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Introducción 

"La verdadera belleza de la música es que conecta a la gente.  

Lleva un mensaje y nosotros, los músicos, somos los mensajeros". Roy Ayers 

 

En la actualidad, una de las áreas de oportunidad se puede encontrar en el estudio y 

aplicación de la metodología para realizar composiciones. Existe poco o nulo material que 

aborde el proceso creativo de manera detallada, lo cual permitiría a las generaciones venideras 

realizar aportaciones que enriquezcan no sólo a la enseñanza tradicional, sino a la ejecución. 

El siguiente material, busca no sólo abrir la puerta a la documentación de dicho proceso, 

sino aportar información complementaria para fortalecer una mejor adquisición de conocimiento 

por parte de los estudiantes, así como también enriquecer la comprensión del proceso creativo en 

la escritura musical.  

Para lograr este objetivo se  examinaron y fundamentaron las técnicas utilizadas en cada 

estilo como punto de partida para generar el proceso creativo y poder analizar las estructuras que 

se encuentran en la armonización de voces en el contexto de instrumentos de aliento. Finalmente 

profundizaré estas propuestas para analizar los elementos musicales de tres composiciones de mi 

propia autoría: un danzón, una composición contemporánea en even eighths y una composición 

episódica. 

Parte del proceso dentro del ámbito de composición musical de dichas melodías, se centra 

en lograr manifestar emociones como alegría, tristeza, enojo, y nostalgia por medio de una 

conexión dentro de cada nota saliente de los instrumentos. Esto nos permite observar que se 

puede expresar a nivel musical, no sólo con palabras, sino a través de las melodías que logran 

conectar con los sentimientos de una forma sensible y emotiva.  
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La metodología presentada en este documento tiene como propósito exponer el desarrollo 

de diversas composiciones realizadas en la asignatura impartida por el maestro Luis Enrique 

Navarro López. Esta experiencia permitió entender y aprender cómo piensa un compositor al 

crear y escribir para otros músicos, lo que enriqueció la propia perspectiva sobre el proceso 

creativo y la composición musical.  

Esta estructura del documento ofrece un recorrido para adentrarse en un análisis detallado 

y profundo sobre el proceso creativo en la composición. Al comenzar con una introducción que 

presenta el contexto y la necesidad de estudiar la metodología de la composición, el lector es 

guiado hacia una comprensión más amplia de cómo se desarrolla la creatividad dentro del ámbito 

musical. 

A lo largo del documento, se expone el marco teórico que sirve como base para el 

desarrollo de las composiciones. En esta sección, se observa cómo las tecnicas y metodologías 

previamente expuestas se aplican a obras concretas, desglosando los elementos musicales que 

componen cada una de las piezas. Este análisis ayuda a comprender cómo el compositor trasmite 

emociones, mostrando cómo las notas y las estructuras musicales pueden conectar 

profundamente con los sentimientos. 

Finalmente, el documento concluye con una reflexión sobre el aprendizaje obtenido a lo 

largo del proceso, haciendo énfasis en la importancia de comprender la mentalidad de un 

compositor al crear para otros músicos. Este capítulo también destaca cómo la experiencia 

adquirida en la asignatura impartida por el maestro Luis Navarro enriqueció la perspectiva del 

autor sobre la composición musical y el proceso creativo. 
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De esta manera, el documento proporciona una guía clara y accesible para comprender y 

aplicar la metodología en la composición musical, permitiendo una mejor enseñanza y 

aprendizaje del proceso creativo en este campo. 
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El danzón 

El danzón o danzón cubano, es un ritmo y estilo de baile que pertenece a la música 

tradicional de Cuba. En sus inicios, era conocido con los nombres de danza criolla o habanera. 

Ya que el danzón tuvo muchas raíces de diferentes partes del mundo como  Inglaterra, Francia, 

España, México, África, Haití y Cuba (Malcomson, 2011, p. 271). Este género se interpreta con 

instrumentos como violines, timbales, percusión, flauta y dentro de sus subgéneros, se pueden 

mencionar el danzonete
1
 el mambo y el cha cha chá. Algunos libros con está información, 

identifica al matancero Miguel Faílde Pérez (1852 – 1921) como el creador del danzón.  Por un 

lado Alejo Carpentier  critica fuertemente a Eduardo Sánchez de Fuentes por crear la idea de que 

Miguel Faílde fue el único creador del danzón, proponiendo en su lugar a Manuel Saumell 

Robredo (1817 – 1870)  como el verdadero autor, ya que en una pieza de danzón se comprueba 

en los primeros ocho compases de la pieza, La Tedezco (Carpentier, 2012, p. 141). 

El primer danzón escrito para interpretarse fue Las alturas de Simpson, mismo que fue 

presentado por primera vez en el Club de Matanzas, conocido más tarde como Liceo Artístico y 

Literario en 1879 (Carpentier, 1988, p. 216). Para que esto fuera posible, se tardó más de dos 

años para el permiso de presentarlo, lo que podría explicarse por el estatus social de los 

afrocubanos en esa época. La obra debe su nombre a la homónima barriada matancera y dio 

origen al baile conocido como danzón (o habanera), lo que es considerado el baile nacional y 

patrimonio inmaterial de la nación cubana.  

Durante las primeras dos décadas del siglo XX, comenzaron a influir los elementos de la 

cultura cubana en los danzones, una de ellas la famosa obra El Bombín de Barreto de 1910, de 

                                            
1
 Un danzonete es un género musical que combina estilos como el danzón y el son (Real 

Academias Española, 2010).  
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José Urfé (1879 – 1957) que es característica de la música cubana que incluye ostinatos
2
 de dos 

compases. 

Figura 1 

Ostinatos 

 

El Bombín de Barreto tiene una estructura ABACADAE al estilo de la charanga 

francesa,
3
 reduciendo las secciones de metales, clarinetes y añadiendo una flauta de cinco teclas 

y un piano. 

En la década de 1920 se incorporaron elementos de la música estadounidense, 

probablemente influenciados por la llegada de los medios de comunicación de masas. Se 

añadieron gradualmente secciones de saxofones, trompetas y trombones, así como influencias 

del foxtrot y el charleston. Un evento a resaltar dentro de este contexto fue el solo de piano en el 

danzón Linda cubana de Antonio María Romeu (1876 – 1955), lanzado en 1926 que muestra la 

influencia de estos géneros.  

Tres años después, en 1929, Aniceto Díaz (1887 – 1964) introdujo extensos textos 

vocales en su obra Rompiendo la rutina, creando así el primer danzonete. En los años 30, el 

papel de vocalista en el danzonete comenzó a superar al de los instrumentistas, y la estructura 

que es el rondó del danzón (ABACAD) comenzó a desvanecerse; sin embargo, la popularidad 

del danzonete se mantuvo únicamente durante unos diez años. 

                                            
2 Un ostinato es una técnica de composición, que genera una secuencia de notas que se repiten 

en varios compases. 
3
 La charanga francesa es también una orquesta compuesta por una flauta, un violín, un piano, 

un contrabajo, timbal criollo y un güiro (Guerra, 2016). 
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A principios de los años 40, surgió un nuevo estilo de danzón conocido como “nuevo 

ritmo” o mambo. Este estilo fue popularizado por Antonio Arcaño (1911 – 1994) y su grupo 

Maravillas, que fusionó el danzonete con influencias de canciones estadounidenses, música de 

cine, comedia musical, jazz e impresionismo francés. Este nuevo estilo incorporó armonías más 

complejas y extendidas, así como elementos como el pentatonismo y escalas de tonos enteros y 

disminuidos. También se utilizaron tambores y tumbadores en la sección montuno, introduciendo 

motivos sincopados en cuerdas, piano y bajo (Malcomson, 2011, p. 268). La instrumentación 

utilizada hoy en dia en la ejecución del danzón, por lo general, es el piano, trompetas, saxofones, 

clarinetes, flautas, timbales, güiro y claves (Carpentier, 1988). A lo largo de la historia del 

danzón, se han presentado innumerables orígenes y un sin fin de intercambios, tanto dentro de 

los países que le influyeron, como entre ellos. 

El danzón en México 

El danzón, originario de Cuba, halló un segundo hogar en México durante el siglo XIX, 

especialmente durante la presidencia de Porfirio Díaz. Su llegada al país se debió en gran medida 

a la migración cubana, que lo llevó primero a Yucatán, desde donde se extendió a otras ciudades 

de la península como Campeche y Champotón; costeras como en el caso de Alvarado, el puerto 

de Veracruz, Tuxpan, Tampico y finalmente llegó a la Ciudad de México (Moreno, 2008, pp. 

169). Lo que hizo al danzón verdaderamente especial fue su capacidad para trascender las 

barreras sociales, uniendo la pasión de las clases altas y obreras, por este tipo de baile y música. 

El 26 de abril de 1899 nace en la ciudad de Guantánamo, Cuba, el timbalero Consejo 

Valiente Roberts conocido como “Acerina”, quien trascendió después de debutar a los catorce 

años, en 1913 en La Habana. Ese mismo año que salió de Cuba para irse a México, a raíz de la 
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masacre de los independientes de color, un conflicto racial que dejó un saldo de más de tres mil 

rebeldes negros, mulatos y mestizos masacrados (Montaval, 2020). 

En el año de 1938 creó la orquesta llamada Acerina y su Danzonera. El apodo de acerina 

le fue puesto a él por su madre y tiene como origen una piedra negra, razón que utilizó para 

nombrar a la agrupación y que permitía al timbalero recordar sus raíces. Acerina y la agrupación 

Danzonera mantuvieron cincuenta años de trayectoria, y colaboraron con diversas orquestas 

tocando solamente danzones.  

Estructura del danzón 

Su estructura está basada en el rondó, “A-B-A-C-A-D” (Carpentier, 1988). La sección A, 

que es el coro o estribillo, está compuesta por ocho compases con primera y segunda casilla y es 

el tema de presentación para así atraer a los oyentes y bailar. Es importante mencionar que el 

danzón, como estilo para bailar, tiene por sí mismo una estructura propia, reglas y normas por lo 

que, la sección siempre repite por segunda vez el tema y es ahí donde los bailarines deciden 

bailar el tema o no. La sección B es el primer episodio del tema en otra tonalidad y se repite la 

sección A pero con variaciones en la segunda casilla para unir con la siguiente sección del tema. 

La sección C es el segundo episodio en otra tonalidad donde se repite la sección A dos veces.  La 

sección D es el final, la parte alegre, donde se crean mambos, con el tempo más acelerado 

(Carpentier, 2012, p.173). 

El danzón tradicional está escrito en 2/4 lo que permite un ritmo más marcado y bailable 

que se adapta mejor al estilo y la esencia del danzón. Es posible escribir un danzón en 4/4 pero 

su esencia se perdería al igual que su forma. En la figura 2 se muestra un fragmento del danzón 

Zacatlán compuesto por Pedro Escobedo Hernández. 
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Figura 2 

Fragmento del danzón Zacatlán 

 

Los primeros 16 compases del tema es la parte A.  Esta pieza radica en los cortes que 

tienen la primera y segunda casilla. La rítmica es necesaria para dar el toque de un danzón junto 

a la melodía y los acordes. Su estructura proporciona la base para el deleite musical, que es parte 

integral del género. La repetición y la variación del tema Zacatlán hace que la pieza sea 

accesible para los bailarines, al mismo tiempo que mantiene un nivel de sofisticación y riqueza 

musical que la hace interesante para los oyentes. 
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Lo Aprendí de ti  

Esta pieza está dedicada a mi padre el profesor Russey Ochoa por regalarme y enseñarme 

este camino tan bonito que es la música, pero también a mi madre Mónica De Paz que ha sido un 

pilar fuerte a lo largo de mi carrera.  

Al componer este danzón, encontré que en cada cambio de la estructura construía una 

parte del tema y mi vida, recordando mis inicios musicales y las diversas etapas de la vida que he 

compartido con ellos. Esta obra es mi forma de agradecer, por la guía y los consejos que me han 

brindado a lo largo de mi carrera musical y personal. A su vez, cada idea busca contrastar y unir 

las diferentes partes de esta forma musical, lo que hace que cada componente de la estructura 

tenga cambios significativos en la tonalidad y las ideas musicales.  

Utilizo elementos como el contrapunto y las variaciones melódicas para dar profundidad 

a la composición, buscando que cada frase musical sea un reflejo de los recuerdos y la conexión 

emocional que tengo con mis seres queridos. En la figura 3 se muestra el primer motivo de esta 

composición, la parte A del tema. 
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Figura 3 

Parte A del tema 

 

 

Como se observa, esta parte de la sección A del tema, es una parte esencial, ya que debe 

ser “melódicamente llamativa”. A un tiempo de 65 beats per minute (bpm), el saxofón alto toma 

el papel principal. Normalmente la melodía la lleva una de las trompetas, pero al ser el 

instrumento principal de la compositora, se decidió cambiarlo. El saxofón tenor comienza en el 

segundo compás a partir de una tercera, y termina en determinadas partes de la canción para 

darle énfasis. La sección de trompeta uno, está escrito a partir de la tercera al igual que el 

saxofón tenor, y la trompeta uno y dos hacen lo mismo que el saxofón tenor, movimiento por 

tercera en los primeros dos compases, cambiando solo el cuarto compás, formando en el acorde 

C aumentando los cuatro alientos. Dos de ellos haciendo unísono, resolviendo armónicamente al 

acorde D menor la sección de armonía, continuando con la figura 4. 
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Figura 4 

Movimiento de voces 

 

Siguiendo con el mismo movimiento de voces, el saxofón alto y la trompeta dos 

interpretan la melodía al unísono en diferentes registros. A partir del quinto grado, el saxofón 

tenor sostiene su melodía a partir de la quinta justa de la melodía principal y la trompeta uno 

sostiene la melodía hasta culminar la primera casilla. La armonía sigue con movimientos 

armónicos como IV – I, II – V – I, sucesivamente lo mismo que en parte A del tema. En este 

caso se deja un compás de espacios entre el saxofón tenor y la trompeta uno, permitiendo la 

respiración del intérprete.  
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Figura 5 

Sección de alientos y rítmica 

 

En el compás 8, se completa la primera casilla y se regresa al inicio de la parte A del 

tema para luego pasar a la segunda casilla compás 9 donde se concluye la parte A y se enlaza con 

la parte B. La sección de vientos, tanto rítmica como armónica, resalta lo que la sección de 

alientos está finalizando antes de cerrar la primera casilla, es decir, el compás 8. El piano ofrece 

una breve respuesta que hace volver al inicio del tema por segunda vez, a manera de respuesta, 

para volver a la parte A del tema. En compás 9, la segunda casilla, todas las secciones se unen 

para hacer un corte y entrar a la siguiente parte de la estructura del tema. El saxofón alto lleva la 

voz líder y la quinta lo ocupa el saxofón tenor conforme a la melodía del saxofón alto.  
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Finalmente, la trompeta uno ocupa las terceras y quintas de la voz líder y la trompeta dos, 

unísono y descansos. Como se observa la sección armónica, hace las acentuaciones como la 

melodía y así  se refuerza melódicamente a la sección de alientos. 

Figura 6 

Rangos y dinámicas en alientos 

 

La parte B, teóricamente transforma la cualidad de D menor a D mayor; sin embargo, se 

opto por mantener la tonalidad y sólo cambiar la cualidad, desarrollando una nueva estructura 

diferente a la anterior y con nuevas dinámicas. El saxofón alto y la trompeta dos interpretan la 

misma voz en unísono, pero con diferentes rangos. Por su parte el saxofón tenor y trompeta uno 

realizan terceras y quintas. El bajo establece una rítmica específica para enfatizar ciertos 

compases. 
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Figura 7 

 Sección de pregunta y respuesta  

 

La voz líder, interpretada por el saxofón alto, junto con la trompeta dos, descansa en el 

compás 17 para que la trompeta dos pueda respirar antes de unirse al saxofón tenor. El saxofón 

alto mantiene su papel como voz líder haciendo unísono en el compás 16 y compás 17, siguiendo 

con la estructura de pregunta y respuesta en el compás 18. En el compás 16, el saxofón tenor se 

mueve en cuartas y en el compás 17 ejecuta en unísono. La trompeta uno comienza con terceras 

y luego se desplaza por quintas, alternando entre unísono y terceras. La trompeta también se 

mueve por terceras, repitiendo al unísono en el segundo compás y continuando con el formato de 

pregunta y respuesta. En el compás 18 todos presentan una sección de pregunta y respuesta, 

haciendo un acorde de D menor, primero, tercero y quinto grado. 
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Figura 8 

Ritmo y lick 

 

En esta parte los metales bajan el volumen para llegar al compás 22, subir y cambiar al 

ritmo cha – cha - cha. 

El saxofón alto, el saxofón tenor y la trompeta dos tocan al unísono. La voz líder y la 

trompeta uno hacen movimiento por terceras. En el compás 20 siguen las preguntas y respuestas, 

dejando un instrumento en descanso para continuar sobre el mismo lick repetitivo. La armonía se 

queda como referencia para así poder tener un análisis más completo.  
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Figura 9 

 

Continúa con el mismo patrón y en el compás 25 se prepara para repetir la parte B del tema. 

Figura 10  

Estructura  

 

Se repite el tema de inicio por segunda vez, con el mismo movimiento de voces. Aunque 

en la estructura se indica como parte C, en realidad corresponde a la parte A. Muchas veces es 
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más práctico en un danzón tener un esquema de  abecedario, ya que esto facilita la dirección para 

la orquesta o músicos que tal vez es la primera vez que tocan este estilo. 

Figura 11 

 

Repetición de la estructura parte A. 
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Figura 12 

Parte C del tema 

 

Aquí entramos a la parte C del tema, que en realidad se denomina con la letra D, para 

facilitar la dirección de los músicos en cada sección del danzón. En esta parte las trompetas 

entran junto a la melodía líder. La trompeta 1 rellena con adornos junto al saxofón tenor, la 

trompeta 2 con la melodía principal, dejando un compás para respirar y proseguir con los 

siguientes compases. 

El saxofón alto y el saxofón tenor alternan tocando la melodía juntos. En ciertos 

momentos, el saxofón tenor responde al saxofón alto y lo mismo ocurre con las trompetas 1 y 2, 

dejando un compás de descanso para cada uno. 
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Figura 13 

Atmósfera melódica 

 

La melodía está a cargo del saxofón alto, mientras que el saxofón tenor complementa la 

voz principal. La trompeta uno crea una línea armónica ascendiendo una tercera respecto a la voz 

líder, y la trompeta 2 interviene tocando sólo un compás para reforzar a la voz líder con el 

saxofón alto. El objetivo es generar una atmósfera más melódica ya que la parte C del tema tiene 

una armonización más sencilla y un carácter más tranquilo. 
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Figura 14 

Rellenos melódicos  

 

 

Se mantiene el mismo movimiento en cuanto al complemento de voces y los rellenos 

melódicos, siguiendo la misma estructura de armonización y contrapunto entre las diferentes 

voces. 

Figura 15 

Espacios en ejecución 
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La melodía continua de la misma manera, dejando pequeños espacios para que el 

ejecutante pueda respirar y tomar descansos. La armonía siempre se mantiene constante, con las 

mismas progresiones armónicas, I, II, V,  etc. 

Figura 16 

Repetición de casilla 

 

Se termina la primera casilla y repite el tema por segunda vez con la diferencia que en 

ésta hay pequeños cambios rítmicos. Éste prepara el ingreso a la parte A del tema, marcada con 

la letra E. Cabe destacar que las figuras rítmicas utilizadas en este pasaje ayudan a facilitar el 

enlace entre las partes A y D contribuyendo a una transición más fluida. 
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Figura 17 

 

Tema Parte A. 

 

Figura 18 

 

 

Tomando en cuenta que se repite a un tiempo de 82 bpm desde el cambio a la segunda casilla. 
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Figura 19 

 

Se toca la primera y segunda casilla para dar paso a la parte D del tema, marcada con la 

letra F para dar paso al primer mambo. Es importante destacar que el saxofón alto lleva la voz 

líder en esta sección. También la sección rítmica se puede complementar con la sección 

melódica. 
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Figura 20 

 

El saxofón  alto como voz líder; saxofón tenor, trompeta 1 y 2 al unísono.  

Figura 21 

Acomodación de voces  

 

En la figura 21, el saxofón alto sigue como voz líder y el saxofón tenor unísono; trompeta 1 y 2, 

en tercera descendente en diferentes rangos, dependiendo la melodía líder. 
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Figura 22 

Mambo  

 

Comúnmente en los danzones se tocan de 2 a 3 mambos. La letra G es la D de la 

estructura del primer mambo. Continuamos el liderazgo del saxofón alto uno. El saxofón tenor, 

trompeta 1 y 2, llevan los acordes Em7b5 y A7. 

Figura 23 

 

Se repite la misma variación y luego queda el saxofón alto como voz líder y trompeta 1  en 

tercera 
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Figura 24 

 

 Finalmente se unen casi todos los instrumentos: saxofón alto, voz líder, saxofón tenor 

unísono en el primer compás, (terceras en el segundo compás y vuelve a unísono), trompeta 1 en 

terceras, trompeta 2, en descanso.  

Figura 25 

Segundo mambo  

 

Concluye el primer mambo y entra el segundo, que es la letra H. Sólo para guía sigue 

siendo D, en el cual, el saxofón alto lleva la primera voz, saxofón tenor y trompeta 2 en  unísono. 
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Figura 26 

 

 

El saxofón alto y saxofón tenor están en unísono, las trompetas en terceras en el mismo rango. 

Figura 27 

Repetición de mambo e improvisación  

 

Se repite el mambo en casillas 1 y 2 y entra la parte del solo para los instrumentos de viento. 
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Figura 28 

Improvisación solistas 

 

Los solistas improvisan sobre Em7b5 y Dm, tomando en cuenta que cada uno está 

transpuesto para su instrumento. 

Figura 29 

Solos y mambo 

 

Después de los solos se toca el mambo y continúa la misma estructura de armonización. 

En el tercer mambo todas las voces continúan en unísono. 
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Figura 30 

Acomodación de voces 

 

Continúa el mambo, saxofón alto como voz líder, saxofón tenor y trompeta 2 al unísono. 

La trompeta 1 se incorpora en los primeros dos compases al unísono y los dos últimos terceras o 

sextas. 
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Figura 31 

 

Continúa el mismo movimiento de voces, y para la salida en la segunda casilla se finaliza 

con un acorde D menor en las voces, E semi disminuido, y D menor nuevamente para finalizar. 
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Composición de forma AABA 

La siguiente pieza explora ritmos y texturas modernas, experimentando con la idea de la 

repetición y la variación basada en la forma de canción o blues. Con esto se busca que la obra sea 

provocativa, invitando al oyente a disfrutar de una melodía efusiva. 

El proceso creativo se basa en la fusión de experiencias auténticas, así como en técnicas 

musicales, donde cada obra se convierte en un viaje emocional que busca resonar con el público, 

al igual que lo hace una pieza musical con letra. Componer es como planificar el día; se traza lo 

que desea hacer, formulandose algunas de estas preguntas ¿Qué se va a hacer? ¿Cómo se va a 

hacer? ¿A qué hora se va a hacer? Eso mismo ocurre con la composición, donde se van 

planteando ideas, tales como el estilo, el tiempo, la disposición de  los compases, la estructura, 

instrumentación, así como la melodía y la armonía. 

Como músico, uno trabaja con los estilos que le gusta, y de esta forma podrá desarrollar 

la composición con facilidad y con buenas ideas. En esta pieza sigue una estructura AABA, 

basada en el estilo de even eighths. 

Estructura de forma AABA 

Se pueden hacer algunas observaciones generales sobre las formas de composición en el 

jazz. La forma más común es la forma ABA, donde A es la melodía o “cabeza”, B es el solo o 

solos improvisados, y A es la melodía de nuevo. Esto es más o menos análogo a la forma de 

sonata en la música clásica donde A es la exposición B es el desarrollo, y A es la recapitulación. 

La sección A (la "cabeza") de una pieza de jazz, por lo general exhibe un número de 

formas de canción más cortas, tales como ABAABA, ABABCA, ABCD, o los blues. Si la 

sección improvisada sólo utiliza la misma forma que la de la "cabeza", la pieza en su conjunto 

puede ser descrita como tema y variaciones. Un diagrama típico de una pieza de jazz es 
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exposición, desarrollo y recapitulación. Cabeza solos cabeza es  decir ABA  o tema variación y 

tema, en términos académicos. En el escenario anterior, el compositor de jazz crea el tema (la 

"cabeza", misma que también se refiere a "la melodía"). Posteriormente los solistas improvisan 

sobre la forma armónica, (los cambios) que existen en el tema. En efecto, los solistas 

recomponen el tema espontáneamente cada vez que pasan por la forma armónica. Después de los 

solos, los intérpretes tocan de nuevo la cabeza para concluir la presentación. 

Hasta la década de 1960, la estructura más común para los temas de jazz, con excepción 

del blues, era de 32 compases. Esto probablemente ocurrió porque los músicos de jazz estaban 

habituados a interpretar y, en ocasiones, a reinterpretar canciones populares de Broadway, 

compuestas por artistas como George Gershwin, Cole Porter y Jerome Kern en las décadas de 

1920 y 1930 (Muriel, 2015, pp 4, 6). Estos compositores solían emplear formas de 32 compases, 

como AABA o ABAC, aunque Cole Porter, en particular, a veces optaba por estructuras más 

largas, como en la famosa Begin the Beguine. Así, muchos de los conocidos "jazz standards" 

creados durante los años 1930, 1940 y 1950 siguen esta estructura de 32 compases, generalmente 

basados en los formatos AABA o ABAC. 

Desde 1960, los compositores de jazz han empezado a experimentar con una variedad 

más amplia de formas y longitudes para sus composiciones. En particular, los temas con 

múltiples secciones han ganado popularidad. Este tipo de composiciones, frecuentemente 

organizadas bajo estructuras como ABCD, se basan en la repetición de una frase motívica que se 

desarrolla y se presenta en diferentes contextos, generando coherencia y unidad dentro de la 

pieza. Un buen ejemplo de esta tendencia es el tema Dolphin Dance de Herbie Hancock, (L.E. 

Navarro en comunicación personal, octubre 2022). 
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Es por ti 

Expuesto lo anterior, desarrollaré el proceso de composición que realicé en la pieza Es 

por ti. A continuación, el primer segmento de esta pieza, misma que es de carácter instrumental y 

formato cuarteto. 

Figura 32 

Tema y slash 

 

El tema comienza con un tiempo de 80 bpm en un estilo even eighths. En esta figura 

podemos observar los primeros 4 compases donde tenemos un cuarteto, en el que, el saxofón alto 

lidera la melodía. Esta elección es inusual, ya que armónicamente, el piano y el bajo siguen una 

progresión descendente por medios tonos. El piano y el bajo aportan una rítmica y una serie de 

notas escritas que brindan el toque distintivo y el enfoque deseado a transmitir. La batería 

presenta una rítmica escrita en el primer compás,  lo cual en el segundo compás se deja un slash 

notation
4
, para así permitirle explorar y abrir el panorama rítmico. Esta misma idea se repite en 

                                            
4
 Un slash notation es una notación musical que se utiliza para indicar los tiempos, pero 

también para dejar libertad en cuanto a la ejecución rítmica o la estructura de un acorde (Notes 

on a Guitar, 2025). 
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el piano, con slashes que dejan abierta la estructura de los acordes pero especifica la rítmica 

ofreciendo flexibilidad para su interpretación. 

Figura 33 

 

Continuamos con la melodía principal a cargo del saxofón alto, y en el compás 5 la 

rítmica adopta un ritmo sincopado, creando la sensación de que ha existido un cambio de tiempo, 

cuando en realidad sólo se trata de una variación rítmica en el piano, bajo y batería. La idea 

mantiene la misma estructura que en la figura 1, con cada instrumento siguiendo su rol, pero con 

una mayor interacción y juego, que aporta un nuevo color a la interpretación. 

Figura 34 

Rítmica  
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Rítmicamente, en ciertos compases, la batería es libre, mientras que en el compás once la 

rítmica se presenta de manera muy marcada. El piano también está muy bien estructurado en 

cuanto a la notación rítmica, y el bajo, de los momentos musicales. La melodía se mantiene fiel a 

la armonía, lo que le otorga un carácter distinto al de la música instrumental. 

Figura 35 

Armonia 

 

Armónicamente, la secuencia desciende por tonos utilizando acordes maj7: Abmaj7, 

Gbmaj7, y concluye con el acorde Em7. Cada instrumento se mantiene en su propio registro, 

respetando su área dentro de la composición. 
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Figura 36  

Análisis armonía y melodía  

 

La voz melódica del saxofón alto, al llegar al final de la primera sección, despliega una 

melodía cromática que, aunque desafiante, suena sofisticada, tal como si fuera una 

improvisación. La armonía que la acompaña está basada en una progresión de Em7 y C7/E que 

se puede interpretar como un acorde semidisminuido o dominante. La secuencia continúa con un 

Em7 y Bm7, representando una resolución I – V, para finalmente romper con un acorde de Am7. 

Durante este pasaje, el saxofón juega con silencios rítmicos, lo que ayuda a enfatizar aún más la 

melodía. La batería, por su parte, aporta variaciones rítmicas mediante slash notation  y otras 

notaciones. Al concluir esta sección, la pieza regresa al tema principal para dar paso a la segunda 

sección. 
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Figura 37 

Progresión  

 

Se llega a la segunda casilla con la misma melodía que en la primera casilla. En el 

compás 38, se comienza a preparar la melodía para la entrada a la parte B del tema. Los cambios 

armónicos continúan siguiendo la progresión I – V – I, lo que mantiene la estabilidad tonal y la 

cohesión en la estructura musical.  

Figura 38 

Armonía 
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En el compás 19 se inicia la parte B del tema, donde la melodía se adapta a la armonía, 

utilizando los acordes Cmaj7, Em7, Am7 y Em7. El bajo sigue las notas escritas de manera 

constante, mientras que la batería mantiene un ritmo libre, proporcionando una base rítmica 

flexible que complementa la evolución musical de la sección. 

Figura 39 

Armonía  

 

La melodía continúa de manera instrumental, presentando cierta dificultad en la línea del 

saxofón alto. La armonía se mantiene igual hasta el compás 26, momento en el que se rompe la 

estructura habitual de I – IV o II – V, introduciendo un cambio que altera la expectativa 

armónica previamente establecida. 
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Figura 40 

Cambios armónicos y slash notation  

 

La melodía continúa, y los cambios armónicos permanecen dentro de la tonalidad de C 

mayor. Se utilizan los acordes del VI grado Am7, IV grado Fmaj7. El bajo y la batería mantienen 

el uso de slash notation, lo que permite que la sección rítmica y armónica tenga libertad en el 

groove y  aporte una sonoridad más rica musicalmente y compleja. 
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Figura 41 

Cambios armónicos  

 

La melodía continúa para concluir la parte B del tema y retomar a la parte A para 

finalizar. 

En cuanto a la armonía, se desvía de las progresiones tradicionales y comunes como II – 

V – I – IV o I – V. En lugar de seguir estás cadencias estándar, la progresión armónica que se 

utiliza es la siguiente: G7, Am7, Fmaj7, Em7, Bm7(b5), Aaum7(#11), Am7 y Fmaj7. Estos 

acordes se encuentran dentro de la tonalidad de C mayor con la excepción del acorde 

Aaumn7(#11), que introduce una variación cromática que no altera la tonalidad, pero sí cambia 

el color armónico, añadiendo un matiz más moderno. 
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Figura 42 

Estructura  

 

Se concluye la parte B y regresa a la parte A del tema, manteniendo los mismos cambios 

armónicos y rítmicos. Las variaciones en la interpretación de estos elementos quedan a la 

discreción del baterista. 

Figura 43 

 

Continúa la melodía y rítmica. 
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Figura 44 

 

Muchas veces al componer se puede tener como base la armonía y de ahí construir una 

melodía que se añada y se enlace a la composición. 

Figura 45 

 

Los cambios rítmicos otorgan a la melodía un sentido diferente, transformando su 

enfoque y otorgándole una nueva perspectiva. La variación rítmica se mantiene a lo largo de la 

pieza, reforzando este carácter renovado. 
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Figura 46 

 

En estos compases del 48 al 50, no se presenta la primera casilla, sino que se da paso a 

los solos de piano y saxofón alto. 

 

Figura 47  

Cambios armónicos  

 

Los cambios armónicos se limitan a una progresión I – IV, es decir, Em7 y Am7, lo que 

da a los músicos la libertad de explorar y desarrollar su solo dentro de esa estructura. 
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Figura 48 

 

Por último, regresa a la melodía de la parte A del tema durante casi tres compases y 

concluye la composición. 
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Composición episódica 

Las composiciones episódicas se caracterizan por estar compuestas por secciones 

distintas que dividen la obra en varias partes musicales autónomas. Cada una de estas secciones 

puede presentar temas propios, así como variaciones en el tempo, el estado de ánimo, o cambios 

tonales y métricos. Incluso, una sección puede contar con su propia estructura de canción o 

adoptar un formato de blues, y esa forma podría repetirse para servir como base para los solos 

improvisados.  

Estructura de una composición episódica 

Dado que las formas episódicas consisten en unidades musicales distintas, debemos 

ajustar cómo las identificamos y etiquetamos. Para ello, usamos letras mayúsculas (A, B, C, etc.) 

para los episodios principales, mientras que las letras minúsculas en cursiva (a, b, c, etc.) se 

emplean para las frases subdivididas dentro de esos episodios.  

La estructura de una pieza episódica se caracteriza por su flexibilidad y la posibilidad de 

adaptarse a una gran variedad de formas y composiciones. Este tipo de pieza puede organizarse 

en secciones claramente diferenciadas como A,B,C,D, y estas secciones pueden extenderse o 

repetirse según la necesidad creativa del compositor. La belleza de esta estructura radica 

precisamente en su libertad ya que no existe un límite fijo, lo que permite una mayor exploración 

sonora y una mayor exploración sonora y una mayor riqueza de variaciones dentro de la misma 

obra. 

En este tipo de composiciones, las secciones no están restringidas a un formato fijo, lo 

que abre un abanico casi infinito de posibilidades y combinaciones. Esta flexibilidad contribuye 

a una sonoridad más dinámica, ya que cada cambio o variación en los episodios aporta una nueva 

textura, color emoción a la pieza. 
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Al igual que en una pieza clásica, que se organiza en movimientos con diferentes tempos, 

tonalidades y personajes musicales, las piezas episódicas con letra también evolucionan a través 

de episodios distintos. Sin embargo, en este caso, cada episodio no solo se caracteriza por 

cambios musicales, sino también por una variación en el contenido lírico, lo que agrega una capa 

adicional de expresión. Así, cada nuevo episodio trae consigo una transición en la narrativa o en 

la atmósfera de la obra, generando un flujo continuo de cambios que mantiene al oyente atento y 

envuelto en la obra. 

De este modo, las piezas episódicas permiten que el compositor juegue con la estructura, 

generando alternancia entre episodios de mayor intensidad o mayor calma, lo que resulta en una 

obra rica y compleja. La pieza se convierte en un viaje sonoro, lleno de giros y transformaciones, 

donde cada parte se conecta con la anterior y se prepara para lo que está por venir. Esta forma de 

componer no solo otorga una gran libertad creativa, sino que también refuerza la capacidad de la 

música para contar una historia, expresar emociones o simplemente ofrecer una experiencia 

auditiva profunda y variada. 

Algunos ejemplos de composiciones episódicas en el jazz son: Django de John Lewis, 

Tres Vistas de un Secreto de Jaco Pastorius, Spain de Chick Corea, Birdland de Joe Zawinul, 

Two Bass Hit de Dizzy Gillespie, Highland Aire de Lyle Mays y Ecaroh de Horace Silver. (L.E. 

Navarro en comunicación personal, febrero 2023). 

 Composición Moments 

La idea de crear una pieza episódica consiste en estructurar cada parte de forma que se 

contraste entre sí, permitiendo que cada fase cuente una historia propia. En este caso, la obra fue 

el resultado de la colaboración con mi compañero y amigo Moisés Ocaña, con quien comparto la 

coautoría del tema. Cada uno trabajó en su sección y mientras escuchaba su pieza, algo en ella 
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despertó una idea: fusionar la mitad de mi composición con la suya. La intención era equilibrar 

dos enfoques diferentes, creando un contraste enriquecedor que tal vez suscite preguntas como: 

¿Cómo decidimos qué parte unir?, ¿Surgió de forma natural a medida que escuchaba la 

composición, o hubo algo más que me inspiró a hacer esa conexión? 

Lo cierto es que el contraste entre lo triste y lo alegre generó una fusión que le dio un 

poder y profundidad únicos a la pieza. En mi sección A y B, cada parte representa un capítulo de 

un evento melancólico o triste, mientras que en la sección C y D, de Moisés se capturan dos 

estilos alegres y tempos rápidos, buscando reflejar la diversidad de emociones, a lo que la pieza 

se llamó Moments. Cada episodio desarrolla un tema principal que se transforma y evoluciona a 

lo largo de la obra, lo que permite que la música cuente una historia. A través de cambios en las 

dinámicas y el timbre, la pieza intensifica la experiencia del oyente, envolviéndolo en una 

narrativa emocionalmente rica. 

 A continuación en la figura 49 se encuentra el primer segmento de Moments. 
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Figura 49  

Descripción tema  

 

El tema comienza con un sentido ritmico de swing
5
 a 80 bpm. La sección rítmica y 

armónica inicia con tres compases en silencio para los metales, acentuando el cuarto compás. El 

piano aporta acordes menores con séptima, slash chords y extensiones, creando un tono modal 

con el resto de la sección. Esta introducción prepara la entrada al tema en C menor dórico. 

 

 

 

                                            
5 El swing es un  género de jazz que se distingue por su ritmo sincopado, donde las notas se 

tocan de manera más fluida, con improvisación y sonoridad orquestal (Doctajazz, 2025). 
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Figura 50 

Descripción  

 

La trompeta y el saxofón alto llevan la melodía principal, tocando en tercera. Aunque 

ambos instrumentos tienen el mismo rango, se logran equilibrar conectando bien con los acordes 

complementando la melodía, creando un contraste entre armonía y melodía. El piano y el bajo 

mantienen la misma rítmica mientras que la batería le da un toque de swing. 
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Figura 51  

 

Como se puede ver en la figura 51 en el compás 12, tenemos la primera casilla y segunda 

para repetir la parte A del tema y luego continuar con el desenlace pasando la segunda casilla 

para seguir desarrollando la pieza. Mientras tanto la melodía sigue muy melancólica, con el 

saxofón alto y la trompeta manteniendo la voz líder, tocando en terceras. 
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Figura 52 

 

Continúa en la misma tonalidad, consolidando la idea melódica para finalizar la parte A y 

luego contrastar con la parte B del tema que se encuentra en otra tonalidad y estilo. 
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Figura 53 

Descripción tema 

 

La métrica cambia de 4/4 a 2/4, y luego vuelve al 4/4 para preparar la transición a la 

siguiente sección. El tempo también se ajusta a 120 bpm. El tema modula a la tonalidad de Gb 

mayor, dejando al saxofón alto como único encargado de la melodía. La base rítmica y armónica 

se vuelve más libre, permitiendo a cada músico desarrollar un groove
6
 personalizado según su 

estilo. 

 

 

                                            
6
 El groove es el corazón de la música, un sentido profundo de ritmo y contexto. Esta 

sensación expansiva se combina con el swing, que refleja la interacción rítmica entre los músicos 

de una banda (Dance&Style, 2023). 
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Figura 54 

Armonía  

 

La progresión de acordes que se menciona (Bmaj7, Bb-7, Db-6, Ab7, Bmaj7) tiene una 

función armónica que crea una atmósfera de tensión y resolución. La razón es porque el acorde 

Bmaj7 es un acorde de resolución, mientras que Bb-7 genera una ligera tensión de contraste en la 

armonía, este acorde es el II, (subdominante menor), en la tonalidad de Ab mayor, Db-6 Este 

acorde funciona como una especie de acorde paso o “acorde de relleno”,  Ab7 es un acorde 

dominante secundario (V/ de V), y finalmente el retorno al acorde Bmaj7 resuelve toda la tensión 

acumulada y da una sensación de cierre y estabilidad por progresión. Esta progresión crea un 

equilibrio entre tensión y resolución, lo que enriquece la melodía y da una sensación de fluidez 

en la obra. 



58 

 

Figura 55 

 

El desarrollo del tema continua. 
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Figura 56 

 

Finalmente, la armonía se prepara para dar un cierre a la parte B y  la melodía, lo que 

hace que nuevamente haya un cambio de tiempo y estilo. En este momento concluye mi parte de 

la composición y da paso a la mitad del tema escrito por Moisés Ocaña sección “C y D”, 

introduciendo un pequeño contraste que facilita la transición hacia la siguiente parte de la 

estructura del tema. 
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Figura 57 

Parte C tema 

 

La parte C del tema comienza a un tempo de 190 bpm, en estilo afro. En los compases 39 

y 42, la sección se repite tres veces, brindando un espacio al saxofonista para cambiar de 

instrumento y continuar tocando. El piano y el bajo siguen la misma sección melódica, apoyando 

al saxofonista y manteniendo el groove afro. En el compás 43, el piano da inicio con una 

pequeña intro que da paso a la sección de metales. 
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Figura 58 

Movimiento de voces 

 

Continúa el piano, brindando una base armónica que prepara la transición hacia los 

alientos en el compás 47. Es en ese momento donde se introduce la sección melódica, con la 

trompeta tomando el rol de voz líder, mientras que el saxofón tenor acompaña y refuerza la 

melodía principal, añadiendo una capa de armonía a partir de la tercera que enriquece la textura 

sonora. 
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Figura 59 

Sección melódica  

 

La sección melódica continúa su desarrollo, mientras que la sección armónica, por su 

parte, crea un contraste sutil, aportando un toque menor que redefine la atmósfera del tema. Es 

importante señalar que, aunque el color tonal se ve alterado la tonalidad regresa a C menor, como 

en los primeros compases del tema, estableciendo así una conexión cíclica que refuerza la 

estructura del conjunto. 
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Figura 60 

 

Como bien se observa, el piano se libera para interactuar y jugar con el groove del 

músico añadiendo una capa de flexibilidad rítmica que permite una mayor expresividad dentro 

de la interpretación. Esta libertad brinda al piano la posibilidad de dialogar con los demás 

instrumentos, contribuyendo a la dinámica y a la pieza. 
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Figura 61 

Sección  de solo 

 

En el compás 63, entra la sección de solo, ofreciendo al oyente la oportunidad de 

disfrutar de las improvisaciones musicales por parte de la sección de alientos. Este momento 

también sirve como un respiro auditivo, permitiendo al público alejarse momentáneamente de la 

intensidad de la pieza episódica, ya que aún queda una parte más por experimentar y disfrutar. 
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Figura 62 

Sección solo  

 

La sección de solo continúa hasta que el músico improvisador culmine su intervención, 

mientras, por otro lado, la armonía se vuelve más modal, permitiendo una mayor libertad 

expresiva y una sonoridad más abierta. Está transición en la armonía enriquece la improvisación, 

dándole un carácter más fluido y menos atado a las estructuras tradicionales. 
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Figura 63 

Sección solo  

 

Continúa la sección de solo para los solitas. Dejando que desarrollen una improvisación 

con carácter y groove.  
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Figura 64  

Sección solo 

 

Las vueltas de solo depende del solita a improvisar, pero de igual manera si se observan 

las figuras anteriores los compases que se dejó para  la improvisación son largas, por lo que sería 

conveniente hacer solo una vuelta de improvisación. 
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Figura 65  

 

La sección se vuelve a repetir para volver al tema. 
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Figura 66 

 

Continúa la cadencia marcando la parte C del tema.  
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Figura 67 

 

Sigue la idea para finalizar esta parte de la sección C. 
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Figura 68 

 

En el compás 95, se inicia un crescendo que se extiende por varios compases, abarcando 

a todo el grupo. 
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Figura 69 

 

El crescendo se extiende hasta el compás 100, aumentando gradualmente el volumen de 

todo el grupo, preparando el cierre de la parte C del tema. 
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Figura 70 

Estructura C 

 

En el compás 106 finaliza la parte C y da paso a una nueva base rítmica que facilita la 

incorporación de la parte D. Esta base se encuentra a un tempo de 200 bpm, en un estilo latin y 

nuevamente la métrica cambia de 3/4 a 4/4, para preparar la transición a la siguiente sección. 
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Figura 71 

 

La sección se prepara rítmicamente y armónicamente para dar paso a los metales 

complementando toda la base. La trompeta continúa como voz líder, mientras que el saxofón 

acompaña como complemento, iniciando a partir de una tercera, según el movimiento de la 

primera vez. 
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Figura 72 

Progresión  

 

La progresión en su conjunto parece sugerir una secuencia en la que se alternan acordes 

de tensión y resolución, con una clara influencia de modulación y uso de acordes dominantes, 

características propias de géneros como el jazz o la fusión. Acordes como Cm9, Bb13 y Ab13 

contribuyen a crear una atmósfera armónica rica, llena de color y dinamismo. 
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Figura 73 

 

Los acordes aportan una dinámica única a la melodía, dándole un toque extravagante que 

enriquece la composición. 
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Figura 74  

 

La melodía en los metales guarda dos compases de silencio, lo que permite que el piano 

tome protagonismo antes de dar paso nuevamente a los metales, creando un contraste que realza 

tanto a los instrumentos de viento como a los armónicos. 
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Figura 75 

 

La banda continúa, cada vez con mayor energía, avanzando cada vez más alegre y vibrante. 
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Figura 76 

Riff  

 

El piano regresa nuevamente para tomar el protagonismo, brindando a los metales un 

momento para respirar antes de que los alientos retomen la melodía. La melodía interpretada por 

los metales consiste en riff
7
, que aportan un carácter pegajoso y rítmicamente dinámico. 

 

 

 

 

 

                                            
7
Un riff es una línea melódica breve, generalmente de uno o dos compases que se repite en una 

canción (Guitarras Alhambra, 2015). 
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Figura 77 

 

Finalmente, las notas comienzan a resonar en la sucesión del acorde. El ritmo se 

desacelera, y la melodía toma un giro mientras el tiempo se estira y se desintegra en un final. 
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                                                        Conclusión 

Al llegar a este punto en mi recorrido por el fascinante mundo de la composición musical, 

me siento profundamente feliz y satisfecha. Esta parte de mi investigación, que abarca estilos 

como el danzón, la estructura AABA y la composición episódica, ha sido un reflejo de mis 

conocimientos y mi propio enfoque personal al componer. 

    Este proceso no ha sido simplemente un ejercicio académico, sino una travesía que me 

ha permitido revivir composiciones nacidas de mis emociones más profundas. Al concluir este 

trabajo titulado Tres composiciones para ensamble de jazz, mi mayor deseo es que estas páginas 

no sean solo una fuente de información, sino que sirvan como una guía útil para futuros 

estudiantes. Espero que puedan apoyarse en este documento en su propio camino hacia la 

composición, encontrando inspiración y herramientas que les ayuden a desarrollar sus propias 

creaciones musicales. 
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