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RESUMEN 

 

TÍTULO: ARREGLOS MUSICALES DE SIETE CANCIONES DE MÚSICA                                                                                           

ANDINA COLOMBIANA PARA DUETO MIXTO CON ACOMPAÑAMIENTO DE FLAUTA, TIPLE 

Y GUITARRA.* 

 

AUTOR:    JUAN FERNANDO ORTIZ RICAURTE ** 

 

PALABRAS CLAVES: ARREGLO, MÚSICA COLOMBIANA, DUETO, CANCIÓN, ARMONÍA 

 

 

La riqueza musical de Colombia, en particular la música andina colombiana como parte del 

patrimonio nacional, debe ser preservada, difundida y nutrida constantemente para que siga en 

nuestra memoria cultural. Para contribuir con ello, este proyecto deja a los músicos en formación, 

siete arreglos musicales de canciones del género andino colombiano para formato de dueto mixto 

vocal con acompañamiento de flauta, tiple y guitarra. 

 

Para la realización de los arreglos, se tuvieron en cuenta conceptos teóricos y recursos 

compositivos básicos, con respecto a la armonía moderna (principalmente), formas, textura, 

interpretación, entre otros, de los cuales  se hicieron anotaciones al respecto. 

 

También se realizaron reseñas biográficas sobre los compositores de las canciones seleccionadas, 

provenientes de la tradición así como de las nuevas expresiones, con el fin de tener un referente 

del contexto interpretativo de cada canción. 

 

La metodología utilizada en éste trabajo se dio primero en la selección y transcripción de las 

canciones; segundo, en la realización de los arreglos donde se plantearon los conceptos ya 

mencionados y tercero, en el ensamble, montaje y presentación en público de dichos arreglos. 

 

Este trabajo compositivo presenta estos arreglos para ser utilizados como material de ensamble, 

montaje e interpretación en público, con el fin de motivar la creación de este tipo de agrupaciones 

como parte integral de la formación profesional de futuros músicos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

*  Proyecto de grado 

** Facultad de Ciencias Humanas, Escuela de Artes, director del proyecto: Andrea Juliana 
Zambrano Olarte 
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ABSTRACT 
 

TITLE:   SEVEN SONGS WITH MUSICAL ARRANGEMENTS OF COLOMBIAN ANDEAN   

MUSIC TO DUET MIXED WITH ACCOMPANIMENT OF FLUTE, TIPLE AND GUITAR * 

 

AUTHOR: JUAN FERNANDO ORTIZ ** 

 

KEYWORDS: ARRANGEMENT, COLOMBIAN MUSIC, DUET, SONG, HARMONY. 

The musical richness of Colombia, especially the colombian andean music, as part of national 
heritage must be preserved, widespread and nourished constantly to keep in our cultural memory. 
To contribute with that, this project leaves the musicians in trainig, seven arrangements of songs 
from the colombian andean gender to a format of vocal duet mixed whith accompaniment of flute, 
tiple and guitar.  

For the realization of the arrangements, it was consider theoretical concepts, basic compositional 
devices about modern harmony (mainly), forms, texture, interpretation, and others, and it was 
written notes about it. 

Also it was made biographies of the composers of the selected songs, from the tradition and the 
new expressions, with the reason to have a referring of the interpretive context of each song. 

The methology used in this work came first in the selection and transcription of the songs, second, 
in the realizations of the arrangements where the concepts raised already mentioned, and third the 
ensemble and public presentation of that arrangements. This compositional work presents this 
arrangement to be used as material for ensemble and interpretation in public to motivate the 
creation of this kind of groups as integral part of the professional formation of future musicians.  

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

*  Graduation project 

** Faculty of humanities, School of arts, project director: Andrea Juliana Zambrano Olarte 
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INTRODUCCIÓN 

 

Este trabajo compositivo que está inscrito en la modalidad de creación artística, se 

basa en la tradición y las nuevas expresiones  de la música andina colombiana, la 

cual es considerada por el autor del presente proyecto, como un baluarte de la  

cultura y la identidad nacional.  

 

Se tomaron siete canciones entre las que se encuentran, dos pasillos, tres 

bambucos y dos guabinas, a las cuales se les realizaron arreglos para un formato 

instrumental  no convencional en música  tradicional: dos voces mixtas, una 

femenina y una masculina, acompañados de flauta, tiple y guitarra.  

 

Tales arreglos se realizaron utilizando diversos recursos compositivos tales como, 

elementos contrapuntísticos, rearmonizaciones provenientes de la armonía 

moderna o del jazz, entre otros, que los ubican en un contexto diferente con 

respecto a la manera convencional de hacer arreglos para el formato de “dueto” 

dentro de la música andina colombiana en su manera tradicional.  

 

Este proyecto es además, una oportunidad para destacar siete compositores 

colombianos de la tradición y de las nuevas expresiones de la canción andina 

colombiana; asimismo, para aplicar los conocimientos adquiridos y las habilidades 

desarrolladas en composición durante los estudios musicales realizados por el 

autor de éste proyecto. De la misma manera, el resultado creativo se convierte en  

un material para el estudio y ensamble de grupos de cámara que permite  motivar 

la creación musical, pues el arreglo es un ejercicio esencial para la formación 

compositiva de los estudiantes de música.   

 

Metodológicamente, este proyecto se desarrolló a través de tres etapas.  La 

primera que correspondió a la selección y transcripción de las canciones de sus 

versiones originales o más tradicionales, dando paso a la segunda, que consistió 

en el “Proceso creativo” de escritura de arreglos, en el cual se propusieron y 

utilizaron los elementos mencionados anteriormente. Finalmente, se procedió al 

montaje técnico e interpretativo para presentar las obras al público en general 

mediante un recital. 
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1. FUNDAMENTACIÓN 

 

1.1. OBJETIVOS 

 

1.1.1. Objetivo General 

Proporcionar al estudiante de música arreglos de siete canciones  de música 

andina colombiana para grupo de cámara (dueto mixto vocal con acompañamiento 

instrumental de flauta, tiple y guitarra) con el fin de motivar la creación musical y la 

conformación de ensambles de cámara. 

 

1.1.2. Objetivos Específicos 

 Utilizar elementos de armonía moderna en los arreglos de los temas 

seleccionados para el proyecto. 

 Ampliar el repertorio existente para grupos de cámara de música andina 

colombiana. 

 Motivar el acercamiento a la música nacional mediante la creación de un 

repertorio disponible para agrupaciones similares y músicos en formación. 

 Presentar al público en general el resultado creativo del presente proyecto. 

 

1.2. JUSTIFICACIÓN 

 

La realización de este proyecto está motivada en la necesidad de ampliar el 

material disponible para la formación de agrupaciones estudiantiles de cámara de  

música andina colombiana, ya que se observa una carencia en el material escrito 

disponible actualmente en la región. 

 

Es de gran importancia para un instrumentista o un cantante en formación, 

disponer de material que motive el trabajo en equipo, y nada más cercano a esto, 

que la conformación de grupos de cámara, pues a través de tales agrupaciones se 

procede al ensamble, montaje y presentación de repertorios y obras que 

complementan integralmente su preparación profesional. 

 

Por otra parte, al interior de los programas de formación profesional para músicos, 

se ha hecho énfasis en el repertorio obligatorio universal, dando quizá más 

importancia a éste en ocasiones, que a la riqueza musical nacional y 

desconociendo a veces las posibilidades formativas que pueden surgir de ésta. 
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Por lo anterior, este proyecto tiene como principal objetivo, acercar a generaciones 

jóvenes de músicos en formación a la música nacional a través de la creación de 

siete arreglos de reconocidos compositores colombianos para ensamble no 

tradicional y con elementos compositivos modernos que motiven  su recepción. 
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2. EL RESULTADO CREATIVO 

 

2.1. LOS COMPOSITORES 

 

2.1.1. Jorge Villamil Cordovez. 

Nacido en junio de 1929, Jorge Villamil Cordovez1 es quizá el compositor 

colombiano (huilense) más reconocido a nivel nacional e internacional. A los 

cuatro años aprendió a tocar el tiple y más adelante, cuando adelantaba sus 

estudios de medicina, comenzó su carrera integrando una tuna que él mismo 

dirigía, dicha agrupación interpretaba coplas sobre los festejos campesinos y 

música tradicional campesina. A partir de ese momento comienza la carrera de un 

excelente y exitoso músico y compositor que decide dejar la medicina y dedicarse 

de lleno a la música. 

 

En esa época Jorge Villamil compone Sampedreando (1949), un sanjuanero 

instrumental, Zanquirrucia (1950), Adiós al Huila, Por una eternidad, Amor en 

sombras, Vuelves y Neiva, El barcino (1969). Más tarde,  Playas de San 

Andrés, La trapichera, Acíbar en los labios, La mortaja, Campanas de 

Navidad, Rajaleña No. 2, Vieja Hacienda del Cedral y El retorno de José Dolores, 

quizá la primera canción social compuesta en Colombia. 

 

Entre sus canciones más populares se encuentran: Noches de La Plata, Sabor de 

mejorana, Amor de hiedra, Noche de azahares (canción seleccionada para este 

trabajo). A su vez, compuso para otras regiones de Colombia, como: Mirando el 

Valle del Cauca, Señor de Monserrate, Si pasas por San Gil, Balcón de la Sierra, 

Portón de la Frontera, Aguas mansas, Al sur, Popayán, Luna roja, Ibagué 

primaveral, Quindío es un paraíso, La Mestiza, Alma chitarera, Estás en 

Cartagena y muchas más. 

 

Jorge Villamil cuenta con una vasta cantidad de álbumes grabados y con un 

centenar de reconocimientos nacionales e internacionales, entre los cuales están, 

la cruz de Boyacá, la orden del mérito de la presidencia de la república, cinco 

discos de oro y el premio aplauso, el máximo galardón obtenido por un artista en 

Colombia. Internacionalmente, la palma de oro de Hollywood, la placa de oro de 

                                            

1 BIBLIOTECA LUIS ÁNGEL ARANGO. Biografías. Jorge Villamil Cordovéz. Consultado el 20  

octubre de 2012. Disponible en: http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/biografias/villamil.htm 
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Columbia Records, y homenajes recibidos por la ONU y por diferentes países de 

América. 

 

 Después de serle diagnosticada una diabetes en 1975, su salud va empeorando 

año tras año hasta que finalmente, Jorge Villamil muere el 28 de febrero del 2010. 

 

 

2.1.2. Álvaro Dalmar2. 

Sus composiciones comprenden desde bambucos, boleros, guabinas, valses 

pasillos y cumbias, hasta sinfonías, cuartetos, obras para piano, más de cien 

obras para guitarra y música religiosa. Tales obras poseen una alta calidad y 

alcanzaron tanto reconocimiento, que los cantantes y músicos más destacados de 

su época se disputaban por interpretarlas. 

 

Álvaro Dalmar  nació en 1925, su interés por la música fue notorio cuando a los 

doce años sacó una bandola que su padre guardaba en un armario; más adelante, 

a los 15 años ya era reconocido como el mejor bandolista de Bogotá. Su conocida 

ambición lo llevó más tarde a aprender guitarra con el famoso compositor Adolfo 

Mejía.  En 1941 viajó a Nueva York y en 1943, es decir, a los 19 años ingresó a la 

Julliard School of Music. 

 

Dalmar componía para cantantes tan famosos de la época como: Virginia López, 

Pedro Infante, Alfredo Sadel, Nelson Pinedo, la Sonora Matancera, Edith Piaff, 

Javier Solís y Alfredo Kraus, Carlos Julio Ramírez, entre tantos. Sus 

composiciones más famosas son Bésame morenita, La carta, Compadre no me 

hable de ella, Lágrimas, Al caer de la tarde, entre otras.  

 

Dentro de sus más selectas obras, “Amor se escribe con llanto” es la canción 

seleccionada para este trabajo. 

 

 

2.1.3. Marta Gómez. 

Marta Gómez nació en Cali. Su carrera musical inició a los cuatro años cuando 

ingresó al coro del Liceo Benalcázar. Más tarde, en 1999 ingresó a la prestigiosa 

Berklee College of Music de donde se graduó con honores Magna cum laude en el 

                                            

2  DEDICA.LA.  El vuelo del ruiseñor. Consultado el12 de septiembre de 2012.  

http://dedica.la/artist/ALVARO+DALMAR/biography#.UKF-k-QsDyY 
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2002, luego de recibir la beca "Best Achievement". Dos de sus composiciones han 

sido incluidas por el sello Putumayo world music y muchas otras han ganado 

numerosos premios internacionales como Alex Ulanowsky, SIBL Project, de 

EE.UU, "Mejor Acto Nacional de World- Music". 

 

Dentro de sus hermosas canciones que están incluidas en sus cinco álbumes, 

“Eso pido yo” es la canción seleccionada para este trabajo. 

 

 

2.1.4. Jorge Humberto Laverde  

Jorge Humberto Laverde nació en Medellín. Su formación musical inició a los 9 

años de edad, sólo 3 años más tarde obtendría su primer reconocimiento nacional, 

a partir de entonces se ha ido convirtiéndolo en uno de los más importantes 

productores, músicos y compositores de Colombia. Ha sido ganador en múltiples 

ocasiones de los festivales más importantes del país como los de Hato-viejo, 

Cotrafa, Pasillo, Concurso Maestro Luis Uribe Bueno, entre otros.  Entre sus 

canciones más representativas se encuentran: “Debes saber”, “Después”, “Ella y 

yo”, y “Te quiero Libre”, que es el tema seleccionado para el presente trabajo. 

 

 

2.1.5. Edson Velandia 

Guitarrista, compositor y cantante nacido en 1975 en Bucaramanga, alumno del 

compositor y director de orquesta, Blas Emilio Atehortúa. Comenzó su carrera 

musical en 1990 a la par con el teatro en el grupo “gestus” de Piedecuesta y más 

tarde musicalizando obras para el grupo de teatro  “PFU en color”, paralelamente 

integra el grupo de rock “santa cruz”. Posteriormente hace  parte de la agrupación 

Cabuya con el cual graba el álbum “comenzó el garroteo” hasta el año 2006, 

cuando  se hizo director del grupo Velandia y La Tigra. Edson Velandia completa 

ya 5 álbumes de estudio.  

 

Velandia es poseedor de una carrera muy prometedora como compositor y ha 

venido convirtiéndose en una figura muy destacada del medio musical en 

Colombia. Dentro de sus canciones “La montaña” es la canción seleccionada para 

este trabajo. 

 

 

 

http://artistsforliteracy.org/
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2.1.6. Gustavo Adolfo Rengifo3 

Nacido en Buga en 1953. Se dedicó a tocar el tiple, componer y cantar. Su 

formación fue en su mayoría  autodidacta, con especial énfasis en el tiple y en la 

música andina colombiana. Dentro de  sus maestros se encuentran Benigno Mono 

Núñez, Diego Estrada y Álvaro Romero. Durante 17 años hizo parte del Trío Tres 

Generaciones bajo la dirección de Mono Núñez. Más tarde, a partir de 1979  

comienza una carrera como solista convirtiéndose en uno de los cantautores y 

tiplistas más reconocidos e importantes de Colombia en la actualidad. 

 

Dentro de su producción musical de más de 30 años ha compuesto más de cien 

canciones y una decena de obras instrumentales entre bambucos, pasillos, 

guabinas y danzas. 

 

La canción seleccionada para este trabajo es “La guabina del viajero”. 

 

 

2.1.7. Carlos Vieco Ortíz4 

Carlos Vieco Ortiz es un compositor colombiano nacido en la ciudad de Medellín 

en el año de 1900. Creció en una familia de intereses musicales, por eso desde 

temprana edad tuvo un acercamiento a la música que se desarrollaba en su 

tiempo.  Él, al igual que su hermano, eran los encargados de “grabar” los rollos de 

pianola de diferentes agrupaciones, cuartetos, tríos y estudiantinas, Esto le 

permitió darse a conocer rápidamente como compositor entre los músicos y el 

público en general al incluir en estos rollos piezas de su propia creación. 

 

Entre sus influencias más notables se encuentran la de Pedro Morales Pino y su 

trabajo realizado con la Lira Colombiana, la Lira Antioqueña con Eusebio Ochoa y 

principalmente las clases del profesor Jesús Arriola, su gran maestro. Carlos Vieco 

colaboró en múltiples grabaciones internacionales en Estados Unidos y Argentina.  

 

Su fuerte relación con los poetas de su tiempo le permitió la creación de un sin 

número de canciones profundamente regionalistas y nacionalistas que le valieron 

varios reconocimientos y condecoraciones como la Cruz de Boyacá.  Entre sus 

                                            

3
  ELTIEMPO. Gustavo Adolfo Rengifo. Consultado el 11 de Septiembre de 2012. Disponible en: 

http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-18514 

4 Biblioteca Luis Ángel Arango. Biografías .Carlos Vieco Ortiz. Consultado  el 20 de octubre de 

2012.http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/musica/blaaaudio/coenmpo/vieco/indice.htm 
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canciones más reconocidas se encuentran: “Triste y lejano”, “En la calle”, “Son de 

campanas”, “Hacia el calvario”, “Cultivando rosas”, “Tierra labrantía”, “Primavera 

en Medellín”, “Raza”, “La fruterita”, “Invierno y primavera”, “Adiós casita”, 

“Patasdilo”, “Puesta de sol”, “Estando tan ausente”, “Retorno”, “Como un eco en la 

noche”, “El carriel antioqueño”, “Asina... Si”, “Tierra buena”, “El Vergel”, “El 

alacrán”, “Gloria Eugenia”, “Tulia” y “Ruego”, pasillo seleccionado en el presente 

trabajo.  

 

 

2.2. CARACTERÍSTICAS GENERALES DE LOS AREGLOS PROPUESTOS 

 

Tradicionalmente en la canción andina colombiana el dueto vocal es un formato 

utilizado con frecuencia. Este formato mantiene entre las dos voces una textura 

homofónica con intervalos generalmente de terceras o sextas, la melodía es de 

uso exclusivo de la voz más aguda o primera voz, el acompañamiento 

instrumental funciona con la base rítmica de una guitarra marcante, es decir 

marcando el bajo  y los acordes, un tiple que se encarga de la base armónica 

rítmica y el “aplatillado o guajeo5” y algunas veces una bandola para hacer 

contramelodías. 

 

Lo anterior podría traducirse en que los instrumentos solo acompañan y las voces 

solo cantan homofónicamente. En los arreglos propuestos en este proyecto, se 

quiso dar un rol diferente a las voces y a los instrumentos, pues se integraron a 

manera de ensamble, en el que cada participante tiene una función que enriquece 

y complementa lo musical.   

 

En lo que hace referencia a la parte vocal, el formato que aquí se presenta 

corresponde a un dueto mixto (contralto y tenor)  que hace uso del contrapunto 

libre o imitativo y también homofonía, incluyendo intervalos como segundas, 

cuartas séptimas y novenas sin dejar de lado las armonizaciones tradicionales. 

 

Asimismo, en lo instrumental y para ratificar el concepto de ensamble, se quiso dar 

un rol diferente  al  dueto vocal al integrarlo con su acompañamiento de flauta, 

tiple y guitarra, es decir, se puede encontrar a una de las voces como parte del 

mismo a través del uso de notas largas y uniéndose homofónicamente a  los 

instrumentos. También, los instrumentos actúan cada uno como un instrumento 

                                            

5
 Términos utilizados por los músicos tradicionales para hacer referencia al efecto percutido en el 

tiple. 
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melódico, hacen contrapuntos, utilizan arpegios como acompañamiento, operan 

como soporte armónico utilizando para la armonización la tercera y la séptima, se 

acoplan a las voces como un coro duplicando o armonizando de manera 

homofónica y polifónica, se presentan como background melódico6, aunque por 

momentos también se mantiene la estructura de acompañamiento tradicional. 

Aún lo anterior, es importante aclarar que han sido respetados los patrones 

rítmicos de cada aire (bambuco, pasillo y guabina).  

 

Del mismo modo y haciendo énfasis en el proceso creativo, los arreglos incluyen 

secciones como codas, interludios e introducciones compuestas por el autor del 

proyecto, sin alejarse del contenido y el carácter  de las piezas originales. 

 

Partiendo de lo tradicional, fue necesario transportar las tonalidades respondiendo 

al registro de los cantantes.  Igualmente en lo armónico se utilizó, además de la 

armonía original, armonía funcional de cuatro o cinco notas agregando las 

séptimas a los acordes u otro tipo de agregados por terceras como novenas 

onceavas o treceavas, con giros armónicos para ampliar las dominantes, como 

sus dominantes secundarias o progresiones por cuartas como (VIm7-IIm7-V7-

Imaj7) III-VI-II-V-I, otras progresiones como,( VIb7-V7-I), (IVsus2-V7-I), así como 

sustituciones por funciones armónicas, I por III y VI, IV por II, y V por VII.  

 

También se usan  sustituciones de la función dominante tales como la sustitución 

tritonal V7 por IIb7, acordes disminuidos V7 por VIIdim o IIdim y otras 

sustituciones, V7 por Vsus4 y V7b5 ambos en segunda inversión para crear un 

cromatismo hacia la tónica, entre otros. Otra técnica utilizada, fue el intercambio 

modal  en el cual se prestan acordes generalmente de escalas de  modo mayor a 

menor y viceversa7, con predominio en función de subdominante. 

 

Las formas fueron respetadas casi en su mayoría, sin embargo, se incluyeron 

elementos diferenciales en las reexposiciónes de los temas,  por lo cual muchas 

                                            

6
 Hay dos tipos de backgound melódico, el activo y el pasivo… el activo es una idea melódica que 

puede ser totalmente original o basada en alguno de los motivos del tema, su función es rellenar 
los espacios que deja la melodía entre frases… es pasivo cuando la melodía es activa y activo 
cuando la melodía es pasiva… el activo no tiene más reglas  ni técnicas distintas de las de la 
creación de una melodía…en cambio el pasivo tiene la finalidad de definir al máximo la armonía 
moviéndose el mínimo. Herrera Enric  pág.131 y 132 

7
 The process of modal interchange allows diatonic minor key chords to be used in the parallel 

mayor key… subdominant minor chords are often used this way… Ulanowsky Alex paj. 10. 
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veces no se escribieron los signos de repetición. Estas formas principalmente son 

estructuras binarias por secciones estróficas con coro determinados por el texto 

literario; dos secciones claramente diferenciadas o en contraste y en el caso de 

“La guabina del viajero” forma por secciones.  

 

En conclusión, las melodías principales no fueron modificadas y los elementos de 

la música que más fueron tratados en estos arreglos fueron los concernientes a 

forma, textura, timbre, variaciones rítmicas y armónicas haciendo énfasis en la  

inclusión de elementos de  armonía moderna, lo cual está establecido dentro de 

los objetivos de este trabajo. 

 

 

2.3. LOS ARREGLOS 

 

2.3.1. Noche de azahares 

 

Compositor. Jorge Villamil Cordovez  

 

Arreglo. Juan Fernando Ortiz 

 

Ritmo. Guabina 

 

Compás. 3/4  

 

Forma. Estructura binaria estrófica con Introducción, estrofa, puente, coro da capo 

y coda. Introducción y coda fueron cambiadas con respecto  a la versión de la cual 

se hizo la transcripción8.  

 

/Intro/:A (estrofa):/puente /:B (coro):/ coda/ 

 

Armonía. La armonía de Noche de azahares está en Do mayor generalmente.  La 

introducción de la versión tradicional posee una armonía básica de IV-V-I la cual 

ha sido cambiada por el arreglista comenzando también en IV grado Fmaj7, hace 

una progresión diatónica descendente hasta la tónica Em7- Dm7-Cmaj7, luego  

hace un intercambio modal del IV grado al utilizar el acorde Fm de la escala de 

Cm, luego repite la progresión diatónica descendente  Em7- Dm7-Cmaj7  para 

                                            

8
  LOS REMANSOS. Garzón y Collazos. Sonolux LP-12-435. Sin año. Disco larga duración. 
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terminar con una progresión  nuevamente Fm7-C y una cadencia VII-V-I Bdim-G7-

C-Cmaj7.  

 

En  la parte A o estrofa, en la versión tradicional, la única progresión existente es 

la de tónica y dominante I-V-I, entonces se sustituyeron ocasionalmente estos 

acordes por otros que reemplazan su función armónica así: primer grado C por 

Cmaj7,  Em7, Am7 y G7 por Fsus2/G, esta sección se repite con los mismos 

cambios de armonía.  El puente es una preparación para la sección B, que incluye 

la dominante secundaria del cuarto grado C7-Fmaj7 y la de la dominante del 

quinto D7- G7 que es sustituida por Dsus7/A  y D7b5/Ab para hacer un bajo 

cromático hacia G7.  

 

En la sección B o coro, la armonía va  transitoriamente al IV grado haciendo uso 

de su dominante secundaria C7, que luego utiliza al final de la primera repetición, 

para reexponer y luego terminar con una cadencia II-V-I (Dm7-G7-C) hacia la coda 

que tiene la progresión II-VIb-(como intercambio modal de Cm) IV-V-I, esto lo 

podemos observar a continuación en la figura 1. 

 

Figura 1. Acorde VIb,(Compases 55 al 59) 

 
Fuente: Autor del proyecto. 

 

Textura. La introducción consta de una  melodía en la flauta, que luego toma el 

tiple y de nuevo la flauta con acompañamiento de la guitarra. En  los  temas A, B, 

puente que es cantado y coda, se conserva una textura homofónica entre las 

voces pero con algunas contramelodías por parte de los instrumentos 

acompañantes. 

 

 

2.3.2. Ruego 
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Compositor. Carlos Vieco Ortiz 

 

Letra. Alejandro Múnera 

 

Ritmo. Pasillo 

 

Compás. 3/4  

  

Arreglo. Juan Fernando Ortiz 

 

Forma. Presenta una estructura binaria simple con introducción,  dos secciones 

contrastantes separadas por un puente y da capo. 

 

/:intro/A/puente/B:/ 

 

Armonía. La armonía  es la que da  el contraste entre las dos secciones ya que la 

sección A está en la tonalidad de Mi menor y la sección B en Mi mayor, la 

introducción  y el puente están en Mi menor, aunque este último prepara al final la 

tonalidad de la sección B. 

 

La introducción  comienza con una progresión de subdominante – tónica Am-Em, 

y luego utiliza como cadencia VI7-V7-I (C7-B7-Em). 

 

La sección A comienza en primer grado Em, en el compás 7 se utiliza Bsus4/F# y 

B7/F como sustitución de la dominante para resolver nuevamente a la tónica y en 

el compas 9 se utilizan como dominante secundaria del tercer grado los acordes 

Dsus4/A y D7/Ab que  se resuelven a Gmaj7. Ambas sustituciones tanto la 

dominante de la tónica como a del tercer grado, utilizan un movimiento del bajo 

cromático como lo vemos a continuación. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 2. Sustituciones de dominante, (compases 7 al 10). 
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Fuente: Autor del proyecto. 

 

En el compás 12  se remplaza la dominante B7 por el segundo disminuido F#dim y 

el séptimo grado disminuido de la escala menor armónica  D#dim que no resuelve 

en primer grado sino que queda como una cadencia rota y pasa al cuarto grado 

Am7, en seguida, del compás 14 al 17 hace una giro armónico de II-V-I (F#m7b5-

B7-Em).  

En el compás 18 se utiliza nuevamente la cadencia VI7-V7-I hasta el compás 22 

aunque se usa en el 21 un acorde Bsus7 para ampliar la sensación de dominante. 

Para cerrar esta sección se utilizan los acordes  Bsus4/F# y B7/F sustitutos de 

dominante y su resolución a Em. 

 

 El puente que comienza en el compás 25  tiene dos acordes uno subdominante 

Am y uno sustituto  tritonal de la dominante IIb7 (F7), que resuelve a tónica Em, 

como lo vemos a continuación. 

 

Figura 3. Acorde sustituto tritonal de la dominante (compás 5) 

 

Fuente: Autor del proyecto. 
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En el compás 28 aparece un cadencia VI7-V7-I7 (C7-B7- E7). El acorde E7 sirve 

como dominante secundaria del cuarto grado. En el compás 29   se regresa a la 

armonía de la introducción Am-Em-C7 –B7- Em, además en éste mismo compás, 

aparece un dueto de  tiple y flauta  que hace una variación melódica de la misma. 

Al final del puente en el compás 32 sucede la modulación a la tonalidad relativa 

mayor con la aparición de la nota G#, la tercera de la nueva tonalidad.  

 

La parte B está en mi mayor, comienza en primer grado E, en el compás 35 se 

reemplaza la dominante secundaria del segundo grado por E#dim y G#dim 

sensible y segundo grado de Fm  que resuelven al mismo Fm. En el compás 37 se 

utilizan como dominante secundaria de la dominante, los acordes F#sus4/C# y 

F#7b5/C en lugar de F#7. A continuación hay dos compases de dominante, uno 

con el acorde B7 y el otro con Bsus7/F# y B7b5/F que resuelven a la tónica E 

durante tres compases. En el compás 43 encontramos el acorde G#dim el cual 

tiene la función de dominante del segundo grado (IIdim-de F#m) y en el 43 el 

segundo grado F#m, luego pasa a subdominante A, y termina con una progresión 

por cuartas desde el tercer grado IIIm-VI7-IIm-V7, (G#m-C#-F#m-B7) que resuelve 

a Em para la introducción de la reexposición, que no tiene cambios armónicos con 

respecto a la exposición. 

 

Textura. En la introducción la guitarra lleva una melodía y es acompañada por sí 

misma por el tiple y la flauta. En la sección A claramente hay una intención  de 

polifonía con la melodía por parte de la voz tenor y en la contralto e instrumentos,  

contrapuntos imitativos y libres como lo podemos ver a continuación en la fig.3. 

 

Figura 4. Textura polifónica (compases 5 al 10) 

 
Fuente: Autor del proyecto. 
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A partir del compás 13, se cambia  a una textura homofónica en el dueto vocal con 

acompañamiento  hasta el final de la parte A. En el puente hay un dueto de flauta 

y tiple con polifonía, acompañados de la guitarra. La parte B es polifónica al 

principio hasta el compás 40, luego hay homofonía en las  voces.  Comienza con 

la melodía en la soprano del compás 33 al 42 con contrapuntos imitativos por 

parte de los demás instrumentos del ensamble, que luego retoma el tenor de la 

misma manera hasta el final de la sección.  

 

 

2.3.3.  Te quiero libre 

 

Compositor. Jorge Humberto Laverde 

 

Ritmo. Pasillo 

 

Compas. 3/4  

 

Arreglo. Juan Fernando Ortiz 

 

Forma. Estructura binaria estrófica con introducción, estrofa  y coro, que reexpone 

todo y finaliza con una pequeña coda. 

//:Intro//:A (estrofa)://:B coro://coda// 

 

Armonía. En esta canción la introducción y la sección de la estrofa están en la 

tonalidad de C, y el coro en E.  La introducción es una variación de la estrofa o 

sección  A que comienza en primer grado Cmaj7, luego pasa a tercer grado IIIm  

(Em) aún en función de tónica; en el compás 3 hay  tres acordes II-III-IV (Dm- Em-

Fmaj7) que llegan de manera diatónica ascendente hacia la dominante G7, luego 

en los compases 5  y 6 una vez más aparece la progresión I-IIIm (Cmaj7 – Em), 

pero se hace una variación utilizando el acorde IIIb, es decir Ebm como 

intercambio modal con la escala de Cm natural en los compases 7 y 8 como se 

observa en la figura 5. 
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Figura 5. Acorde IIIb (compases 7 y 8) 

 
Fuente: Autor del proyecto. 

 

La estrofa o parte A comienza con la misma progresión del comienzo de la 

introducción  Cmaj7-Em-Dm- Em-Fmaj7-G7 hasta el compás 12.  En el compás 13 

y 14 comienza la segunda frase con los acordes de primero Cmaj7  y tercer grado 

Em, nuevamente. En  los compases 15 y el 16 se hace una variación armónica de 

la frase yendo al sexto grado Am7, luego al acorde subdominante Fmaj7 y 

seguidamente al acorde F#m7b5, utilizado como dominante secundaria del 

dominante que reemplaza a D7 como séptimo grado semidisminuido de G. Éste 

que finalmente resuelve en el compás 24 con los acordes Gsus4 y Gaug que 

tienen función de dominante.  En el compás 25 comienza la repetición que tiene la 

armonía idéntica, con excepción de una variación en el final de la segunda frase, 

compás 32, que tiene los acordes Bsus7 y B7 que sirven de dominante y 

modulación para el coro. 

 

El coro como resultado de los acordes del compás 32, comienza con la resolución 

a  Emaj7 que es el acorde de primer grado de  Mi mayor, la nueva tonalidad a la 

que se moduló. En este acorde  permanece cuatro compases hasta el compás 36, 

en el 37 hay dos acordes, la progresión II7-V7 (F#7-B7) como ampliación de 

dominante que resuelve a E y Cm#7 en el 38. Para finalizar en el 39 y el 40 con el 

acorde de II7 Y en el 40 con el de V7, F#7 y B7 respectivamente.  

 

El coro reexpone de manera idéntica y luego repite toda la canción desde la 

introducción, para pasar a la coda que consta de cuatro compases en el acorde de 

primer grado de la tonalidad de E, es decir Emaj7 y finaliza con el acorde C#m9, 

tercer grado sustituto de la tónica o en función de la misma. 

 

Textura. Comienza con una melodía en la introducción con acompañamiento de 

tiple y guitarra hasta el compás 8, que luego en el comienzo del tema A, lo  toma 
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la contralto solista con acompañamiento de tiple y guitarra hasta el compás, 17 en 

el cual, entra el tenor de manera homofónica hasta el final de la primera repetición 

de la sección A o estrofa hasta el compás 20. 

 

La repetición de A sugiere una textura polifónica entre las voces y la flauta, las tres 

con diferente ritmo acompañados por el tiple y la guitarra, lo que se mantiene 

hasta la sección B o coro. Ver la figura 6. 

 

Figura 6. Textura polifónica (compases 21 al 24) 

 

Fuente: Autor del proyecto. 

 

La coda está escrita homofónicamente a manera de coro a tres voces con 

acompañamiento de la guitarra. 

 

 

2.3.4. Eso pido yo 

 

COMPOSITOR. Marta Gómez 

 

Ritmo. Bambuco 

 

Compás. 6/8 

 

Arreglo. Juan Fernando Ortiz 

 

Forma. Estructura binaria estrófica con coro, introducción, solo de guitarra y coda. 

   

/Intro/:A:/B/solo/A/B/ coda. 
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Armonía. La tonalidad en la que está toda la canción es A mayor. Utiliza pocos 

elementos tanto rítmicos como armónicos; uno de  ellos, el más característico es 

el uso del bajo en la nota mi como pedal durante las armonías de Amaj7 y Dadd9, 

poniendo el primer acorde en segunda inversión, y el segundo utilizando la novena 

adicionada en el bajo, siendo estos  los sonidos que definen  la sonoridad de la 

obra. Ver figura 7. 

 

Figura 7. Acorde Amaj7 y Dadd9 

 

Fuente: Autor del proyecto. 

 

En la introducción, hay una armonía estable con la tónica en segunda inversión 

(Amaj7/E) y la subdominante con novena adicionada (D/E) que puede actuar igual 

como dominante al compartir dos notas con el acorde E7 ver figura 7. Esta 

armonía permanece durante la sección A con excepción de un giro armónico de 

II7-V7-I (Bm7-E7-Amaj7) que sucede al final de la tercera  y última frase de ésta 

sección en los compases 21 al  23 y 38 al 40, en la repetición. En la reexposición 

de esta sección la armonía se mantiene de la misma manera como se describió 

anteriormente, pero con un elemento diferencial y es la armonización haciendo 

melodías de soporte por sextas en la guitarra y entre la voz tenor y la flauta. 

La sección B o coro, que comienza en el compás 42, comprende tres compases 

en la tónica Amaj7 y dos en el acorde D/E, en el compás 47 va al sexto grado 

F#m, en el 48 al primero y en el 49 va a D/E usado como dominante para resolver 

en el 51 donde comienza la repetición del coro con igual armonía. 

 

El solo o interludio instrumental posee igual armonía que la introducción 

alternando dos compases de Amaj7 y dos de  Dadd9 con bajo pedal en mi, desde 

el compás 54 al 82. Seguidamente se reexpone pero a partir de la segunda 

repetición de A o estrofa para terminar con una coda que tiene la misma armonía 

de la introducción y el interludio. 

 

Cabe resaltar que al usarse tan pocos elementos armónicos, el compositor de esta 

canción se quiere  destacar otros elementos como el texto y la melodía. 



29 

 

 

Textura. La introducción tiene una línea melódica principal en la flauta con  el 

acompañamiento de guitarra y tiple. En la primera repetición de la sección A, el 

canto lo toma la voz femenina y es acompañado por el tiple y la guitarra hasta el 

compás 16, en el que entra el tenor de manera homofónica con la soprano  hasta 

el final de la primera repetición de la sección, sin embargo hay contrapuntos libres 

por parte de la flauta durante casi toda la sección. 

 

En la repetición de la sección A, la melodía sigue estando en la voz contralto, que 

es acompañada por todos los instrumentos y la voz tenor de manera homofónica, 

con excepción del tiple que mantiene la base rítmica del bambuco. 

 

En la sección B se mantiene una textura homofónica con la melodía en la contralto 

y  acompañamiento instrumental. Lo mismo sucede en el interludio que es un solo 

de guitarra con acompañamiento del tiple. En la coda hay contrapunto, siempre 

con acompañamiento instrumental. 

 

 

2.3.5. La montaña 

 

Compositor. Edson Velandia 

 

Ritmo. Bambuco 

 

Compás. 6/8 

 

Arreglo. Juan Fernando Ortiz 

 

Forma. Estructura binaria estrófica con coro e introducción. Se incluyó una 

repetición del coro a la introducción  

/Intro/:A:/B/da capo.  

  

Armonía. Este bambuco está escrito en tonalidad de F mayor y el compositor 

escogió un acorde Fadd9(omit3) como tónica sonoridad armónica característica de 

la obra. Ver Figura 8.  
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Figura 8. Acorde Fadd9(omitt3) 

 

Fuente: Autor del proyecto. 

   

La introducción, como se mencionó anteriormente incluye una repetición del coro, 

que presenta la progresión V-IV-V-VI-V-I-Iadd9(omit3), C-Bb-C-Dm7-F-

Fadd9(omit3). En el compás 10 hay una melodía sobre el acorde característico 

que va hasta el compás 19. 

 

En el compás 20 comienza la sección A que está comprendida por dos periodos. 

El primero instrumental que va desde el compás 20  al 28 y que está en la armonía 

de fa mayor y el segundo periodo en el cual entran las voces, está comprendido 

desde el compás 27 al 37, tiene la siguiente progresión en la primera frase VI-V-

IV-I (Dm7-C-Bb-Fadd9(omit3)) y en la segunda, la progresión VI-V-IV-V-VI (Dm7-

C-Bb-C-Dm7). La sección A se repite con la armonía idéntica. 

 

El coro comienza en el compas 58  y va hasta el 74, éste tiene la progresión V-IV-

V-VI-V-I, C-Bb-C-Dm7-F-Fadd9(omit3) respectivamente y se repite de manera 

idéntica. 

 

A partir del compás 75 se reexpone, ésta vez omitiendo la repetición del coro que 

se incluyó en la primera introducción, siempre con la misma armonía ya descrita. 

Cabe resaltar que la armonía fue respetada exactamente igual que como la 

propuso el compositor de la pieza y éste arreglo es más una adaptación para el 

formato propuesto en éste trabajo, que un arreglo.  

 

Textura. La textura que presenta esta pieza es homofónica entre las voces 

cuando cantan juntas, y solista con acompañamiento instrumental cuando es el 

caso.  
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2.3.6. Amor se escribe con llanto  

 

Compositor. ÁLVARO DALMAR 

 

Ritmo. Bambuco 

 

Compás. 6/8 

 

Arreglo. Juan Fernando Ortiz 

 

Forma. En esta canción se agregó una cadenza de flauta antes de la introducción, 

ambas compuestas exclusivamente para el arreglo, dando paso a la forma original 

de la canción; forma binaria simple con dos secciones contrastantes (en la cual la 

sección B es de mayor duración que la A) que reexpone desde la introducción. 

Durante la reexposición, en la sección A la guitarra toma el primer tema, que no se 

repite como si lo hace originalmente en la primera vez, el resto de la canción 

reexpone como se hizo en la primera vez, pero concluye con una coda.  

 

/cadenza/Intro/A/B/Intro/A/B/Coda/ 

  

Armonía. La cadenza utiliza una armonía con función de dominante con 

excepción de los compases 3 y del 10 al 12, en donde se utiliza una armonía en 

primer grado Bm7, aunque en el último tiempo del compás 12 se utiliza el acorde 

F#7(b13), acorde característico sustituto de dominante en este arreglo. 

 

La introducción está comprendida por un arpegio con un bajo descendente 

diatónicamente en la siguiente armonía: Bm(add13)-D(add11)/A -G#m7b5- G y F#. 

Esta introducción llega hasta el compás 28 repitiendo esta secuencia armónica. 

Ver Figura 9.  
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Figura 9. Arpegio con bajo descendente diatónicamente (compases 13 al 16) 

 

Fuente: Autor del proyecto. 

 

La sección A comienza en el compás 29 con Bm7 como acorde de tónica, luego 

hace un giro armónico II-V-I (C#m7b5- F#7(b13)-Bm7) dominante secundaria de la 

dominante, dominante y tónica respectivamente.  En el compás 32, comienza una 

progresión con el bajo descendente cromáticamente Bm7/A-E7/G#-Gm6, 

buscando la dominante F#7(b13) y la tónica Bm7 hasta el compás 36. La 

repetición de la primera frase que comienza en el compás 37 con el acorde de 

primer grado Bm7, presenta una variación armónica utilizando los acordes 

C#m7b5 y Em7b5 como sustitutos de la dominante en el compás 38, que 

resuelven en el 39 con los acordes Bm9 y Bm7. Ver figura 10. En el compás 40 

hay una progresión de VII grado (de la escala menor natural) A7/C# -VI grado G/B 

que pasa, del compás 41 al 42, a  IIm7b5-IIb7 (C#m7b5-C9)  sustitutos de la 

dominante y Bm7 en el compás 43 como resolución. Ver figura 10. 

 

Figura 10. Acordes IIm7b5-IIb7 (compases 41 y 42) 

 

Fuente: Autor del proyecto. 
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 En éste compás 43 y en el 44 aparece una secuencia diatónica que sirve como 

preparación para la sección B y es la siguiente: I-II-III-IV (de la escala menor 

natural) Bm-C#m7b5-D-Em. 

 

La sección B modula transitoriamente al cuarto grado Em, como es lo común en la 

música tradicional colombiana en las formas binarias. El compás 45 anuncia esta 

modulación transitoria al tener la armonía de Em (IV grado), seguida en los 

compases 45,46, 47 y 48 de la armonía Em-A7-D-D, (primer grado, dominante del 

tercero y tercer grado, respectivamente, que en este caso sería el cuarto de Em) 

que se repite entre los compases 49 y 52. En los compases 53 al 56 aparece el 

giro armónico II-V-I con dos compases en la tónica C#m7b5-F#7(b13)-Bm7-Bm7.  

Luego se encuentra la cadencia IIm7b5-IIb7 (C#m7b5-C9)  sustitutos de la 

dominante, en los compases 56 y 57 que resuelven en la progresión diatónica 

descendente Bm7-A-G-F#7(I-VII-VI-V).  

En los dos primeros compases de la frase b de la  sección B (compás 60 al 63), se 

utiliza una progresión VII-VI-III (A7/C# -G/B-D). En el compás 64 se  hacen los 

acordes Bsus4/F# y B7b5/F como dominantes del cuarto grado Em, ocupa el 

compás 65. En el compás 66  se encuentra A7 como dominante del tercer grado 

D, que resuelve a una progresión diatónica ascendente D-Em7-F#m7 (III-IV-V) por 

la escala  menor natural. En el final del compás 68 se encuentra D7 como 

sustitución tritonal de la dominante del II grado, que aparece en el compás 69 

seguido del acorde C9, a su vez sustituto tritonal de la dominante, resolviendo en 

el compás 71 con el acorde de primer grado Bm7,como se muestra a continuación 

en la figura 11. 

 

Figura 11. (Compases del 68 al 71) 

 

Fuente: Autor del proyecto. 

 

 Para finalizar ésta sección se utiliza como cadencia la siguiente  progresión con el 

bajo cromático Bm7/A-E7/G#-Gm6-F#7(b13), entre los compases 71 y 74.  
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En la coda se presenta el mismo arpegio que en la introducción, un arpegio con el 

bajo descendente diatónicamente:  Bm7(add13)- D(add11)/A -G#m7b5- G, que 

sirve de dominante para C7 que se presenta en el compás 95 como acorde 

sustituto tritonal de la dominante y luego F#7(b13) acorde dominante en el compás 

96, para encontrar la progresión  con bajo descendente  diatónicamente Em7-D- 

A7/C#(IV-III-V-VII) y finalmente la resolución en primer grado Bm7. 

 

Textura. La cadenza posee una textura monofónica al ser la flauta el instrumento 

solista que la ejecuta. Esto sucede hasta el compás 10 cuando entra la guitarra de 

manera homofónica hasta el compás 12.  Del compás 13 al 28, en la introducción 

hay una melodía en la flauta con acompañamiento de un arpegio por parte de la 

guitarra, en la sección A del compás 29 al 44, se encuentra  homofonía entre las 

voces con acompañamiento del tiple y la guitarra y ocasionalmente unas 

contramelodías por parte de los instrumentos acompañantes. En la sección B del 

compas 45 al 74 se presenta una textura mixta que comienza homofónicamente 

pero que va desarrollando algunos contrapuntos entre las voces y contracantos 

por parte de los instrumentos acompañantes. Ver ejemplo en la figura 12.  

   

Figura 12. Textura mixta (compases 45 al 52) 

 

Fuente: Autor del proyecto. 

 

En la reexposición de A la guitarra aparece como instrumento solista que se 

acompaña a sí misma con soporte armónico de la flauta y el tiple, esto sucede 

como elemento diferencial para esta reexposición. La coda, tiene una textura 

homofónica entre las voces con acompañamiento instrumental. 
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2.3.7. La guabina del viajero. 

 

Compositor. Gustavo Adolfo Rengifo 

 

Arreglo. Juan Fernando Ortiz 

 

Compás. ¾ 

 

Ritmo. Guabina 

 

Forma. La forma de esta guabina, parte de la forma tradicional de las guabinas 

veleñas o boyacenses, en las cuales existe una primera parte denominada 

guabina y que es exclusivamente vocal y el torbellino o segunda parte, que es  el 

contraste instrumental, frecuentemente es improvisado. Sin embargo, en esta 

guabina que comienza con una introducción instrumental y consta de dos partes, 

A y B, la sección A es a su vez una forma libre por secciones que está 

comprendida por un periodo de 8 compases uno de 12,  uno de 15 compases. La 

sección B  es un coro o estribillo que se repite. Luego se encuentra el torbellino 

que es una sección instrumental con una forma primaria. Toda la forma reexpone 

y finaliza con una coda que es cantada y que lleva una cadenza de flauta. 

 

/Intro/A/:B:/Torbellino/Coda. 

 

Armonía. La forma a su vez está determinada por la armonía, ya que la Guabina 

en su introducción y parte A está en la tonalidad de Mi bemol mayor, el coro o 

parte B está en Do mayor el torbellino y la coda en Sol mayor. 

 

La introducción comienza con el acorde de cuarto grado Abmaj7 y el acorde 

dominante Bb7/Ab. En el compás 3 se encuentra el acorde de Gbmaj7 como 

intercambio modal del tercer grado de la escala menor armónica. En el compás 4 

regresa al cuarto grado Ab/Gb (este bajo como retardo del compás anterior). En el 

compás 5 encontramos el acorde Cb7(VIb), como remplazo tritonal de la 

dominante secundaria del dominante (F7), que no resuelve a la dominante si no a 

la tónica Eb/Bb momentáneamente en el compás 6, pero que va al dominante Bb7 

y finalmente a la tónica Ebmaj7 en los compases 7 y 8. Del compás 9 al 16 se 

repite la armonía de manera idéntica para concluir la introducción con un acorde 

de sexto grado (Cm7) como sustitución por función de tónica, en el compás 17. 

 



36 

 

La guabina en su parte A, como se mencionó anteriormente, comprende tres 

periodos. El primero del compás 18 al 25. En el cual se presenta, del compás 18 al 

21, una progresión de IV-III-V-I  (Ab-Gm-Bb7-Ebmaj7). A partir del compás 22 hay 

una modulación transitoria a Cm, con los acordes: Cm7 (VI grado)- Dm7b5- Db9, 

estos dos sustitutos del giro II-V de Cm en el cual el dominante del tercero (G7) es 

reemplazado por la sustitución tritonal de su dominante (C9 en éste caso), para 

resolver a Cm7 en el compás 25. Ver figura 13. 

 

Figura 13. Modulación a cm, (compases del 22 al 25) 

 

Fuente: Autor del proyecto. 

 

 El segundo periodo de la parte A está comprendido del compás 26 al 37. En el 

compás 26 se encuentran los acordes Ebsus4/Bb y Eb7(b5)/Bbb que reemplazan 

al acorde Eb7, dominante secundaria del cuarto grado. En el compás 27 se 

resuelven estos acordes con el cuarto grado Ab7. En el compás 28 se repite la 

misma sustitución de dominante, pero esta vez hacia la tónica Bbsus4/F y 

Bb(b5)/Fb por B7, que resuelven en el compás 29 con Ebmaj7 primer grado. En 

los compases 30 y 31 ocurre una modulación transitoria a Cm con la progresión 

Cm7-G7, que regresa a Eb con su acorde dominante en los compases 32 y 33 

Bb7 y Ebmaj7 respectivamente. En el compás 34 se encuentra la progresión 

diatónica Fm7 (II grado)- Gm7 (III grado) hacia el IV grado Ab7 que se encuentra 

en el compás 35. En los compases 36 y 37 nuevamente se modula 

transitoriamente hacia el sexto grado con los acordes G7(V7 Del III)-Cm7. El tercer 

periodo está comprendido entre los compases 38 y 48. Comienza con dos acordes 

sustitutos de la dominante del cuarto grado (E7) Eb7(13) y Eb7(b13) que 
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resuelven en el cuarto grado durante cuatro compases. En el compás 42 se hace 

una modulación transitoria a Fa menor (II grado) que comienza en el acorde Gdim 

que actúa como dominante del acorde de G7, a su vez dominante de C7 que es el 

dominante de Fm en el cual resuelven. En el compás 47 se regresa a Eb con su 

dominante Bb7 y su resolución en el compás 48. En los compases 49 y 50 se hace 

un bajo descendente sobre el VI grado Cm (Cm7-Cm9/B- Cm/A)  y el acorde I7 

(Eb7) dominante del cuarto grado, para resolver a Ab en el compás 51. Para 

finalizar la sección A y como acorde modulante directo de su relativo menor, se 

encuentra el acorde Cm6/A que comparte dos sonidos con la nueva tonalidad. Ver 

figura 14. 

 

Figura 14. Acorde Cm6/A. (compases 52 y 53) 

 

Fuente: Autor del proyecto. 

 

La sección B o coro modula, como ya se mencionó, a Do mayor, repite dos veces  

el giro armónico II-V-I (Dm7-G7-Cmaj7), del compás 53 al 56. En el compás 57 se 

utiliza la dominante del VI grado E7, que resuelve en el 58 con Am7. Lo mismo 

sucede  en los compases  59 y 60, pero esta vez con la dominante del acorde 

dominante (D7 - G7). 

 

El torbellino o sección instrumental, que modula a la tonalidad de sol mayor, 

conserva la armonía tradicional, que consiste en un compás comprendido por dos 

tiempos en el acorde de tónica y uno en el subdominante, y un compás con el 

acorde dominante, de la siguiente manera: G-C-D7. Esto último del compás 69 al 

83. En el compás 84 se utiliza el acorde Dbsus2 que se utiliza como dominante de 

Ab, y acorde modulante para volver a la sección A que se encuentra en Eb mayor. 
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La coda, así como el torbellino está en la tonalidad de G mayor y contiene la 

armonía tradicional G-C-D7, durante los compases comprendidos entre el 86 y el 

106. Esta coda finaliza con una cadenza de flauta con la armonía dominante de G 

(D7), y finaliza con su resolución. 

 

Textura. La textura utilizada durante la introducción consta de una melodía 

primero en la guitarra, acompañada por el tiple y luego en la flauta acompañada 

por tiple y guitarra. En la sección A, el tenor comienza como voz solista con 

acompañamiento instrumental, luego en el compás 26 entra la soprano de manera 

homofónica hasta el compás 29 en el cual encontramos polifonía y a partir de éste 

compás, se convierte en una textura mixta (homofónica-polifónica) hasta el final de 

la sección en el compás 52. El coro o sección B, mantiene una textura homofónica 

entre las voces. En el torbellino, que es instrumental, aparece una melodía en la 

flauta con acompañamiento de tiple y guitarra. La coda, claramente tiene una 

textura polifónica con contrapuntos imitativos. 
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CONCLUSIONES 
 

 

Este trabajo muestra que la música andina colombiana, tanto tradicional como 

moderna, puede ser llevada a un plano académico y formal distinto de la manera 

intuitiva tradicional de pensarla, escribirla e interpretarla. 

 

Los formatos instrumentales y vocales no convencionales, así como la inclusión de 

elementos compositivos modernos, como los utilizados en el presente proyecto, 

ayudan a replantear o a recrear la música colombiana y a darle una interpretación 

diferente, haciendo quizá que músicos jóvenes tengan una mayor aproximación y 

relación con su herencia musical. 

 

El montaje e interpretación de los arreglos aquí propuestos, muestra que es viable 

para un músico en formación  pensar, realizar y presentar ante un público sus 

propias ideas compositivas, como resultado de lo aprendido en las asignaturas 

concernientes a composición en la carrera de licenciatura en música y en general 

de lo aprendido en su interés particular por la composición. 
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RECOMEDACIONES 

 

 

Antes de escribir un arreglo, es recomendable que quien esté interesado, realice 

de antemano un plan o esquema en el cual se definan aspectos de 

instrumentación, formas, contrapuntos, rearmonizaciones, texturas y demás 

aspectos que más tarde van a definir dicho arreglo. Esto permitirá un mejor 

desarrollo del mismo y no dará lugar a improvisaciones al respecto. 

 

Para el montaje, se recomienda el estudio de la parte instrumental separada de la 

vocal, a manera de ensayos parciales y posteriormente realizar el ensamble de 

ambas. Esto dará lugar a correcciones puntuales y en general aun mejor acople, 

sonido e interpretación. 

 

Se recomienda a los músicos en formación y a las instituciones académicas, 

incluir el ensamble y posterior presentación de grupos de cámara como parte su 

formación integral y profesional, así como parte integral de sus programas 

académicos. 

 

Se recomienda a los músicos jóvenes incluir en sus repertorios ya sean solistas o 

en grupo, el montaje de obras provenientes de la cultura musical colombiana ya 

que ésta representa el  acervo cultural y la identidad de su región.  
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ANEXO A. NOCHE DE AZAHARES 
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ANEXO B. RUEGO 
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ANEXO C. TE QUIERO LIBRE 
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ANEXO D. ESO PIDO YO 
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ANEXO E. LA MONTAÑA 
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ANEXO F. AMOR SE ESCRIBE CON LLANTO 
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ANEXO G. LA GUABINA DEL VIAJERO
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