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Resumen

El compositor, arreglista y pianista venezolano-estadounidense Edward Simon (1969) es un
exponente del jazz contemporaneo de alto nivel, y el estudio de su obra ofrece una pers-
pectiva de los multiples recursos ritmicos, armonicos Uy melddicos presentes en dicho estilo.
Este articulo contiene el analisis de Uncertainty, seleccionado entre sus solos improvisados.
Ademas, se ha elaborado un marco referencial sobre a relacion entre los conceptos de com-
posicién e improvisacion. En las conclusiones se evidencia la importancia del trabajo de su-
perposicion metrica de Simon, tanto en la compaosicion como en los solos Y Su preocupacion
por el ritmo desde diversos puntos de vista. Se observa también su gusto par instrumenta-
ciones no tradicionales, asi como la influencia de géneros de la musica popular venezolana
y caribefa, musica academica del siglo XX, musica brasilefia y las diferentes corrientes del
jazz en su obra.
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Abstract

Venezuelan American composer, arranger,
and pianist Edward Simon (1969) is an ex-
ponent of world class contemporary jazz,
and the study of his work offers a perspec-
tive of the multiple rhythmic, harmonic, and
melodic resources present in this music. This
article features the analysis of Uncertainty,
chosen between his improvised solos. Ad-
ditionally, a reference framework has been
developed on the relationship between the
concepts of composition and improvisation.
The conclusions show the importance of Si-
mon’'s metric superimpositions work, both
as a composer and improviser, and his in-
terest in rhythm from various points of view.
His taste for non-traditional instrumentation
can be observed, as well as the influence of
various genres of Venezuelan and Caribbean
popular music, academic music of the 20th
century, Brazilian music and the different
currents of jazz in his work.

Keywords: Musical analysis, contemporary
jazz, improvisatian, Uncertainty, Edward Si-
mon.
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Introduccidén

Edward Simon (1969) es considerado
por la critica especializada como uno de
los pianistas y compositores mas des-
tacados de la escena del jazz contem-
poraneo. Su interpretacién se carac-
teriza por el lirismo y manejo original
de la armonia, su sonido delicado y un
sentido ritmico firme le permite desen-
volverse en géneros, métricas y tempos
diversos. Simon es heredero de diver-
sas tradiciones importantes, entre las
que cabe mencionar el latin-jazz, pues
Irakere ha sido una de sus primeras in-
fluencias; la musica clasica, en la que
obtuvo un entrenamiento importante
como intérprete del piano; el jazz en sus
diversas tradiciones y estilos, ya que
tiene al trompetista Miles Davis, vy a los
pianistas Bill Evans, Keith Jarret, Phy-
neas Newborn, Herbie Hancock, entre
otros, como modelos o precursores; y
la musica académica contemporanea,
pues se declara admirador de composi-
tores minimalistas como Phillip Glass y
Steve Reich, entre otros, y esta influen-
cia se manifiesta en sus composiciones.

A pesar del creciente prestigio in-
ternacional que ha obtenido Simon en
su carrera desde finales de la década de
los 80, su trabajo ha sido poco difundi-
do en Latinoamérica. Simon pertenece
a un grupo selecto de musicos de jazz
de nacionalidad venezolana que ocu-
pan un espacio importante en la esce-
na internacional de este estilo, entre
ellos los también pianistas Otmaro Ruiz
(1964) y Luis Perdomo (1971). Al igual
que otros musicos de origen latinoa-
mericano, como el pianista panamefio
Danilo Pérez, el saxofonista puertorri-
quefio David Sanchez o el saxofonista
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puertorriquefio Miguel Zenén. Simon
ha producido una musica que mez-
cla sus raices latinoamericanas con un
profundo conocimiento del jazz con-
temporaneo. Sin embargo, hasta ahora
no se ha realizado una investigacion de
envergadura sobre él, aunque se han
encontrado entrevistas y articulos cor-
tos publicados en revistas especializa-
das como Downbeat.

Este trabajo explora los recursos
utilizados en el jazz de la Gltima déca-
da del siglo XX y la primera del siglo
XXI, enfocandose en el estudio de la
obra Uncertainty, del pianista, com-
positor y arreglista venezolano-esta-
dounidense Edward Simon. La condi-
ciéon multiple de los trabajos de Simon
permite que su analisis cubra dos de
las tres facetas mas importantes de
un musico de jazz: como intérprete
y, por lo tanto, improvisador y crea-
dor de musica nueva o inédita; y como
cultor de un material preexistente,
que adapta a través de la practica del
arreglo a una estética personal. Esta
condicién permite observar cémo se
relacionan entre si estos aspectos.

La idea de emprender este estu-
dio basandose en la obra de Edward
Simon nace de la admiracién del in-
vestigador por su trabajo como miem-
bro de la agrupacién del trompetista y
compositor norteamericano Terence
Blanchard, como sideman de muchos
importantes musicos de jazz contem-
poraneo, y como lider de su propia
propuesta musical.

Simon es un artista que ha realiza-
do la mayor parte de su trabajo entre la
década de 1990 y lo que va del siglo XXI.
Utiliza los recursos de mayor actualidad
para componer e improvisar dentro del
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jazz, y al mismo tiempo conoce el lega-
do de la generacion anterior de musicos.
Vale la pena destacar su originalidad:
Simon ha logrado un sonido caracteris-
tico, y una manera de improvisar que le
ha permitido ser reconocible dentro del
paisaje jazzistico contemporaneo.

Hay una relacion histérica impor-
tante entre improvisaciéon y composi-
cién en la musica clasica o académica,
que posteriormente se ha manifestado
en el jazz y otras musicas cercanas a
este estilo, tales como el blues, el funk, el
rock y diversas formas de lo que hoy se
llama World Music o musicas del mundo.
La improvisaciéon puede sugerir cami-
nos para la creacion, ademas de revelar
elementos técnicos instrumentales que
pueden ser utiles al componer, bien sea
incorporando la improvisaciéon dentro
de composiciones escritas o predeter-
minadas, o desarrollando los caminos
que esta sugiere.

El trabajo de Edward Simon ofrece
una perspectiva contemporanea de los
procesos creativos pertinentes a los dos
campos de interés del investigador. Se
procedié a una investigaciéon biografi-
ca, se selecciond el material a estudiar
y se disefié un marco tedrico y metodo-
l6gico apropiado para la investigacion.
Posteriormente, se transcribié el mate-
rial, y se procedid a su analisis, con el
que se obtuvieron las conclusiones de
este estudio.

En funcién de establecer los re-
cursos que utiliza Simon en sus proce-
sos de composicion e improvisacién, se
disenaron dos procedimientos distintos
de acuerdo con el material a estudiar.
Debido a la amplitud del trabajo nece-
sario para transcribir los solos y ana-
lizar las obras, el investigador decidi6
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limitar el repertorio a una composicion,
Uncertainty. En el caso de la composi-
cién, se planificé un analisis del score,
comparandolo con la grabacién para
establecer si hay diferencias impor-
tantes entre las versiones escritas y las
grabadas, y sacando conclusiones se-
paradas que fueron desembocando en
conclusiones generales. Por otro lado,
para proceder al estudio de las improvi-
saciones fue preciso transcribirlas para
continuar con su analisis.

El artista facilité al investigador
los scores originales, en su versién di-
gital como archivos del programa de
edicién de partituras Finale, y archivos
PDF del programa Adobe Acrobat Rea-
der. El audio de las grabaciones pro-
viene de grabaciones comercialmente
disponibles de su trabajo. La composi-
cién analizada ha sido grabada una vez
por Edward Simon; por lo tanto, no se
plantea el problema de la seleccién de la
version grabada.

Por otro lado, para el analisis de
la improvisacién, el investigador rea-
liz6 la transcripcién y el analisis del
solo improvisado de Edward Simon. El
proceso de transcripcion del solo se li-
mito a las lineas melddicas tocadas por
la mano derecha, pues son indispensa-
bles al momento de establecer los re-
cursos o procedimientos de la impro-
visacion, ya que la mano izquierda esta
fundamentalmente dedicada al acom-
pafiamiento. Tampoco se transcribie-
ron articulaciones ni matices, pues se
trata de explorar esencialmente los re-
cursos para la improvisacion desde el
punto de vista del contenido ritmico,
armonico y melddico.

El andlisis de la obra y el solo se
realizaron con base en las transcrip-
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ciones seleccionadas, se procurd en-
contrar los puntos en comun entre las
secciones, e interpretando el material
desde la agrupacién por escalas, ar-
pegios o modos de los que proviene, y
avanzando en la hipétesis sobre las es-
trategias de escogencia de notas. Para
el analisis armoénico se utilizo el cifra-
do de uso corriente dentro del jazz y la
musica popular. Cuando se hace refe-
rencia a una nota aislada se define por
su nombre (do, sol#, la bemol) pero
dentro del contexto armodnico se utili-
zan mayusculas con el sistema anglo-
sajon (A, B,C, D, E, F,Genvezdela, si,
do, re, mi, fa, sol).

Por otro lado, estd la creacion
de grupos de subdivisiones ritmicas
opuestos a la métrica, o a la subdivision
natural de esta métrica. Este procedi-
miento es una estrategia de superposi-
cién métrica. Crea grupos impares si la
métrica tiene subdivision par. En cuan-
to a los recursos atipicos de orquesta-
cién o instrumentacion, se observa el
uso de instrumentos en roles distintos
a los tradicionales.

El minimalismo es una influencia
que destaca. Se observa el uso de con-
tornos sencillos que se modifican de
manera gradual, al pasar por diferentes
armonias, o que generan tension ritmi-
cay en el uso de armonias cercanas que
tienen varias notas en comin. También
el uso de las raices nacionales como un
elemento que ayuda a definir la obra de
un artista, y da los ejemplos de Bartok y
de la musica popular brasilefia.

Simon considera al intérprete a
la hora de componer, aspira a que sus
obras sean un «vehiculo de improvi-
sacion» viable y que haya un sentido
ladico, un placer de tocar las piezas.
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Asimismo, considera deseable que una
composicién tenga un caracter self
contained en términos de su conforma-
cién como ente melodia-progresion
armonica, como en temas de Wayne
Shorter. También, desde el punto de
vista formal, halla elementos de sime-
tria en sus composiciones. Parece tener
una relacién ambivalente con esta ca-
racteristica de su trabajo, pues al mis-
mo tiempo que la detecta y menciona,
dice querer romper con ella. En cuan-
to a la improvisacién, la define en un
momento como crear motivos sobre la
progresién armonica. Menciona el uso
de devices (recursos, estrategias) en la
improvisacion, similares a los que usa
para componer.

La obra de Edward Simon:
conceptos preliminares

Para analizar la obra de Edward Simon
se deben definir algunos términos de
uso indispensable, y establecer relacio-
nes entre ellos. Esto se aplica a varios
conceptos musicales de indole general
que presentan algin grado de cercania,
y que por lo tanto pueden resultar de uso
confuso, tales como arreglo y compo-
sicion, o composicién e improvisacion.
También es necesario definir cémo se
aplican estos conceptos al jazz, y clari-
ficar algunos conceptos especificos re-
lacionados con el jazz y su practica.
Hemos de entender por compo-
sicion «la actividad o proceso de crear
musica, y el producto de dicha activi-
dad». Se aplica a obras musicales que
se pueden reconocer en sus diferentes
ejecuciones, y a la accion de crear obras
nuevas. Tanto la interpretacién como

la creacion de composiciones en este
sentido restringido se distinguen de la
improvisacion en los aspectos decisivos
de composicién que ocurren durante la
ejecucion. La distincion reside en lo que
se espera de los ejecutantes en varias
situaciones y en cémo se preparan para
cumplir dichas expectativas.

La improvisacion es la «creacion
de una obra musical, o la forma final
de una obra musical, a medida que se
interpreta». Asimismo, esta «puede
involucrar la composiciéon inmedia-
ta de la obra por sus ejecutantes, o la
elaboracion o ajuste de un marco pre-
existente, o cualquier cosa interme-
dia». Una alta proporcién de las fuen-
tes consultadas apuntan hacia la idea
de que la improvisacion musical y la
composicién son métodos distintos
que persiguen el mismo fin: la creacion
de musica. Ambos trazan la linea divi-
soria en relacion con criterios como la
escritura previa, de mayor importancia
en la composicion, y las diferentes re-
laciones con el tiempo que presentan
ambos procesos. El investigador coin-
cide con este enfoque. Con respecto al
primer punto —la escritura previa—,
citamos a Jack Hauser:

[..] el método compositivo consiste
en imaginar algo, construir estructu-
rasy escribirlas en el score (partitura).
El método improvisatorio crea com-
plejidad en el momento sin escritura
previa, manipulando varios parame-
tros que también estan disponibles en
la composicion.

En cuanto a su relacién con el tiempo,
Essl apunta: «La diferencia significati-
va entre composiciéon e improvisacién
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es su manera diferente de relacionarse
con el tiempo. En la composicion se esta
fuera del tiempo, abstraido del mismao.
Se puede imaginar el proceso y enfo-
carse microscopicamente en el tiempo
[...]». De tal modo, dice: «Se simula una
estructura temporal que, al convertirla
en realidad, hace que la composicion se
realice». En cambio, en la improvisa-
cién «[...] se esta dentro del momento, y
dentro de este marco temporal que pasa
inmisericorde hay que seguir un camino
que quizas ya se ha pensado con anterio-
ridad, o que surge en el momento [...]».

En cuanto a las fronteras entre
composicién e improvisacion, puede
citarse a Derek Bailey. En su libro Im-
provisation. Its nature and practice in mu-
sic (1980), citado a su vez por Pacanins,
Bailey, en una posicion extrema, sugie-
re que el paradigma adecuado de la mu-
sica pondria a la improvisaciéon en un
lugar central, con una subdivision lla-
mada precomposicion, que basicamen-
te seria lo que llamamos composicion.

Debido a que la improvisacion, por
su naturaleza efimera, es un método de
creacion de dificil estudio, se ha escri-
to y reflexionado menos sobre el tema,
por lo que se hace necesario ahondar
en su analisis. A continuacion, algunos
puntos relacionados con la tematica de
la improvisacion en general, y con su
presencia en el jazz.

De la improvisacion en general

Toda improvisacién implica una serie
de convenciones o reglas implicitas. La
musica improvisada siempre tiene en
comun que tiene un punto de partida o
modelo. Ninguna improvisacién care-
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ce por completo de bases estilisticas o
compositivas. Toda interpretacién in-
volucra algtin grado de improvisacion.

El saxofonista Lee Konitz propo-
ne la idea de un continuum interpreta-
cién-improvisacion, el cual pasa por
grados desde los extremos de lo comple-
tamente compuesto a lo completamente
improvisado, pero incluye otros estados
intermedios como la ornamentacion,
la variacion, etc. Se puede extrapolar o
proponer que existe un continuum com-
posicién-improvisacién. La improvi-
sacién es evaluada de manera variable
por diferentes culturas. Por un lado, es
altamente apreciada por las culturas de
Oriente Medio, de la India, y en el jazz.
Por otro lado, es menos respetada en el
ambito de la musica occidental.

Segun la clasificaciéon de Ferand,
primer music6logo que se interesé am-
pliamente en el tema, existe un espec-
tro amplio dentro de la improvisacion.
Un continuum que va desde la practica
oral sin notacion, el estudio de caden-
cias, hasta obras altamente especiali-
zadas, como las fugas. El mismo autor
propone las siguientes categorias para
el anélisis de los procesos de improvi-
sacion: medio (vocal o instrumental),
personal (solo o colectivo), textura
(monddica o polifénica—armonica),
técnica (ornamentacion, adiciéon de vo-
ces independientes), grado (total o par-
cial, absoluta o relativa) y forma (libre o
estructurada).

Pressing propone la idea del re-
ferente para hablar del marco de la
improvisacién, y céomo este referen-
te predetermina varios factores para el
improvisador, de tal modo que el cono-
cimiento que tiene el intérprete del refe-
rente mejora o potencia la calidad de la
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ejecucion. Este criterio se acerca a laidea
de Simon de concebir sus composiciones
como vehiculos —segln este criterio,
referentes— para la improvisacion.

Pressing desarrolld una teoria
de la generacién improvisatoria de la
musica, descomponiendo cada aspec-
to en tres campos: cualidades (features,
por ejemplo: volumen), objetos (ej.: un
motivo) y procesos (ej.: secuenciar un
motivo). La idea de objetos y procesos
es muy Util para el analisis de la obra de
Simon, pues muestra un uso constan-
te de ciertos procesos en sus improvi-
saciones. Seguin Nettl, el modelo mas
frecuente en la improvisaciéon, dentro
de las diferentes culturas musicales del
planeta, es el modelo modal. Pero, en
general, en la improvisacion se presen-
talanecesidad de un balance entre pro-
ducir algo propio y cefiirse a las reglas.

Segiin Kernfield, «la improvi-
sacién es vista generalmente como el
elemento principal del jazz, dado que
ofrece las posibilidades de esponta-
neidad, sorpresa, experimento y des-
cubrimiento sin las que la mayor parte
del jazz estaria desprovista de interés».
Sin embargo, al mismo tiempo que ad-
mite que la mayor parte del jazz contie-
ne elementos improvisados, refuta la
idea que todo jazz debe involucrar algo
de improvisaciéon, mencionando casos
evidentes de musica que es clasifica-
ble como jazz y donde la improvisacién
esta ausente.

Categorias de la improvisacion
dentro deljazz

Es fundamental el analisis de los mo-
delos de improvisaciéon dentro del jazz
propuestos por Kernfield. Entre otras
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categorias, establece las siguientes ba-
sandose en los procedimientos utiliza-
dos:

Improvisacion por parafrasis:
Kernfield define la parafrasis armoénica
como la ornamentaciéon de la armonia
de una composicién o de una parte de
esta.

Puede ser de naturaleza melddica o
armonica. Es un procedimiento cru-
cial dentro del jazz. La parafrasis de la
melodia puede ser [...] la introduccién
de algunas ornamentaciones [...] pero
en sus versiones mas creativas puede
involucrar una reinterpretacion... de la
melodia.

Improvisacion fragmentaria: se divide
en dos, la motivica y la improvisacion
por féormulas.

- Improvisaciéon motivica: la impro-
visacion se asocia a esta categoria
cuando uno o varios motivos for-
man la base para una pieza, sec-
cién o grupo de piezas. El motivo
se desarrolla a través de procesos
como la ornamentacion, transpo-
sicién, desplazamiento ritmico,
disminucién, aumentacién e in-
version. La improvisacién tema-
tica, en la cual el motivo utilizado
proviene de un tema preexistente,
es una subcategoria de la improvi-
sacion motivica.

Improvisacion por férmulas (for-
mulaic improvisation): es la princi-
pal manifestacion de la idea frag-
mentaria en el jazz, y es la mas
comun. En ella se combinan mu-
chas férmulas diversas dentro de
lineas continuas.
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Improvisaciéon modal: es una categoria
que se superpone a las anteriores, y que
puede implicar el uso de cualquiera de
ellas. Describe el contenido de la impro-
visacion en términos de alturas de so-
nidos, e implica una selecciéon de estos
dentro de un grupo de notas especifico.

En el jazz, los standards no solo
proveen el material melddico, sino
también el sustrato arménico o «cam-
bios». Por lo general, un grupo pequeno
tocara la melodia o head al unisono an-
tes de que los musicos improvisen por
turnos sobre los cambios. Estas impro-
visaciones 0 solos suelen consistir en
un coro o sucesién continua de coros,
durante los cuales un musico improvisa
sobre las armonias mientras algunos o
todos los demas musicos lo acompaiian.

En el caso estudiado, la improvi-
sacién se encuentra enmarcada dentro
de lo que tanto Kernfield como Berli-
ner definen como la practica comun del
jazz: los segmentos improvisados se
encuentran después de la exposicion de
la melodia. La improvisacion se reali-
za dentro de un marco estructural, ar-
monico y ritmico preestablecido. En el
capitulo «La structuration de ’oeuvre
de jazz» de su libro Analyser le jazz, el
musico e investigador francés Laurent
Cugny reflexiona sobre la forma en que
semezclan en la practica comun del jazz
los elementos predeterminados (fixé),
como por ejemplo la estructura armo-
nica de la obra, y elementos esponta-
neos o improvisados (non-fixé), como
el contenido mismo de la improvisa-
cién. Observa que en un solo improvisa-
do se mezclan ambos elementos, y que
incluso los elementos aparentemente
improvisados tienen algo de predeter-
minados, y viceversa.
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Dicotomia metodoldgica:
el analisis de la partitura
J de la grabacion

En funcién del andlisis de la obra de
Edward Simon, es necesario establecer
una distincion entre un analisis basado
en la partitura —sea lead sheet o score
de la obra— vy el analisis de la version
grabada. Esta dicotomia esta presente
en el analisis de la musica popular en
general, y en el caso de Simon, su obra
presenta diferencias entre el score y las
versiones grabadas. El final de Uncer-
tainty es un ejemplo: en la version en
estudio termina en fade out, mientras
que en la partitura tiene un final escrito
que no aparece en la grabacion.

Uso del cifrado para el analisis

El cifrado forma parte integral del vo-
cabulario de todo musico de jazz. Define
la nota de bajo, naturaleza de la tercera,
quintay sexta o séptima, las extensiones
del acorde y cualquier otra informacion
que el compositor considere importan-
te transmitir al intérprete. De ese modo,
define un color armoénico especifico y
una duracién dentro de la estructura de
una composicién. La sucesiéon de estos
colores genera el marco arménico de la
obra. Los musicos que interpretan ins-
trumentos armonicos (guitarra, piano)
y los arreglistas pueden resolver de di-
ferentes maneras el cifrado, generando
lecturas variadas. Estas variantes se dan
en la disposicion y doblaje de las voces,
el registro, la activacién ritmica —pro-
porcional al contexto— y el material
melddico de enlace. Al mismo tiempo se
debe cumplir con reglas basicas y lograr
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que se escuche lo que define la naturale-
za del acorde.

En la entrevista, Simon se refiere
constantemente al cifrado para definir
la estructura arménica de sus composi-
ciones. Su uso del cifrado puede ser ex-
tremadamente detallado, pues no solo
define la naturaleza del acorde (mayor,
menor, disminuido, aumentado) y el
tipo de séptima, sino que describe con
precision las tensiones sobre los acor-
des, y frecuentemente incluye inver-
siones o notas extrafnas al acorde en el
bajo. Es por estas razones que se hace
indispensable el uso del cifrado en este
trabajo de grado.

Elementos especificos
de la practica de la musica
afrocaribefa

La musica afrocaribefia, al igual que
otras formas de musicas del mundo,
utiliza con frecuencia patrones ritmicos

llamados «claves», especificamente las
que suelen llamarse clave de son y clave
de rumba. Debido a que una parte de la
obra de Simon incorpora elementos re-
lacionados con esta musica, se hace ne-
cesario establecer las formas habituales
de las diferentes claves, observar como
procede Simon en su uso y como las al-
tera para adaptarlas a diferentes com-
pases compuestos.

El patrén ritmico de la clave ge-
neralmente utilizada en la musica afro-
caribenia tiene dos partes, una con dos
golpes y otra con tres. De acuerdo con el
que se escucha primero, se define como
clave 2-3 (si empieza con la parte con
dos golpes) o como clave 3-2. Los pa-
trones ritmicos de acompafiamiento de
la percusion, contrabajo y piano (lla-
mados tumbaos o guajeos), asi como
las melodias se construyen tomando en
cuenta en qué clave se esta tocando.

La clave 2-3 se puede escribir en
un compas:

MM A e o i n e o g

Ejemplo musical 1. Clave de son 2-3 distribuida en un compas.

O puede escribirse en dos compases, leyéndose en 2/2 o compas partido:

AN S

Ejemplo musical 2. Clave de son 2-3 distribuida en dos compases.

Lo mismo sucede con la clave 3-2:

o ) e e \

Ejemplo musical 3. Clave de son 3-2 distribuida en dos compases.

e NS :

Ejemplo musical 4. Clave de san 3-2 distribuida en un compas.
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El desplazamiento del ultimo gol-
pe del grupo de tres resulta en una va-

riacion de la clave frecuentemente lla-
mada clave de rumba.

Ejemplo musical 5. Clave de rumba 2-3 distribuida en un compas.

ey

N

S is

Ejemplo musical 6. Clave de rumba 3-2 distribuida en dos compases.

Las alteraciones que realiza Simon con
los patrones basicos de la clave impli-
can la adicién o sustracciéon de golpes o
silencios, con la finalidad de adaptarlos
a compases compuestos.

Uncertainty

Composicion con una estructura largay
compleja, probablemente la mas ambi-
ciosa para ser analizada. Por esta razon,
para efectos de su analisis se ha realiza-
do previamente una segmentacién de la
obra, identificando aquellos elementos
de la estructura que se repiten o se re-
combinan.

Al analizar el score y compararlo
con la grabacién, esta Ultima muestra
algunos cambios con respecto al prime-
ro, en particular la coda. Se desprende
la existencia de las siguientes seccio-
nes: introduccién, secciéon A, seccién B,
seccion C, seccion de solos, interludio,
reexposicion y coda.

Introduccidn

Compases 1-22

Subdividida en parte I (compases 1-10)
y parte IT (compases 11-22)

Seccion A
Compases 23-38

UArtes Ediciones
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Seccion B

Compases 39-46

Subdividida en B 1 (compases 39-42) y
B 2 (compases 43-46)

Seccion C
Compases 47-54

Seccion de solos

Compases 55-86

Es una obra de 32 compases que utili-
za la estructura armonica y ritmica de
las secciones A1, A2, A3, A4, B1, B2,y C,
en el mismo orden en que aparecen du-
rante la exposicion del tema. El compas
87 es una casilla que se toma solo por
ultima vez. La seccién de solos se repi-
te tres veces, dos para el solo de piano y
una para el solo de saxo tenor.

Interludio

Compases 88-91

Basado en los cuatro primeros compa-
ses de la seccion II de la introduccién.
Sirve como transicién de los solos hacia
el retorno de la melodia. Incluye tam-
bién la linea de bajo-mano izquierda
del piano.

Reexposicion del tema
Marcado con un D. S. en el score que en-
viaalaletra A.
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Coda

Seccién I. Compases 92-95. Repeticion
literal de B1

Seccién II. Compases 96-103. Basada
en B, incluye solo de saxo alto. Repite y
termina en fade out en la grabacion. El
score incluye un regreso a la seccion I
reducida a dos compases. Este es uno de
los casos de discrepancia entre el score y
la grabacién en las obras de Simon.

Analisis por secciones

Introduccion
Seccion |
Compases 1-10

Desde el punto de vistamétrico, laintro-
duccién esta en un cifrado de compas de
4]4. A partir del primer compas de esta
seccion, la mano derecha del piano toca
un grupo de siete semicorcheas: la (en
octavas)-re-mi-sol (en octavas)-la (en
octavas)-re-mi (ver compas 1, ejemplo
musical 7). Este grupo se repite y des-
plaza, generando una sensacién de su-
perposicion métrica. Cada la y cada sol

Patron de 7 semicorcheas que
se repite y desplaza, inspirado en
la estérica del montuno en el piano

de este grupo son tocados en octavas, de
manera similar a lo que toca el piano en
un montuno dentro de la musica latina.
Todas las notas de este grupo pertene-
cen a la escala pentaténica menor de mi.
Cada dos compases, la quinta repeticion
del grupo queda incompleta y ocupa el
espacio de cuatro semicorcheas, per-
mitiendo recomenzar el grupo desde
el primer tiempo del compas siguien-
te (ver final del compas 2 del ejemplo
musical 7). Por lo tanto, el ostinato de la
mano derecha del piano dura dos com-
pases y se repite idéntico cada vez.

Del compas 3 al compas 10 del
ejemplo musical 7 se observa cémo el
contrabajo y la mano izquierda del pia-
no descienden por grados en la misma
escala pentaténica de mi menor, des-
de mi: mi-re-si-la, para terminar en
si. Cada una de las notas de bajo men-
cionadas ocupa el «y» del cuarto tiem-
po cada dos compases, anticipando el
compas siguiente, y es precedida por
una nota, una cuarta por debajo con un
valor de semicorchea. Estas notas tam-
bién se pueden analizar como pertene-
cientes a si menor pentatoénica.

La estructura se repite
cada 2 compases

4 _—— e = == e =~ —— ]
i € o et e S e e e et et S S e e et e B e e e e | e e e e e e e = o e e e e e
o ™ e e 1 Bt 1t = B B B~ B B e et e = e o = <
S P B P P K = B | =< e e = e = e P R & RS RN P L e S BT = |
) & P & g | Fe & e = 2 Fe & e & | Fe & Fe & 3 T & e =
Piano = = = = = = = = = = = = = = = = = = = = = = =
= |
e = } }
 aminim & £ e - i
7 t f ot
< _o =g - o
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Movimiento del bajo describe
escala pentatonica de SI menor
aTr T —=— T = ]
Contrabass [ F4-€ i £ o 1 — o |
t — - i —— |
-+ o = -
f -—_— A~
. T — == —= == ]
Percussion HE—€ | 3 e 2 O~ R !
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| — A
N e t — T =
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I -7 — = e e =+ S
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Cb.

Perc.

Ejemplo musical 7. Uncertainty. Introduccion.
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La ambigiiedad entre si y mi menor esta
en todo el tema: la secciéon A estaensiy
la B en mi. Asimismo, el acorde de B-7
(b13), que aparece en la A en varias oca-
siones, es ambivalente, pues sugiere
una relacién tanto con si menor (dado
que el bajo esta en la nota si) como con
mi (pues el sol, sexta bemol del acorde,
hace pensar en la tercera de mi menor).
El movimiento del bajo en esta seccion
implica la siguiente progresién armoé-
nica: E-11, G (6,9)/D, G (6,9)/B 0 B-7
(b13), A7sus, B-7 (b13).

Seccion |l
Compases 11-22

La segunda parte de la introduccién
continda con el mismo cifrado de com-
pas, 4/4, e introduce un patrén ritmico
sobre la clave 2-3 en la bateria y per-
cusion. Aqui se presenta de nuevo una
agrupacion de semicorcheas en conjun-
tos de 7 en la mano izquierda del piano

Steel Drums

al unisono con el contrabajo, pues to-
can una figura que agrupa las siguien-
tes notas: si-fa#-la, semicorcheas,
si corchea, fa#-la semicorcheas. Este
gran pedal de bajo resume las notas de
B7 (n.°3).

La mano derecha del piano toca un
ciclo de cuatro acordes que mantienen
varias notas en comun entre si, y tie-
nen un maximo de dos notas que dis-
tinguen un acorde del siguiente. Esto
puede verse como una nueva aplicacion
del principio del movimiento arménico
minimalista, tal como lo define Simon
durante la entrevista. El compositor ci-
fra esta progresién B-11, B-(b6), Ema-
j7/B, E-(maj7)/B.

Desde el compas 11, el steel drum
repite en semicorcheas un patrén de
dos notas (re-do), armonizado en ter-
ceras desde el compas 12. Este patron
va cambiando, adaptandose a las ar-
monias que toca la mano derecha del
piano.

Piano

Contrabass

Percussion

Steel D.

Cb.

Ejemplo musical 8. Uncertainty. Introduccion. Segunda parte.
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Seccion A
Compases 23-38

En esta seccion se mantiene el pedal de
bajo de la segunda parte de la introduc-
cién, asi como la misma progresion ar-
monica. Es aqui donde aparece el mate-

rial tematico al unisono en los vientos:
saxofones alto y tenor, y trompeta. Las
frases que tocan duran cada una cuatro
compases, dos de actividad melddica
en semicorcheas y dos en notas largas.
Durante las notas largas de los metales
el piano toca fills.

Alto Saxophone

Piano

Contrabass

Alto Sax.

Cb.

23 —q}
= T TF ]
Alesin U B e e T e T T = | — |
g = i o e e I Y o i
z = 3T T T =
.gnj,{ F d;‘]uéi ;‘SA_:‘M#; el T3 Jﬁ‘g‘iﬁid‘i‘ D :
= e i AR i R

Pno.

Cb.

Ejemplo musical 9. Uncertainty. Seccian A.

El material tematico de los vientos
afiade otra superposicion métrica, con
grupos de 8, 3, 4y 5 semicorcheas. Si
se afiaden los silencios, los grupos re-
sultantes son de 10, 5y 7 semicorcheas.
Por lo tanto, generan un desplaza-
miento ritmico con respecto al cifrado
de compas.

La primera frase de los metales,
del compas 23 al 26, emplea las notas

77

de la escala de blues de si menor; inclu-
ye dos grupos de ocho semicorcheas. El
segundo se desplaza ritmicamente con
respecto al primero. La frase termina en
un unisono con el bajo y el mi del pia-
no. La segunda frase, compases 27-30,
también contiene agrupaciones de se-
micorcheas, 2 conjuntos de 3y 2 con-
juntos de 5. La frase final es de nuevo un
unisono con la del bajo, esta vez ador-
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nado y variado. La tercera frase, com-
pases 31-34, empieza con dos grupos de
cuatro semicorcheas que se desplazan,
y termina con un segmento mas largo
que define el acorde de si menor. Du-
rante toda esta tltima frase, el compo-
sitor utiliza aproximaciones cromati-
cas a las notas importantes de la escala
pentatonica de si menor (fa natural-mi,
mibemol are, fanatural a fa sostenido).
La cuarta y ultima frase de esta seccion
utiliza intervalos mas amplios y hace
énfasis en las notas que diferencian al
acorde Emaj7/B de los anteriores (re
sostenido, sol sostenido).

Seccion B
Compases 39-42

Esta seccion presenta una parte de cua-
tro compases que fija el nuevo patron

ritmico, sin melodia, solo la seccion rit-
mica (ver ejemplo musical 10). También
expone un ostinato de dos compases en
el piano, con notas parecidas a las que
tiene en la secciéon I de la introduccion,
se agrupa en semicorcheas de conjun-
tos de nueve, y también tiene relacion
con el montuno del piano en la musica
latina, octavando el sol y el la.

Compases 43-46

Aparece el nuevo tema en los meta-
les, una frase de dos compases que se
repite una vez, y que alterna siem-
pre una semicorchea y un valor largo,
blanca o blanca ligada a corchea. Des-
de el punto de vista métrico, durante
toda la seccion B hay un ciclo de dos
compases, que alterna uno de 4/4 vy
otrode 4/4 + 1/8.

Alto Saxophone

(O

Grupo de 9
semicorcheas
e ——

Piano

Contrabass

N

Percussion

N
N

Alto Sax.

63x3)

PSRN

Cb.

h

Perc.

N

Ejemplo musical 10. Uncertainty. Seccion B.
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Seccion C
Compases 4/-54

Idéntica ritmicamente a seccién A,
comparte la misma linea de bajo (ejem-
plo musical 11). Difieren en el material

asignado a los metales, no aparecen las
frases de saxos y trompeta de la secciéon
A. En cambio, los metales doblan algu-
nas notas de los acordes del piano, que
cambian cada dos compases anticipa-
dos de una corchea.

Alto Sax.

Perc.

N
N

Alto Sax. [{

Py

63 =E — |

D e -

()4 |

D4 ! —

Gt E T

D e — —=2 < oT T
Pro. e ——— N e e ——— O
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Ejemplo musical 11. Uncertainty. Seccion C. Seleccion del score.

Esta seccion también presenta
diferencias desde el punto de vista
armonico con respecto a la seccion A.
Los cuatro acordes que aparecen en
esta seccién, cada dos compases, re-
sultan del movimiento paralelo cro-
matico descendente de las cinco no-
tas del voicing de la mano derecha del
piano, sobre el pedal de si en el bajo.
Se pueden cifrar los acordes resul-
tantes de la siguiente manera: B7sus,
Bmaj7 (#11,13), B-7 (b13) y Bmaj7
(9,13).

Seccion de solos

La seccion de solos reproduce exacta-
mente la estructura arménica y ritmica
de la exposiciéon del tema, incluyendo
las secciones A (compases 55 a 71 del
ejemplo musical 12), B(71a78) y C (79
a 86). El piano toca sobre dos vueltas
completas o coros, y el saxo tenor sobre
una. La letra C que utiliza Simon para
designar esta seccién (ver compas 55,
ejemplo musical 12) tiene una funcién
de guia para ensayo, y no de analisis es-
tructural. Todos los solos repiten en la
casilla marcada «open», solo la Gltima
vuelta del Gltimo solista termina con la
casilla siguiente.
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55 B-“ B-66 Emaj’/B Em(man/B
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0

Ejemplo musical 12. Uncertainty. Seccion de solos. Estructura armonica en cifrado.

Reexpaosicion IT de la introduccién (segundo compas

ejemplo musical 13 y compas 11, ejem-
Tal como se expone en la segmenta-  plomusical 8). Después hay un llamado
cioén, después de la seccion de solos hay  D. S. que lleva a repetir textualmente la
un breve interludio basado en la parte  seccién A (compas 23).

ult. D.S. al Coda

Steel Drums

Piano

T T T
Contrabass [ =H—FAFAHA] I o

Ejemplo musical 13. Uncertainty. Interludio que precede la reexposicion.

Como se aprecia en el Ejem. Mus.  Analisis del solo de piano
13, a partir del compas siguiente ala ca-
silla, el steel drum retoma la figura del La trascripciéon de solos improvisa-
compas 11. Del mismo modo, la mano dos es indispensable para responder
izquierda del piano y el contrabajo re- las interrogantes acerca del rol de la
toman el ostinato dela seccién A.Lain-  improvisacién dentro de la obra de
dicacion de D.S. al Coda envia a la sec-  Edward Simon. Es también necesaria
cién A, ya analizada. En la grabacién, el  para analizar sus reacciones como im-
final ocurre sobre la seccién B, que se  provisador ante los retos que propone
repite mientras el saxo alto improvisa en las secciones de sus composiciones
en fade out. o arreglos que sirven de sustrato a la
improvisacion.
El solo de Simon en Uncertainty fue
escogido para determinar la manera en
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la que Simon enfrenta las transiciones
entre la primera seccién del solo en 4/4,
la seccién intermedia en 4/4+1/8 y la
seccion final, de nuevo en 4/4.

Tal como se establecié en el ana-
lisis de la obra, la estructura del solo
de piano esta basada sobre el marco
armoénico y ritmico correspondiente
a la exposicion de la melodia. Incluye
solo las secciones A, By C. Simon co-
mienza el solo con un pick up o ana-
crusa de dos compases anteriores a la
forma del solo.

Analisis por secciones

Para clarificar estructuralmente el
analisis, las secciones de la primera

be be 1

vuelta del solo seran designadas con
las letras A1, B1y C1, y las de la segun-
da vuelta con las letras A2, B2y C2. El
solo de Simon sobre Uncertainty pre-
senta varios puntos en los que se de-
tecta el uso de recursos o devices recu-
rrentes.

Pick up

La frase que toca Simon como pick up
del solo, en los compases 1y 2 de la sec-
cién C del tema, y que regresa de for-
ma casi idéntica en el mismo punto de
la seccién C1, es una elaboracion a tres
octavas de un fragmento de escala: 3, 5,
1, 2 en Db mayor.

Fragmento 3, 5, 1, 2 en RE bemol mayor , en 3 octavas

hb*b#bﬁf |

—

=

Ejemplo musical 14. Uncertainty. Solo Ed Simon. Pick up.

La superposicién de Db/B ge-
nera un sonido lidio, pues el primero
contiene los grados 9, 3, #11y 6 del
acorde de B (6,9).

El fragmento intervalico 3, 5, 1,
2 es una inversion o desplazamiento
del fragmento 1, 2, 3, 5 de uso abun-
dante en la tradicion del jazz. Véase
en el ejemplo musical 15 el uso que

John Coltrane hace de este fragmento
en los primeros compases de su im-
provisacion sobre Giant Steps. Col-
trane, al igual que otros solistas en
el jazz, utiliza este fragmento para
definir acordes mayores o de séptima
de dominante, ya que el fragmento
no define qué tipo de séptima lleva el
acorde.

1,2,3,5
RE mayor
Chm? F#7 B D7
I & | | N
A —— T T— —r
l\f_yr\ kil '_Ig.l > e > > I [ I T I I
D) o

Ejemplo musical 15. Giant Steps. Solo de John Coltrane. Fragmento 7, 2, 3, 5.
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Seccion Al

La seccion A de la primera vuelta del
solo contiene dos partes de ocho com-
pases, cada una en las que se desarrolla

un motivo.
Al VARIACION 1
B-11
MOTIVO 1 MOTIVO 1
9 ﬁu [ , I | 2 ﬁ_
len—1— = o) | —= —*® ¢
AN ?5 r &~ > & = 0 7 & ]
N— N — -
VARIACION 2 VARIACION 1
A B mMOTIVO1 MOTIVO 2 MOTIVO 2
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Emaj’/B Laid back
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Ejemplo musical 16. Uncertainty. Solo Ed Simon. Primera vuelta. Seccion A. Primera parte.

La primera exposicién del mo-
tivo 1 aparece en el primer compas del
ejemplo musical 16. En el segundo es
repetido con una variacion al final. El
compas siguiente presenta una repeti-
cién del primer compas con una exten-
sion al final. A partir del cuarto compas
del ejemplo musical 16, lo que varia ya
no es el motivo original, sino la exten-
sién que aparece en el compas anterior,
que se convierte en el motivo 2. En los
compases siguientes, Simon sigue va-
riando el motivo 2, y lo va transpor-
tando de manera descendente para ir
adaptandolo a los diferentes acordes
que forman parte de la secuencia armé-
nica. Este es un ejemplo de desarrollo de
motivos improvisados, y muestra como

UArtes Ediciones 82

la memoria de lo que se acaba de tocar
es fundamental para la continuidad de
la idea musical.

Segunda parte de Al

Enlos dos primeros compases del ejem-
plo musical 17 aparece un nuevo motivo
que es variado en dos siguientes. En la
variacion, Simon usa sol como nota mas
aguday grave del fragmento. Esta es la
sexta menor o bemol de B-11 (b6), y es
también la Ginica nota que diferencia el
segundo acorde de este fragmento del
primero. Puede observarse de esta ma-
nera como la armonia determina ele-
mentos importantes de las variaciones
motivicas.



Pablo Alberta Gil Rodulfo. "Uncertainty. Aproximacion analitica a la obra de Edward Simon”.
Sonocordia. Revista de artes sonoras y produccion musical, volumen 2, nimera 5, mayo 2022 - noviembre 2022, 65-90

B-uMOTIVO
) &
i oy e
ry) o @ o ® o @ o ® & o —o— ,_v_.__.L,Li—‘—
B-11(b6) VARIACION
) &
ré\'yn#ﬁ 'i 77 | — :ﬂﬁ_ w —— i
o o @ o ¥ o9 %4 ~ o o =
Ejemplo musical 17. Uncertainty. Solo Ed Simaon. Primera vuelta. Seccion A. Segunda parte.
Seccion BT tocadas en movimiento conjunto des-

En la seccién B, que presenta la alter-
nancia de un compas de 4/4 y un com-
pas de 4/4+1/8, es notorio el recurso de
tocar siempre las dos semicorcheas que
ocupan el espacio de la corchea extra del
compas 4/4+1/8 (ver puntos marcados
conlos nimeros 1,2y 3 en los compases
20, 22y 2/4 del ejemplo musical 18). En
este fragmento, estas semicorcheas son

cendente.

También se observa que al llegar
al primer tiempo de cada compas de
4[4, Simon toca una figura de al menos
una corchea de duracién, nunca semi-
corcheas, y siempre mas grave que la
nota anterior (ver puntos 4, 5y 6 en los
compases 21, 23y 25 del ejemplo musi-
cal 18). Ese recurso parece darle un apo-
yo ritmico al punto de transicién.

19 E-7 E-7/F# E-7/G E-/A 1
f) 4
0 44. 1 2] ' —L ‘-): rad
HtE—r= 478 e e ok
© i-' ;i/j :v :E. ;:7--‘- . i- — ¢
~— —
27 E-7 E-7/F4 E7/G EVA_ 2
qu o, fTer, , [eolrer epfoerre
P ye=r = == =
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Ejemplo musical 18. Uncertainty. Solo Ed Simon. Primera vuelta. Seccion B.
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En las dos secciones B, tanto en
la primera como en la segunda vuel-
ta de su solo, sale de la seccion ligan-
do la Gltima corchea de Gltimo compas
de 4/4+1/8 de la secciéon (compas 26)
con el compas siguiente, el primero de
la seccién C. En su seleccién de notas,
Simon se muestra conservador, man-
teniéndose apegado al modo dérico de
mi, y melddicamente no se observa una
creacion de motivos similar a la seccién
anterior. Simon toca lineas que combi-
nan el modo en su forma ascendente,
arpegios y pentaténicas menores de si
y mi. Recursos que son todos diaténicos
al modo ya mencionado de mi dérico.

Seccion C1

En la seccién C toca claramente la es-
cala blues (pentaténica menor con un
cromatismo afiadido entre mi bemol y
fa) de si bemol (o de su relativa mayor,
re bemol pentatoénica) sobre los com-
pases 29y 30 (ejemplo musical 19), re-
solviendo a la escala pentatoénica de si
menor, un semitono por encima en el
compas 31. La superposicion de si be-
mol blues sobre el acorde de B maj7#11
genera un sonido lidio similar a la su-
perposiciéon de su relativo mayor, re
bemol, sobre el acorde de B69 en el
pick-up.

27 B-1!
) »
T s 55 e S&S s
29 Bmaj’ Escala de Db pentatonica
A== o rree s
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3] B-11(b6)
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%dﬁ :“I = ./7 ‘Ip‘ | | | | | | .I | IA
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y Superposicion Db/B ;
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Ejemplo musical 19. Uncertainty. Solo Ed Simon. Primera vuelta. Seccion C.

La resolucion a una escala penta-
ténica, un semitono por encima, le da
coherencia a la seleccién de material en
estos compases. En los Gltimos compa-
ses de esta seccion reaparece la super-
posicién Db/B ya mencionada con el f
ragmento deescalai, 2,3, 5enrebemol.
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Seccion A2

En los cuatro primeros compases de-
sarrolla un nuevo motivo basado en
la escala blues de B-, agregando de
nuevo la nota sol sobre el acorde B-11
(b6).
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B-1l Motivo basado en Escala blues E-

Ejemplo musical 20. Uncertainty. Solo Ed Simon. Sequnda vuelta. Seccion A. Ira parte.

En los compases quinto y sexto del
ejemplo musical 20, delinea la escala de
mi mayor, omitiendo siempre el cuarto
grado (la). En los dos Gltimos compases
de la figura expone un motivo corto que
transporta diaténicamente un tono por
debajo, construido sobre la escala me-
nor meloddica. Esta frase termina en la
ultima semicorchea del compas, antici-
pando con la nota re natural la llegada
del acorde siguiente, B-11.

Del tercer al séptimo compas del
ejemplo musical 21, Simon expone y

desarrolla un nuevo motivo, definido en
la figura como motivo A2. Este consta
de dos «voces» no simultaneas tocadas
alternativamente en semicorcheas: un
pedal en la voz superior (la) y un mo-
vimiento conjunto descendente en la
voz inferior (do#, re, si, la, sol). Ambas
voces se van adaptando a los acordes
que van cambiando (ver desarrollo A2)
guardando sus caracteristicas: una se
mueve lo menos posible (la «voz» su-
perior) y la otra se mueve por grados
conjuntos (la «voz» inferior).
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() 4 e o e o e o .
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49  Em(ma7n/B # .
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'_/-.:]\:=_‘ V 9 o0 o @~ g @ 0V &

Ejemplo musical 21. Uncertainty. Solo Ed Simon. Segunda vuelta. Seccion A. Segunda parte.

85



SONOCORDIA

Seccion B2

y el uso de notas de una duraciéon de al
menos una corchea en el comienzo del

Del mismo modo que en la seccién Bl, compés de 4/4 (puntos 3y 4). También
Simon repite el uso de las semicorcheas se nota el uso de una superposicion de
en la Ultima corchea del compas 4/4+1/8  do menor sobre el mi menor en los com-
(ver puntos 1y 2 en ejemplo musical 22),  pases cuarto y sexto de la misma figura.

Ejemplo musical 22. Uncertainty. Solo Ed Simon. Segunda vuelta. Seccion B.

Seccion C2

introduce una figura de «montuno»
que adapta a las diferentes armonias, y

A partir del segundo compas de esta terminaconunacorde de Db add9 sobre
seccién (ejemplo musical 23), Simon B, similar al que usa sobre el pick up.
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Ejemplo musical 23. Uncertainty. Solo Ed Simon. Segunda vuelta. Seccion C.
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Puede observarse en la obra el uso
de los siguientes aspectos:

Ambigiiedad ritmica. Frente a una
estructura ritmica que incluye un
cifrado de compas y una subdi-
visiéon determinada, Simon crea
ambigiiedad con patrones que
agrupan la unidad de subdivi-
sion en numeros pares cuando la
subdivisiéon es impar, e impares
cuando la misma es par.

Ritmicas latinas en compases
compuestos.

Melodias en semicorcheas y sus
sincopas, que describen armonias
superpuestas sobre un sustrato
modal.

La composicion pensada como ve-
hiculo para la improvisacion. Fre-
cuentemente incluye retos poco
habituales para el solista, que lo
obligan no solo a enlazar secuen-
cias armonicas sino también cam-
bios ritmicos.

Uso de instrumentos atipicos
dentro del jazz, en este caso el ste-
el drum.

Elementos de minimalismo en el
uso de figuras cortas que se repi-
ten y cambian en la parte de pia-
no durante la introduccién y en el
steel drum en la seccion A.

En cuanto al solo de piano, Simon
muestra el uso de una variedad de re-
cursos para la improvisacién: super-
posiciones arménicas, creacién y de-
sarrollo de motivos, estrategias para
enfrentarse a los cambios métricos
que suceden durante la progresién y
texturas pianisticas provenientes de
montunos.
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Desde el punto de vista arméni-
co, se destaca el uso de la superposicion
Db add9 /B en el compas de pick up del
solo (ejemplo musical 14), al final de la
C1 (ejemplo musical 19) y en el Gltimo
acorde B 69 (ejemplo musical 24).

Desde el punto de vista melddico
se observa que Simon aprovecha la flui-
dez ritmica y la armonia cambiante de
las secciones A1y A2 para la creaciéon y
desarrollo de motivos (ejemplo musical
16, 17, 18 y 19). En cambio, en las sec-
ciones B y C improvisa lineas jazzisti-
cas, pero usa menos material melédico.
Usa distintos procedimientos para va-
riar los motivos: repeticion del mismo
motivo con variacién de alturas en al-
gunas notas (motivo 1, ejemplo musical
17); tomando solo una célula del motivo
y haciendo de ella el punto de partida de
un nuevo material melddico que varia a
su vez (motivo 2, ejemplo musical 17);
improvisando variaciones escalares al
reexponer el motivo (ejemplo musical
18 y primeros compases del ejemplo
musical 21); transportandolo de ma-
nera ascendente y paralela, como en el
caso del motivo A2 del ejemplo musical
22, o descendente y diaténica como en
el caso del tltimo compas del ejemplo
musical 21.

En las secciones B1 y B2 (ver
ejemplo musical 19 y 23), Simon
muestra una tendencia a «rellenar»
con semicorcheas la corchea afiadi-
da del compas 4/4+1/8, y a resolver
al compas siguiente con una figura de
valor igual o superior a una corchea.
Esta estrategia para enfrentarse a los
cambios métricos de la seccién B le
da excelentes resultados, pues lo que
improvisa esta claramente dentro del
cifrado de compas.
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En la seccién C2 (ejemplo mu-
sical 24), Simon toca una figura de
montuno que va adaptando a los cam-
bios armonicos, y que muestra su fa-
miliaridad con el lenguaje de la musi-
ca afrocaribefia.

Conclusiones

De acuerdo con los resultados ante-
riores, se puede observar que en el
trabajo de Simon hay recursos de uso
general y otros de usos especificos
para cada uno de estos procesos. A pe-
sar de que estos recursos ya han sido
discutidos en detalle en las conclusio-
nes parciales, el investigador hace un
catalogo completo de todos los recur-
sos estudiados, ademas de una breve
descripciéon nuevamente del funcio-
namiento de cada recurso y determina
en qué obras aparece. Algunos de es-
tos recursos son similares y se solapan
en varias de las obras.

Frente a una estructura ritmica
que incluye un cifrado de compas y
una subdivisiéon determinada, Simon
crea ambigliedad con patrones que
agrupan la unidad de subdivisién en
nimeros pares cuando la subdivision
es impar, e impares cuando la misma
es par. En cambio, en el solo de Uncer-
tainty hay una gran claridad ritmica,
quizas necesaria debido a la compleji-
dad métrica de la composicién.

Se puede observar dicotomia
tension/distensiéon en el contexto
ritmico y armédnico. En el primero se
observa la alternancia de tension y
distension ritmica a través del uso de
compases compuestos y su alternan-
cia con compases de uso mas comun.
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El uso de ritmicas latinas en compa-
ses compuestos genera tension, y esta
es resuelta cuando la métrica se hace
mas convencional. También crea ten-
sién a través de la superposicion de
estructuras ritmicas mencionadas en
el punto anterior, como los grupos de
siete notas en la introduccién de Un-
certainty.

Desde el punto de vista armoni-
co, crea tensién y la resuelve en sus
solos a través del uso de sustituciones
armonicas que suelen regresar al fi-
nal a un elemento de diatonismo con
respecto al cifrado. Estd presente el
uso del minimalismo. Mel6dicamente
se manifiesta en la repeticién de pa-
trones o estructuras cortas que van
adaptandose a los cambios armoénicos.
Desde el punto de vista armonico, se
observa en varios temas el uso de pe-
dales y de armonias que cambian de
manera muy gradual, secuencias de
acordes en las que estos tienen varias
notas en comun.

Tanto en sus arreglos como en
sus composiciones, Simon utiliza la
estructura y armonia correspondien-
tes a la forma de la exposicién de la
melodia como marco para los solos.
Esto contrasta con la practica de otros
compositores dentro del jazz contem-
poraneo, que en ocasiones crean sec-
ciones de solos diferentes a la expo-
sicién del tema, y pueden crear varias
secciones de solos distintas para los
diversos solistas.

Al guardarloselementosdelaex-
posicion de la melodia, Simon presen-
ta al solista un cuadro con elementos
particulares, retos y obstaculos, como
los cambios de métrica de Uncertainty.
Construye melodias en semicorcheas
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y sus sincopas, que describen armo-
nias superpuestas sobre un sustrato
modal. Los fragmentos melddicos es-
tan repartidos en dos compases, y son
seguidos por intervenciones de la ba-
teria.

En la entrevista, Simon hace
referencias constantes al funciona-
miento de sus composiciones como
marco para un solista, y lo que dice
hace pensar que tiene muy presente
este elemento a la hora de componer.
Frecuentemente incluye retos poco
habituales para el solista, que lo obli-
gan no solo a enlazar armonias y crear
melodias, sino a enlazar compases de
métrica diversa, breaks o silencios,
obligados, ostinatos e impresiones
ritmicas diversas.

La obra muestra un uso de sec-
ciones construidas en nimeros pares
de compases. Incluyen frases mel6-
dicas de dos compases, ciclos de cua-
tro, ocho o dieciséis compases. Simon
reconoce este elemento y lo explica
como un intento de salir de sus propias
reglas. Asimismo, presenta un sustra-
to ritmico que proviene de la modi-
ficacion de ritmos latinos, vale decir
afrocaribefios, introduciendo cam-
bios en el cifrado de compas. Alterna
una seccion en 4/4 (donde el ritmo es
presentado en su version «normal»
o habitual) con secciones en compas
compuesto.

El investigador no pretende ha-
ber logrado una revisiéon exhaustiva
de los recursos utilizados por Simon,
pero considera que las conclusiones
obtenidas dan una perspectiva amplia
de los que estan presentes en la mues-
tra estudiada.
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