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RESUMEN

La presente investigacion tiene como propdsito identificar y analizar el conjunto de recursos
musicales que generan nuevas estéticas de composicion en el repertorio del pianista de jazz
israeli, Shai Maestro. Este analisis propone definir la estructura de las obras y descomponer
sus elementos constituyentes, pues esto permite la comprension de la funcién de cada recurso
utilizado dentro de dicha estructura. La complejidad inherente a las piezas escogidas para este
trabajo brinda un panorama musical lleno de elementos que son el resultado de la fusion de
distintas culturas musicales. Con influencias tanto occidentales como orientales, Shai Maestro
recrea la diversidad de estimulos musicales con la que actualmente crecen los compositores
gracias a la globalizacién. Teniendo la métrica de 7/4 como unico elemento en comun, las
piezas a estudiar fueron elegidas porque ofrecen dos estilos y técnicas de composicion que
contrastan dramaticamente. El resultado de este trabajo aporta herramientas para la
comprension y asimilacion del uso de los diversos recursos musicales en las obras de
Maestro. Asimismo, ofrece nuevas opciones para la utilizacién y manipulacion de ideas
musicales en una pieza de jazz contemporaneo a quienes esten interesados en desarrollar

habilidades de composicion en este genero.

Palabras clave: Analisis musical, jazz contemporaneo, Shai Maestro, estéticas de

composicion, Gal, The Stone Skipper.
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INTRODUCCION

El jazz se encuentra en constante cambio y evolucion desde sus inicios historicos. Con
el paso del tiempo, y a traves de sus etapas, han surgido nuevas estéticas de composicion
dentro de este género. El repertorio del jazz contemporaneo demuestra que la forma clésica
de los jazz standards es ahora s6lo una de las posibles estructuras que utilizan los
compositores en el desarrollo de sus obras. Se presentan diferentes variantes estilisticas y de
formato que reflejan la diversidad de culturas, escuelas e influencias musicales a las que sus
compositores se han visto expuestos. Abarca propuestas musicales que a partir de sus obras
han llevado a un nuevo nivel el concepto de libertad implicito en el jazz, expandiendo cada
vez mas las barreras que definen los recursos musicales que se emplean en su composicion.

Distintos estimulos son los que fomentan que el repertorio del jazz contemporaneo no
tenga un Unico sonido, pues existen contrastes dramaticos entre las obras de distintos autores.
Para apreciar la diversidad manifestada en varios aspectos de este estilo musical, se puede
tomar como ejemplo la escena de jazz en Nueva York, una de las mas grandes e importantes
a nivel mundial. Esta ciudad alberga a miles de masicos procedentes de distintas partes del
mundo, quienes aportan su propia version del género, influenciada por la identidad de la
cultura musical de la que provienen. Al convivir dentro de una misma escena, ocurren
fusiones inminentes que brindan un producto sonoro innovador. El jazz se ha convertido en
un simbolo de libertad no solo porque la improvisacion es parte de él, sino porque ha sido
acogido alrededor del mundo por personas con distintos legados culturales.

Musicos provenientes del medio oriente han capturado la atencién de la escena del
jazz contemporaneo al liderar proyectos donde fusionan sus raices musicales con la tradicion
afroamericana del jazz, logrando una propuesta compleja y refrescante para la escena. Dentro

de estos virtuosos musicos encontramos al armenio Tigran Hamasyan y a los israelies



Avishai Cohen, Shai Maestro, Or Baréquette, Eden Baréquette, Gilad Hekselman, Ziv Ravitz,
entre otros.

Esta multiculturalidad permite la utilizacion de distintos recursos ajenos a los usados
en la tradicion del jazz. Entre estos elementos se podria resaltar el uso de polirritmias, de
agrupaciones y modulaciones ritmicas, de distintas instrumentaciones, de combinaciones
melddicas y formas (estructuras) distintivas de una cultura, entre otros.

En este trabajo se analizaran los recursos musicales que generan multiples estéticas,
formas y técnicas de composicion en el jazz contemporaneo, tomando como objeto de estudio
dos temas del repertorio de Shai Maestro. De esta manera, se estara analizando la obra de uno
de los méas aclamados compositores y ejecutantes de este estilo de jazz, quien a lo largo de su
repertorio, presenta un nuevo estilo de composicion. Al finalizar el estudio de sus obras serd
posible determinar, apreciar y comprender las estéticas y técnicas que utiliza para el
desarrollo de sus composiciones. A traves de estos aportes, los lectores compositores podran
ampliar sus opciones en cuanto a instrumentacion, a procesos de post produccion en la
composicién, al orden de las secciones en una estructura general, la manera de desarrollar
motivos musicales, entre otros.

Dentro de su formacion musical, Maestro integré el estudio del jazz, de la musica
clasica y de la tradicion del Medio Oriente. Esta ultima ha sido una influencia importante
para él al ser parte de su cultura natal. Es por ello que Maestro es un gran ejemplo para este
estudio, pues encaja en el nuevo perfil del compositor de jazz cuyas influencias provienen de
distintas culturas a la vez. Otros factores importantes que afiaden valor al estudio de su obra
es la calidad y la innovacion musical que sus composiciones contienen. Esto se refleja en la
critica y acogida que recibe su musica por parte de la audiencia, los medios especializados y

los criticos de jazz alrededor del mundo.



A pesar de que este trabajo no se enfoca en realizar una comparacion entre el jazz
tradicional y el contemporaneo, se podra apreciar la forma en la que actualmente se utiliza la
improvisacion en funcion a la obra, abandonando el rol principal que solia tener en una pieza
de jazz antiguamente. Hoy en dia el valor de las improvisaciones en este estilo radica
principalmente en el aporte de texturas, en la generacion de transiciones y en la creacion de
sensaciones para el oyente a partir de la produccion de una atmdsfera musical para una
determinada seccion.

Son pocos los estudios realizados que tratan especificamente sobre temas relacionados
a la composicién en el jazz contemporaneo. Uno de los motivos es que este estilo de jazz
sigue evolucionando y tomando distintas formas. A diferencia de géneros con un sonido
mucho mas consolidado como la salsa, cumbia, rock, reggae, entre otros, la innovacion en el
jazz contemporaneo contrasta drasticamente con la tradicion original de sus raices. A
continuacién se nombraran los trabajos encontrados que aportan al estudio del jazz
contemporaneo desde distintos aspectos. Cabe resaltar que estos documentos no tienen mas
de nueve afios de antigiiedad y que la mayoria se enfoca en el estudio de la ejecucion
instrumental de un masico en particular. Entre estos trabajos se encuentran los siguientes:
Orquestacion del set de bateria neotérico: un analisis de la ejecucion de Nate Wood en la
musica de Tigran Hamasyan (Daunt, 2018), Apropiacion de recursos interpretativos en los
diferentes formatos a partir del lenguaje de Julian Lage (Arellano, 2018), Ben Wndel:
manipulacion del sonido y formas en la construccion de un solo improvisado (Miness, 2013),
Alfonsina y el mar interpretado por Avishai Cohen (Calleris, 2017), Fraseo y polirritmia en
la guitarra del jazz contemporaneo: analisis de presentaciones grabadas (Angus, 2014).
Entre las investigaciones que analizan aspectos especificos de composiciones se encuentran:
Aspectos ritmicos en la musica e improvisacion en seis piezas del bajista Avishai Cohen

(Abbey, 2011), Recursos ritmicos utilizados por Tigran Hamasyan en la obra Out of the Grid



(Toledo & Castro, 2020), Andlisis morfolégico de la composicion Chutzpan de Avishai
Cohen (Celi & Calleris, 2017). Entre los documentos que desarrollan el concepto del estilo,
el &mbito socio-cultural y la expresién y el desarrollo del lenguaje en este estilo se
encuentran: Proceso de la expresion musical: explorando las opiniones de los masicos de
jazz contemporéneos en el uso de expresividad en la practica composicional (Pallarés, 2020),
Jazz Contemporaneo: una propuesta practica y conceptual (Bascufian, 2013), Musicos
israelies en la escena internacional: el estudio de un caso de transculturacion en la ejecucion
y composicion del jazz contemporaneo (Lemish, 2018).

Teniendo en consideracién todos los trabajos que fueron hallados en los repositorios
online de universidades que dictan la carrera de masica, se puede concluir que existe una
carencia de estudios que analicen composiciones de jazz contemporaneo desde una
perspectiva integral. Por lo tanto, el objetivo de este trabajo es abordar el estudio de las
composiciones de Maestro desde la estructuracion y el desarrollo tematico, dejando de lado el
estudio de la ejecucién musical especifica de cada instrumentista. Asi, el foco de atencién
seran las herramientas y recursos utilizados para crear el caracter general y la forma de las
obras.

Las dos composiciones elegidas para analizar en este trabajo han sido seleccionadas
de manera estratégica. Ambas comparten la misma métrica pero son drasticamente diferentes
en su estructura. De esta manera, el resultado de este estudio reflejara los estilos tan
contrastantes que se pueden encontrar en el perfil de un mismo compositor de jazz
contemporaneo. Debido al reto de analizar dos piezas tan distintas entre si, tomé la decision
de disefiar un analisis diferente para cada obra.

Como bajista, soy consciente de la importancia y los beneficios de analizar y
comprender un tema de manera integral y no solo enfocarse en un aspecto de él. Entender las

caracteristicas_del desarrollo melddico, de las variaciones métricas, del caracter de la



armonia, entre otras caracteristicas de una obra, siempre ha sumado a la interpretacion de
temas que realizo. Analizar un tema partiendo desde un ambito integral y macroestructural es
algo que suelo realizar cada vez que tengo el trabajo de ejecutar composiciones. Entender las
relaciones en su desarrollo me permite reconocer el caracter de los momentos importantes de
la obra 'y cdmo es que puedo contribuir con ellos. Partiendo de esa experiencia, decido
abordar el estudio de estas composiciones a partir de un analisis macroestructural de las
obras.

Analizar una composicion requiere la descomposicion de sus elementos constitutivos
mas simples para descubrir la funcion que cumple cada uno de éstos dentro de la estructura
general. Esto se refiere a que es necesario realizar un andlisis a un nivel microestructural,
pues esa es la manera en la que se pueden descubrir patrones comunes y caracteristicas
especificas que finalmente brindan un determinado carécter a toda la composicion. Este
proceso es relevante para entender la manera en que sucedio la concepcion del desarrollo del
tema.

Otro proceso principal para estudiar el desarrollo de una composicion es definir la
forma del tema. Es importante determinar las secciones para poder hallar las relaciones entre
éstas e identificar los recursos empleados. Estudiar las interrelaciones permitira generar
conclusiones e interpretaciones sobre el desarrollo de la obra, tomando también en cuenta las
caracteristicas que se identifiquen a lo largo del trabajo. Estos procesos estan basados en la
Propuesta Metodoldgica de Analisis de Dante Grela (1992) y seran aplicados en el estudio a
realizar.

En esta investigacion, la estructura de los temas sera expuesta con cuadros y graficos
horizontales para su mayor comprension. El anélisis de los motivos ritmicos y melddicos
ayudara a delimitar secciones en la obra y viceversa, pues la forma brinda el contexto para

determinar la funcion de los elementos musicales que priman a lo largo de la composicion.



Asimismo, el anélisis de la transcripcion meléddica y armonica de los temas ayudara a
determinar cudndo una seccion deriva de otra o cuando presenta elementos completamente
NUevos.

En cuanto al analisis melddico y arménico, se expondran las secciones a estudiar
utilizando figuras con las transcripciones. Si es necesaria la comparacion entre dos frases de
distintas secciones, se utilizaran flechas entre las figuras para sefialar la evolucion de una
seccidn. Para determinar semejanzas y diferencias en ambos casos, se utilizaran resaltados y
subrayados para indicar semejanzas, diferencias o simplemente sefialar la seccién exacta en
cuestion. De esta manera, se realizard un andlisis comparativo para establecer el grado de
parentesco, ya sea en un nivel macroestructural o microestructural.

Es probable que la metodologia que se emplee varie y evolucione a lo largo del
estudio segln el grado de complejidad ritmica, melddica o estructural del desarrollo de la
composicion. En cada caso, el método de analisis podra adaptarse de acuerdo con las
necesidades del estudio, basandose a grandes rasgos en las ideas que Dante Grela brinda en
su Propuesta Metodoldgica de Analisis Musical (1922). Debido a que este trabajo partira de
un analisis estructural, los conceptos que aporta Grela en cuanto los niveles de analisis macro
y micro estructural resultan relevantes y Utiles. Se aplicara el concepto de analisis
macroestructural cuando sea conveniente contrastar secciones y, el concepto microestructural
cuando se analicen motivos musicales especificos. Asimismo, al igual que él, se tomard la
experiencia sonora como punto de partida y referencia durante las fases del andlisis. Dante
promueve el estudio de interacciones e interrelaciones y eso es parte del objetivo de esta
investigacion al realizar un analisis integral de la obra para recoger las caracteristicas que
construyen su caracter. De esta manera, se examinara la obra desde diversos aspectos para
obtener resultados y conclusiones que se integraran al final del estudio mediante un proceso

de interpretacion.



A lo largo de mi carrera he tocado varios tipos de jazz como swing, fusion, bebop,
latin jazz, etc. y aunque estos subgéneros son distintos entre si, las formas de los temas que he
interpretado o escuchado pertenecientes a estos derivados del jazz son a grandes rasgos
similares en cuanto a su estructura. Por el contrario, cuando descubri el jazz contemporaneo,
fueron la complejidad, la estructura poco predecible y el radical contraste que se puede llegar
a encontrar en las distintas secciones de los temas los que me cautivaron. Dentro de los
distintos proyectos de los cuales formo parte como bajista, con el que mas disfruto tocar es
con mi trio de jazz. Con esa agrupacion interpretamos temas de jazz contemporaneo de
nuestros compositores favoritos como Brad Mehldau, Tigran Hamasyan, Avishai Cohen, Shai

Maestro, etc. y algunas composiciones propias.



Capitulo 1: Contextualizacion del analisis musical

1.1 Biografia de Shai Maestro
Shai Maestro nacio el 5 de febrero de 1987 en un pequefio pueblo rural entre Tel Avivy

Jerusalén, conocido como Joseph's Vineyard.
Recuerdo estar en mi sala tratando de imitar los sonidos del bosque en el piano
de mis padres. El registro alto era el viento, el registro medio lo usaba para
imitar a los animales y el registro mas bajo, para los truenos. No sabia que
estaba improvisando en ese momento, pero esa fue mi primera introduccién
intuitiva a la masica. Quizas muchos nifios de cinco afios estan haciendo esto
dentro de sus cabezas. Simplemente tuve un piano como mi medio (Maestro,
2020).

Shai creci6 en un ambiente familiar lleno de muasica. Siempre cuenta la anécdota de
que a los ocho afios escuchd a sus padres reproducir una grabacion de Oscar Peterson del
cancionero de Gershwin, y que esa fue la experiencia que desencadend su amor por el jazz y
la improvisacion.

Estudio en la Escuela Superior de Artes Escénicas Thelma Yellin en Givataim, Israel,
siendo uno de los pocos estudiantes que combinaba una especialidad en jazz con estudios
clasicos. Luego de ganar el Jazz Ensembles Competition Jazz Signs en 2002 y 2003, y de
recibir becas de 2004 a 2010 del Fondo Cultural América-Israel para piano de jazz, asistio al
Programa de Verano de Cinco Semanas de Berklee College of Music en Boston. Al finalizar
este curso fue galardonado con una beca completa para asistir a Berklee, oferta que rechazo.

La oferta lleg6 cuando aun estaba en la escuela secundaria y una parte de mi
queria abandonar todo, viajar a Estados Unidos y simplemente vivir ese suefio.

Pero mi madre y mi subdirector me ayudaron a entender que esta era una



decision puramente egocéntrica. Para mi, eso no era lo que necesitaba, asi que
decidi quedarme en Israel y hacer lo mio (Maestro, 2019).

Unas semanas después, el bajista Avishai Cohen lo invitd a unirse a su trio con el
baterista Mark Guiliana. Estuvo de gira con ellos por cinco afios y grabé cuatro albumes con
Avishai Cohen Trio, incluidos dos para Blue Note: Gently Disturbed (2008), Sensitive Hours
(2008), Aurora (2009) y Seven Seas (2011).

En julio de 2010, Maestro formd su proyecto y grab6 su primer disco Shai Maestro
Trio para el sello francés Laborie Jazz. La agrupacion viajo por todo el mundo tocando un
aproximado de 80 conciertos al afio y comparti6 escenarios con grupos liderados por Chick
Corea, Tigran Hamasyan, Esperanza Spalding y Diana Krall. En 2012 el trio lanz6 su
segundo album, The Road to Ithaca. Esto fue seguido por Untold Stories (2015) y The Stone
Skipper (2016). En el 2018, firmo con el importante sello de jazz ECM y grab6 The Dream
Thief presentando al trio, pero también a si mismo como pianista solista. Entre el afio 2018 y
la mayor parte de 2019, Maestro actu6 en mas de 15 paises en todo el mundo, entre los cuales
se encuentran la mayoria de paises europeos, Japon y Estados Unidos. Fue invitado a actuar
junto con la Orquesta Filarmonica de Tokio dirigida por Keitaro Harada en el Teatro
Metropolitano de Tokio en agosto de 2019. El programa consistio en el primer concierto para
piano de Miho Hazama, asi como en la mdsica original de Maestro. En la actualidad,
continlia posicionandose como uno de los exponentes mas resaltantes de este géneroy su

musica tiene cada vez méas oyentes a nivel mundial.

1.2 Aproximacion a la composicion e influencias
Hasta el momento no se han realizado trabajos de analisis musical sobre la obra de
Shai Maestro. EI material escrito que encontramos con respecto al autor se limita a

entrevistas y algunas criticas musicales. Es de sumo valor tener en cuenta la apreciacion que



Maestro relata en distintas entrevistas sobre su proceso de composicion, sus influencias y
sobre el significado que encuentra en su musica. Esto ayudara a comprender de una manera
mas integral la vision y el desarrollo de las composiciones que se estudiardn en esta tesis. Las
fuentes seran tomadas de articulos de revistas en linea y videos de entrevistas subidos a la
plataforma de YouTube.

La entrevista de 2019, Play Maestro, Interview with Shai Maestro, publicada en la
pagina de Jlife magazine, discute sobre las distintas influencias musicales que Maestro ha
recibido y sobre como la identidad de su pais natal se ve reflejada en su musica. Este articulo
tiene un enfoque bastante biografico, pero también discute sus influencias y gustos musicales.

Me encanta el Great American Songbook y tengo mucha influencia de
impresionistas como Ravel y Debussy... pero también disfruto del jazz
moderno, la vanguardia y el funk: soy un gran admirador de James Brown. No
creo encasillarme en ningln género. Creo que la buena musica es buena
musica y mi radar siempre esta conectado a cosas nuevas. Después de todo, la
combinacion de influencias es lo que produce nueva musica (Maestro, 2019).

La influencia que se refleja en la obra de un compositor resume un conjunto de
estimulos tanto musicales como no musicales. Israel es un pais que engloba distintas culturas
y por lo tanto, ese entorno lleno de diversidad afecta tanto su identidad como su producto
musical.

En retrospectiva, he tomado muchas cosas hermosas de mi tiempo en Israel.
No practico estrictamente el judaismo, pero celebro los feriados y veo que se
manifiesta en muchos aspectos de mi vida, ya sea la comida que como o la

mausica que hago (Maestro, 2019).
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Continuando con el tema de la identidad con respecto a su pais natal, Shai Maestro
agrega en la entrevista que realiz6 The Pace Report: “Dreaming of Keys en diciembre de
2018:

Israel es como el New York del medio oriente, pues es un pais de inmigrantes y
por ello no tenemos un sonido distintivo en Israel de la manera en que, por
ejemplo, Esparia tiene el Flamenco y Cuba tiene la rumba y la salsa. Ellos
tienen musica especifica y local, mientras que Israel es como una ensalada.
Tenemos emigrantes de Rusia, Polonia, Sudamérica, de paises ardbicos como
Yemen, Tunisia, Morocco, etc. Creciendo escuché todas estas cosas. Habia un
restaurante griego al final de la calle de mi casa que solo tocaba musica griega
asi que eso estéa dentro de mi ADN musical (Maestro, 2018).

Es importante tener esa declaracion en mente, pues el analisis a realizar no se
enfrentara a un estilo definido con una influencia especifica o delimitada que nos sirva de
guia para juzgar sonoridades y formas. Sobre la manera en que sus distintas influencias
musicales se reflejan en sus composiciones afade:

Amo el jazz porque es de mentalidad bastante abierta. Puedes traerte a ti
mismo y a tu propia historia y el jazz lo va aceptar... el jazz ahora tiene un
concepto mucho mas amplio. Trato de no forzarlo, trato que todas estas
influencias afloren de una manera natural. Yo no escribiria una seccion en
donde dijera, pondré este acorde flamenco aca y luego utilizaré este ornamento
arabico. Esa no es la manera en que trabajo, yo confio en que todo esté en mi.
Todo resulta un hermoso desastre de influencias e inspiraciones de diferentes
lugares (Maestro, 2018).

Ademas de las influencias en su musica, es importante entender su filosofia detras del

proceso de composicion mediante sus propias palabras. Este tema es discutido en la entrevista
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de 2019, “A process of letting go — Shai Maestro discusses The Dream Thief, his creative
evolution, working with Manfred Eicher and the importance of honesty in art™, realizada por
la revista online The music and myth. El dialogo en este articulo abarca varios temas, como la
vision que tiene Shai para el proyecto, sus presentaciones a piano solo, la dindmica con los
integrantes del trio y la posicion que tiene frente a conceptos como el ego y la buena musica.
Es una entrevista bastante completa.
El proceso de composicién se trata mas de lidiar con las energias que con la
secuencia. Es como cocinar. Miras los ingredientes y piensas: “;Qué me estoy
perdiendo? ¢ Me falta sal, pimienta, me falta paprika? Es un proceso abstracto
de mirar lo que necesita el disco y luego estar atento a las melodias que flotan.
A veces, inconscientemente, las piezas del rompecabezas caen en su lugar y te
das cuenta de que era lo que estabas buscando.” Cada composicion tiene que
tener esta urgencia, donde parece que esto es lo Unico que puede estar alli. Ese
es el proceso, mas o menos (Maestro, 2019).

Sobre el mensaje que la musica de Shai busca transmitir, hay temas con mensajes mas
concretos que otros. Por ejemplo, Gal es un tema dedicado a su hermana (la obra lleva el
nombre de ella) y One for AC, es un tema dedicado a Avishai Cohen. Una de sus
composiciones de la cual podria decirse que lleva un mensaje bastante literal es What else
needs to happen, donde se introduce con sutileza la voz de Barack Obama pronunciando un
discurso sobre la necesidad de controlar la venta de armas de fuego. Sobre esta cancidn Shai
afiade:

Es gracioso, What else needs to happen fue la primera pista que grabamos y es
la Gltima pieza del album. Sabiamos, una vez que hicimos esta toma, que

después no querras escuchar mas musica. Una vez que llega la pista, aparece el
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mensaje final acerca de los tiroteos masivos y la violencia armada y el disco
termina (Maestro, 2019).

Asimismo, es importante considerar que este trabajo realizara el analisis de las
composiciones basandose en las interpretaciones grabadas en los albumes, pues cada vez que
el trio presenta los temas en vivo, recrean la version. Shai Maestro es un masico que da un
aproximado de 80 conciertos al afio y en varios de ellos presenta el mismo setlist. La
ejecucion de este repertorio en un concierto en vivo ofrece versiones Unicas de las
composiciones al buscar producir y compartir un contenido musical honesto para la audiencia
y para los mismos miembros del trio. De hecho, eso siempre sucede en los conciertos de jazz,
pues este género se basa en la libertad expresada a través de la improvisacion sobre una obra,
y en la prioridad de las interacciones musicales orgéanicas que fluyen en el desarrollo de una
pieza en vivo. Shai comenta respecto al papel de sus masicos en el proceso de creacion en
ViVO:

Mi manera de trabajar es compartir mi visién con ellos y que todos sepan la
musica desde diferentes direcciones. En otras palabras, conozco la musica
desde la perspectiva del piano, pero también desde la perspectiva de la bateria
y el contrabajo, y asi cada uno conoce la parte del otro. Si tengo alguna visién
en especifico para el tema, me encargo de comunicarlo. Les digo que olviden
todo lo que dije y que si oyen algo mas, otra tonalidad, si quieren cambiar la
métrica, si quieren tocar mas lento, mas rapido o simplemente no tocar, que lo
hagan... y que encuentren la libertad que estamos buscando porque de eso se
trata la musica de libertad, expresion auténtica y creacion en el momento

(Maestro, 2019).
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En la revista online Mas jazz, encontramos la critica a un concierto de Shai Maestro
Trio en el 21° Festival Menorca Jazz de 2019 escrita por Miguel Valenciano. En este articulo
se comenta como las improvisaciones dan paso al desarrollo de los temas de su repertorio.

Mostrd una lista de canciones con el convencimiento de que tan solo serviria
de referencia, ya que su desarrollo habitualmente depende de la energia que
rige el momento. Y asi fue que las diferentes propuestas improvisatorias que se
lanzaban los musicos entre si, comenzando como juegos ritmicos o melddicos,
daban lugar al desarrollo de temas incluidos en los Gltimos albumes del trio
(Valenciano, 2019).

Otro tema relevante sobre el cual es necesario ahondar, es la manera en que las obras
de Maestro se ven influenciadas o afectadas por los aportes de la tecnologia. Actualmente,
existen cada vez méas herramientas que facilitan los procesos de composicion de distintas
maneras, ya sea brindando facilidades para escribir y grabar musica sin la necesidad de una
interfaz, o brindando nuevas sonoridades y timbres a través de instrumentos digitales. Sobre
este tema Shai comenta:

En lo que respecta a la composicién, es bastante sorprendente ver que cada
cancion que he escrito en un teclado en MIDI, utilizando el programa de
Logic, nunca lograron sobresalir a comparacion de las compuestas en un
instrumento real. Creo que la razon es que no provenian de un instrumento real
gue tenga alma. Esas composiciones creadas con un programa no son tan
fuertes como las que escribi en el piano (Maestro, 2019).

En resumen, estas entrevistas nos brindan una vision mucho mas interna sobre las
influencias y el enfoque de Shai Maestro. Es fundamental considerar esta informacién para
poder comprender de manera mas completa su acercamiento a estos procesos de creacion. Por

ello, es importante conocer sus influencias, su filosofia detras del proceso de composicion y
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la nocion de libertad que esta presente tanto en su concepcion del significado del jazz como
en la composicion de su repertorio y en la ejecucion de éste. Con este conocimiento previo
sobre su perfil como masico compositor podemos empezar a analizar el desarrollo y las

distintas técnicas que emplea en dos de sus obras.
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Capitulo dos: Gal

2.1 Contextualizacion de la obra

2.1.1 Sobre el caracter del disco reflejado en esta composicidn

El primer tema a analizar sera Gal, el cual pertenece a The Road to Ithaca, el segundo
disco de Shai Maestro. Esta produccién fue lanzada en el 2013 y contiene diez canciones que
suman un total de cincuenta y cuatro minutos de musica. Gal es la pieza con la que empieza
el album y tiene una duracion de nueve minutos y nueve segundos. Es uno de los temas mas
populares del repertorio de Maestro y es con el que solia abrir sus conciertos.

Es comun que el primer tema de un lbum contenga el carécter de la temética que se
reflejard a lo largo del disco. Por ello es importante conocer la historia detras del titulo, asi
como el mensaje o la filosofia que el compositor quiere comunicar. En el 2014, en una
entrevista para el canal de Youtube de Qobuz, Shai relat6 la anécdota de la que surgié el
nombre del disco. Maestro cuenta que el dia en que iba a dejar Israel para empezar su primera
gira con Avishai Cohen, su padre le entregd el poema Ithaca de Constantine Cavafy. Comenta
que la ensefianza detras de esos versos fue el mejor regalo que pudo recibir en ese momento y
que hasta el dia de hoy pone en practica el aprendizaje que le dejé. Este poema narra el
regreso de Odiseo a su hogar, itaca. El mensaje que busca transmitir esta historia es el de
darle mayor importancia al proceso detras de un objetivo. Los Gltimos versos dicen asi:

Ten siempre a ltaca en tu mente.
Llegar alli es tu destino.
Mas no apresures nunca el viaje.
Mejor que dure muchos afios
y atracar, viejo ya, en la isla,
enriquecido de cuanto ganaste en el camino

sin aguantar a que ltaca te enriquezca.
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itaca te brind6 tan hermoso viaje.
Sin ella no habrias emprendido el camino.
Pero no tiene ya nada que darte.
Aunque la halles pobre, itaca no te ha engafiado.
Asi, sabio como te has vuelto, con tanta experiencia,
entenderas ya qué significan las itacas.

Ninguna cancién lleva el titulo del album, pero el mensaje de este poema inunda el
caracter del disco. Influenciado en esa tematica y teniendo como punto de partida y punto

final la figura del hogar, el primer tema del 4lbum va dedicado a su hermana, Gal Maestro.

2.1.2 Sobre la metodologia de analisis

Disefié la metodologia de analisis para esta obra luego de determinar su estructura. Al
escuchar la grabacion de la pieza, y al haber reconocido la repeticion de secciones como uno
de los recursos principales para la composicion de esta pieza, surgen dos preguntas a
responder: ¢ Qué recursos musicales se logran identificar a lo largo de la obra? y ;de qué
manera fueron desarrollados para que, a pesar de tener secciones repetidas hasta cuatro veces,
la obra siga una clara evolucion sin interrumpir su flujo y sin dar lugar a una sensacion de
reiteracion?

Por ello, la investigacion se enfocara en determinar los recursos musicales que
funcionan como herramientas para generar cohesion, proveer contraste, generar un sentido de
individualidad, y/o afiadir distintas funciones a las repeticiones de cada seccion. Luego de un
andlisis macroestructural para determinar la forma, se analizara cada seccion de manera
individual para identificar los recursos musicales que se emplean en el desarrollo de cada
una. Asimismo, al final de cada seccion se encontrara un listado, a modo de resumen, de los

recursos encontrados en cada una de ellas.
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Para el andlisis de la forma de la obra, se presentara un cuadro de la estructura de la
composicion donde se contabilizaré la cantidad de secciones, y se designara una letra'y una
funcion a cada una de ellas. Asimismo, se anotaran las caracteristicas propias de cada
segmento. Luego de este cuadro, se encontraré el grafico horizontal de la forma del tema, el
cual facilita visualmente la comprension de la distribucion de secciones en la obra.

El método ha sido disefiado para este analisis en especifico, pues en este caso se busca
estudiar el desarrollo progresivo mediante la repeticion constante de secciones. La cronologia
es importante para observar los recursos utilizados en la evolucién y desarrollo de la obra.

Por ello, el andlisis de las secciones se haré en el orden en el que aparecen en el tema.

2.2 Caracteristicas generales y analisis musical

2.2.1 Sobre la métrica

Esta pieza se encuentra en una métrica de 7/4 durante toda la obra. Los jazz standards
y en general el repertorio tradicional con el que nacié este género empleaban casi Unicamente
compases de 4/4 o 3/4. Hoy en dia se puede apreciar con mayor frecuencia el uso de métricas
irregulares y polirritmias en obras pertenecientes a este género. La utilizacion de esta métrica
en el jazz, inicia en la época del free jazz y post bop que se da a partir de 1960. Las siguientes
épocas en donde nacen el jazz fusion (1970) y el jazz contemporaneo (1990), son
caracterizadas por las fusiones de etnias y de estilos musicales, insertando métricas
irregulares con mayor frecuencia. Algunos ejemplos de temas de jazz en la métrica de 7/4 o
7/8 son: Siete Ocho de Andrew Hill (1964), de The Mahavishnu Orchestra (1971), 74 Miles

Away de Cannonball Adderley (1967), Unsquare Dance de Dave Brubeck Quartet (1961).
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2.2.2 Sobre la estructura

A continuacion se muestra un cuadro con la estructura del tema, donde se enumeran

las secciones y se mencionan las caracteristicas principales de cada una.

Ndmer | Seccion Funcion Tonalidad |Duracion |Dinamica |Observaciones
0 en la forma 0 por
modalidad |compases
1 Introducci6 | Introduccion Do Libre Libre La introduccion en la
n sostenido y grabacion es a piano
Mi bemol solo e incluye los
motivos caracteristicos
de la seccion C. Sin
embargo, en las
versiones en vivo la
introduccién se
construye con todos los
miembros del trio y
varia de concierto en
concierto, pues siempre
es improvisada.
2 Al Exposicién de uno | Si bemol 8 Pianissimo
de los dos temas edlico
principales
3 B1 Interludio Si bemol 4 Es la Unica seccion de la
edlico obra que termina con un
silencio con calderon
4 A2 Reexposicion del Si bemol 8 La dinamica
primer tema edlico es parecida
principal a la seccion
Al
5 C1 Exposicion del Mi mayor |4 Forte
segundo tema
principal
6 B2 Interludio Do 8
sostenido
edlico
7 A3 Reexposicion del Si bemol 8 Forte
primer tema edlico
principal
8 D Primera parte del 4 Fortissimo
puente
9 B3 Segunda parte del 4
puente
10 C2 Climax Do 8 Fortissimo
sostenido
mayor y Mi
mayor
11 El Continuacion del Mi mayor |8 Fortississim | Termina en decrescendo
climax 0
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12 F Solo de bateria Libre

13 G Solo de piano Si bemol La armonia se asemeja a
edlicoy Re la de las secciones Ay
bemol D
edlico
14 C3 Final del solo de Mi mayor |8 Presenta un obbligato en
piano sus dos ultimos

compases que son los
dos ultimos de la
seccién C2

15 E2 Transicion Mi mayor |8 El groove mas pesado
(de mayor dinamica y
fuerza) en todo el tema,
termina en decrescendo

16 Al Outro? Si bemol 4 Final en rubato
eolico

Tablal. Estructura de Gal.

2.2.3 Particularidades de la pieza

Una de las caracteristicas que mas sobresale al escuchar Gal es el fraseo de las
melodias sobre la métrica de 7/4. Las acentuaciones varian por medio de sincopas, sin
acentuar los tiempos “a tierra” la mayor parte del tiempo. En secciones donde por ejemplo, se
realiza un pedal de varios compases, los acentos en la ritmica generan la sensacion de un
tiempo implicito y la pérdida momenténea de la nocion exacta de la métrica para el oyente.
Todo esto demuestra un uso y desarrollo sofisticado del ritmo, pues esas son variaciones
premeditadas segun la intencion de la obra.

Otra particularidad en Gal es la ubicacidn de la seccidn del solo de bateria, pues es el
primer solo en la obra. Esto es un poco inusual para la naturaleza del género debido a que
normalmente los solos de ese instrumento se posicionan cercanos al término de la
composicién, cuando la pieza alcanza la mayor dindmica al final de todas las
improvisaciones. La ubicacion del solo de bateria es estratégica, pues aporta un respiro

armonico que el tema necesita llegado ese momento. Como ya se ha mencionado, esta pieza

1 Segun el diccionario Collins (2021), outro se refiere al corto pasaje instrumental que concluye una pieza
musical.
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se basa en la repeticion de secciones, y la improvisacion de piano se realiza sobre la armonia
del tema principal que ya es ejecutado varias veces a lo largo de la pieza. El tema necesita un
cambio antes de volver a crear un desarrollo sobre la misma base armoénica de la formay eso
es lo que aporta el solo de bateria, pues se ejecuta sobre un vamp que es tocado en ese
momento por Unica vez en la obra.

Otra particularidad es la funcién del contrabajo en la obra, pues no sélo realiza la
funcién de acompafiamiento, sino también una funcién melédica complementaria al piano en

algunas secciones.

Representacion Horizontal de la forma

Para facilitar la vision de la forma completa en un mismo plano se presenta este
disefio horizontal de la forma. Como se observa, se indica la duracion de secciones y las

funciones mas relevantes en la estructura.
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A continuacion se analizaran las secciones de manera individual, en el orden en que
se encuentran dispuestas en la pieza. Al final del estudio de cada segmento se hara un listado

que reuna, a modo de resumen, los recursos encontrados en cada seccion.

2.2.4 Sobre las secciones en el tema

Introduccion y seccion A

La primera seccion es una interpretacion libre de piano, que cuando es ejecutada en
vivo, puede incluir motivos distintivos de la obra a voluntad del ejecutante. En la
introduccion tocada en el primer track del disco, el contenido melédico que presenta se
encuentra en lo que se denomina como seccion C en este analisis. En esta introduccion, el uso
de la dindmica es el recurso que mas resalta, asi como la modulacion que ocurre entre las dos
frases que conforman esta seccion en la grabacion del disco. Al ser esta seccion un contenido
que varia en cada interpretacion en vivo, no se realizara un analisis profundo de su ejecucion
en la grabacion.

La seccion A, se presenta como la primera seccion del tema tocada con la banda
completa luego de la introduccidn a piano solo. En esta primera exposicion cuenta con una
duracién de ocho compases. Esta seccion se repetira cuatro veces a lo largo del tema'y
siempre lo haré en la tonalidad de Si bemol menor. Las constantes repeticiones de esta
seccién permiten crear una analogia con la forma Rondd. Como explica Aaron Copland
(1994): "El rasgo tipico de cualquier rondo es, pues, la vuelta al tema principal después de
cada digresion. El tema principal es lo importante; el nimero y longitud de las digresiones es
indiferente. Las digresiones proporcionan contraste y equilibrio: ésa es su principal funcion”
(p.134). Tal y como sucede en la forma rondd, Gal empieza y termina con la seccion

principal (o en su caso, una de las dos secciones principales), la parte A. Asimismo, las otras
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dos apariciones de este segmento a lo largo de la obra funcionan como punto de llegada luego

de momentos de tension que se manifiestan con mayor intensidad en las secciones B.
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Figura 1. Cuatro primeros compases de la seccion Al.

Cabe resaltar que las unicas variaciones melddicas y armonicas a lo largo de sus
repeticiones se encontraran al final de la frase consecuente, en sus dos ultimos compases. En
cuanto al ritmo armdnico, se presenta un acorde cada dos compases. La frase antecedente y la
frase consecuente de este periodo cuentan con cuatro compases cada una. Bom7 en los dos
primeros compases, y Gbmaj7 (que es el sexto grado de la tonalidad) en los dos siguientes.

Esta seccidn presenta uno de los dos temas principales de la composicion, el cual se
basa en el desarrollo de un arpegio de Bom7 y es interpretado con la dinamica de pianissimo.
La mano derecha del piano ejecuta un arpegio que mantiene como ostinato a lo largo del
periodo inicial. La melodia principal es presentada por la mano izquierda del piano y el
contrabajo.

El intervalo de segunda es una célula presente en los distintos motivos que presenta el
desarrollo de esta composicion, y puede ser identificado desde esta seccién. Como se observa

en la figura uno, aproximaciones por segundas estan presentes en el segundo tiempo en la

23



clave de sol entre las notas la bemol y sol. De la misma manera, en la melodia escrita en la
clave de fa podemos observar en dos momentos (dentro del primer compas) el uso del
intervalo de segunda.

Esta secuencia presenta acercamientos por segundas en cada uno de sus motivos,
incluso en el Unico en el que visualmente no se percibe un intervalo de esa naturaleza. En el
tercer tiempo del tercer compéas encontramos un intervalo de septima mayor que finalmente
es la inversion de un intervalo de segunda menor. Estas aproximaciones por segundas se

encuentran sefialadas con corchetes rojos en la figura 2.

Figura 2. Aproximaciones por segundas en los cuatro primeros compases de la seccion A.

Sobre la sonoridad, las frecuencias graves son predominantes en esta seccion, puesto
que la melodia se encuentra en el pentagrama inferior y es ejecutada por el piano y el bajo al
unisono. Otro recurso que podemos identificar en esta seccion es el uso de la sincopa. Este
elemento genera un efecto ritmico interesante y se percibe como una manera mucho mas
sofisticada de tocar en un compés de 7/4. La melodia nunca acentla el downbeat del primer
tiempo en cada compas, sino que la acentuacion se encuentra en la Gltima corchea del compas

que simula el inicio de uno nuevo. Como se aprecia en la figura 2, la Gltima corchea de cada
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compas esta ligada a la primera del siguiente. Ya que la acentuacion se encuentra en la parte
débil del tiempo (upbeat), se considera una sincopa. Como se aprecia en la figura 3, la
aplicacion de este recurso es constante en la linea melddica del tema.

A continuacion analizaremos la distribucion ritmica de la seccion A. Ambas manos en
el piano desarrollan una misma frase, conformando dos de estas por cada compas. La mano
derecha del piano no ejecuta ninguna sincopa y por ello se puede identificar con facilidad el
inicio de cada compas, si es que solo se presta atencion a las primeras notas de la frase. Cabe
resaltar que el inicio de esta frase puede resultar dificil de percibir por momentos durante la
ejecucion, debido a que la melodia en clave de fa resuena durante el inicio de ésta. Asimismo,
la dinamica al inicio de las frases en esta seccion es mucho méas baja en comparacién con la
manera en que se ejecuta el resto de esa frase, es decir, se aplica un crescendo donde las
primeras notas pasan desapercibidas por momentos. Ambas manos forman una frase con una
melodia principal en la clave de fa. Esta melodia encontrada en la clave de fa, se encuentra en
lugares que resultan inusuales al tener como referencia una subdivision en 7/8. El uso de la
sincopa, ya discutido en el parrafo anterior, es lo que ocasiona el desdibujo de esta métrica

para el oyente.

Figura 3. Identificacién del uso de sincopas en la seccién A.
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Recursos utilizados y caracteristicas

Din&mica pianissimo

Anticipacion

Repeticion de motivos

Ritmo armdnico de un acorde cada dos compases

Recurrencia al uso de intervalos de segunda en el desarrollo melédico

Sonoridad modal

Seccién B1

Esta seccion se aparece tres veces a lo largo de la composicion. La primera vez que lo
hace, se encuentra ofreciendo contraste entre las secciones A1y A2. Tiene cuatro compases
de duracion y se encuentra en la tonalidad de Si bemol menor. En cuanto al ritmo arménico,
se utiliza un acorde por compas en los tres primeros compases y dos al final del ultimo
compas a modo de cadencia suspendida, donde se ejecuta el cuarto y quinto grado de la
modalidad. Este tltimo acorde (Ebm, el VI grado) queda resonando con un calderdn.

Estos cuatro compases aportan tension por el uso del ostinato en la mano derecha del
piano y a la vez, desdibujan cualquier tipo de alusion a una métrica de 7/4 por el uso de la
sincopa y de las acentuaciones que contienen. Como se observa en la figura, el ostinato se
basa en la ejecucion de la nota Si bemol en corcheas, intercalando dos octavas en su

ejecucion.
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Figura 4. Seccion B1.

Asimismo, nuevamente se encuentran aproximaciones melddicas por intervalos de
segundas en la melodia. Dentro de la composicidn, esta es la Unica seccion que termina con
un silencio con calderon.

Recursos utilizados y caracteristicas

Anticipacion

Repeticion de motivos

Aproximacion a notas por segundas
Ostinato en octavas para generar tension

Silencio con calderon al final de la frase para acentuar la importancia de una nueva seccion

Seccion A2

Esta seccion A2 tiene una dindmica parecida a la de primera A. Luego del silencio
con calderon al final de la seccion B, el inicio de A2 es igual al de la seccion A. Al igual que
sucede al inicio del tema, el piano ejecuta los dos primeros tiempos solo y la banda se une

llegado el tercer tiempo en una dindmica de mezzo piano.
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En los dos Ultimos compases de esta seccion ocurre una modulacion a La menor con

sexta mayor que involucra ligeras variaciones ritmicas para preparar la modulacion a Mi

mayor en la siguiente seccion. En el Gltimo compas, la mano derecha toca corcheas

pertenecientes al arpegio de La menor mientras que la linea del bajo permanece en silencio. A

continuacidn, el piano y bajo tocan simultdneamente la sexta corchea del compés ligada a una

blanca con punto formando el acorde de La menor con sexta mayor. Esto permite tres

tiempos y medio sin ningun otro estimulo ritmico para tocar las dos Gltimas corcheas del

compas que forman la anacrusa del siguiente segmento.
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Figura 5. Cuatro altimos compases de la seccion A2.

Seccion C

Esta seccidn es una de las mas importantes, no sélo porque incluye los motivos mas

distintivos de la pieza y el climax de la obra en su tercera repeticion, sino porque presenta un

claro desarrollo progresivo dentro de sus tres repeticiones en la obra. Asimismo, las

28



modulaciones que suceden a lo largo de la obra ocurren en cada repeticion de esta seccion y

afectan a la seccién consecuente.
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Figura 6. Cuatro primeros compases de la seccién C3.

En cuanto a la duracion de la seccion C, en esta primera repeticion tiene cuatro
compases y presenta la primera dinamica forte de la obra. Como se aprecia en la siguiente
figura, la seccion C tiene dos frases caracteristicas. La primera frase empieza con dos
corcheas a un semitono de distancia como anacrusa y abarca los cuatro primeros tiempos del
primer compas de la seccion con las siguientes figuras ritmicas: negra con punto, corchea,
silencio de corchea y negra con punto. En la segunda frase caracteristica de la seccion se
aprecia nuevamente el uso del intervalo de segundas para la creacion de melodias. Esta
segunda frase presenta un contorno escalistico descendente. Expone un patrén sobre un
motivo de dos corcheas distanciadas por un intervalos de segundas, utilizando notas
diatonicas a la escala de Do sostenido. Cabe resaltar que cuando este tema se ejecuta en vivo,

Maestro siempre adorna todas las corcheas de esta segunda frase. A continuacion se

29



compararé la transcripcion exacta de lo que Shai Maestro suele ejecutar en un concierto en

vivo con la melodia base sin ningln adorno.
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Figura 7. Transcripcion de la melodia base versus la transcripcion exacta de los dos primeros compases de la

seccién C3.

En esta parte se aprecia un cambio en el ritmo armonico, pues los segmentos
anteriores presentaban un acorde cada dos compases 0 un acorde por compas como sucede en
la seccion By en los dos Gltimos compases de la seccion A2. Otra caracteristica que podemos
resaltar, es una especie de line cliché? que se forma en los bajos de los acordes pertenecientes
a la armonia de esta seccion. Al no suceder sobre un acorde estatico, la linea melddica no
encaja en la definicion exacta de line cliché. Asimismo, si se tienen en cuenta la referencia
sonora de ese momento de la pieza, se puede percibir como uno.

En contraste con las secciones anteriores que tenian la sonoridad de la tonalidad de Si
bemol menor, en este segmento ocurre una modulacién a Do sostenido mayor. Esa
modulacidn aporta individualidad y diferenciacion a esta seccion que presenta la melodia
caracteristica de la composicion.

Recursos utilizados y caracteristicas

Inicio en anacrusa

Dinadmica forte

2 Como indica The jazz piano site (2021), un line cliché es una linea melddica que se mueve cromaticamente de
manera ascendente o descendente sobre un acorde estético.
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Sincopas
Motivos conformados por notas a intervalos de segundas

Modulacién a una sonoridad mayor

Seccién B2

Con una duracion de ocho compases, B2 es un respiro necesario para volver a
presentar por tercera vez la seccidon A. Esta seccién B2 no contiene el ostinato en la mano
derecha del piano que si se encontraba en B1. Presenta en cambio un desarrollo de la ritmica
base que se encontraba en la mano izquierda de B1. A continuacién se observa la figura 7 con
los dos primeros compases de la seccion B1, en donde podemos apreciar la ritmica que se

utiliza como base para la seccion B2 en la clave de Fa.

Figura 8. Ritmica de la mano izquierda de la seccion B1, aplicada al desarrollo de la seccién B2.
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El contraste que la seccion B2 aporta no est& basado en la generacién de tension. Por
el contrario, presenta notas de larga duracién que brindan una sensacién de descanso y
libertad. Estos aportes son reforzados con dos fills improvisados por el contrabajo que
ocurren en el tercer y sexto compas. Estas caracteristicas fomentan la percepcion de una
textura suave debido a la larga duracion (de hasta ocho tiempos y medio) de las notas ligadas
en los segundos motivos de todas las semifrases. Esto construye un flujo musical que
contrasta con la textura de las secciones anteriores llenas de acentos, de algunas
yuxtaposiciones y de sonidos cortos donde las duraciones méaximas son de hasta dos tiempos
y medio. Nuevamente se puede apreciar el uso de aproximaciones por segundas
constantemente. En el primer y tercer compas de la seccion B1, la melodia en la clave de fa
se basa en dos notas separadas por una segunda menor. Asimismo, en la seccion B2, el inicio
de cada semifrase contiene tres notas a una distancia de segunda cada una.

Do mayor es el primer acorde de esta seccién y es un acorde pivote® pues pertenece
tanto al centro tonal del segmento anterior como al del presente. El acorde logra una
transicion entre las dos secciones y cumple la funcién de concluir la seccion anterior, cuya
armonia desciende por semitonos y finaliza con un acorde a Do sostenido menor. En esta
nueva seccion, la frase de dos compases incluye dos motivos, los cuales se presentaran con
un desplazamiento ritmico en las siguientes repeticiones.

Podemos dividir esta seccidn en una frase antecedente y otra consecuente, con una
duracion de cuatro compases cada una. Estas se encuentran formadas por dos semifrases de
dos compases respectivamente. Las dos semifrases que conforman el antecedente empiezan
con el mismo motivo como se puede observar en el primer y tercer compas de esta seccion.

En cuanto a los segundos motivos del antecedente, las variaciones melddicas se reducen a un

3 SegUn el diccionario de misica de Oxford (2021), el acorde pivote es el que se utiliza para lograr
modulaciones. Pertenece tanto a la tonalidad de origen como a la tonalidad de destino. Es por ello que cumple
dos funciones armoénicas simultaneas, una en la tonalidad antigua y otra en la nueva.
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cambio de octava en la nota Do. Sobre las variaciones ritmicas, estas radican en la duracién
del silencio entre el primer y segundo motivo de ambas semifrases. En la primera semifrase,
el motivo inicia en el upbeat del quinto tiempo mientras que, en la segunda inicia en el
upbeat del sexto tiempo.

Estas variaciones sobre el segundo motivo se repiten en el compas cinco y siete, con
la diferencia de que las notas utilizadas se encuentran a una distancia de un intervalo de
cuarta. A diferencia del inicio de los primeros motivos en las semifrases del antecedente que
empezaban en el downbeat, en el consecuente estos empiezan en el upbeat siendo ligados a la
ultima corchea del compaés anterior. Esto se debe a que se presenta una variacion ritmica en
los dos ultimos tiempos del cuarto y quinto compas si es que los contrastamos con la duracién

del segundo motivo de la primera semifrase de toda la seccion.

Figura 9. Variaciones dentro de la seccion B2.

El ritmo armonico presenta un acorde por compas y se ve afectado por el uso de la
sincopa. Se observa una anticipacion de los acordes, ya que no se ejecutan en el primer
tiempo fuerte, sino que se presentan desde la Ultima corchea del compas anterior.

Hay dos tipos de transiciones: transiciones graduales que imponen un sentido
de conexion entre un modulo y otro; e interludio/episodios, que sirven para

separar mas que para unir. Las transiciones suelen ser bastante inestables en su
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tonalidad pero los interludios pueden ser estables. Ambos tipos pueden usar
material de la seccion previa o de la siguiente o pueden estar hechos con un
material totalmente distinto (Rowell, 1935, p.171).

Ya que esta seccion incluye dentro de sus funciones marcar el fin de una primera
parte de la pieza, se le considera un interludio. Esta denominacion se refuerza debido a que a
continuacidn de esta seccion se encuentra la tercera repeticion de la letra A con un sentido de
recapitulacion e inicio.

El altimo compés de esta seccion empieza con una redonda ligada a una negra con
punto desde el compas anterior, seguida de un tiempo y medio de silencio antes de que
empiece la anacrusa de la siguiente parte. Esto quiere decir que por un total de siete tiempos
ninguna nota es tocada ni por el bajo ni por el piano, lo cual emula el silencio que siempre
precede a la seccion A. Este silencio sélo se interrumpe por un redoble que la bateria ejecuta
en los cuatro ultimos tiempos para llamar a la siguiente seccion.

Recursos utilizados y caracteristicas

Uso de un acorde pivote en el primer compas de la seccion
Anticipaciones

Motivos conformados por aproximaciones de intervalos de segundas
Inclusion de sonidos ligados de hasta ocho tiempos y medio

Fills de bajo

Seccion A3
En esta seccidn se regresa a la tonalidad con la que empez06 el tema, es decir a Si
bemol menor. Dura ocho compases como sus anteriores repeticiones, pero, a diferencia de

estas, la dindmica es forte. Esto se debe a que la curva emocional del tema sigue ascendiendo
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progresivamente desde el inicio de la obra hasta llegar al climax en la seccion C3, y esta
indicacion de forte es parte del proceso de construccién dindmica en la composicion.

Los dos altimos compases presentan un crescendo que prepara el aumento de
dindmica que se da en la siguiente seccion a fortissimo. En el tercer tiempo del antepenultimo
y penultimo compas de esta seccion se encuentra el primer motivo de la frase que caracteriza
el inicio de la seccion C. Ese motivo, que se presenta como anacrusa, es uno de los mas
memorables e importantes a lo largo de la obra. Este motivo esta conformado por dos
corcheas separadas por un semitono y una negra con punto que se encuentra a una segunda de
distancia de la dltima corchea. En la siguiente figura, se encuentra ese motivo subrayado con

un corchete guinda en ambas secciones.

Primeros compases de la seccion C:

Ultimos compases de la seccion A3:

Figura 10. Variacion del primer motivo caracteristico de la seccion C en el final de la seccion A3.
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Asimismo, el motivo seguido al subrayado en guinda presenta un desplazamiento
ritmico en la misma nota. Juntos, ambos motivos crean una clara alusion a la frase principal
de la seccion C, siendo una repeticion de ese motivo con transposicion y variacion ritmica. El
subrayado color amarillo sefiala los dos motivos en cuestion, mostrando como, en el caso de
la seccion A3, se realiza un desarrollo del mismo. Este segmento se encuentra a dos secciones
de la letra C2, la principal del tema. La presentacion de ese motivo en un entorno distinto

funciona de preambulo para el inicio del puente principal de la obra.

Seccién D y seccion B3

La seccion D dura cuatro compases y es la primera de las dos secciones que
conforman el puente*. Tiene una dindmica de fortissimo y se caracteriza por un bajo en Re
bemol que prepara el ostinato en octavas en esa misma nota que presenta la segunda seccién
del puente. Asimismo lo Unico predeterminado es la linea que realiza el bajo a modo de
obbligato para el piano y contrabajo, pues lo que ocurre es una interaccion que desarrolla el
aumento de dindmica para la llegada de la seccién C2.

En el ultimo tiempo de la seccion D, se observa el uso de una técnica de desarrollo
melddico llamada disminucion sobre el caracteristico motivo de la anacrusa de la secciéon C .
En este caso se encuentran dos semicorcheas separadas por un semitono y una corchea a un

tono de distancia de la ultima semicorchea.

4 Este término es la traduccion de la palabra bridge, la cual se emplea en muchos tipos de musica popular. El
bridge, como indica el diccionario de musica de Oxford (2021), es una seccidn que se sitla a la mitad de la
pieza musical y que contrasta con el resto de la obra. Prepara el regreso del tema principal de la composicion.
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Figura 11. Seccion D.

La seccion B3 es muy parecida a la seccion B1, pues ambas presentan un ostinato de
octavas de Si bemol en octavas en la mano derecha del piano. La diferencia que presenta con
la seccion B1, recae en que la dindmica es mucho mas fuerte y la linea del bajo es mucho mas
recargada. Este aumento de intensidad coincide con la curva emocional de la obra, puesto que

a continuacion se encuentra la seccion mas importante del tema donde se desarrolla el climax.

46
I ' T Y T 1 T | T ) T | '
F D | | 1 | | | I I | | | |
= i =i = =i = = = =
{~>"h"% & - L - - - o o o -
ANS?4 L
[ K v F K J L ax 2 > K J A K r ar K
— —
[ l)— ____l) __ P —
— b e oleDs o e -
- Ol | I 1= 1= | el bt |} 1 | 1= Ll | Y
J1 0 hH | - o T T o 1
75— 7—T i 71 e e — i E— ——
VD 1 I L4 L
1
48
O 1 . T T  —— | T T | 4 g, .
o D hH I | I I I | | | | o | LT 11
gL H 1V, - - - = o - - ) r ] I | T = T
{25 - - - L - ® 73 ;-3 -—— A s
SV L — - hid
[ > vy T vy | o - |
-
Bbm®
___________________ P 7add13
(&) 1 ﬂﬁ- E_D( ) - h-_
=
oy o o L™ g PPN g T h I
o e fte P 1l 1 T I A - 2 —"
hdll I o~ 1] 7 o ) e | 121 P - | - PEIVRAK -
I I | VA 7 - | 7 1 | e L LT
iEEEEFi;H i — f ) — T A s
4 r | bl

Figura 12. Seccidon B3.
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Seccion C2

En este segmento se encuentra la segunda modulacion de la composicién, esta vez
hacia Do sostenido mayor. La seccion presenta una dinamica de fortissimo y una duracion de
ocho compases. En el quinto compaés, se produce una modulaciéon a Mi mayor justo donde
inicia la segunda frase, en donde también se encontrard el primer tutti del tema. Desde el
inicio de la obra, la curva emocional fue en ascenso hasta llegar a esta parte en donde se
encuentra el climax de la composicién. Nuevamente, el contraste que se da por la modulacién
hacia una tonalidad mayor (Do sostenido), individualiza y resalta el caracter de esta seccion.

La seccion C, al haber sido expuesta con anterioridad y al ser el punto de llegada de la
curva dindmica de la obra, presenta grandes variaciones ritmicas y melddicas que reflejan el
mayor desarrollo motivico al que ha llegado una seccion hasta el momento en la
composicion. Estas variaciones se ubican en los cuatro Gltimos compases de esta seccion y
una de las variaciones es una modulacion a Mi mayor que se extiende hasta la siguiente

seccion.
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Figura 13. Desarrollo del primer motivo de las frases melddicas en la segunda parte de la seccién C2.

En la figura 11 se muestra la seccion C2, la cual se puede dividir en una frase
antecedente y otra consecuente (la que se muestra luego de la flecha). El subrayado en rojo
muestra como el primer motivo de la seccion es variado en la frase consecuente. La segunda
frase melddica del antecedente es ritmicamente idéntica en sus repeticiones en el
consecuente. Sufre variacién melédica de transposicion a un intervalo de segunda en cada
una de sus repeticiones con respecto a la repeticion que le precede. La variacion del compas
56 es mas dramatica y es ejecutada con una mayor dinamica que la del compas 54 pues esto
desemboca en la seccién E que tiene la dinamica de fortississimo, la mas fuerte del tema. La
variacion del compés 54 presenta una intensificacion ritmica y se percibe como un adorno
complementario de contorno escalar descendente. Aporta cambio en el timbre de la melodia y
densidad armonica, pues el bajo y el piano tocan las mismas figuras ritmicas a un intervalo de
tercera de distancia. Esta variacion sucede a lo largo de tres tiempos y se percibe en un

segundo plano, dejando resonar la negra con punto (tocada por la mano derecha del pianista)
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que se encuentra desde el primer tiempo del compas y colocando este adorno en la primera
semifrase como respuesta a esta célula melddica.

Lo mismo ocurre en el compés 56 donde el piano y el bajo tocan la misma linea a un
intervalo de tercera. Esta Ultima variacion consiste en un tutti (el cual ocupa la misma
cantidad de tiempos que la primera variacion encontrada en el quinto compas de esta
seccidn), pues es la Unica parte del tema en donde los tres instrumentos tocan las mismas
figuras musicales simultdneamente. Asimismo, este tutti contiene un crescendo dramatico
ejecutado desde pianissimo a fortissimo.

Cabe resaltar que en todas las versiones en vivo de esta composicion, en el tercer
compas del antecedente de esta seccidn se pueden apreciar variaciones ritmicas en el primer
motivo de ese compas. Esa variacion es diferente cada vez que se ejecuta en vivo, pues es
improvisada. Su funcidn es hacer ritmicamente mas intensa la presentacién del motivo, pues
incluso dentro de esta seccién podemos apreciar una curva ascendente en cuanto a la
dindamica que resolvera en el fortississimo de la siguiente seccion. Esto evita una sensacion de
reiteracion y contribuye a un crescendo que se va intensificando paulatinamente cada dos
compases hasta llegar al tutti que se encuentra en los dos Gltimos compases de esa misma
seccion.

Desde el inicio de la obra, la dinamica ha reflejado el disefio de la curva de la
composicién. La pieza empez6 en pianissimo y aumento hasta llegar al climax que se
encuentra en esta seccion. Sobre el concepto de dindmica, Rowell (1985) afirma:

Representa lo que muchos creen que son los aspectos mas visibles de la
musica, movimiento, cambio y proceso. Los musicos suelen usar el término
dindmica en un sentido mas técnico, para referirse al nivel del volumen de la
masica y al muy importante contraste y las modulaciones entre los varios

niveles de intensidad, y el uso actual no es incoherente con esta posicion:
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muchos valores se obtienen por medio de una correlacion entre movimiento e
intensidad (p.159).
Asimismo, este recurso contribuye a resaltar los procesos de construccién musical que
se dan a lo largo de la composicion, formando parte de estos cambios y aportando a la vez
diferenciacion entre las secciones repetidas a lo largo del tema.

Recursos utilizados y caracteristicas

Contiene el climax del tema

Dinamica fortissimo

Modulacién al inicio y a la mitad de la seccion
Sincopas

Desarrollo melddico de motivos

Inclusion de un tutti

De manera general, se aprecia una dindmica de crescendo a lo largo de toda esta seccion

Seccion E1

La letra E es la que, en sus dos repeticiones a lo largo de la pieza, continta el climax
de la tercera y cuarta repeticion de la seccion C. Tiene una duraciéon de ocho compases y
contiene la dindmica mas fuerte del tema que es fortississimo. En esta seccidn se presenta un
cambio de acompafiamiento a Heavy Rock Groove, tal como indica la partitura. Esta
variacion en el acompafiamiento genera contraste con el estilo que ha sido ejecutado desde el
inicio de la obra. Su funcion es lograr una transicion luego de la seccion C3 a la seccion de
los solos.

La definicion més apropiada para determinar la naturaleza de esta seccion es la de

prolongacion. Rowell (1985) define:
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Las prolongaciones son pasajes cuyo propoésito principal es continuar el estilo
y el sentido de la seccion musical previa, ya sea extendiendo el dominio de la
nota ténica o de la clave (a menudo por medio de un punto pedal) o
prolongando la misma estructura musical sustancia tematica y actividad
ritmica. No es una repeticion sin una variacion, sino una excrecencia de lo que
le precedid. Las prolongaciones son, con frecuencia, menos tematicas que las
secciones cuyo efecto prolongan: aunque suelen ser semejantes en sus formas
de acercamiento, miran mas atras que hacia adelante (p.172).
Esta definicion coincide con la funcién que cumpliria la seccion E, puesto que la
repeticion de uno de los dos motivos caracteristicos de la letra C se encuentra presente en esta

seccion, aunque variado en cuanto a transposicion.

Figura 14. Repeticién del primer motivo de la seccién C como primer motivo de la seccién E.
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Otras caracteristicas que contribuyen a denominar la seccién E como una
prolongacidn, son las semejanzas que tiene con la seccién C en cuanto a la armonia y al
movimiento melddico que presenta. Podemos encontrar semejanzas entre la primera frase
melddica de ambas secciones, pues son ritmicamente idénticas. Ambas comienzan con dos
corcheas de anacrusa en la seccién anterior. En el caso de la seccion C, la distancia entre
estas dos corcheas es de un semitono y en la seccién E, la distancia es de un tono y medio.
Ademas, el primer y tercer compas contienen la misma armonia en ambos casos. Aunque
cada seccidn ofrece acordes distintos, el primer y tercer compas tienen el mismo contenido
armonico con respecto a cada seccién. Por ultimo, se observa que en el segundo compas en
ambos casos se halla un movimiento cromético descendente de los bajos en la armonia.

En la seccion E, se aplica una reduccién melddica, pues cada compas empieza con el
motivo ritmico resaltado, mientras que en la seccion C se presenta cada dos compases. La
seccidn E es bastante parecida a la C pero como el motivo escalar de contorno descendente de
corcheas, suprimido.

En esta misma seccién podemos apreciar un obbligato del cuarto al sexto compas, que
rescata el ritmo ternario del motivo caracteristico presente en la primera parte de la semifrase
de la seccion C (negra con punto). Este obbligato utiliza el recurso de la sincopa y plantea el
desplazamiento ritmico del mismo motivo. Ademas, el silencio de un tiempo que le precede,
permite bajar la dinamica para ejecutar un crescendo que se podria percibir desde un

pianissimo hasta un forte.

Figura 15. Obbligato presente en el cuarto, quinto y sexto compas de la seccion E2.
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Este obbligato desemboca en un breakdown ubicado en los dos ultimos compases de
esta seccion, el cual permite lograr la transicion hacia la seccion del solo de bateria. Durante
estos dos compases Shai toca adornos y arpegios sobre Fa menor con séptima mayor,
descendiendo la dindmica hasta quedarse en silencio antes de los dos ultimos tiempos. Esto
ocurre en la grabacién del disco y en todas las versiones en vivo que tiene el tema.

Recursos utilizados y caracteristicas

Dinamica de fortississimo

Cambio de estilo de acompafiamiento a Heavy Rock Groove
Reutilizacion de la primera frase melddica caracteristica de la seccion C
Reduccién melddica sobre las semifrases de la seccion C

Uso de obligato con desplazamiento ritmico

Inclusion de un breakdown en los dos Gltimos compases de la seccion

Solo de bateria

El solo de bateria tiene un acompafiamiento y duracién libre. EI acompafiamiento en
el audio es un loop® donde el piano intercala s6lo dos acordes acentuando Gnicamente el
segundo tiempo y el upbeat del cuarto y sexto tiempo en el compas de siete cuartos. El solo
de bateria permite un respiro armonico, pues la cantidad de informacidn que presenta el loop
tocado por Shai es mucho menor a la informacién armonica de las secciones anteriores. La
siguiente improvisacion es la del del piano y utiliza la armonia de una de las secciones que
mas se repite en la obra. Esta armonia no se percibe como repetitiva gracias al descanso
armoénico que aportd el solo de bateria. Es por ello el momento de la improvisacion del

baterista es estratégico.

5> Como indica Dufell en su libro Making Music with Samples, (2005) un loop o un bucle es la constante
repeticién de un fragmento corto como base para la improvisacion (p.14).
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Solo de Piano

La primera parte de la armonia del solo de piano se asemeja a la armonia de la seccion
A. Contiene dos compases de Si bemol menor, dos de Sol bemol menor, dos de Si bemol y
dos de Mi bemol menor seguido de ocho compases de Re bemol menor. Con ello se cumple
la primera seccion del solo que se repite hasta llegar al climax del solo donde se ejecuta la
siguiente seccion del solo de piano. Esta segunda parte, cuyo inicio es indicado por el on cue
del solo, tiene la armonia de la letra C2. Los dos tltimos compases presentan el mismo tutti

de los dos ultimos compases de la seccion C2.

Seccién E2

Al empezar luego del on cue del solo de piano, la dindmica en esta seccion se percibe
como un fortississimo al igual que en su anterior repeticion (en la grabacion del disco se
percibe ligeramente mas fuerte que la seccion E1). Al conducir y continuar la intensidad que
se desarrolla en el on cue del solo, depende mucho de la dinamica que se recibe de la seccion
anterior en la ejecucion en vivo, por ello no contiene una anotacion de dindmica en la
partitura como si lo tenia el segmento E1.

Esta seccidn tiene la misma duracion que su anterior repeticion. La variacion que
presenta se encuentra en el quinto y sexto compas, pues se realiza un acento en la blanca
presente en los dos Gltimos tiempos del compas 101, y en vez de presentar un obbligato,
contiene una repeticion exacta de los dos primeros compases de esta seccion. En la figura que
se muestra a continuacion, se pueden comparar los Gltimos compases de ambas secciones (E1

y E2).
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Figura 16. Seis Gltimos compases de la seccion E1y E2.
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El silencio de negra en el tiempo cinco del compéas 61 y 101 cumple la misma funcién
en ambos casos. Permite disminuir la dindmica para que la curva emocional/estructural
descienda, pues la seccién a continuacion es, en el primer caso, el inicio de los solos y en el

segundo, el outro (la ultima seccién del tema).

Seccion A4

A diferencia de sus tres anteriores repeticiones que tenian una duracion de ocho
compases, esta seccién solo dura cinco compases y es interpretada solo por el pianista. En el
cuarto compas presenta un calderdn en el cuarto tiempo, donde incorpora adornos a voluntad
con un fraseo en rubato, lo cual varia cada vez que interpreta el tema, puesto que los adornos
y sus fraseos son improvisados. A continuacidn resuelve en el tltimo acorde junto con toda la
banda y el tema finaliza.

Recursos utilizados y caracteristicas

Sincopa

Fraseo en rubato
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Capitulo 3: The Stone Skipper

3.1 Contextualizacion de la obra

3.1.2 Sobre el caracter del disco

The Stone Skipper, es el cuarto de la carrera de Maestro y fue lanzado en el afio 2016.
Cuenta con dieciséis canciones que suman en total una hora de mdsica. Este album destaca
dentro de su discografia por ser el Unico con procesos de post produccién como parte de la
composicién, ampliando el producto musical organico que podria generar un clasico trio de
jazz. Dentro de estos procesos se incluye el uso de sintetizadores, los cuales muchas veces
son usados simultaneamente con el piano. También se incluyen grabaciones de voz afiadidas
a un tema y efectos que simulan el estilo de masica Lo fi (que por una decisién estética busca
un sonido vintage, optando por ejemplo, en simular el sonido de un viejo disco reproducido
por un gramofono). Sobre la filosofia detras de la composicién del disco y sobre los nuevos
procesos de produccion empleados para la composicion de este album, Maestro comenta:

Stone Skipper fue algo de lo que puedo decir que me siento bien en cuanto al
nivel de honestidad que conlleva, aunque en cierto modo sea mas producido.
Es el comienzo de un proceso de dejar ir y no de tratar de probar algo. Viene
con la edad y la experiencia y hacer musica durante mucho tiempo. No siento
la necesidad de mostrar mis habilidades demasiado, si eso tiene sentido. Eso es
muy liberador. Puedes ir al estudio y servir la musica sin que te moleste tu ego

0 tu voluntad de conquistar (2019).

3.1.2 Sobre la metodologia de andlisis

Para esta composicion, la metodologia de andlisis sera diferente al del primer tema
trabajado. Gal presenta un desarrollo en base al recurso de repeticidn de secciones. Al

estudiarla, se identificaron los recursos que aportan contraste, que contribuyen al balance y al
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flujo, y que generan diferenciacion y sentido de unidad entre las partes del tema. El conjunto
de estas caracteristicas contribuye al desarrollo integral de la obra y moldea el caracter de
ella. El orden cronoldgico fue importante para el andlisis ya que el desarrollo de la
composicion estaba encadenado por la evolucion progresiva de las mismas secciones.

Esta segunda pieza tiene un desarrollo mel6dico mas elaborado que Gal, pues de los
120 compases que componen la obra, 60 conforman el tema principal de la pieza. En esta
seccidn principal no existe ninguna seccion o fragmento repetido. Si se utiliza la metodologia
de andlisis aplicada para Gal, s6lo se lograra un listado cronolégico del uso de recursos para
el desarrollo melddico. Debido a la diversidad de frases melddicas a analizar, agrupar las
frases segun el recurso empleado para su construccion facilitara el contraste entre las distintas
manipulaciones y variaciones que se utilizan para crear la melodia. A su vez permitira asociar
las distintas funciones que un mismo recurso puede ejercer en distintos entornos musicales.

El método de analisis para esta pieza ha sido disefiado para la naturaleza particular de
la obra y para evitar la contextualizacion reiterativa del uso de los recursos. De esta manera,
se facilitara la asimilacion de la informacion brindada. Debido a que la vision cronoldgica de
los recursos utilizados complementa el analisis, los fragmentos transcritos dentro del trabajo
indican el compas en que pueden ser ubicados en las transcripciones de las obras anexadas a

la presente investigacion.

3.2 Caracteristicas generales y analisis musical

3.2.1 Sobre la métrica

Este tema se encuentra en una métrica de 7/4 al igual que Gal. Ambos temas utilizan
sincopas en la melodia y en el acompafiamiento, lo que ocasiona que muchas veces la

acentuacion sugerida no coincida con los margenes propios de la métrica base. Si se contrasta
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con Gal, The Stone Skipper presenta un acompafiamiento mucho mas libre y la continuacién
ininterrumpida de una misma melodia que evoluciona durante todo el tema.

Cabe resaltar que en este tema ninguna frase empieza en el downbeat y que no existe
un patrén que determine el momento en el que las melodias deban empezar. Aunque la
métrica esta presente en la distribucion de las frases, se puede determinar que la musicalidad
del tema no esté ligada a los pardmetros métricos. El indicador de compas se utiliza
Unicamente para establecer un pulso y un sentido de espacio referencial.

Si la pieza es escuchada sin la partitura, resulta muy dificil ubicar el inicio de cada
compas e incluso casi innecesario, pues la obra se basa en un tiempo implicito. Para este
analisis, se realiz6 una pequefa entrevista a Shai Maestro. En ella, se respondieron algunas
interrogantes sobre aspectos de su composicion como el porqué de la eleccidn de la métrica.
La respuesta de Shai fue que siempre tuvo en mente el acompafiamiento en 7/4 de la

introduccion y a partir de ello, el tema fue evolucionando hacia el perfil ritmico que presenta.

3.2.2 Sobre la estructura

En cuanto a su estructura, el tema principal consta de 60 compases, luego de los
cuales se encuentra el Unico solo de la obra que es el del contrabajo. Al finalizarlo, se regresa
al segundo compas de la penaltima seccidn del tema principal hasta terminar la forma y es asi
como finaliza la pieza. Para este analisis, el tema principal ha sido dividido en seis secciones.
Sobre la duracién de cada seccidn, cinco de ellas estan conformadas por ocho compases y la
ultima, por veinte compases. Esta distribucion de secciones ha sido realizada para este

estudio en especifico, pues no existe una transcripcién oficial del tema.
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Numero
de
seccion

Seccion

Funcion
en la
forma

Tonalidad
0
modalidad

Cantidad
de frases
por seccion

Duracion
por
compases

Caracteristicas y recursos utilizados

Intro

16

Durante los cuatro primeros compases la
instrumentacion consta de dos pianos
preparados y dos sintetizadores. La bateria
entra desde el quinto compas.

Las cuatro frases mel6dicas que
conforman esta seccidn tienen una
duracién de dos compases cada una.
En esta parte se encuentra la nota méas
grave de toda la melodia.

Presenta dos frases de contorno arco
basadas en arpegio y en la tercera, una
frase escalar agrupada por motivos de tres
corcheas.

Se modula a una tonalidad mayor.

En la primera frase se utiliza el recurso de
repeticion de una misma nota con
desplazamiento ritmico para dar fuerza a
la melodia y reforzar la sonoridad de la
nueva tonalidad.

Su primera frase es escalar y presenta
apoyaturas en dos de las notas mas agudas

Puente

En esta seccidn la dindmica aumenta y se
genera la mayor tension del tema debido a
un pedal en la nota Do que se alterna en
dos octavas y presenta desplazamiento y
variaciones ritmicas durante cuatro
compases.

Climax

20

Se observan nuevos recursos como el
desarrollo de una frase a partir de la
repeticidn sucesiva de un mismo motivo o
la formacion de una armonia en la melodia
principal por primera vez.

En esta seccion se encuentra la nota mas
aguda de toda la melodia

o0 >

Solo de
contrabajo

33

El solo sucede sobre la misma forma del
tema principal, en donde se perciben
variaciones en la armonia. Estas suceden
por la naturaleza libre del
acompafiamiento de una improvisacion.

mm

27

La melodia se reanuda a partir del segundo
compas de la seccién E y finaliza de la
misma manera en que termina el tema
principal en su primera exposicion.

Tabla 2.

Estructura de The Stone Skipper.
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Representacion Horizontal de la forma

Intro A B C

L a4 —a B——3 B—1
16 compases 8 compases 8 compases 8 compases

D E F

—ainlr—1a = il

8 compases 8 compases 20 compases

A; B, C E F

. 4 —a B—a
33 compases 7 compases 8 compases

3.2.3 Particularidades de la pieza

Algo caracteristico de esta composicion es que el piano y el contrabajo tocan a
unisono la melodia principal. Asimismo, resalta el uso de un registro grave a lo largo de la
melodia principal. Esto es poco comun al tratarse de una melodia principal, pues en otros
contextos pasaria desapercibido. En este caso, la melodia es acentuada porque es tocada por
dos instrumentos a la vez y porque no hay otro instrumento que esté acompafiando en ese
mismo registro.

Otra particularidad de esta pieza, y que a la vez se puede encontrar en otras obras de
Shai Maestro, es la mimetizacion del inicio o final de un solo. En este caso, es dificil percibir
el momento en que termina el solo de contrabajo y se vuelve a una seccion del tema. Esto se
debe a que el contrabajo ejecuta una funcién melddica durante todo el tema, pues la funcion
de acompafiamiento que cominmente tiene, es realizada por las notas graves del piano. Otro
factor que contribuye a esta mimetizacion es la naturaleza de la melodia principal, cuya

construccion de frases es tan diversa como una improvisacion, sin incluso repetir secciones a
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lo largo de ella. Esto ocasiona que sea dificil identificar alguna frase de la melodia, en
especifico cuando se reanuda el tema luego del solo. Ademas, el flujo musical no se ve
interrumpido por algun corte dramético o gran cambio en la textura al final del solo de
contrabajo como comUnmente sucederia, por lo que el momento exacto en el que termina
pasa desapercibido.

Generalmente, en la ejecucion de temas basados en compases irregulares, al menos un
instrumento es el que mantiene una ejecucion clara de la métrica mientras que los otros
introducen acentuaciones distintas a la que podria sugerir el indicador de compas. A
diferencia de esas piezas, se puede percibir el acompafiamiento y la melodia de esta
composicion como una misma unidad. En The Stone Skipper, el acompafiamiento (por parte
de la bateria y dos teclados) se realiza en funcion a la melodia e interactuando con ésta. En
ningun momento el baterista tiene como funcion acentuar los inicios o finales de los
compases, es mas, resulta muy dificil reconocer la métrica que €l esta ejecutando ya que sélo
acompafia la melodia. Por el contrario, el acompafiamiento de los teclados y de la mano
izquierda del piano presentan por momentos la aproximacion mas cercana que se tiene a la
métrica base pero sin llegar a ser una referencia clara para ésta, generando asi, una

ambigliedad ritmica.

3.2.4 Sobre la introduccién de la obra vy el proceso de post produccion

Como ya se ha mencionado, este disco, a diferencia de los anteriores de Shai Mastro
Trio, incluye procesos realizados en post produccion para su composicién. Desde la
introduccidn podemos apreciar estos procesos realizados, pues se logra distinguir dos pianos
preparados que tocan lineas distintas, uno que ejecuta acompafiamiento y el otro, melodias.
Ambos han sido preparados con materiales distintos para lograr un sonido “muteado” en uno

y en el otro, un sonido metalico (con el que se ejecutan las melodias). Asimismo, durante los
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primeros diecisiete segundos de la introduccion, el elemento que mas destaca es una
frecuencia muy aguda (perteneciente a la octava 6 de un piano) que parece ser ejecutada por
un sintetizador con efecto. Mas que alguna funcion ritmica o melddica, esta frecuencia es
parte de la atmosfera que se busca crear. Este sonido contiene interferencias y oscila entre
distintas frecuencias alrededor de Si bemol, presentando constantes variaciones ritmicas y un
bend® que va aproximadamente desde Si bemol a Re.

La introduccion presente en la grabacion’, consta de dieciséis compases y establece el
tempo y la tonalidad de la obra. Durante los cuatro primeros compases de la introduccion, la
instrumentacién consta de dos pianos preparados y dos sintetizadores, uno que ejecuta la
linea aguda con interferencias y otro que presenta un pedal en la nota Si bemol. Este Gltimo
estara presente con la misma dindmica hasta desvanecerse entre el séptimo y octavo compas.
La bateria entra en el quinto compaés realizando distintos patrones ritmicos que no denotan ni
acentuan de manera clara el primer tiempo de la métrica de 7/4. Ocasionalmente se acentla el
primer tiempo en el bombo con una figura de negra con punto y corchea. Esto pasa
desapercibido porque la primera vez que se toco ese motivo fue en otro lugar del compas y
también porque el baterista realiza distintas acentuaciones constantemente. El piano y el
contrabajo comienzan a tocar la melodia en la anacrusa ubicada al final del compas dieciséis
de la introduccién.

Ciertos puntos importantes como la evolucion de la composicion y el orden en el
proceso de grabacion del tema han sido explicados por Shai Maestro en una entrevista que se
le realizo para este trabajo. Como se sefialé en uno de los articulos citados en el primer

capitulo, a veces las composiciones de Maestro incluyen ideas aportadas por los otros dos

6 Segun el diccionario Cambridge (2021), Bend significa “causar una curva”. En un contexto musical, se refiere
un efecto que se logra principalmente en la guitarra o el bajo. Consiste en tocar una nota y luego de que se
produzca el sonido, estirar la cuerda hacia arriba manteniendo la presion para lograr una nota mas aguda. En
este caso se realiza un Pitch Bend, funcidn encontrada en los sintetizadores.

" Version grabada en el disco The Stone Skipper (2016).
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miembros de la agrupacion. Por este motivo se le preguntd si este tema fue uno de esos casos,
a lo que respondi6 fue solo él quien escribié la melodia por completo. Asimismo, sobre el
proceso de grabacion, comentd que primero sucedié la grabacién como trio y luego se
afiadieron los teclados que acompafian a la melodia. Sobre el sonido de los pianos preparados,
sefial que utiliz6 Play doh (una marca de plastilina) para lograr ese tono. Asimismo

comento que siempre tuvo en mente el tipo de acompafiamiento que queria para la obra.

3.2.5 Sobre la armonia

Esta composicion no presenta repeticion de secciones, pues a pesar de que algunas
secciones tienen una armonia parecida, la melodia es muy distinta como para considerarlas
repeticiones con variaciones de otras. De igual manera resulta interesante observar las
relaciones que se pueden crear en base a la armonia.

El tema ha sido dividido en seis secciones para el presente estudio y a cada uno le
corresponde una letra en orden alfabético. La seccion E conforma el puente del temay la
seccion F la parte principal o el climax de la obra y es, dicho sea de paso, la de mayor
duracion. Las cuatro primeras secciones pueden ser divididas en dos momentos debido a que
las dos primeras se encuentran en una modalidad menor (Do menor) y las dos siguientes en
una modalidad mayor (Eb).

La progresion de la seccion A es también utilizada para el puente y para los primeros
cuatro compases de la seccion B. Asimismo, la seccion F se desarrolla en la modalidad de Eb,
como también lo hicieron las secciones C y D. Se puede apreciar dos tonalidades bastante
distintas utilizadas para diferenciar momentos dentro de la composicion. Estas relaciones
armonicas no son suficientes para considerar dos secciones como la repeticion de una misma.
Esto se debe a que el desarrollo melddico en cada seccion presenta caracteristicas

individuales que no se vuelven a repetir de una manera similar en otra seccion.
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Como se menciond, el acompafiamiento armonico realiza patrones improvisados que
siguen el movimiento de la melodia. Estos, son dificiles de distinguir porque se encuentran a
la vez en un segundo plano, creando un ambiente para cada seccidn sin la funcion de marcar
cada cambio armdnico. En esta obra, la complejidad arménica, la concepcion ritmica y los
procesos afiadidos en postproduccidn, son un claro ejemplo del nuevo lenguaje que se viene
desarrollando en el jazz contemporaneo. Todas estas caracteristicas mencionadas no se

podrian encontrar en una pieza de jazz tradicional o al menos no desarrolladas a este nivel.

3.2.6 Desarrollo y construccion de frases

Durante el tema principal, la amplitud de la melodia abarca desde Fa 2 hasta La bemol
4. Las cuatro primeras secciones luego de la introduccidn, presentan frases melddicas de dos
0 tres compases como méximo. La duracion de estas frases va aumentando progresivamente
en cada seccion hasta llegar a la Ultima parte del tema donde se desarrolla una frase de 5
compases. Cabe resaltar que durante el silencio entre estas melodias, el bajo del piano toma
protagonismo realizando siempre distintas variaciones ritmicas.

Uno de los pianos preparados, el cual ejecuta el acompafiamiento durante todo la
pieza, presenta su aporte mas melddico con una frase pentatonica ubicada en el tercer tiempo
del altimo compas de la seccién D. Esta linea se destaca debido a que aporta un color distinto
pues no es ejecutada ni por el piano ni por el bajo, sino por uno de los pianos preparados. De
esta manera, realiza una introduccién a un momento distinto en la pieza, pues conduce a la
seccidn E, es decir, al puente del tema. La seccion E se considera como puente no solo por el
aumento de tension dinamica que conlleva (pues cambia a fortississimo), sino por la tensién
ritmica que contiene en sus cuatro Gltimos compases. En esa parte, sucede la repeticion

sincopada de una nota pedal que intercala octavas en la nota Do.

56



La seccion F es donde se encuentra el punto algido de la melodia y en donde se
observa en mayor grado el uso del recurso de repeticion y de desarrollo motivico en algunos
fragmentos. Es también la seccion en donde se encuentra la Unica frase en donde la melodia
no es tocada al unisono, sino que forma una armonia. Al realizar este analisis paramétrico
(anélisis de alturas, timbres), podemos crear interrelaciones de estos elementos con el
momento en el que suceden dentro de la pieza. Es asi como se descifra con mas precision la
manera en que se utilizan los elementos para realizar o enfatizar el desarrollo del tema de la
manera tan particular en la que ocurre esta pieza. A continuacion, se identificaran los recursos
utilizados para el desarrollo melddico del tema principal.

Frases basadas en arpeqios

El uso de frases de contorno de arco u ondulante, formadas casi en su totalidad por
notas pertenecientes al arpegio, se encuentra principalmente en las dos primeras secciones. El

primer ejemplo pertenece a la seccion Ay los dos siguientes ejemplos a la seccion B.
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Figura 17. Ejemplos de frases de contorno arco conformadas por arpegios.

Variaciones en frases escalisticas

El primer ejemplo se encuentra desde el compas 14 hasta el 16. En el compés 15 se
observa un patron basado en un motivo de tres corcheas que desciende por movimientos de

segunda. Las dos primeras corcheas ejecutan la misma nota y la tercera asciende una segunda
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separando cada motivo por un intervalo de tercera. La secuencia sugiere la acentuacién de un
pulso de negra con punto, la cual es reforzada por el baterista, quien acentta la primera

corchea de cada grupo de tres.

Figura 18. Frase escalistica con motivos que sugieren una acentuacion de negra con punto.

El siguiente ejemplo de frase escalistica presenta dos figuras ritmicas distintas,
ubicando las de mayor duracion en las tres notas mas agudas de la frase. Esta melodia es la
primera de la seccién D, la seccion previa al puente del tema. Este tipo de frases escalisticas
se utilizan como un recurso para cambiar de registro y en este caso, para generar contraste
sobre las melodias anteriores. La presente frase se ejecuta con crescendo para aumentar la
intensidad con la que se ha venido ejecutando el tema. Dicho fragmento forma parte del
desarrollo ascendente que sucede en la pieza hasta llegar al climax en la seccion F.
Asimismo, se observa la utilizacion de apoyaturas en dos notas principales para resaltarlas y

ornamentar la linea, asi como un final conformado por el arpegio de Eb.
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Figura 19. Frase escalistica con apoyaturas.

El siguiente ejemplo de frase escalistica se encuentra en los dos primeros compases de
una frase de cinco en la Ultima parte de la seccion D. La frase empieza ascendiendo cinco
notas en corcheas y en el descenso, utiliza un motivo conformado por una negra y dos

corcheas (los cuales se encuentran subrayados con color verde en la figura 20).
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Figura 20. Ejemplo de frase escalistica y desarrollo melédico.

En el tercer y cuarto compas de esta frase se observa uno de los ejemplos de
desarrollo melédico a partir de la repeticion y desplazamiento ritmico (frases subrayadas con
color azul). En el compas 30, los dos primeros tiempos son parte de la cadena de motivos
descendentes compuestos por una negra y dos corcheas que se venia desarrollando en el
compas 28 'y 29. En este caso, la ultima corchea del motivo se unié con la primera corchea de
esta nueva frase que sera repetida en el compas 31 con una extension melddica al final de
éste. El compas 30y los cuatro primeros tiempos del compés 31 contienen melodias con la
caracteristica de que son elaboradas con tres mismas notas. Como se observa, se forman una
sola frase que a comparacion de la que le precede, presenta una intensificacion ritmica con la
que se finaliza la frase empezada en el compas 28.

Se observa otro ejemplo de desarrollo melddico en la primera frase de todo el tema.
En la primera semifrase, la nota principal es sol y en la segunda, fa sostenido. Ambas
semifrases se construyen a partir de tres notas separadas por grados conjuntos e incluyen
sincopas empleando figuras iguales 0 mayores a una negra para la nota principal, y corcheas
para cualquiera de las tres notas utilizadas. Por ello, a pesar de que no presentan una
repeticion ritmica o melddica exacta, se aprecia la idea de la primera semifrase reflejada en la

segunda a un semitono descendente de distancia.
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Figura 21. Ejemplo de desarrollo melddico en el compas 1y 2.

Line Cliché
Dentro de la seccion F se encuentra el inico momento en la melodia donde las lineas
del bajo y el piano no tocan al unisono. Ambos instrumentos realizan un movimiento oblicuo

o un line cliché, pues el piano ejecuta la misma nota mientras el bajo desciende por

semitonos.
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Figura 22. Ejemplo de line cliché en The Stone Skipper..

Repeticion de una nota

Otro recurso utilizado son las notas repetidas ritmicamente. Estas aportan fuerza a la
linea, brindan un efecto percusivo, y en algunos casos, acentlan la resolucién posterior a la
que su frase encamina. Ademas, interrumpen el flujo melddico de una manera muy organica
como sucede en la frase de la figura 23, la cual contrasta con las melodias que le preceden
debido a que la construccion de esas lineas se basa en arpegios o patrones descendentes de
tres notas.

El ejemplo que se muestra en la figura 23 contiene notas repetidas de distintas
duraciones con desplazamiento ritmico en la nota Si bemol en el compas 17, 18, 21y 22. El
compas 17 marca el inicio de la seccidn C, donde se presenta un segundo momento en la obra
pues en ella se modula por primera vez hacia una sonoridad mayor. La frase subrayada en
rojo en el compas 17 y la subrayada en azul en el compas 21 muestran el caracter de esta

seccion. Al aportar un efecto mucho mas ritmico a la melodia, se genera un contraste con el



estilo de frases en las secciones anteriores. Esto se debe a que en la seccidn C se construyen
frases basadas en la repeticion y en el desplazamiento ritmico alrededor de la nota Si bemol,
mientras que en las secciones anteriores las frases estan basadas unicamente en patrones de

arpegios con notas de paso entre estos.

En el compés 21 se observa una melodia basada en la repeticion de Si bemol
intercalada con Mi bemol, en el primer tiempo, y Re en el resto del compés. Este cambio de
de Mi bemol a Re sucede para adaptar esa melodia a la armonia, ya que en el primer tiempo
el acorde es Eb/G y a partir el segundo, Gm. Se observa el uso de la primera nota pedal de la
pieza, en este caso, en la nota Re. El desarrollo ritmico que contiene esta seccion, junto con la
modulacién a una sonoridad mayor, crean un fuerte contraste con lo ya ejecutado en la obra
hasta este punto. Por ello, este fragmento colabora en la construccion de la dinamica

ascendente que sugiere la obra.

Figura 23. Recurso de notas repetidas.

Asimismo, en la figura 23 se puede observar una repeticion ritmica al final del
compas 19 (subrayada en rojo) que comunica la conclusion de la idea musical. A lo largo del
tema, la mayoria de frases terminan de una manera claramente conclusiva utilizando distintos
recursos. En algunos casos se refuerza la Gltima nota con una repeticion de la misma. En
otros casos, donde se desarrolla una melodia en corcheas, la frase termina en dos negras con

notas que corresponden al acorde, siendo la Gltima méas grave que la pendltima para reforzar
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la idea de conclusion. También se observa que en muchos casos, la tltima nota tiene una
duracién mayor a las notas utilizadas en la frase y en varios casos, esa es la nota mas grave.

En la figura 24 se observan ejemplos de finales de frase claramente conclusivos.

Figura 24. Ejemplos de notas conclusivas en los finales de frase.

La seccion E tiene como funcion ser el puente del tema. La tension que caracteriza
este tipo de segmento se encuentra, en este caso, en la repeticion de una misma nota,
intercalando su ejecucion en dos octavas y aplicando un desplazamiento ritmico. Tal y como
se observa en la figura a continuacion, el desarrollo del motivo con mayor tension en el

puente presenta variacion ritmica, pues intercala negras y corcheas sin un patrén en

especifico
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Figura 25. Ejemplo de repeticion de una nota con variacion y desplazamiento ritmico como generador de

tension.
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Al inicio de la primera frase de la seccion F, se observa una repeticién con
desplazamiento ritmico reflejado en la polirritmia de un 3 contra 7 ( 3/4 contra 7/4). El
motivo que se repite y desplaza es el Gltimo de la seccidn anterior. Esta es la seccion en
donde encontramos la dindmica mas intensa del tema, pues esta ha ido en aumento desde la
seccién E que fue el puente. Este recurso de repeticion no ha sido tan desarrollado hasta

ahora como si sucede en este segmento, y con ello, se reafirma la importancia de esta seccion.

Figura 26. Repeticion exacta y retrdgrada del mismo motivo.

Como se observa en la figura 26, el motivo principal se repite 4 veces de manera
sucesiva desde el inicio de la seccion y luego incluye una repeticidn retrograda (subrayada
con azul) donde se afiade una corchea mas en La bemol. Seguido, se observa nuevamente el
primer motivo de la seccidn. Luego de éste, sucede otra repeticion retrograda con variacion
melddica que termina con una extension, pues se afiade la nota Re.

En el compéas 51 y 52 se observa otro ejemplo de desplazamiento ritmico. Como se
observa en la figura 27, en el primer y segundo corchete se observa una secuencia con

transposicion y en el tercer corchete, una secuencia con variacion melodica.

Figura 27. Ejemplo de desplazamiento ritmico.
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En el compés 48 se puede observar el desarrollo de un motivo secuencia con una
resolucién indirecta (o postergacion de la resolucion). Con respecto al motivo subrayado en el
compas 47, el motivo del compés 48 presenta variacion melddica y ritmica. Aun asi,
mantiene las caracteristicas mas relevantes del motivo. Se conserva la resolucién a Re
sostenido y la proporcion de la duracion de las dos primeras notas, pues en ambos casos la

primera nota es mas larga que la segunda.

Figura 28. Ejemplo de secuencia con resolucion indirecta.

En el compés 55 se observa otro ejemplo de desarrollo melddico, donde la nota
principal es Fa sostenido. Al incluir esta nota dentro de los distintos motivos que conforman
esa frase, se la resalta sin necesidad de una repeticion ritmica continua de la misma.
Asimismo, se utilizan distintos ornamentos melédicos que cumplen funcion de nota de paso o
de ser la nota en que recae la frase de manera secundaria, pues toda la frase reposa
principalmente en fa sostenido. De esta manera, se podria crear una especie de contrapunto si
es que un instrumento ejecutara lo que en ese caso seria un pedal en fa y el otro, las notas que

en este caso se consideran ornamentos.

Figura 29. Ejemplo de desarrollo melédico.

Llegado este punto, se han analizado casi todas las frases melddicas del tema
principal. Las pocas que no lo han sido se omitieron debido a que repiten el recurso de
construccion de melodias en base a notas de arpegios y esa seccion ya cuenta con varios
ejemplos. En el anexo 2 se encuentra la transcripcién completa del tema para ofrecer una

vision mas panoradmica de lo ya estudiado.
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Capitulo 4: Comparacion entre ambas piezas

4.1 Semejanzas encontradas
Meétrica

Uno de los factores que se considero al elegir las obras a investigar, fue la métrica.
Desde este punto de partida comun, se buscd encontrar dos obras con estéticas distintas
dentro de la obra de Shai Mestro. Es asi como se escogi6 Gal y The Stone Skipper, pues
ambas se encuentran en el compas de 7/4 y se desarrollan de manera totalmente distinta.
Asimismo, en ninguna de las piezas ocurrio algun cambio de métrica o indicador de compas.
Lo que si se observd, fue el uso de distintos groupings (notas agrupadas) que varian la
percepcidn del pulso y la acentuacién, generando una sensacion ritmica distinta a la de la
ritmica base.

A diferencia de otros estilos en el mismo género, se destaca el uso de sincopas (en
ambos temas) para generar ambigliedad y un sentido de sofisticacion en los patrones
ejecutados. Cabe destacar que la construccion de la obra no se realiza en base a la métrica,
sino que va por encima de ella, empleando distintas agrupaciones, acentos y reposos en
momentos poco esperados para la naturaleza de la métrica empleada. En ambas piezas, se
observo la priorizacién de la musicalidad sobre la necesidad de mantener una subdivision
clara del ritmo. Esto afiade dificultad en la ejecucion de la obra, pues requiere el empleo de

un tiempo implicito y de la compenetracion de la banda a la hora de tocar las piezas.

Instrumentacién de la melodia

En ambas piezas, el rol del contrabajo no se limita al acompafiamiento, sino que
contribuye en el &mbito melddico cumpliendo una funciéon mas bien protagénica. Esta
caracteristica no es tan comun en un trio de jazz salvo cuando el lider de la agrupacion es un

contrabajista. De igual manera, es una de las opciones de instrumentacion con las que se
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cuenta y que algunas veces se utiliza. Cabe destacar que no se encontr6 otro tema en donde el
contrabajo y el piano ejecuten a la vez una melodia tan extensa y complicada como sucede en
The Stone Skipper. Al no encontrar otra pieza similar, simplemente se resalta la innovacion
que aporta este tema al repertorio del jazz contemporaneo.

En Gal, el contrabajo toca la melodia junto al piano en las secciones Ay B, y realiza
un par de melodias a modo de bass fills en la seccion D. En el resto de secciones (C y E),
realiza solo el acompafiamiento. En The Stone Skipper, la melodia es tocada al unisono por el
piano y el contrabajo. La funcion del contrabajo en este tema es completamente melédico, sin
realizar una funcién de acompafiamiento en ninglin momento pues el piano, en su registro
grave, se encarga de eso. Esto también se debe al estilo, caracter y filosofia detras del disco,
ya que se realizaron procesos de post produccion en donde se afiade acompafiamiento
ejecutado por pianos preparados. Estos procesos afectaron los roles que normalmente los

instrumentos cumplirian de manera tradicional.

Notas pedal

Las notas pedales presentes en ambas piezas exponen caracteristicas similares y
presentan la misma funcion de crear tension para un momento especifico dentro de la obra.
Fueron encontrados en melodias compuestas en las notas del bajo. En Gal, el uso de notas
pedales se repitio en la seccién B1 y B3 con una duracién de cuatro compases en cada una.
En su primera exposicion aparece como la segunda seccion del tema, creando tension que
resuelve en un silencio con calderon para repetir la primera seccién del tema. En su segunda
exposicion, se encuentra como la segunda parte del puente, antes de la seccion que contiene
el climax de la obra.

En ambos casos, las notas pedales intercalaron dos octavas distintas de la nota

ejecutada. El patrdn de la frase tiene la duracion de un compas y presenta desplazamiento
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ritmico utilizando sincopas de anticipacion. Asimismo, este pedal sélo es ejecutado por la

mano derecha del pianista.
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Figura 30. Ejemplo del recurso de nota pedal como generador de tension en Gal.

En The Stone Skipper, este recurso se encuentra en la seccion del puente (seccion E).
Presenta desplazamiento y variacién ritmica constante, pues no emplea un patrén exacto para

su ejecucion. Al igual que en Gal, este recurso se dispone durante cuatro compases.
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Figura 31. Ejemplo del recurso de nota pedal como generador de tension en The Stone Skipper.

Line cliché

Aunque el analisis realizado no profundiza por completo en el &mbito armonico,
sobresalen el uso de algunos recursos como el del line cliché. En Gal lo encontramos en las
repeticiones de las secciones C, precisamente en los cuatro primeros compases. En The Stone
Skipper, se encuentra el uso del line cliché en el tercer, cuarto y quinto compas de la seccion
B, en los cuatro primeros compases de la seccion E y en los cuatro primeros compases de la
seccion F. A continuacion se presentan las figuras con los ejemplos del uso de este recurso en

ambos temas.
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Figura 32. Ejemplo de Line cliché en la armonia de la seccién C2 de Gal.
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Figura 33. Ejemplo de Line cliché en la armonia de la seccion B de The Stone Skipper.
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Frases escalisticas

La utilizacion de este recurso en el tema Gal, se encuentra en la seccién mas
importante de la obra y es uno de los motivos mas importantes de toda la composicién. En
este caso, el motivo consta de dos corcheas y realiza un desplazamiento ritmico sobre la

métrica base.
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Figura 34. Ejemplo de agrupacion de motivos que generan desplazamiento ritmico en una frase escalistica en

la seccion C1 de Gal.

En The Stone Skipper, esta frase es una secuencia y es acentuada de la manera en que
se percibe un cambio de subdivision de binario a ternario. Esto se debe a que se forma un
grouping de tres corcheas cuya acentuacion es reforzada por la bateria (que acentua la

primera corcheas de las tres).
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Figura 35. Frase escalistica en la seccion B de The Stone Skipper.

4.2 Sobre las diferencias

Forma
La forma en ambas composiciones es totalmente distinta. La forma de The Stone
Skipper consta de dos vueltas a la estructura del tema principal. Por esta razon, la duracion de

esta obra (sin contar la introduccién) siempre sera de 120 compases. Incluso el solo de
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contrabajo no es de duracion libre, sino que se realiza sobre la primera mitad de la segunda
repeticion del tema. Asimismo, de las seis secciones que conforman el tema principal, las
cinco primeras constan de ocho compases y la ultima de veinte. Sobre la duracién de la
ultima seccion, el flujo evoluciona sin interrupcion y sin variaciones lo suficientemente
contrastantes que puedan reflejar un cambio de seccién. Es por eso que a pesar de contener
varios compases, se siente como una misma unidad musical.

La forma resulta extrafia para el género al que pertenece. Al no utilizar el recurso de
repeticion de seccién en ninglin momento y al basarse en una complicada melodia que se
desarrolla a lo largo de todo el tema, la percepcién de esta composicion sugiere una
denominacién de estudio melédico. Cabe resaltar que no se ha encontrado una pieza con una
forma parecida y del mismo género como para realizar alguna comparacion. Ese hecho solo
resalta el sentido de innovacion que carga The Stone Skipper al contener las caracteristicas
tan particulares como las que se han identificado en este trabajo.

Por otro lado, Gal tiene una forma bastante mas complicada porque presenta varias
repeticiones de distintas secciones a lo largo de su estructura. A diferencia de The Stone
Skipper, esta pieza desarrolla una evolucion progresiva con los mismos elementos que
presenta desde sus primeras secciones. Ademas, presenta distintos tipos de secciones: algunas
son completamente melddicas, otras presentan un acompafiamiento casi completamente libre

con una muy corta melodia, otras se basan en un pedal con acentos obligados, entre otras.

Procesos de post produccién para la composicion

Las nuevas herramientas tecnolégicas utilizadas en la industria musical son una
influencia innegable al componer. Amplian los limites creativos en cuanto a timbres,
orquestacion en vivo, efectos sonoros y mucho mas. Ted Gioia, en su articulo Jazz

composition in the digital age sefala:
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De hecho, parece surgir una nueva tecnologia cada 20 afios mas 0 menos que
cambia todo en la composicion del jazz. El auge de los micréfonos en la
década de 1920 permiti6 una nueva intimidad en la interpretacion del jazz, y la
Edad de Oro de la cancion estadounidense (Gershwins, Irving Berlin, Cole
Porter, etc.) podria nunca haber sucedido sin este avance. La llegada del album
de larga duracidn en la década de 1950 abri6 la puerta a composiciones de jazz
extendidas. La disponibilidad de sintetizadores asequibles cambi¢ el libro de
reglas nuevamente en la década de 1970, y el auge de las tecnologias basadas
en la web hizo lo mismo en la década de 1990 (2015).

Lo que Gioia menciona es totalmente acertado pues el producto sonoro que ofrece el
disco The Stone Skipper fue logrado gracias a todas las nuevas posibilidades que ofrece la
tecnologia en un estudio de grabacidon. Esta caracteristica de incluir procesos de post
produccion como se hace en este disco (grabaciones de mensajes de voz, sintetizadores y
teclados grabados encima de la toma principal, efecto lo fi aplicado al track, entre otros) es
aun poco frecuente en el formato de un trio de jazz contemporaneo. A diferencia de Gal, en
donde se encontrd un sonido mucho mas organico y en donde la virtuosidad de la ejecucién
se abria paso en distintos momentos, el discurso en The Stone Skipper es virtuoso en un
sentido totalmente distinto, pues se enfoca en la experiencia sonora creada.

Las capas sonoras creadas con sintetizadores y teclados preparados en post
produccion permiten lograr la instrumentacion de este tema, pues al encargarse del
acompafiamiento armonico, el piano queda relevado de ese rol para poder ejecutar la melodia
con una mano y cumplir la funcién del bajo con la otra. De esta manera, el contrabajo puede
cumplir un papel completamente melddico durante todo el tema sin causar algun tipo de
desequilibrio a la textura de la obra. Esto se debe a que los roles han sido distribuidos de una

manera diferente pero eficaz gracias a la inclusion de estos teclados y sintetizadores. Si se
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hubiese ejecutado en un formato organico, seria imposible tocar la melodia al unisono
durante todo el tema. Sin el contrabajo cumpliendo sus tipicas funciones, el tema no tendria
consistencia, ni solidez ni peso sonoro. Por ello, la experiencia auditiva que brinda la pieza,
s6lo pudo haber sido lograda con estos procesos afiadidos a la mezcla. Asimismo, otra
consecuencia de estos elementos es la particular percepcion de los planos sonoros por parte
del oyente debido a los timbres y efectos en cuestion. La experiencia lograda sobrepasa las

posibilidades organicas que se pueden conseguir en la formacién de trio de jazz tradicional,

lo cual no quiere decir que sea algo mejor, sino el reflejo de algo distinto debido a las nuevas

oportunidades que se brindan.
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Conclusiones

Con este trabajo se ha logrado una descomposicion de los recursos utilizados por Shai
Maestro para entender el desarrollo de dos de sus obras. Se ha brindado detalle de dos
distintas estéticas que un compositor, en este caso de jazz contemporaneo, puede ser capaz de
construir en dos piezas de la misma métrica. Al examinar las composiciones desde distintos
angulos de una manera integral y teniendo presente la realidad sonora, se han podido
determinar los recursos que moldean el caracter general de las piezas. El objetivo propuesto
para este trabajo ha sido logrado, pues se ha brindado una herramienta pedagogica para lograr
el entendimiento de la diversidad en el uso y manipulacién de recursos musicales para las
obras de jazz contemporaneo.

En base a mi experiencia musical, puedo afirmar que el estudio de una composicién
tiene siempre una manera mas eficaz en la que puede ser abordado. Con esto me refiero a que
muchas veces si se estudia primero el aspecto mas complejo, ya sea el ritmico, meladico,
armonico o estructural, la integracion de los otros tres es mucho mas sencilla. Como se
comprobd al realizar esta investigacion, es fundamental analizar la macroestructura de una
composicidn para definir su forma y caracteristicas principales y de esta manera disefiar la
mejor metodologia para su estudio. Asimismo, se demostro que es necesario un analisis a un
nivel microestructural para revelar las interrelaciones entre los elementos de una obra.

Tradicionalmente en el jazz, la constante reiteracion es considerada negativa. Sin
embargo, Maestro repite ciertos temas de manera ciclica para reafirmar la importancia de
éstos en su obra. En Gal, la seccion A se repite cuatro veces, y cada una de esas repeticiones
se logra integrar con naturalidad a la curva emocional de la obra. Esto se debe a que cada vez

que se repite, se aflade un nuevo elemento generador de tension: un silencio con calderén, la
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seccion con el menor contenido melddico de la obra, y uno de los dos breakdowns® de la
obra. Estos fueron los elementos que utiliz6 como sinénimos de tension previa a la seccion A.
Junto con las variaciones de dindmica, las intensificaciones ritmicas y las modulaciones,
aport6 diferenciacion e individualidad a cada seccion.

Al analizar Gal, se revalora el sentido de reconocimiento que se produce por una
repeticion, el cual es uno de los valores estructurales mas poderosos de la musica. Se
determiné que la cohesion de ideas y la creacion de un discurso coherente son parte de las
consecuencias de la repeticion de secciones. Este recurso permite que la audiencia pueda
compenetrarse momentaneamente con la composicion y que pueda seguir con intereés el
desarrollo de la obra. De esta manera, los oyentes pueden identificar semejanzas y relacionar
ideas y secciones del tema.

Algunas caracteristicas de las obras de Shai Maestro no se ajustan a los parametros
tradicionales de una composicion de jazz contemporaneo. El orden de las improvisaciones, la
concordancia en cuanto a la duracion de secciones y la poca relacion entre la métrica y la
acentuacion de la melodia son algunos ejemplos. Como se observo, la clave para que estos
elementos que rompen de cierta manera con lo tradicional funcionen, es la importancia que se
le da al cuidado de todos los elementos que los rodean a lo largo de la obra.

Sobre la ejecucién de la ritmica de una pieza, ésta se puede desenvolver a grandes
rasgos bajo dos tendencias. La primera, en donde se mantiene clara la delimitacion ritmica
natural de la métrica a lo largo de la obra mediante la ejecucién de todos los instrumentos. La
segunda, en donde la métrica no es tan clara pero se puede reconocer gracias a la linea de un
solo instrumento (pues el resto maneja una acentuacion individual distinta a la métrica).

Como ejemplos de la primera tendencia, se pueden citar temas de Avishai Cohen como Seven

8 Segtin la definicion del diccionario de musica de Oxford (2021), un break es corto pasaje de improvisacion
que dura uno o dos compases y que aparece al final de una seccion. De esta palabra se deriva el término
breakdown, que se refiere a uno de los momentos con mayor dindmica en la obra donde el tempo disminuye
ligeramente y en donde varios instrumento realizan un acompafiamiento libre.
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Seas, Eleven Wives y sobre el segundo tipo, se puede citar temas de Miles Okazaki, como
Highway o temas de Tigran Hamasyan. Cada compositor tiene su propio método, estilo y
técnica al componer, pero generalmente las piezas construidas sobre métricas irregulares se
pueden incluir en uno de los dos tipos ya mencionados. Sin embargo, al estudiar The Stone
Skipper, se ha apreciado cdmo la métrica puede no regir sobre la construccion y disposicion
de melodias, y cdmo los acentos organicos pueden ser tan solo una posibilidad cuando se
quiere desarrollar la musica por encima de los parametros que la pueden regir. El efecto de
las sincopas y los distintos groupings en Gal; las acentuaciones en el fraseo y los diversos
inicios (nunca en el downbeat) de las todas las melodias en The Stone Skipper lo demuestran.
La libertad ritmica cobra un nuevo significado luego de concebir manipulaciones ritmicas
como las que se han apreciado en el analisis de estas obras.

Asimismo, las diversas influencias musicales a las que los compositores actuales
tienen acceso debido a la globalizacion, se ven reflejadas en sus trabajo y forjan
personalidades musicales mucho mas diversas. Esto ha podido ser observado al analizar estas
composiciones. Tal como Maestro comenta en las entrevistas citadas en este trabajo, las
distintas caracteristicas de estilos de musica que uno estudia afloran en los procesos de
composicion sin quiza haber creado una referencia a consciencia de ellas. El uso de la métrica
de 7/4, los groupings de motivos que sugieren acentuaciones distintas a la de la métrica base,
los diferentes tipos de forma en las estructuras de sus composiciones y demas caracteristicas
encontradas, responden a influencias ajenas a la tradicion del jazz americano. El premeditar
caracteristicas en una composicion es algo valido, pero Maestro demuestra que parte de la
innovacion composicional que aporta, es el resultado organico de asimilar el estudio de
distintos estilos de musica de diferentes culturas. En este estudio se evidencio el sentido de
libertad arraigado en este estilo de jazz, donde se prioriza la musicalidad y se permiten

distintas estéticas.
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Otro de los aportes que nos deja el trabajo, es la relacion de los masicos con la
tecnologia. Si crear musica es el cometido de un compositor, cualquier aporte que la
modernidad ofrezca es una nueva herramienta a su disposicion. Muchos masicos no estan
abiertos a la posibilidad de crear fusiones de jazz con elementos sonoros digitales por miedo
a profanar la tradicion o la esencia detras de este género. La asociacion de funciones de loop
y sonidos sintéticos en exceso es algo que en primera instancia se puede relacionar como el
producto de estas herramientas. En The Stone Skipper, y, en general, en todos los temas de
ese disco, se observa una manipulacion sutil de estos procesos de post produccion, que sin
tomar excesivo protagonismo, han sido utilizados como herramientas para contribuir a la
construccion de un todo musical. Con esto se rompe el prejuicio de que al emplear estas
herramientas digitales para composiciones en formatos como éste, éstas afectan a la obra de
la manera en que adoptan un sonido y estilo tipico ya asociado con el uso de estos
implementos. Otra vez, Shai Maestro demuestra que la innovacion radica en la manera con la

que se manipulan los recursos que se brindan para hacer musica.
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Anexo 1: Discografia

Shai Maestro trio (2013). Gal. En The Road to Ithaca [CD]. Paris: Laborie Records.
Shai Maestro trio (2016). The Stone Skipper. En The Stone Skipper [CD]. Paris: Sound
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Anexo 2: Transcripcion de Gal
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Anexo 3: Transcripcion de The Stone Skipper
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