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Capitulo 1: planteamiento del problema

|.-Introduccioén

En la memoria emotiva del pueblo chileno es posible identificar los afios 50como la
época dorada, o el tiempo en que la noche no tenia fin. Todo esto justificado por una
creciente proliferacion de las orquestas tropicales que, luego de la visita de Damaso
Pérez Prado a Chile en 1952, segun nos cuenta Gonzalez, J. (2003) se fueron apropiando
de los espacios musicales nocturnos que la musica swing junto con la musica cubana

cultivé desdelos afos 20.

Asi podemos ver, de acuerdo a Gonzéalez (2003), como en 1953 surge la orquesta Los
Peniques, en 1954 se conforma la orquesta Los Caribes, el mismo afio surge la orquesta
Huambaly y la orquesta Cubanacan, y finalmente en el afio 1955 los Peniques se dividen,
apareciendo la orquesta Ritmo y Juventud. Todas estas agrupaciones musicales, que
tenian la particularidad de ser familiares, contaban con la virtud de que sus mdsicos eran
de alta calidad técnica, dado que habian sido participes del movimiento de la musica
cubana en Chile (antecedente que se constituye como el punto de partida para el
surgimiento de estas orquestas), elemento principal a considerar dado que su carrera fue
muy exitosa logrando incluso en algunos casos internacionalizarse y enriquecer su
musica con el contacto de otras culturas latinoamericanas. A partir de la victoria de la
revolucion cubana es posible advertirel ocaso de este tipo de orquestas, principalmente
dado el bloqueo econémico y cultural queimpuso los Estados Unidos a Cuba, esto dio pie
a que, la evolucion de la musica popular tuviese que buscar otro referente del cual
alimentarse, irguiéndose la cumbia como, lo que luego paso a ser, un monumento

transversal de la masica popular latinoamericana.

Dos hitos trascendentes en esta reconstruccion de los antecedentes que nos ayudaran
a entender la llegada de la musica cubana a Chile, nos dice Gonzélez (2003), son la
presencia y radicacion del musico cubano Isidro Benites que, junto a su orquesta, logro
Ilevar la musicade su isla natal a lugares tan lejanos como nuestro pais, con un grado mayor
de acercamiento a la tradicion cubana que aquella que nos habia llegado a mediados de

los afios 20. Sin embargo, aln faltaba algo trascendental para completar el panorama



sonoro cubano. las percusiones. En los afios 40°se presenta en Chile la orquesta de Joe
O’quendo Ilamada Africans Swingers, quienes si poseianesa base de percusion que hacia
falta para completar la ecuacion, dicha base de percusion brillaba en manos del negro
guaraca timbalero de la orquesta. El afio 1943 ocurre un hito fundamental en la creacion
de esta identidad nacional en torno a esta nueva musica, el saxofonista Carmelo Bustos se
integra a la orquesta “Africans Swingers”, para, en 1954, sumarse a las filas de la
legendaria orquesta Huambaly

En esta investigacion profundizaremos en la trayectoria y trabajo musical realizado
por la orquesta Huambaly dada su importancia en el movimiento, la fundamental
trayectoria de sus musicos, y su sobrevivencia en el tiempo, mediante la transcripcién y
andlisis detallado de su musica poniendo especial énfasis en los elementos que
constituyen el estilo y que le entregan un caracter Gnico y una identidad particular.

I1.-Descripcion del problema

En la actualidad, podemos encontrar gran parte de la discografia de la Huambaly en
vinilo o de manera digital por la web, sin embargo, existe muy poca informacion
académica y musicoldgica (como partituras de los instrumentos, guias arménicas para
uso pedagogico) que pueda servir de guia para entender, comprender y poder ejecutar de

manera correcta dicha musica.

Este formato de orquesta tropical, en la actualidad chilena es cada vez méas escaso
principalmente por motivos econdémicos, a las productoras no les conviene contratar a
tantosmusicos, cuando basta con secuencias pregrabadas y asi es posible abaratar costos.
De hecho,este formato en la actualidad solo lo encontraremos en las Big Band, las que en
Chile surgencomo proyectos académicos, lo cual, en cierto modo, es una dificultad, ya
que, al no ser remuneradas para los intérpretes, siempre se encuentran en constante
rotacion de integrantes. Podemos evidenciar en cambio, segun Gonzalez (2003), lo que
logré la orquesta Huambaly en Chile al ser, si no, la orquesta mas reconocida de esa
época, ya que acercO a la gente esteformato y este estilo bailable que mezcla el jazz y la
musica cubana, logrando ser validado yvalorado por personas en todas las clases sociales

y bailado por todo un pais.
Consideramos que es importante realizar un analisis académico de la musica de esta
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orquesta ya que, a través de él, podremos establecer rasgos distintivos que constituyen el
estilo no tan solo musical, sino que, particular que caracterizo a la Huambaly. Esto lo
haremos mediante la transcripcion de su musica de manera minuciosa, poniendo especial
énfasis en las articulaciones y otros tipos de herramientas musicales tacitas que superan la

comprensionde un simple oyente o de un musico que esta comenzando su formacion.

I11.-Antecedentes

En el proceso de identificar las investigaciones anteriores que tuviesen relacion con
nuestro temas de investigacion nos dimos cuenta que la década de los 50", momento
histdricos en el que surge la orquesta que estamos investigando, no ha sido muy estudiada,
por lo que tuvimos que recolectar informacion de madera indirecta de investigacion que,
si bien no guardaba relacion directa con nuestro tema, si hacian mencion del periodo que
nos interesaba, y de hecho, fue mucho méas complejo encontrar investigaciones en torno a
la musica de la década del 40"dado que aun no se habia consolidado en chile la industria

discogréfica.

Para realizar nuestro proyecto no valimos de la investigacion hagan un trencito, de
la colectiva tiesos pero cumbiancheros, en donde relatan la llegada de la cumbia a chile y
dan una pequefia pincelada a la década del 50, como antecedentes directos del
movimiento cumbianchero (Ardito, 2006), pero para poder encontrar los antecedentes del
periodo que nos interesaba fue menester recurrir a la investigacion historia del jazz en
chile (Menanteau, 2006) en donde se relata la llegada del jazz a nuestro pais a partir del
afio 1920, como fue aduefidndose de la bohemia capitalina y formando a nuevos musicos
en este estilo que pasaran mas adelante a integrar las filas de las orquestas que se crean a

partir de la influencia de Damaso Pérez Prado.

Otra arista importante en nuestro trabajo fueron las investigaciones musicolégicas
que surgen a partir del concepto de estilo y como las articulaciones constituyen un
elemento constitutivo de estos mismos. Para entender el estilo, o al menos poder
comprender la discusion que se ha generado durante décadas a rededor de este concepto
nos valimos de la investigacion El género musical en la musica popular: algunos
problemas para su caracterizacion (Guerrero, 2012) en donde se presenta una cronologia

de esta discusion exponiendo el avance y desarrollo de la concepcion de género y estilo a



lo largo de la historia de la musica. Y final mente, para abordar las articulaciones fueron
utilizados 4 métodos tradicionales, doctos y populares de musica, Arban, Herrera, Laz y
Aebersold para poder enfrentarlas al concepto de fonética articulatoria de Delgado (2014)
en su trabajo Recursos técnicos aplicados al saxofon para iniciarse a la improvisacion del

jazz.

IV.-Justificacion

Para poder analizar, con el nivel de minuciosidad que necesitamos, la musica de la
orquestaHuambaly, es preciso estableces sus raices e influencias, desde donde y porque
surge este movimiento y lo que musical y culturalmente implico en la sociedad chilena, y

para ello, analizaremos los periodos inmediatamente anteriores a la época de los 50°.

A principios de los afios 20", nos cuenta Gonzales (2003), nos encontrabamos a nivel
mundial retomando la estabilidad luego de la Primera Guerra Mundial. En esos afios se
viviouna efervescencia social nunca vista, acompariada de sonoridades que venian, ya no
solo de las elites europeas, sino que, desde paises de nuestro mismo continente,
principalmente desde la industria musical argentina y estadounidense. La cultura chilena
tiene la particularidad de poseer raices afrodescendientes bastante difusas o, a lo menos,
pocopronunciadas en las manifestaciones musicales (a diferencia de la gran mayoria de
paises de latino américa en donde las raiz afro se encuentra bien marcada con
independencia de las manifestaciones criollas) y esto se produce a pesar de que Chile se
constituyé como uno de los pasos obligados de esclavos desde Argentina en el siglo XI1X;
esto se explica ya que, en 1810, al poco tiempo de haberse proclamado la independencia
de nuestro pais, se abolio la esclavitud pero con una particularidad que no se dio en
ninguna parte de américa, Chile no estipulo ningin estatus especifico para los esclavos
libertos dentro de su sociedad, por lo quetodos ellos tuvieron que migrar hacia los paises
vecinos. Esta es la causa de que en nuestro pais la presencia de la cultura
afrodescendiente fuese tan minima, y, sin embargo, con el auge de la industria musical,
poco a poco fueron tomando fuerzas estos ritmos que, a pesar de que no fueron parte
fundacional de nuestro panorama sonoro con el proceso de construccién de nuestra
republica, en la primera mitad del siglo XX se tomarian la bohemiachilena como amos y

sefiores.



Menanteau (2008) cuenta que el primer antecedente histérico de la musica de raiz
negra que llego a nuestro pais se encuentra en Valparaiso con la Royal Orquesta de
Pablo Garrido Vargas, que se presentd por primera vez en 1924. A traves del puerto fueron
Ilegando las nuevas musicas desde diferentes partes del mundo y fueron recibidas poco a
poco por la elite en sus salones de baile. El jazz en el formato del foxtrot y otros bailes de

salon se constituyeron como la primera antesala de esta nueva madsica popular.

De acuerdo con Gonzalez (2003), luego de la aceptacion del jazz, poco a poco fue
Ilegando la masica cubana a nuestro pais, pero es importante entender cuél es la manera
en que llega. La industria musical cubana en esos afios era muy precaria, por lo que solo
pudo masificar su musica mediante la intermediacion de la industria disquera
estadounidense que fue conquistada por los ritmos cubanos. Pero estos ritmos cubanos no
eran ritmos puros, sino que fueron simplificados y hegemonizados! por la cultura
norteamericana. Entonces, es este producto norteamericano el que nos llega a América
con el rotulo de musica cubana, la que, en el formato de la orquesta de Jazz que ya se
habia instalado, fue ganando espacio en los escenarios y enamorando a la poblacion ritmo
por ritmo. Primero fue el mambo, luego larumba, después la guaracha y finalmente la
conga y el chachacha.

Para Menanteau (2008), en los afios 30 la musica obtuvo varios logros que fueron
importantes en la identidad y la apropiacion cultural de estas influencias que inundaban
la bohemia nacional. Se conformaron los primeros sindicatos de musicos logrando tener
avances en dos ambitos trascendentales, los derechos de autos y la exigencia a las radios
difusoras de transmitir como minimo un 30% de musica chilena lo que incentivd la
formacionde nuevas orquestas y nueva musica creada en nuestro pais, pero con las raices
afro- culturales.

Uno de los principales problemas que se producen al momento de verse enfrentado un
nedfito a un nuevo estilo, es que, al no conocer los elementos constitutivos que lo
componen, no es capaz de comprender el lenguaje que consolida, aquello que es nuevo,

comoun estilo, y mucho menos es capaz de asimilarlo, internalizarlo y poder reproducirlo,

L Utilizamos el término “hegemonizados” para referirnos al proceso mediante el cual la cultura
norteamericana intento limpiar (por que la misica de origen negro era vista como algo sucio y precario,
impresiones que no compartimos pero que son Utiles para la comprension del fendémeno producido) la masica
cubana para poder ser escuchada y comercializada en su industria.(Gonzales, 2003)



es decir, hablar ese lenguaje de manera correcta, 0 de una manera que, al menos le
permita acceder a este nuevo mundo. Todos los musicos hemos pasado por este proceso
que muchas veces se yergue como un muro infranqueable, engrandeciendo el misterio de
aquello que guarda, alejandolo de las manos de los impuros, sin embargo, vivimos en un
momento histérico caracterizado por la creciente tendencia a la deconstruccion de
paradigmas que ya no encuentran asidero en las nuevas formas. Y uno de esos paradigmas
es el recelo y secretismoque los mismos artesanos? forjan en su oficio, levantando muros

para poder tener la exclusivae imposibilitando el acceso a estos estilos.

De esta manera, nuestro trabajo busca erguir un puente que logre cruzar estos
muros que nos hacen ver tan lejano este estilo que forjo la Huambaly (junto con otras
orquestas de la misma época) fijando un texto que analice sus piezas con una doble
Optica, con un ojo decompositor realizando andlisis armonicos, melddicos y estructurales,
y con otro ojo de intérprete, enfatizando la ejecucion de los instrumentos, el lenguaje
musical en si, las articulaciones, las intenciones, incluso de ser necesario, la digitacion y
todo aquello que pueda servir como llave para que todo aquel que necesite acceder a este

estilo, pueda hacerlomediante este analisis.

Como equipo de trabajo, consideramos importante situarnos en una posicion de
desconfianza ante los paradigmas tradicionales, toda vez que se realiza una critica a las
formas hegemdnicas de transmitir el conocimiento; queremos, de cierta manera,
democratizar el acceso a este universo que se crea con el lenguaje musical particular de la
Huambaly, pretendemos reivindicar a su vez, el enorme valor que posee la cultural afro en
eldesarrollo cultural latinoamericano que, a pesar de su insipida presencia en nuestro pais
de acuerdo a la investigacion de Gonzales (2003), logré conquistar a la idiosincrasia

chilena.

2 En este trabajo, tras un extenso debate, decidimos definir artesano, no desde una mirada hegeménica del
arte,en donde el artesano es quien no ha llegado a ser artista, sino que, estableciendo transversalmente como
artesanoa aquel que es capaz de dominar las técnicas que son el vehiculo del arte, y definiremos como artista a
todo aquelque posee la capacidad de asombro suficiente para poder ver o percibir aquello que denominamos
cémo lo bello. De esta manera podemos encontrar personas que dominan la técnica a la perfeccion, sin
embargo, no comprenden las estéticas, 0 también podemos encontrar a personas que son capaces de percibir
lo bello y sin embargo no poseen ningln dominio técnico (como un observador de una obra de arte, todo
observador, para poder comprender el arte, debe convertirse en artista).



V.-Estado del arte
Para comprender el foco de nuestra investigacion es imprescindible establecer o
subdividir en dos partes nuestro enfoque.

e La mdsica como un lenguaje: cuando hablamos de la musica que tiene como raiz

el jazz, es menester hablar a su vez de la importancia de los brass, Delgado
Cosme, J. (2014) desarrolla la idea de la importancia de la “fonética articulatoria”
de los instrumentos de viento en el jazz. Se establece que es constitutivo de este
estilo la variada forma de articular, entendiendo como instrumento principal al
mismo ejecutante que proyecta su sonido a través de su instrumento. Si bien el
autor nos explica que las “articulaciones” son muchas veces compartidas por
diversos estilos musicales, es en el jazz en donde cobran un carécter determinante
especificamente en el swing. Esta nocién de las articulaciones como una
herramienta de la fonética musical se ha extendido desde los vientos a todo el
ensamble alzandose como un elemento constitutivo de los estilos de raiz
afroamericana.

e FEl lenquaje particular de la orquesta Huambaly: dentro de la linea de la fonética

articulatoria, Zufiiga Gouguin (2001) nos cuenta, emerge la figura de Carmelo
Bustos, saxofonista de la primera orquesta que logro constituir el ensamble de
percusion tradicional cubana con la herencia del jazz estadounidense, musico
trascendental de la orquesta Huambaly en la década del 50° y que, dedico su vida
a la pedagogia musical. Este icono del jazz chileno fue protagonista de la creacion
de un nuevo estilo, un estilo propio que tiene su enraizamiento en su formacion
autodidacta. En su origen autodidacta, de nifio y luego de adolecente, fue
aprendiendo mediante fonemas y onomatopeyas (de acuerdo con su mismo
testimonio) que al final de su carrera, cuando se dedicé a la pedagogia, aplicé en
sus estudiantes de la Conchali Big Band. Para el muasico, mas alla de si este fue
capaz de percibirlo o0 no, la fonética articulatoria es algo que trasciende su vida y
que, quiéralo o no, se plasma en su aporte al estilo de laHariz,
VI1.-Preguntas de investigacion
e ;Es posible hablar de un estilo propio chileno del formato de orquesta

bailable delos afios 50°?



e ;Cudles son los elementos musicales que son imprescindibles para poder

aprender, comprender y aplicar este estilo?

e (Cudles son los elementos interpretativos que caracteriza el estilo de

laHuambaly?

VI1.-Objetivo general

1 Analizar el lenguaje musical de la seccion de “Brass” de la orquesta
Huambaly a través de su repertorio clasico utilizando el disco
recopilatorio llamado “mambo suave” el cual abarca temas desde 1956
hasta 1961.

VII1.-Objetivos especificos
e Criterio: 1- uno de los criterios basicos de seleccion es por la calidad
de audio ya que dicho disco “mambo suave” se encuentra publicado en
Spotify. El segundo criterio es porque en este disco la Huambaly
estaba conformada por sus integrantes fundadores.

e Transcribir el brass de los temas escogidos de la orquesta Huambaly
del disco “mambo suave”

e Realizar un analisis melddico e interpretativo del trabajo de “Brass”
de la orquesta Huambaly.

o Definir el lenguaje musical que representa la orquesta Huambaly

apartir del estudio de su fonética articulatoria

e Ejemplificar a través de pequefias piezas melddicas el lenguaje

utilizado por la orquesta Huambaly
IX.-Marco teorico

1. Los componentes del estilo

Para poder adentrarlos en esta empresa propuesta, es imprescindible comenzar
estableciendo que entenderemos por estilo. A este respecto la musicéloga
argentina Juliana Guerrero (2012) realiza una contraposicion de diversas

teorias que intentan encontrar un punto comun al momento de poder definir y
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enmarcar un estilo musical. En su investigacion toma como punto de partida
la definicion de Franco Fabbri, quien dijo que el género musical es “un
conjunto de eventos (reales o posibles) cuyo desenvolvimiento esta gobernado
por un conjunto delimitado de reglas socialmente aceptadas” (Fabbri, p.52,
1982, citado por Guerrero 2012), establece que los conceptos de género, estilo
y forma, y que, a pesar de ser utilizados como sindnimos, son entidades
diferentes, siendo el estiloy la forma componentes del Genero. Fabbri
establece 4 tipos de reglas:

e Reglas formales y técnicas: hace referencia a la estructura de la muasica y

lastécnicas del musico como ejecutante

e Reglas semiéticas: guarda relacion con la parte escrita de la musica,

simbolos, notaciéon musical, etc.

e Reglas de comportamiento: hace referencia al mundo psicolégico del

musico, e incluso de la audiencia.

e Reglas sociales o ideoldgicas: son aquellas reglas que establecen

socialmente el comportamiento del musico, o del desenvolvimiento del
fendmeno artistico en cuando a manifestacion social.

Bajo la Optica de Fabbri es posible establecer que el concepto de genero
obedece a la naturaleza social del fendmeno artistico en cuestion; de hecho, en
lamisma investigacion de Juliana Guerrero se plantea la vision de Simoén
Friths, quien problematiza el fendmeno de la Etiqueta en la musica, y plantea
que este obedece a las demandas del espectador diciendo: “El género no esta
determinadopor la forma o el estilo del texto sino por la percepcion que tiene
la audiencia de su estilo y significado, definido en su mayor parte en el
momento de la performance” (Friths, p. 75, 1998, Citado por Guerrero 2012);
finalmente una delas ultimas teorias a este respecto son las de Fabian Holt
quien establece que el concepto de genero, responde a un fenomeno cultural, a
la creacién de una culturaen si, que excede lo formal, tocando incluso la
ritualidad y otros fendmenos sociales subyacentes (Holt, Genre in popular
music, 2007, citado por Guerrero 2012). En resumen, se debe entender que el

estilo estd compuesto por un conjunto de fendmenos sociales que excede lo
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musical, sin embargo, en esta investigacion nos centraremos en los dos
primeros grupos de reglas que establece Fabbri. Las reglas formales y
técnicas, y las reglas semidticas.

2. Lafonética articulatoria

Este es un concepto sacado de la linguistica y hace referencia a la posicion
y movimiento de los 6rganos de la fonacion en el momento de producir un
sonido. El estudio de los sonidos del habla que analiza la actividad de los
organos de la fonacion se conoce como fonética articulatoria (Hualde. et al.
2009, 57, citado por Delgado 2014). Para Delgado (2014), la fonética
articulatoria es un elemento esencial de los instrumentos de viento, y, sobre
todo, de los componentes del estilo que caracterizan el jazz y el swing. Es
importante tener en cuenta lo que este autor establece, en cuanto a su
experiencia como musico de instrumentos de bronce. En su tesis de

doctorado, el autor nos especifica la importancia de las

diferentes formas de fonacion al momento de enfrentarse a una frase musical,
las diferentes vocales o consonantes que nos permiten interpretar un motivo
melddico de mejor manera, o, por asi decirlo, de manera mas fiel con el
mensaje que el muasico planea comunicar. Para nuestra investigacion, los
criterios de José delgado son fundamentales, ya que, al ser el ensamble de
bronces el sustento de las orquestas derivadas del Jazz, la musica de la
Huambaly no es la excepcion, y nosproponemos realizar el trabajo de analizar
la fonética articulatoria de estosmusicos buscan el color caracteristico que da

vida a su estilo.
X.-Marco metodoldgico

1. Método

Para lograr los objetivos propuestos utilizamos el método cualitativo de
investigacion, es decir, nos enfocamos en la recoleccién de datos no
cuantificables numéricamente, sino que, la recoleccion de datos subjetivos
en torno a la construccion de una identidad sonora de la seccion de bronces

de la orquesta Huambaly; datos como intenciones, agogicas Yy
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articulaciones que se recabaron mediante la transcripcion y su contraste con
metodologias tradicionales de ejecucion de instrumentos de bronces como
el libro Arban (1864)

2. Enfoque metodoldgico v técnicas de investigacién

El enfoque a utilizado es el Andlisis de Discurso (AD) (Sayago, 2014).
Como fue expuesto en los parrafos anteriores, la musica en si es un
lenguaje, cada frase musical, una oracion, y una cancién es un discurso, y a
través de este enfoque pretendemos identificar los elementos que
componen las reglas técnicas y formales, y las reglas semidticas del
lenguaje particular de la orquesta en cuestion. Utilizamos ademas este
enfoque, dado que, segun lo que establece Sayago, en su texto “El analisis
del discurso como técnica de investigacion cualitativa y cuantitativa en las
ciencias sociales” (2014), dentro del AD es posible englobar tanto la
hermenéutica como el anélisis de contenido, ambas herramientas que seran
importantes en nuestro trabajo. Utilizamos en nuestro proceso técnicas
documentales y textuales (en sentido amplio ya que, ademas de textos,
utilizaremos audios y realizaremos transcripciones de estos) como
transcripcion de las lineas de bronces de las canciones de la orquesta en
cuestion, contrastando el resultado con las nociones tradicionales del

lenguaje musical sistematizadas en diferentes métodos tradicionales.

3. Descripcidn de las etapas de metodologia

Etapa 1: definicion de criterio y seleccion de muestra.

Para desarrollar esta etapa fue necesario escoger un medio de audio
con una calidad Optima ya que las canciones de esta orquesta fueron
grabadas hace mucho tiempo y mientras mejor sea la calidad de audio
mejor y mas precisa serd el resultado de la transcripcion. El disco escogido
fue mambo suave el cual se encuentra en la plataforma digital de audio
Spotify que nos permite escuchar con una calidad de audio de unos 256

kbt/s (https://support.spotify.com/es/article/audio-quality/). también

consideramos que es muy importante que la musica que se analizd haya
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sido tocada y grabada por la formacion original de la orquesta y es por este
otro criterio que fue escogido el disco ya mencionado antes el cual abarca
un periodo de cinco afios que va desde 1956 hasta 1961.

A la vez, como primer acercamiento realizamos una comparacion
auditiva de tres momentos historicos distintos que nos permitan realizar un
juicio certero con relacion a nuestra hipoétesis inicial sobre la identidad
propia de la orquesta Huambaly. Tomamos una cancién de dos exponentes
de la década del 40, dos exponentes de la década de los 50 y dos
exponentes de la década del 60. Mediante un analisis musical realizamos
una confrontacion entre los 6 exponentes para poder identificar las

cualidades que distinguen al sujeto de investigacion.
Etapa 2: una mirada desde dentro del fenémeno

Se expusieron los analisis y reflexiones realizadas a un musico de
bronces de la escena nacional, Marcos Aldana, para poder obtener sus
impresiones en torno a nuestra tesis y poder asi rescatar una mirada desde

dentro del fendmeno que se esta estudiando

Etapa 3: Transcribir y analizar de manera ritmica-melddica las canciones

escogidas.

Una vez corroborada la identidad musical del sujeto de
investigacién, comenzamos a identificar los elementos que lo distinguen de
otros intérpretes, especificamente desde el lenguaje de la seccion de
bronces a través de la transcripcion y andlisis de su musica. Realizamos un
contraste de nuestros resultados (en relacion al lenguaje de la seccion de
bronces de la orquesta Huambaly) con tres textos tradicionales de técnica
de instrumentos de bronces, para de esta manera poder establecer que
elementos del lenguaje musical del sujeto de investigacion no se encuadra
con lo "tradicional™ y es importante definir como elemento que consagra su
identidad particular; el primero de ellos fue el método de solfeo LAZ
(Zamacois, 1968), el cual nos bridé las herramientas necesarias para

identificar los motivos musicales tanto mel6dicamente como ritmicamente.
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El segundo libro utilizado fue el método de estudio Arban (1864) para
trompeta, el tercer libro utilizado fue Teoria musical y armonia moderna de
Enric Herrera (1990) y por ultimo fue consultado el método para
improvisacion de Jazz How To Play Jazz and Improvise del musico
Aebersold (1994). De estos libros utilizamos las herramientas que nos
brindan para identificar las distintas articulaciones y expresiones que mas

se utilizaban en la masica de la Huambaly.
Etapa 4: Definir y ejemplificar el lenguaje musical de la Huambaly.

Para desarrollar esta etapa fueron necesarias las transcripciones
obtenidas de la etapa anterior ya que a través de partitura se grafico de
manera mas explicita el lenguaje musical empleado por la orquesta
Huambaly y de esta forma pudimos identificar de manera mas visual como
la orquesta empled y disefid su propio lenguaje. Siguiendo esta linea de
investigacion utilizamos la tesis de doctorado de José Delgado el cual habla
de la fonética articulatoria y como esta se aplica en la musica en estilos
como el jazz y el swing. Ya una vez definido el lenguaje procedimos a
poner en practica este lenguaje, para esto se crearon una serie de motivos
ritmicos-melddicos en donde se les aplicd el mismo tratamiento musical
identificado anteriormente para asi demostrar que la orquesta Huambaly

tiene un lenguaje propio

Capitulo II: desarrollo de la investigacion

.- Identidades musicales por décadas

En el siguiente apartado nos abocamos a identificar y caracterizar lo que
podriamos denominar como identidad musical de las décadas inmediatamente anterior y
posterior a la conformacion de la orquesta Huambaly mediante el analisis del lead motive
de dos piezas musicales representativas de la década de los 40", 50"y 60°. El objetivo
principal de este ejercicio es poder establecer parametros para identificar una identidad

propia y particular de la orquesta en estudio dentro de la gran cantidad de representantes
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de este estilo que surgieron en el mismo momento histérico que la Huambaly. Para esto

realizamos tanto transcripciones como analisis estructurales con la siguiente simbologia:

Analisis: textura

monodia (signo -): una Unica linea melddica

sin acompanamiento de ningun tipo,

comprende una voz, puede ser mas voces, pero en unisong,
ademas, comprende octabaje, ademas sonidos solos como

el un tambor

polifonia horizontal (signo =): consiste en dos o mas
lineas melddicas con ritmos diferentes, pero no simultaneos,

en donde cada voz sirve de armonizacion de |a otra

polifonia vertical (I): son dos o mas lineas melddicas
pero esta vez con el mismo ritmo 3 ,4
normalmente formando acordes, en donde por lo general

la linea mas aguda sera la melodia.

melodia acompanada (T)

qué tipo de acompanamiento tiene (T/= o T/1)

Los afios 40": esta década, musicalmente hablando, se encontraba sumergida en lo
que era el jazz que llego desde estados unidos a partir de la década del 20", los 407,
como nos comenta Menanteau (2006) se caracterizan por un proceso de quiebre
del jazz, proceso en el cual, el jazz masivo y popular denominado Jazz mel6dico
comenzd a disiparse (dada la aparicion de nuevas modas de origen
centroamericanas) y a dar paso a una forma mas elitista de concebir esta musica
por parte de musicos mas preparados y cultivados en el oficio musical, apareciendo
asi el Hot jazz caracterizado por el surgimiento de los solos por parte de musicos
virtuosos que completan los lied motive. Entre 1944 y 1945, gracias a que los
sellos RCA Victor y Odedn se establecieron en Santiago de chile (Menanteau,

2006) dentro de los primeros conjuntos de Hot jazz que grabaron, fueron los Ases
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chilenos del Jazz.

Para esta parte del trabajo se realizé la transcripcién de la cancion Copenhagen de

Charlie Davis en 1924.
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De este trabajo de transcripcion fue posible identificar que prima la armonizacion en

bloque y comienza a surgir la nocién de los solistas que van improvisando,

auditivamente es posible identificar su ascendencia en el Dixiland y en la tradicion del

blues de los afios 20; en esta época aun no era posible identificar piezas originales de

este estilo, méas bien fue un periodo de imitacion y estudio del estilo que era posible

unidos.

estados

desde

recibir
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SWING

https://www.youtube.com/watch?v=LQ230hJNWUY

Ases Chilenos del Jazz (1944 - 1945)

X : = » = B =
4+4+4+4 4+4+44 4+4+4 4+4+4+4 4+4+4 4+4+4 4+4+4
TEXTURA | (T/1) Y (T/=) (1/2) (1/=) (T/1) Y (T/2) (/=) (1/=) (1/=)

= g pr. =
4+4+4+4 4+4+4 4+4+4+4 4+4
TEXTURA | (T/1) Y (T/=) (1/2) (T/) Y(T/=) (T/) Y(T/=)

En cuanto a su estructura podemos decir que, de acuerdo a lo expuesto por
Tirro (2007), se ve claramente cdmo se respeta la estructura popular del blues de 12
tiempos, en el que las secciones de solos corresponden a esta estructura temporal
estricta.

Otra agrupacion de la que nos fue posible encontrar registros gravados fue el
Quinteto Swing Hot de Chile dirigida por el guitarrista Luis silva, quien fue el
masico que logro instaurar la guitarra dentro del jazz en los afios 40", tal como lo
dice el diario las ultimas noticias del 18 de mayo de 1939 en una cronica escrita por
pablo garrido.

LUIS SILVA, of primer  guitarrist
jum. que ha lograde escalar

3 Periddico recuperado por la pagina memoria chilena de la biblioteca nacional de chile, crénica escrita por
pablo garrido encontrada en http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-82717.html
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La cancidn transcrita fue Menilmontant del autor Charles Trenet.
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Si bien es cierto que Luis silva se considera un representante del Hot jazz,

esta pieza se debe considerar principalmente como Jazz melddico, con un guifio hacia
el Hot jazz en las libertades que se toma el intérprete en la ejecucion de la guitarra. el
lead motive estan bien definido y establecido dejando pocos espacios para la
improvisacion. Se puede percibir sin dudas la influencia que tiene Luis silva de la
musica de Django Reinhards y el jazz gitano (Menanteau, 2016). En cuanto a lo
organoldgico es posible apreciar una especie de minimalismo con resabios también del
Dixiland en cuanto a la presencia de los instrumentos principales en el desarrollo de la

pieza.
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En cuanto a su estructura, es posible apreciar como se respeta aun la estructura
tradicional de las piezas expuestas por las orquestas de jazz estadounidenses a partir de

los afios 20, como lo es la exposicidn, improvisacion (o canto) y re exposicion

https://www.youtube.com/watch?v=s8uKhxsiHnY
Menilmontant (Quinteto Swing Hot de Chile)

A B A B c A B A B A B c B

8 7+1 8 7+1 8 8 8 8 7+1 8 7+1 8+8 7+1
TEXTURA (/=) (T/1) Y(T/=) (/=) (/=) (/=) | (/=)

A B A | B c A B
TEXTURA 8 7+1 8 7+1 8 8 7+1
(/=) (1/=) (1/=)

En resumen, podemos concluir que el panorama sonoro de la escena musical
chilena de la década de los 40"se encuentra caracterizada por:

o La culminacion del proceso de asimilacion de la tradicion jazzistica de
estados unidos, proceso que decanta en esta década y en la que es posible
observar como la refinacion de la técnica se comienza a convertir en la regla
general y, aunque aun sigue siendo una réplica refinada de dichas
sonoridades importadas, termina esta década con una difusa sonoridad que
comienza a constituir una identidad del jazz chileno, pero aun en pafales.

o La caida del jazz como principal estilo bailable para la gente (Menanteau,
2006) siendo éste rescatado por un grupo de aficionados que comenzaron a
pulir su técnica y a profesionalizar el jazz surgiendo a si el Hot jazz y
surgiendo para llenar el espacio que dejo el jazz melddico, nuevos estilos
centroamericanos.

e Los 50": Ante la aparicion de nuevos ritmos y la caida del Jazz comercial, el hito
que consolido el cambio de paradigma musical desde las orquestas de swing a las
orquestas de mausica bailable centroamericana, fue la presentacion que realizd
Damaso Pérez Prado en chile el afio 1953, a partir de ese momento comienzan a
surgir nuevas orquestas queriendo replicar dicho estilo (Gonzalez, 2003).

En primer lugar, analizamos la grabacion realizada por la orquesta ritmo y
juventud de la cancion clases de Cha Cha Cha de los autores Ramon Marquez y

Sergio marmolejos, ambos mejicanos
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Mediante el ejercicio de transcripcién nos es posible identificar que las

armonias siguen siendo cerradas comenzando con la nota mas aguda como Lead y

las demas voces siendo armonizadas por nota méas cercana hacia abajo. También nos

demuestra que la variacion en relacién a la masica originas el infima aun, los

arreglos son los mismo, la Unica diferencia es que la orquestacién va fluctuando de

acuerdo a la disponibilidad de musicos que posee la orquesta®.

Mediante un andlisis auditivo nos llama profundamente la atencién que los

musicos chilenos, particularmente de los centros urbanos como Santiago, tienden a

acelerar el pulso de la musica que tocan, elemento que repercute de manera positiva

en el publico objetivo de la capital.

4 Esto se encuentra respaldado por la entrevista realizada por nosotros al saxofonista Marcos Aldana, actual
director y arreglista de la orquesta Huambaly.
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hitps:

www.youtube.com/watch?v=KEAwALuacEw

Las clases del Cha cha cha - Los Peniques

INTRO A CORO B CORO
CHA CHA CHA (-) e = p = -
TEXTURA () (T/1) (T (T/1) (/) (T/1)
‘zon recaprmuLamva [oor ]
A CORO B CORO (SIN BRASS) OUTRO
TEXTURA 8 8 a+4 8+8 4+4+1
(™) (T (T/) () (5] (W)

Como podemos ver, en cuanto a lo estructural, mantienen los mismos

parametros (de secciones y texturas) que la cancion original.

La segunda cancion que analizamos de este periodo fue el Mambo N°8 del

cubano Damaso Pérez Prado, grabado en chile por la orquesta Cubanacan, a

mediados de los afios 50°.

MAMBO ¢ PACHUCO Y LA CUBANACAN
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MAMBO @ PACHUCO Y LA CUBANACAN
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Como es posible ver, nos encontramos con un escenario similar a lo que

-z

sucede con la cancion analizada anterior mente. Podemos ver que el trabajo de la
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orquesta Cubanacan se abocaba principalmente a interpretar y replicar el estilo y
repertorio del, en este caso, referente Damaso Pérez Prado. Los arreglos son los
mismo que los de la cancidn original, la disposicién de la armonia y la orquestacion
tambien.

En cuanto a lo estructural:

https://www.youtube.com/watch?v=QJGOWppxt54
MAMBO 8 PACHUCO Y LA CUBANACAN
INTRO A CORO B INTRO”
802 | s+asara 848 6+4+6+4+2 8+8+4+1+1 82 | saan

TEXTURA | () (/1) (/1) (/1) (/1) () (/1)

A CORO B PERCU INTERLUDIO |MAMBO FINAL

8+8 6+4+6+4+2 8+8+4+1+1 8+8+8+7+1 8+8+8+4+2
TEXTURA (T/1) (T/1) (T/1) (-) (T/1)

\
Podemos ver que las variaciones son minimas en relacion a la version

original de la cancion

En resumen, podemos concluir que el periodo de los 50°se aboco a la
asimilacion y perfeccionamiento de la musica de raiz cubana, teniendo como
modelo a la orquesta de Damaso Pérez Prado, se observa claramente el desenlace
del
(principalmente comercial y bailable) y el Hot Jazz, ya que las orqueste que

conflicto mencionado por Menantau (2006) entre en jazz melddico
surgieron bajo el alero de la musica de Pérez Prado, es musica principalmente
bailable y comercia, sin embargo, la prolijidad y la calidad de los arreglos musicales
fue aumentando.

Los afios 60": Como lo expresan la colectiva tiesos, pero cuambiancheros:

“La Cuba de Batista se rebela y la Revolucion Cubana
dice basta al espectaculo de la América colonia, sumisa,
exotica y fetiche. Al ritmo vertiginoso del rock and roll,
desde EE.UU., se oy0 la respuesta implacable del bloqueo
econdmico a Cuba, abriendo, sin saberlo, las puertas de la
industria musical internacional a la cumbia colombiana30.

Asi, una coqueta cumbia, acompafiada de cumbiones,
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porros y otros sones

colonizando desde Meéxico hasta Chile

del

caribe colombiano,

va

repertorios

bailables y tropicales lejanos a su tierra natal, en un viaje

por la Hispanoamérica menos tefiida de africanias y
afrodescendencias.” (Ardito, 2006)

Como primera cancion analizaremos el yerbero moderno de Celia Cruz y

Néstor Mieres, grabada en la década del 60 por la orquesta Huambaly.

SCORE

Ev YerBero MoDERNO - ORQUESTA HUAMBALY

PEREZ PRADO
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Ya con esta orquesta es posible identificar una sonoridad un poco distinta a

las demés, la ejecucién de los instrumentos (dada la trayectoria de sus musicos) es

de una muy alta calidad técnica y es posible apreciarlo en las sutilezas de su masica.

Los arreglos de esta cancion son propios de la Huambaly y, ademas, nos llaman la

atencion dos caracteristicas trascendentales como lo son, el pulso (que es un

fendmeno que ya mencionamos con anterioridad) que es méas rapido que la version

de Celia cruz, y lo otro es la forma un poco méas agresiva de conducir las lineas

melddicas de los instrumentos de bronce, con mucha utilizacion de estacatos y

articulaciones duras.

https://www.youtube.com/watch?v=W9sDb9ISXpA

Orquesta Huambaly - El Yerbero Moderno

o oaxa
INTRO A B BRASS A B BRASS
2+1+1+1+1 /2 8 4+3+1 4 4+4 4+3+1 442
TEXTURA TNY () (T/=) (TN (T/=) (T) (TN (/=) am | =) (am| an
CORO /PREGON MAMBO CORO /PREGON
2+2+2+2+2+2+2+2 8 | 8+2 | 2+2+2+2+2+2+2+1+1
TEXTURA (T/=) =| (T/=) (T/1) (T/=)

La segunda cancion que analizamos fue “vas bien muchacho vas bien”, de

Los Banana 5,

SCORE BANANA 5 - VAS BIEN , MUCHACHO VAS BIEN BANANA 5
BANANA 5
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2 BANANA 5 - VAS BIEN , MUCHACHO VAS BIEN

|
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Podemos ver cdmo, en esta cancidn, la preponderancia de los instrumentos
de bronce va bajando, el fuerte de estos instrumentos lo encontramos en las
introduccion e interludios, pero durante mucha parte de la cancién se pierde, y surge

de manera muy esporadica.

https://www.youtube.com/watch?v=IQkB2q0cONS8
BANANA 5 - VAS BIEN , MUCHACHO VAS BIEN

INTRO A B INTRO A B INTRO
VAS BIEN / VAS BIEN
4 4+4 44341 6+1 7+1+1 avd | a43n 6+1 7+1+1
TEXTURA (-) (i) (/=) (T/=) (T/1) (T/=) (T/=) T
CORO /PREGON|  INTRO MAMBO c CORO /PREGON INTRO
8 | 741 741 741 [ 741 44 | a4 4+1+1 8 | 74 741
TEXTURA T (/=) T/ (T/1) T/ (T/1) (T/1) (T/=) (T

La orquesta juega méas con los coros vocales armonizados y con el teclado
que va con mucha mas libertad. Como lo dice uno de los musicos originales de la
banana 5 en una entrevista a la colectiva tiesos, pero cumbiancheros (Ardito, 2006)
la caracteristica fundamental de esta orquesta es que hacen cumbia, y que, en la
parte del mambo, tocan un poquito de salsa.

I1.- Articulaciones musicales y como se emplean en la masica popular (jazz)

En esta seccion profundizamos en el manejo de las articulaciones musicales
en el contexto de la musica latin jazz y de como se emplean fonéticamente al
momento de tocar una melodia. Estas herramientas nos ayudaran a comprender el

lenguaje musical de la orquesta Huambaly, que como dijo Marcos Aldana, director
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musical actual de la orquesta Huambaly, “no habia orquesta como la Huambaly”

(extraido de la entrevista).
Las articulaciones, segun Herrera (1990), “son signos que se colocan encima

de la nota que afectan, e indica la manera como debe atacarse”). Las articulaciones

mas utilizadas en este estilo son tenuto, marcato, staccato, acento, arcos de ligadura,

glisandos.

—~ _ .
- Acento: ataque percusivo, la nota mantiene todo su valor.

/A Marcato: ataque percusivo, la nota disminuye su valor 2/3 aprox., se usa en
r aeneral en nearas v corcheas.

Staccato: la nota disminuye su valor a la

Tenuto: la nota. acentuada liaeramente. mantiene todo su valor.

J / F Glisando: es una subida abrupta de 8va a 8va.

— Fes Arco de ligadura de frase: en los instrumentos de

( 3 - -
s = e bronce se utiliza para tocar la frase con un solo aire.
L E——

En la siguiente imagen observamos como se utilizan algunas de estas articulaciones

para poder tocar unas frases de jazz y darle a través de estas articulaciones el sentido

musical del lenguaje que se emplea en el jazz.
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Tongue the 4th note,

n
]
N

Chromaitic - tongue every other note on the up-beuts.

A ’.l.la .i'ﬂ | | ,_.-l-\ o o e~ v ll,.--
2
===

> >
T T

Chordal exercises

GA(9) GA(9) G TRIAD

Estos elementos de la interpretacion son los que nos entregan las herramientas
necesarias para transmitir de manera més eficaz aquello que se quiere expresar con la
pieza musical. Herrera (1990) nos dice que, al momento de enfrentarse al solfeo de la
musica popular es importante asimilar las articulaciones en nuestro solfeo, como se

muestra en la siguiente imagen:

5 Aebersold, (1994)
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La articulacion es especialmente importante en la interpretacion con swing,

en solfeo ritmico se'usa la siguiente nomenclatura

|.a corchea a tiempo du
La corchea a destiempo ba
el signo— A dal
el signo—> drui
duba duba dat ba du drui du dat du ba
A F"--—>-1 A etc.
:»—w—"- ==1 I . s — g,_ e

Como nos es posible ver, la nocion de fonética articulatoria, aunque no
necesariamente con el nombre antes mencionado, es un concepto asimilado por los
musicos desde hace mucho més de 140 afios, aunque, Delgado (2014) fue quien
finalmente logro extrapolar este concepto desde la lingiistica hasta las disciplinas
musicales. Nos es posible identificar la nocion de fonética articulatoria incluso en el
afamado método para instrumentos de bronce Arban (1864) en donde se entregan
indicaciones fonéticas para explicitar, de cierta manera, las articulaciones que cada
composicion requiere.

MODO DE EMITIR EL SONIDO

oy s . la “a=a
Es necesario no perder de vista que la expresion “golpe de lengua”, es convenclonal,den efecto la £
rua no da el golpe, sine que opera por el contrario un movimiento hacia atrés; solamente desempena e. -
'io de una valvula. . . -
Es preciso darse cuenta bien de ese efecto antes de poner la boquilla sobrp los lgﬂqlos. La lengu:im WEE
solocarse junto a los dientes de la mandibula superior, de suerte que la boca esté hermetxcamen@efen;ai\o‘é‘_’-
sl momento en que la lengua se retira, la columna de aire, que hace presién sobre ella, se preciplia len
mente en la boquilla y produce el sonido. o B ) . ¢ ool
La pronunciacién de la silaba “tu” (pronunciacion francesa) sirve para determinar la emisién drcg _:ac:
i - ’ 3 S
nido. Esta silaba puedé ser pronunciada con méas o menos dulzora, segin el grado de fuerza que se quiere ¢
al sonido. Cuando sobre una nota hay un punto alargado,

Y ta tu tu tu tu

ixd

124
fP

4 i L2
ss para indicar que el sonido debe ser muy corto: entonces se debe pronunciar la silaba “tu” con mucha
quedad. Por el contrario, cuando no hay mas que un punto,
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WERR|

< S 5 { Jo —
—_@—‘r - Conm T x
e 5
[2)

(’u fu tu tu fu to fu tu tu

se debe pronunciar esa silaba con mas suavidad, de modo que los sonidos, aunque 2islados, se liguen bien en-
tre si. Cuando sobre una sucesién de notas se ponen punios sobre los cuales hay un ligado,

A L, h-\_ A
@‘ g — {a }x L - { 1":? 3 » %
% - TR j

ta du du du du da  da

se debe emitir invariablemente la nota con un “tu” muy suave, sustituido después por la silaba “du”, va2
que esta silaba, al mismo tiempo que articula cada nota, las une perfectamente entre si. (Tal es lo que =€
llama el golpe de lengua en el sonido). ) : )

S6lo hav tres modos de emitir, esto es, de separar los sonidos; mas tarde, daré a conocer las otras ar.
ticulaciones. Por el momento solo se debe conocer v estudiar el golpe de lengua simple, pues de este punte ¢
partida depende enteramente el éxito de una buena ejecucion. ) . . ) . |

Como lo he dicho maés arriba, este modo de emitir el sonido deja ver inmediatamente si se fiene un esti
lo bueno o malo. La primera parte de este método estd consagrada enteramente a esta clage de estudios: n:
se pasard 2 log ligados sino cuando el discipulo sepa emitir y fijar pecfectamente el sonido.

E incluso, el autor (Arban, 1864) nos presenta la importancia de las articulaciones al
momento de comprender cada compas de una obra.

Asi, por ejemplo, en un compas de dos por cuatro, com ‘de cuatro. i %, ;
2 J » ? uesto de cua be -
con la mayor igualdad pronunciando: . 0 corcheas, que se debe ejecatsr

o g
tu tu to ta to

se encuentra generalmente el medio de alargar y destruir la cuarta corchea pronunciando:
i =

ta ta ta ta d'a

& CiSl en este mismo ritmo una pieza comienza por una corchea al alzar, se da entonces demasiada impor-
ncla a esa primera nota que, por el hecho, no tiene mas valor que las otras. Es necesario ejecutar asi se-

parando cada nota: .
S SE= S S ===|
t tu

u  fu tu tu tu

en vez de alargar Ia primera como sigue:

. o >

- T ;

J‘: e y " — 2 3
| — 1 § . 1

ta ta ta ta ta I

En el compas de seis por ocho existen los mismos error: :
} MpAs ; es. Se alarga la
¥ es ya mucho si no se ejecutan las seis corcheas saltando. Se debe eje%?ltar ::ix:ta SoRClige dsroai Saipla,

§gi|*1:—_“».;"j

tu tu tu tu tu tu  otu tu tu tlu

Con estos antecedentes nos es posible afirmar que la fonética articulatoria es un
elemento trascendental de cualquier estilo, de hecho, es tan profunda su importancia
que podriamos decir que las articulaciones, y mas especificamente, la fonética

articulatoria es el punto que conecta las reglas formales (Fabbri, p.52, 1982, citado por
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Guerrero 2012) que son aquellas reglas que hablan sobre lo estructural de la musica y
de la ejecucion con el musico, con las reglas semidticas, que guardan relacién con la
escrituracion y los simbolos. En resumen, la fonética articulatoria es el resultado del
ejercicio de interpretacion de las reglas semioticas para poder ser ejecutadas bajo el

aleto de las reglas formales.

-Fragmento de entrevista realizada a Marcos Aldana

¢ Cual es su nombre y cargo dentro de la orquesta Huambaly?

Mi nombre completo es Marcos Henrique Aldana Olivares y soy el director de la
orquesta y el arreglista.

¢ Cual cree usted que es la caracteristica principal de la Huambaly?

La caracteristica principal son la instrumentacion y los arreglos de los vientos

¢ Cual fue el avance de la forma de armonizacion y arreglos desde los inicios de
la orquesta?

Esos detalles los he ido haciendo yo ahora, no obedece a una tendencia musica, yo
lo he arreglado segin mi criterio para que los arreglos no sonaran tan afiejos, he
cambiado la disposicion, algunas cosas, no un cien por ciento, pero si hay cierto
porcentaje de cosas que hemos tratado, abro comillas, de modernizar, pero todo
tiene que ver con los arreglos de Big band americanos,

Al momento de transcribir, nos surgi6 la duda de cdémo funciona la
armonizacion de la seccion de bronces.

Es que ahi depende del tema también, hay temas que tienen una armonia abierta y
otras cerradas, en general los saxos los escribo en bloque cerrado

En ese caso ¢el baritono no dobla al lead?

No, el baritono es una voz mas, el baritono no dobla nunca a un lead

Y en el caso de la trompeta ¢ la tercera trompeta tampoco dobla?

Tampoco, cada trompeta tiene su voz, y su armonia depende del tema, a veces va

cerrado y a veces va abierto o unison6 también

e (Y con respecto a la formacion de la seccion de bronces?

A veces habia 2 trompetas, otra 3, 0 2 saxos y a veces 4 saxos

e ¢la Huambaly tiene temas propios, o son todas interpretaciones de canciones
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cubanas?
Si tiene temas propios, pero se hiso famosa con las interpretaciones y arreglos de

canciones cubanas.

IV.-Transcripcién y andlisis de las canciones de la orquesta Huambaly

Ya habiendo llegado a la encrucijada final de nuestra investigacion, nos centramos
en establecer las particularidades que nos presenta la orquesta Huambaly y que nos dan
sefiales de si poseen o no una identidad particular que la distinga de las otras orquestas
del mismo estilo que surgieron en los mismos afios. Para ellos transcribimos un
fragmento de dos canciones que autoria de la orquesta, remasterizada por Golden
Century Music el ano 2018 y compiladas en el disco “Mambo Suabe”.

En primer lugar, transcribimos la cancién mambo suabe:

MamBo SuAVE - ORQVESTA HUAMBALY

ComposiTOR
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MamBO SuAve - ORQUESTA HUAMBALY
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De este analisis se desprende muchas observaciones, es posible identificar
las articulaciones que, de manera tupida, se ubican por toda la partitura, predomina

la constante confrontacion entre elementos contrapuestos, por ejemplo

> A A > A A
A A A A
SN VT S S SN 1T
= s e amamna s aee
o |
A A A A
_|I —Ir_—'l A= A= oA ‘l —r__'[ A A= A
& 4& uﬂ—ﬂ—w—ﬁ.; & 4i nﬂ_'_w_ﬂ_J_
e " = PE:
S S
> A A > A A
A A A A
2 2, e ST e e 2, e 2Te
SoasEE=s——ci ZT=aSes=s—=ci

Podemos ver como las indicaciones de articulaciéon y los acentos a contra
tiempo nos sugieren cierta agresividad en la frase melddica, sin embargo, los
ligados interpretativos nos dicen, a su vez, que ciertos elementos de cada compas
requieren de una ejecucién un tanto mas sutil, generando una sensacién corporal
zigzagueante.

Otro ejemplo se encuentra en el compas 9

>,~ A Al A >/_ A Al R
_0 i e >A o f2Ye o o® >A o f2Ye o
D AN 4 WA I i 1 I 1| 1] = r 1 1 I 11
s e — e e e i
e T i i e T o i
L] L] e
A A A A
A=k | ] o A A A JE=] (e ] A A A
D A & IE= 1 Y g i 11 | Ly
A - o i s e ™ - e i i e
. o7 i i A . a7 T
j@ | b " e —
> s i > ~—" f
> >
)
D A
> A A > A A
P A A A A
0 i g® >A o #Ye o <2 >A o RYe o
D A 4 r 2 1 P 1 T 1} r 1 T 1 1}
i1 'y o L W L ) — I A 'y o | W1 W —— )
o 7 i T T e 4 i
1 1=y 1} T ] EE L S I 1
\5 ] b > AAAA | =] > AAAA
Loy £ E FEEE o E EE
D A 1 | ) e == 1 | ! ) |
A — —  —" } F — f )
N N N N
5 Trann T~ Tran~ Tran~

En donde es posible notar la confrontacion de acentos en tiempo débil
(saxos) y acentos en tiempo fuerte (trompeta) ademas de aparecer otro tipo de

articulacion llamada trino.

36



La segunda cancion transcrita fue “Luna Rossa”
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En esta composicion nos volvemos a enfrentar a un escenario similar, la
partitura se encuentra abarrotada de articulacion que le van entregando un carécter
unico y particular, se sigue presentando la misma dicotomia entre articulaciones
cortas con ligados interpretativos y acentos que alternan y se sobreponen entre
compases fuertes y débiles. Sin embargo, en el ejercicio de transcribir nos
percatamos de un punto trascendental ¢bastan los elementos de las reglas formales
de Fabbri ((Fabbri, p.52, 1982, citado por Guerrero 2012) para establecer, o mejor,
poder afirmar que la orquesta Huambaly tiene una identidad musical propia que la
distingue de las demés orquestas de la década del 50"?

V.- Conclusiones de la investigacion

En el trabajo de investigacion, nos percatamos de la importancia de poder
conjugar las reglas técnicas con las reglas semioticas (Fabbri, p.52, 1982, citado por
Guerrero 2012) mediante el concepto de fonética articulatoria (Delgado, 2014).
Llevando esta reflexion a un punto méas concreto, podriamos decir que la partitura
en si misma de “Mambo Suabe” pertenece a universo de las reglas técnicas, al igual
que la técnica del ejecutante, y la significacion asignada a los simbolos plasmados
en la partitura pertenece al universo de las reglas semidticas, pero existe este tercer

componente que actia como hilo conductor entre ambos universos que el la fonética
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articulatoria, elemento que depende del aparato fonador del musico mismo, y no ya
del instrumento, y solo conjugando estas tres variables podemos constituir una
identidad.

Por lo tanto, solo podriamos afirmar que la orquesta Huambaly posee una
identidad propia comprendiendo que, dado que gran parte de sus mdsicos se
formaron en la escuela de las orquestas de Jazz de los afios 30" y 40" (Menanteau,
2006) llegaron a conformar la Huambaly con, a lo menos, 10 afios de trayectoria en
el desarrollo de las reglas técnicas (Fabbri, p.52, 1982, citado por Guerrero 2012),
ademas, durante los mismos 10 afios de trayectoria aprendieron las significaciones
de cada simbolo musical en el contexto del jazz (reglas semidticas), el estilo
particular de la Huambaly descansa en la conjugacién de estos elementos historicos,
con la fonacién (Delgado, 2014) particular de sus miembros, desarrollada a lo largo
de décadas en el ejercicio de su instrumento. Estos elementos, sumados con la
capacidad de componer temas propios, la transversalidad y versatilidad de su Show
(Gonzales, 2003) y la organizacion familiar y horizontal de sus miembros, fueron la
clave en que fueran la orquesta mas consolidada de esa época, teniendo presencia

escénica aun en nuestros dias a través de sus hijos y nietos.
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