser un fragmento muy corto no
se puede utilizar de forma literal pues es necesario que se acople al ritmo arménico del tema. Para
esto, se hace una variacién por aumentacion de las figuras del motivo convirtiendo las
semicorcheas en corcheas y negras. Ademas, para que este motivo se acople al estilo jazzistico, se
le agregan silencios entre notas para crear contratiempos y se hace uso de notas repetidas. A pesar
de las modificaciones ritmicas, de este motivo melddico se conservan sus notas, intervalos y

tonalidad.
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Figura 42. Motivo 1 modificado, Compases 3-6 All of me
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Motivo No. 2

Este fragmento melddico aparece entre los compases 24 y 25 del primer movimiento del
concierto, y se utiliza en los compases 15,16, 17 y 38, 39 del solo de la cancion. Los acordes que
armonizan este fragmento melddico originalmente son F, C7 y F lo que seria armdnicamente |-

\/7-1 de fa mayor.

= f ;E:Q’}'LJ‘L;L'I]-;Q‘
T
A B e

Figura 43. Motivo 2 original Compas 24 Mov1 Concierto Marcello
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La tonalidad para la que se usé este motivo es do mayor, por lo que fue necesario
transportarlo. Los acordes de estos compases son Dm7, G7 y C7 formando la cadencia ii-V-I, lo
que genera una diferencia con la armonia original del motivo, pero al transportarse el fragmento a
la tonalidad de do mayor, la nota con la que comenzaria el fragmento seria un do, y esta seria la
séptima nota del acorde de Dm7, por lo que se puede utilizar el fragmento completo en toda esta
cadencia. Los siguientes acordes si cumplen la misma funcidon que en la armonia original del
motivo, es decir, V7-1. También se hace una modificacion por aumentacion para que encaje el

motivo en el ritmo armonico del solo, pero se conserva toda la relacion intervalica original.
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Figura 44. Motivo 2 modificado, Compases 15-17 y 36-38 All of me

Motivo No.3

Este motivo se encuentra entre los compases 34 y 35 del primer movimiento del concierto,
los acordes originales que lo acomparian son Ay D, generando la cadencia V-1 de re mayor. Este
fragmento se utiliza en el solo de la cancion en los compases 19, 20, 21 en donde los acordes que

se encuentran son E7 y A formando las funciones dominante-tonica de la mayor.
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Figura 45. Motivo 3 original Compas 34 Mov1 Concierto Marcello

Para utilizarlo en el solo, fue necesario transportarlo a la tonalidad de la mayor para
ajustarlo a la cadencia. Ademas, se hizo una variacion por aumentacion convirtiendo las
semicorcheas en corcheas. De igual manera, se conserva la funcion armonica y la relacion

intervalica.
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Figura 46. Motivo 3 modificado, Compases 19-21 All of me

Motivo No.4

Este motivo es similar al anterior, y se encuentra en el compas 36 del primer movimiento
del concierto. Los acordes que acomparian este fragmento son G y C, formando las funciones

dominante-tonica de do mayor.
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Figura 47. Motivo 4 original Compas 36 Mov1 Concierto Marcello

Este fragmento se utiliza en los compases 21,22 y 23 del solo, donde se forma la cadencia
V-l en re menor, por lo que es necesario transportarlo a esta tonalidad menor alterando también su
tercer grado, e igual que el motivo anterior, solo se hace la modificacion por aumentacion, pero se

conserva su funcion armoénica y su intervalica original.
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Figura 48. Motivo 4 modificado, Compases 21-23 All of me

Motivo No.5

Este fragmento melddico inicia en el Gltimo tiempo del compés 57 del primer movimiento
del concierto. Su armonia forma las funciones dominante-ténica de la tonalidad del concierto re
menor. Este motivo se usa en la Gltima cadencia del solo que se encuentra en los compases 29,30,31

y 61,62,63 donde los acordes son Dm7, G7y C7.
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Figura 49. Motivo 5 original Compas 57 Mov1 Concierto Marcello

El fragmento se transporta a do mayor para poder utilizarlo en la cadencia final, se hace
también la modificacion por aumentacion conservando su funcion armoénica y su relacion

intervalica.
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Figura 50. Motivo 5 modificado, Compases 29-31 All of me

Solo All the things you are.

Motivo No.1

En el compas 6 del solo, donde se encuentra la cadencia VV7-1 en la tonalidad de do mayor,
se utiliza el motivo del tercer tiempo del compas No. 4 del primer movimiento del concierto. Este

originalmente, se encuentra en la tonalidad de re menor, por lo que es necesario transportarlo a do

mayor.

i

Figura 51. Motivo 1 original compéas 4 Mov1 Concierto Marcello

Ademas de transportarse a do mayor, este motivo también fue modificado por aumentacion

para adaptarlo al ritmo arménico del standard. Del motivo original se mantiene su intervalica 'y su

funcién armonica.
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Figura 52. Motivo 1 modificado, compases 6-7 All the things you are

Motivo No. 2
En el compés 11 del solo, donde se encuentra la cadencia IIm7-V7-1 en la tonalidad la
bemol mayor, se utiliza el motivo melddico del compés 121 del tercer movimiento del concierto.

Este motivo originalmente se encuentra en la tonalidad de re menor.
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Figura 53. Motivo 2 original compas 121 M(IJv3 Concierto Marcello

Este motivo se transporta a la bemol mayor, conservando las funciones arménicas, es decir,
subdominante, dominante tonica. Este motivo se modifica ritmicamente pues en su forma original
se encuentra escrito en compas de 3/8, por lo que surge la duda de como utilizar las 6 notas de un
compas de 3/8 en uno de 4/4. Para esto se usa el recurso de modificacion por aumentacion y se
utilizan tresillos de negra. De esta forma, se distribuyen las 6 notas en los 4 tiempos del compas.
Ritmicamente el motivo se modifica considerablemente, pero se mantienen sus funciones

armonicas originales y su relacion intervalica.
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Figura 54. Motivo 2 modificado, compases 11-13 All the things you are
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Motivo No. 3
Este motivo se encuentra en el compéas 79 del tercer movimiento del concierto donde se ve

la cadencia V-I en la tonalidad de Mib mayor.
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Figura 55. Motivo 3 original compés 79 Mov3 Concierto Marcello

Este motivo se utiliza en los compases 22 y 23 del solo. Al igual que el motivo No.2, este
también se encuentra en compas de 3/8, por lo que se utiliza el mismo recurso de aumentacion
convirtiendo las semicorcheas en tresillos de negra para ubicar las 6 notas por compas. También
se transporta a la tonalidad de mi mayor. Su ritmo y su tonalidad cambian, pero se mantienen su

funcién armonica y su relacion intervalica.
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Figura 56. Motivo 3 modificado, compases 22-23 All the things you are

Motivo No. 4

Este motivo se encuentra en el compés 6 del segundo movimiento en la cadencia V-I de Fa

mayor.
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Figura 57. Motivo 4 original compéas 6 Mov2 Concierto Marcello
Este motivo se utiliza en los compases 27 y 28 del solo. Este solo se transporta a la
tonalidad de Lab mayor. Se conservan su ritmo original, su funcién armoénica y su relacion

intervalica.
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Figura 58. Motivo 4 modificado, compases 27-28 All the things you are
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Motivo No. 5
Este motivo se encuentra en la cadencia de V-1 en la tonalidad de sol menor del compas 15

del segundo movimiento del concierto.

15 retardo

Figura 59. Motivo 5 original compéas 15 Mov2 Concierto Marcello

El motivo se utiliza en los compases 50 y 51 del solo en la cadencia V-I de sol mayor, por
lo que, fue necesario transportarlo a esta tonalidad. Como el motivo original esti en un compés
de %, al utilizarle en el solo a partir del primer tempo del compas 50, la nota que seria un retardo
para la resolucion al primer grado en el primer tempo del siguiente compas en el motivo original,
en el solo se ubicaria en el Gltimo tempo del compés 50, lo que haria que esta nota ya no sea un
retardo y se resuelva inmediatamente en el compas 51. De este motivo se conserva su ritmo

original, su funcion armoénica y su relacion intervélica.

Figura 60. Motivo 5 modificado, compases 50-51 All the things you are
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Motivo No. 6

Este motivo se encuentra en la cadencia V-I de Sol mayor en el tercer tiempo del compés

40 del primer movimiento.

Figura 61. Motivo 6 original compas 40 Mov1 Concierto Marcello

Este motivo se transporté a la tonalidad de Mi mayor, usandolo en la cadencia V-I que se
encuentra en los compases 58 y 59 del solo. A parte de transportarse a otra tonalidad, también se
hace una modificacion por aumentacion, pero se conservan su funcion armoénica y su relacion
intervalica.
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Figura 62. Motivo 6 modificado, compases 58-59 All the things you are
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Solo Hot house.

Motivo No. 1

Este motivo aparece en el segundo tiempo del compas 10 del segundo movimiento del

concierto, estd compuesto sobre la cadencia V-I de re menor.
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Figura 63. Motivo 1 original compas 10 Mov2 Concierto Marcello
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Se utiliza en los compases 5, 6 y 7 del solo. Tuvo que ser transportado a la tonalidad de Do
mayor y hacer una modificacién por aumentacion convirtiendo las figuras originales en corcheas
para asi acoplarlo al ritmo armonico. Ademas, se le agregd un adorno en el tercer tiempo del

compas 6 utilizando tresillos de semicorcheas para darle un toque mas del estilo bebop.
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Figura 64. Motivo 1 modificado, Compases 5-7 Hot house

Motivo No. 2
Este se encuentra en el segundo tiempo del compéas 34 del segundo movimiento en la

cadencia V-1 de re menor.
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Figura 65. Motivo 2 original compas 34 Mov2 Concierto Marcello

Para utilizarlo a partir del segundo tiempo del compéas 17 hasta el compés 20 del solo, se
realiz6 una modificacion por aumentacion y la trasposicion a la tonalidad de Sib mayor. También
se modifica considerablemente al agregarle notas de adorno para hacerlo mas dindmico, pues al
hacer la aumentacion de las figuras, quedan notas ya muy largas que no van tanto con el contexto.
En la siguiente imagen en el pentagrama superior, se puede observar el motivo con solo la

aumentacion de las figuras y la transposicion a la nueva tonalidad, y, en el pentagrama inferior se
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observa la forma final con los adornos agregados. En los circulos se encierran la nota principal y

las notas de adorno pertenecientes a esta.

Figura 66. Motivo 2 modificado, Compases 17-20 Hot house

Motivo No. 3
Este motivo se ubica en el compés 4 del primer movimiento del concierto. Su tonalidad

original es re menor.

Hele

Figura 67. Motivo 3 original compéas 4 Mov2 Concierto Marcello

Al utilizarlo En los compases 41, 42, y 43, se realiza la modificacion por aumentacion y la
transposicion a la tonalidad de a menor, ademas, se le agregan tresillos de corchea y semicorchea

para adornarlo en el estilo.
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Figura 68. Motivo 3 modificado, Compases 41-43 Hot house

Guia didactica. De Marcello al jazz.

De Marcello al jazz, es el producto final de este trabajo de grado. Para su elaboracion se
toman en cuenta los puntos de investigacion del marco teérico y la creacion de los solos de estudio

que son el resultado del andlisis realizado al concierto para oboe y los standards

Contenido:

La guia cuenta con una introduccion que plantea brevemente aspectos como la razon por
la que se elaboro, a quien va dirigida y los recursos que se encuentran en ella. Cuenta también con
una introduccion a los aspectos generales del jazz, presentando un resumen de su historia y la
explicacion de los elementos musicales caracteristicos como la forma, la armonia y el ritmo, esto
para generar un acercamiento desde lo mas basico, pero también necesario para iniciar con el
trabajo de los ejercicios.

El punto principal de la guia es la utilizacion de motivos melédicos (llamados también
“licks) en los momentos de improvisacion, por lo que presenta una explicacion de lo que es un
lick y los pasos a seguir para su estudio y apropiacion. También incluye una explicacion de lo que

es un standard de jazz y una breve presentacion de los standards sobre los que estan hechos los
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solos de estudio que son All of me, All the things you are y hot house, ademas, de las
recomendaciones para el estudio e interiorizacion de las piezas musicales.

Igualmente, se presentan los ejercicios que surgen del material melddico del concierto,
estos se explican uno por uno, indicando en qué compas del concierto se encuentra cada motivo,
la tonalidad original y el proceso de modificacion por el que pasan para la final adaptacion en el
solo de estudio.

Por ultimo, se anexan las partituras de la melodia de los standards para su optimo estudio
y los enlaces de acceso al material sonoro de apoyo que contiene las grabaciones de cada solo, de
una version completa de cada standard (introduccién, melodia, solos, melodia) y las pistas de la

guitarra acompafante como un refuerzo de estudio.

Solos de estudio:

Los solos de estudio se presentan en orden de dificultad. Esta dificultad la plantea, en
primer lugar, la armonia de cada standard. En el caso de All of me, es la que tiene la armonia mas
sencilla en comparacion con los otros dos, y por esta razén, se pensé en un solo con una dificultad
técnica media. Por otro lado, el solo de all the things you are, se planeta con una dificultad técnica
medio-avanzada, pues la armonia del tema dio pie para el uso de recursos melddicos més cercanos
al estilo del jazz, como escalas aumentadas, disminuidas y cromatismos.

Por ultimo, el solo de Hot house, presenta la mayor dificultad técnica, pues al pertenecer
al estilo bebop, contiene recursos caracteristicos no usados en los solos anteriores, como escalas

bebop, tresillos de semicorchea e inicios de frases con anacrusas.
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Grabaciones:

Las grabaciones son las referencias sonoras de cada solo y de cada standard. Se presenta
un audio por cada solo interpretado por el oboe y una versién completa por cada standard, es decir,
cada cancion con su introduccion, melodia, los solos de estudio y final. Ademas, se anexan tres
audios que contienen la grabacion de la guitarra acompariante de cada standard para el estudio
préctico con el instrumento. Cada melodia de los standards se interpreta con adornos y algunas
variaciones. Para estas grabaciones, se contd con la colaboracion del también estudiante de la
licenciatura en musica Edgar Sanchez en la guitarra acompafiante y en los arreglos de las versiones
completas de los standards, principalmente, en las ideas de introduccion y final/coda de cada tema.
El mencionado estudiante estara dispuesto a responder cualquier solicitud de informacion sobre el

particular por medio de su correo electrdnico institucional ecsanchezv@upn.edu.co

Cuarta etapa: Validacion.

Para la validacion de la guia didactica, se aplico el juicio de expertos para la evaluacion del
contenido. Esto se les solicita a dos maestros de la Licenciatura en Musica de la Universidad
Nacional, también reconocidos y aplaudidos por su recorrido en el ambito del jazz. A estos
expertos se les indican tres puntos principales a evaluar: Pertinencia, secuencialidad y disefio de

los solos.
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Resultados

Evaluador 1: Maestro William Rojas

Pertinencia

En este punto de evaluacion el experto aporta dos apreciaciones. En la primera, expresa
que el material cuenta con elementos claros del desarrollo metodolégico en la recreacion y
adaptacion del material musical original en el lenguaje del jazz. Encuentra también que, las
sugerencias de estudio para la apropiacién del material son pertinentes y corresponden a una
didactica basada en el aprendizaje aural e inmersivo.

Secuencialidad

El evaluador encuentra que, los elementos armonicos se desarrollan claramente desde las
progresiones mas basicas del primer standard hasta las mas complejas en el tltimo.

Disefio de los solos

El evaluador expresa que, el planteamiento de los solos es adecuado.

Sugerencias del evaluador

El experto sugiere que, la informacion desglosada de los elementos del jazz debe
encontrarse en este documento de grado. Sugiere también, que se apliquen frases con mas
desarrollo en los solos, pues segun su concepto, los motivos utilizados estan muy cortos.

Por ultimo, expresa que podrian afiadirse ejercicios previos mas elaborados uniéndolos con

las sugerencias de estudio de los motivos.
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Evaluador 2: Maestro Francisco Avellaneda

Este experto envia una evaluacion general del material, siendo muy breve y directo
abordando principalmente sus sugerencias.

Sugiere ser més claros con el orden de aparicién de los elementos, presentando primero los
ejercicios y luego su exposicion en los solos de estudio, contrario a como se encuentran en la
cartilla al momento de la evaluacion. Recomienda el anexo de los audios de los solos, ya que, para

el momento de la evaluacion, ain no se encontraban. Por ultimo, sugiere ampliar la bibliografia.

Conclusiones de la validacion

Al documentar y analizar las evaluaciones de los dos expertos, se puede concluir que la
guia didactica para el acercamiento del intérprete del oboe a la improvisacién en el jazz tonal tiene
la informacion pertinente para el cumplimiento de su propoésito. Sus ejercicios se encuentran
claramente secuenciados, desde lo méas sencillo a lo méas complejo, y el disefio de los solos y la
utilizacion de los motivos del concierto, cumplen con los elementos caracteristicos del estilo. Sin
embargo, los evaluadores hacen algunas recomendaciones para reforzar aspectos del material,
como el orden en el que deben aparecer los ejercicios, la inclusién de méas consejos de estudio y
ampliar la bibliografia. Estas sugerencias fueron aceptadas e inmediatamente implementadas en la
correccion del material.

Por otro lado, se recibieron sugerencias que no se implementaron en la entrega final de la

guia didactica, pero se tendran en cuenta durante el continuo desarrollo de la propuesta, como el
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uso de frases més largas para los ejercicios y el afiadir ejercicios mas elaborados uniéndolos con

las sugerencias de estudio.

Conclusiones generales

A partir de esta investigacion, se concluyen varios aspectos. El primero, como se evidencia
en las respuestas de la encuesta realizada a oboistas profesionales y estudiantes, demuestra que,
aunque los intérpretes del oboe principalmente estén ejecutando su instrumento en el dmbito
sinfonico, varios de ellos en algin momento de su vida han tenido el interés de tocar jazz. Sin
embargo, la mayoria de ellos han tenido que optar por la busqueda y el descubrimiento de este
género por si mismos, por lo que si es necesaria y viable una propuesta del acercamiento del oboe
al jazz como la que se presenta en este trabajo de grado.

Por otro lado, al abordar el aspecto concreto del producto final de la investigacion que se
realizo, se puede concluir que se cumplié con el objetivo principal planteado de desarrollar una
propuesta metodoldgica para el acercamiento a la improvisacion con el oboe en el jazz tonal, por
medio de ejercicios creados a partir de material ritmo-melddico proveniente del Concierto para
oboe en re menor D935 (1715) de Alessandro Marcello, pues la guia didactica resultante De
Marcello al jazz, contiene estos ejercicios, ademas de brindar un acercamiento previo a los
elementos caracteristicos del jazz y las recomendaciones necesarias para el estudio y empleo de

los mismos.
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Sin embargo, la culminacion de este objetivo principal solo fue posible a través del
cumplimiento de los objetivos secundarios. Ademas, se logré demostrar que no hay tanta lejania
entre el jazz y la musica clasica como algunas veces se piensa, y que, quienes desean interpretar
jazz, lo pueden hacer utilizando los conocimientos que la masica sinfonica le ha brindado.

Aunque la evaluacion realizada por los dos expertos en mayor parte fue favorable, es
necesario realizar en un futuro la aplicacion de la propuesta a otros oboistas, pues, aunque los
contenidos que se presentan en la guia didactica fueron Utiles para la autora de este trabajo en su
acercamiento a la improvisacion, es preciso evaluar la pertinencia de estos mismos contenidos en
otros musicos para continuar con el desarrollo y mejoramiento de la propuesta.

En los aspectos personales, hubo un crecimiento no solo teérico musical, sino también
humano de quien inicié este proyecto, pues esta idea se comenzé a desarrollar sin conocimiento
amplio de los aspectos jazzisticos, por lo que, fue necesaria mucha ayuda de personas externas,
pues, aunque los libros muchas veces son de facil acceso, sus planteamientos no siempre son
faciles de entender, por lo que fue necesario dialogar con musicos con experiencia jazzistica.

Ademas, fueron evidentes algunos “vacios tedricos” que se necesitaron al momento de
realizar los andlisis de las piezas, ya que, algunas veces, hacia falta informacién que no se vio en
las materias de teoria musical durante la carrera; o contenidos que se vieron en las clases, pero que
no se reforzaron con el tiempo, y al momento de necesitarse no se recordaban. Sin embargo, esto
no fue obstaculo para culminar la investigacion, pues afortunadamente, hoy en dia se cuenta con
la respuesta a casi todas las cosas en la internet, y al momento de aparecer estos vacios de

contenidos tedricos, simplemente fue facil aprenderlos o recordarlos.
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Por altimo, dejo constancia que, esta propuesta se seguird desarrollando tal vez en las
instancias de una maestria, ya que es importante seguir profundizando en el asunto, ampliar los
resultados, y seguir buscando informacion para complementar los aspectos que no pudieron ser
reforzados en este periodo de tiempo y que fueron sugeridos por los evaluadores, como afiadir mas

ejercicios o mejorar la calidad de los refuerzos aditivos de la guia.
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Anexo 1. Respuestas a la encuesta llamada Acercamiento del oboe al jazz realizada a

oboistas estudiantes y profesionales.
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Nombre Edad | Nacionalidad | Profesional/Universitario | Universidad

Fatima Landa 15 Mexicana Universitaria Universidad
Veracruzana

Juliana Mufioz | 21 Colombiana | Universitaria Universidad Sergio
Arboleda

Paola 21 Costarricense | Universitaria Universidad Estatal a

Villalobos Distancia (UNED)

Maia 25 Argentina Universitaria Instituto Universitario
Patagonico de las Artes

Deyker Dalmaux | 20 Colombiana | Universitario Institucion Universitaria
Bellas Artes y Ciencias
de Bolivar

Ruth Moreno 25 Costarricense | Universitario The University of
Southern Mississippi

Selene Camelo | 25 Colombiana | Universitario Universidad Distrital
Francisco José de
Caldas

Nathalie Barrero | 28 Colombiana | Universitario Royal Conservatorie of
Mons (Bélgica)

Josué Duarte 35 Colombiana | Profesional Universidad Pedagogica
Nacional

Karen Dimate 21 Colombiana | Universitario Universidad Nacional
de Colombia

Rosa Malagon | 24 Colombiana | Universitario Universidad de
Cundinamarca

Marcelo Salazar | 32 Colombiana | Universitario Oliver Bricefno

Oliver Bricefo 50 Venezolana Profesional Universidad de Los
Andes Venezuela

Javier Pérez 54 Venezolana Profesional Conservatorio Simén
Bolivar

Karla Almao 31 Venezolana | Universitario Universidad
Experimental de las
Artes

Paulo Cardozo | 28 Venezolana Universitario

Félix Mendoza | 42 Venezolana | Profesional Universidad
Experimental de las
Artes

Juan David 26 Colombiana | Universitario Universidad Distrital

Monroy Francisco José de

Caldas
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Danilo Cruz

18 Colombiana

Universitario

Universidad Distrital
Francisco José de
Caldas

Miguel Angel
Quiroga

26 Colombiana

Profesional

Universidad Sergio
Arboleda

Nombre

Afos de experiencia
con el oboe

Durante su experiencia
con el oboe, ¢en algun
momento se ha interesado
por interpretar jazz con
este instrumento?

¢Por qué?

Fatima Landa

Si

Porque me
gusta el jazz

Juliana Mufioz

Si

Porque es
explorar la
composicion de
forma
inmediata en
una
interpretacion

Paola
Villalobos

11

Si

Me interesa
porque en el
curso de
analisis vimos
un poco de la
musica jazz, no
a profundidad,
pero desperté la
intriga. Sin
embargo, nunca
lo he intentado.

Maia

No

No me atrae el
género

Deyker Dalmaux

Si

Si me ha
llamado la
atencion, pero
solo he
estudiado
algunas
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escalas, nunca
he interpretado
una pieza de

Jazz o algo asi

Ruth Moreno

Si

Diversificacion
del oboe en
otras areas de
estudio

Selene Camelo

Si

Me parece
interesante
explorar mas
alla del
repertorio
tradicional para
el instrumento

Nathalie Barrero

10

Si

Me parece un
género que no
ha Sido
descubierto del
todo por el oboe

Josué Duarte

17

Si

Durante 5 afos
toque con una
big band en la
cual se
realizaban
muchos tipos
de musica
popular. La
banda se
caracterizaba
por tener
musicos
Jazzistas, por lo
cual era
caracteristico
realizar
improvisaciones
y abordar
elementos
propios del Jazz

Karen Dimaté

11

Si

Es una musica
muy bonita
donde se puede
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experimentar de
distintas formas

Rosa Malagon

10

Si

En la academia
es importante
manejar otro
repertorio para
asi abrir las
opciones
interpretativas
del oboe.

Marcelo Salazar

17

Si

Por el énfasis
dela
universidad y la
musica
colombiana.

Oliver Bricefo

40

Si

En mis afios del
Conservatorio
mantuve
contacto con
grupos de
musica de
camara que
hacian
crossover con
piezas de jazz

Javier Pérez

40

No

Preferencias
personales

Karla Almao

15

Si

Me parece un
género muy
interesante y
poco explorado

Paulo Cardozo

17

Si

Tenia la
curiosidad de
experimentar
con otros
estilos

Félix Mendoza

22

Si

Desde nifio me
ha gustado el
genero, y como
también toco
Saxofén, he
experimentado
con los dos
instrumentos
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tantoenlo
académico
como en lo
popular.

Juan David
Monroy

Si

Para participar
en Ensambles
dela
universidad y
jam en lugares

Danilo Cruz

Si

Es un
instrumento
relativamente
nuevo en
muchos
ambitos, entre
ellos el jazz, he
querido
interpretarlo por
saber que tal
seria su papel
en este género

Miguel  Angel
Quiroga

Si

A diferencia de
otros
instrumentos de
viento, la
tradicién del
jazz en el oboe
no me parece
tan extensa, y
eso me ha
generado
curiosidad
sobre las
posibilidades y
alcances del
oboe en este
campo. Pienso
que muchas de
las técnicas que
se usan en el
oboeen la
musica
contempordnea
podrian
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encontrar un
area de
desarrollo muy
fuerte en el
concepto de la
improvisacion
en el Jazz. Por
otro lado, el
estudiar jazzy
el concepto de
improvisacion,
puede
acercanos a ser
mas flexibles y
recursivos en la
interpretacion
de nuestro
instrumento en
todas las
musicas que
tocamos.

Nombre

Durante su paso
por la universidad,
ieursé o ha
cursado alguna
materia relacionada

;Cual era el nombre
de la materia?

La materia (Era
obligatoria o electiva?

con el jazz?

Fatima Landa No

Juliana Mufioz Si Ensamble Big Band, | Obligatoria
Gimnasia Metal para
musicos.

Paola Villalobos No

Maia No

Deyker Dalmaux No

Ruth Moreno No

Selene Camelo No

Nathalie Barrero No

Josué Duarte No
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Karen Dimate No

Rosa Malagon Si Dindmica del Electiva
discurso improvisado

Marcelo Salazar Si Enfasis de la carrera Obligatoria
Improvisacién
Musical.

Oliver Bricefio Si Sistemas de Electiva
rearmonizacién
aplicada al jazz y la
musica popular de la
actualidad

Javier Pérez No

Karla Almao Si Ensamble Electiva
Instrumental

Paulo Cardozo No

Félix Mendoza Si Improvisacién y Electiva
armonia moderna

Juan David Monroy No

Danilo Cruz No

Miguel Angel Quiroga | Si Historia del Jazz Electiva

,Fuerade la

¢En la universidad
hace o hizo parte

universidad ha

Nombre d . ¢Cudl? participado en
e algun ensamble .
musical de jazz? glgun ensamble de
jazz?

Fatima Landa Si Big Band Si

Juliana Mufioz Si Big Band No

Paola Villalobos No No

Maia Si No

Deyker Dalmaux No No

Ruth Moreno No No

Selene Camelo No No

Nathalie Barrero No No

Josué Duarte No Si

Karen Dimate No No

Rosa Malagon Si Fusion No

Marcelo Salazar No No

Oliver Bricefio Si Fusion No

Javier Pérez No Si
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Karla Almao Si Contemporaneo No
Paulo Cardozo Si Fusion Si
Félix Mendoza Si Big Band Si
Juan David Monroy Si Llanero Jazz No
Danilo Cruz No No
Miguel Angel Quiroga | No No

Nombre ¢,Ha improvisado alguna gue estrategias de estudio
vez con el oboe en el jazz? | utiliz6 para improvisar

Fatima Landa Si [-V-1V-I

Juliana Mufioz Si Interiorizacién del head y los
acordes del tema. Posibles
variaciones de l|la melodia
basado en varias versiones.

Paola Villalobos No

Maia No

Deyker Dalmaux No

Ruth Moreno No

Selene Camelo No

Nathalie Barrero No

Josué Duarte Si Estudio de escalas modales,
pentatonicas, aprender de
memoria los pasajes,
escuchar e imitar el fraseo de
los jazzistas, ejercicios de
flexibilidad del sonido y color

Karen Dimate Si Muchas escalas

Rosa Malagon Si conocimiento sobre el
funcionamiento de la armonia
2. Maneras de desarrollar la
frase en el momento de la
improvisacion 3. No pensary
analizar cada nota mientras
se improvisa, simplemente
tocar como una melodia que
ya estd interiorizada.

Marcelo Salazar Si Prosodia, modos, método
Klose, estudios Clark.

Oliver Bricefio Si Sobre patrones muy
preestablecidos, curse
estudios tedricos al respecto
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mas no he hecho praxis como
tal

Javier Pérez

Si

Escalas de blues y guia de
acordes

Karla Almao

No

Paulo Cardozo

Si

Estudio del cifrado, escuchar
referentes, apoyo con los
otros miembros mas
experimentados del grupo

Félix Mendoza

Si

Conocer los distintos
subgéneros de manera
conceptual, hacer
transcripcion de solos,
estudiar distintas escalas,
patrones, frases y transportar
a todos los tonos, y ponerle
mucho corazén al momento
de improvisar.

Juan David Monroy

Si

Estudie escalas pentatdnicas
y Escalas con agregaciones y
sus acordes

Danilo Cruz

No

Miguel Angel Quiroga

Si

Ante la ausencia de
conocimiento del género, mi
estrategia era estudiar la
armonia de la pieza que
estaba interpretando y a partir
de alli construir patronesy
frases melddicos multiples
que para mi fueran
coherentes con la estética
musical. Luego las
memorizaba para tocarlas en
distintos 6rdenes en la
improvisacion.

Anexo 2. Link de acceso a la cartilla didactica “De Marcello al jazz”.

Guia Didactica.pdf



https://pedagogicaedu-my.sharepoint.com/:b:/g/personal/fmcastror_upn_edu_co/EVL-_YuhON5NuEOnLCxqYzcByjaaAgimnVZKfujC7xtZSw?e=Mbgmc5
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Anexo 3. Concepto de evaluacion experto 1. William Rojas Suarez.

CONCEPTO “De Marcello al jazz: un acercamiento a la improvisacion en el jazz a través
del Concierto para oboe en re menor D935 de Alessandro Marcello” 1. Pertinencia: - El material
presentado cuenta con elementos claramente expuestos en el desarrollo metodoldgico en cuanto a
la recreacion de los elementos musicales de la obra original adaptados al lenguaje y la armonia de
jazz. - Las sugerencias de estudio y los aspectos metodoldgicos en cuanto a la apropiacion y
adaptacion del lenguaje por medio de los ejercicios son pertinentes y corresponden a una didactica
basada en el aprendizaje aural e inmersivo. - Ya que uno de los resultados es la cartilla, se espera
que la explicacion profunda de los elementos jazzisticos del lenguaje tonal y la documentacion del
proceso creativo se encuentra desglosada en el cuerpo del trabajo. - 2. Secuencialidad: - Los
elementos arménicos estan claramente desarrollados desde las progresiones basicas en los
primeros standards presentados, hasta los Gltimos que cuentan con una mayor complejidad
armonica. Sin embargo, en el concepto del presente lector son muy pequefios los fragmentos
usados del concierto en el desarrollo de los solos. Se sugiere que se aclare o se apliquen las frases
con mas desarrollo en otras secciones de los solos a menos que este andlisis y desarrollo se
encuentren en el contenido del trabajo escrito. 3. Disefio de los solos: - Al tratarse de una cartilla
de aplicacion de los elementos melddicos de la obra original en un contexto armdnico de jazz, el
planteamiento de los solos es adecuado. Sin embargo, podria desarrollar el concepto de la
aplicacion de licks con un disefio de ejercicios previos mas elaborado, y con una justificacion de

la construccion del resto del solo que evidencie el conocimiento armdénico de los standards con
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mas claridad. 4. Presentacion, redaccion y disefio visual: - La presentacion y diagramacion de la
cartilla es adecuada y visualmente pertinente. Sin embargo, se sugiere que previo a la presentacion
de los licks en los solos se disefien ejemplos de los ejercicios didacticos en cada motivo con las
herramientas que se explican en la sugerencia de estudio. - Al ser una cartilla que evidencia el
resultado de un proceso de investigacion se sugiere se incluyan las conclusiones del trabajo y se

amplie més la bibliografia.

Concepto presentado por: William Rojas Suarez

Anexo 4. Concepto de evaluacién experto 2. Francisco Avellaneda Ramirez.

Cordial saludo

Envio el concepto sobre la lectura de la Guia Didactica.

No vi orden donde primero se comprendan los licks para luego ser abordados y adaptarlos

al tema.

—Recomiendo el previo analisis del lick y luego agregarlos al ejemplo del tema. (De donde

se extrajo el lick?)
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— Me parece muy importante agregar enlaces de audio para cada uno de los ejemplos, no
importa si son midi.
— Citar cada péarrafo cuando se hable de la historia del jazz.

— La bibliografia estd sumamente pobre.



