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RESUMEN

TITULO:
12 COMPOSICIONES PROGRESIVAS PARA TROMBON, BASADAS EN AIRES DE LA REGION
ANDINA COLOMBIANA*

AUTOR:
Néstor Daniel Ariza Benavides **

PALABRAS CLAVES:
Composicién, Trombon, Folklore, Musica Colombiana, Musica Andina Colombiana

DESCRIPCION:

Autores famosos y destacados defienden la idea de que el estudio y la practica de la musica
folfklérica son parte importante fundamental de la formacion musical e integral de todo ser en
diferentes niveles. Asi que sus aportes fueron tomados en cuenta, para definir el enfoque folklérico,
de la musica elaborada para esta tesis de grado.

Teniendo en cuenta que el trombdn histéricamente no ha sido tradicional en los géneros musicales
de la regién andina colombiana, el proyecto fue una oportunidad de crear repertorio exclusivo para
este instrumento en estos estilos. Asi mismo, el poseer un caracter progresivo, lo convierte en un
material de acceso a intérpretes de niveles novatos a profesionales. Esto le brinda cualidades
pedagédgicas al proyecto, ya que aparte de lo técnico, contribuye a la difusion del patrimonio
cultural musical regional y a propiciar un contacto académico con el mismo en los trombonistas.

El estudio para crear estas piezas no se limita Gnicamente a la audicién y el andlisis de la musica
andina colombiana a través de la historia. También implica el estudio de la teoria musical
académica de periodos tradicionales y contemporaneos. Algunas composiciones presentan
elementos de estética propias del barroco y clasicismo, como la forma, el contrapunto,
orquestacion y conduccion de voces. Pero la mayoria son ricas en recursos provenientes de la
armonia moderna procedente de contextos del jazz, tales como progresiones arménicas con
numerosos acordes de color y secuencias e intercambios modales. El uso de todos estos recursos
contribuyé para enriquecer musicalmente la calidad del repertorio, y brindarle este material
alternativo a la academia.

* Trabajo de grado
** Facultad de Ciencias Humanas, Escuela de Artes-Musica. Director: Jorge Mora
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ABSTRACT

TITLE:
12 PROGRESSIVE PIECES FOR TROMBONE, BASED ON GENRES FROM COLOMBIAN
ANDEAN REGION*

AUTHOR:
Néstor Daniel Ariza Benavides **

KEY WORDS:
Composition, Trombone, Folklore, Colombian Music

DESCRIPTION:

Famous and outstanding authors defend the idea that, studying and practicing the folklor music is
an important and fundamental part, not only in the musical formation, but in the formation as whole
human beings in their different stages. That is why, some of these authors’ contributions were
important and were taken into account in order to decide the approach of the folklore music that
was created in this graduation thesis.

Due to the fact that the trombone is an instrument that has not been present in the traditional
Andean Colombian music through history, this project was an opportunity to create an exclusive
repertoire for this specific instrument and this genre. Furthermore, the fact that it has a progressive
character, makes this material to be accessible to all kinds of performers, from beginners to
professional levels. All this, gives extra educational qualities to the prjoect, because in addition to all
the technical process, it will contribute to promote the regional music culture and create an
academic bond with the trombonists.

In order to create all these pieces, the studies are not necessarily focused only in listening and
analyzing the Andean Colombian music through history; The project implies also the study of the
traditional and contemporary periods of academical music theory. Some of the compositions show
aesthetics elements, that belong to the baroque and the classicism epoch, like the form, the
counterpoint, the orchestration and conducting voices. But most of them, are rich in resources from
modern harmony that come from jazz contexts, such as harmonic progressions with numerous color
chords and sequences as well as modal interchanges. The use of these resources contributed to
musically enrich the quality of the repertoire, and give this alternative material to the academy.

* Bachelor thesis
** School Humanities, School of Arts and Music. Director: Jorge Mora
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INTRODUCCION

El trombdn es un instrumento rico en posibilidades sonoras e interpretativas que
vienen en desarrollo desde el renacimiento (conocido en ese entonces como
sacabuche o pousane) hasta la actualidad, lo que hace que exista un amplio
repertorio para este, en gran variedad de géneros y estilos tanto de musica erudita
sacra y secular, como en musica popular o muasicas del mundo. En Colombia esta
presente en su musica académica y folklérica, especialmente de la costa norte,
donde ha tenido una mayor relevancia y lugar como instrumento solista e

improvisador.

La propuesta de este proyecto va enfocada hacia la musica de la region andina, ya
gue tradicionalmente, la misma se ha desarrollado sobre instrumentos de cuerda
pulsada y algun instrumento de viento madera. No tiene precedentes escribir un
repertorio escrito para trombones solistas 0 conjuntos de trombones, a excepcion
de los arreglos de obras ya existentes y el papel otorgado en formato de orquestas
y bandas sinfénicas.

A lo largo del documento también se podra visualizar la intencién pedagdgica del
proyecto, la organizacion progresiva de las piezas y su utilidad en contexto de
interpretacion y de formacién. Ademéas el material podria ser adaptado a otros
instrumentos por quien lo desee o lo considere funcional o de utilidad en sus

procesos.

12



1. JUSTIFICACION

El proyecto de creacion musical, es un aporte a la ensefianza del instrumento en
Colombia y en lugares donde haya alguna intencion de presentar musica
latinoamericana, porque constituir4 una alternativa de acompafiamiento a los mas
tradicionales y clasicos métodos y conjuntos de estudios para trombonistas. Asi
mismo brindara la posibilidad de acercar mas la musica andina colombiana a los

intérpretes de este instrumento.

A corto plazo, se espera que tenga un impacto inmediato en la catedra de trombon
de la Escuela de Musica de la Universidad Industrial de Santander, para la
formacion de los estudiantes de diferentes niveles de trombodn. Lo anterior
teniendo en cuenta que haya una intencién de incluir la masica andina colombiana

en los procesos de formacion instrumental e interpretativa.

Gracias a las cualidades que presenta el proyecto, podra ser utlizado en
instituciones de diferentes partes del pais y de distinto tipo, pues las bases
tedricas del repertorio, contienen elementos tedricos de musica contemporanea
(jazz, popular) y musica erudita (principalmente los elementos contrapuntisticos),

asi como escritos para modo solista, en dueto, trio y cuarteto.

13



2. OBJETIVOS

2.1. OBJETIVO GENERAL
Escribir un repertorio de composiciones progresivas para trombonistas de nivel
novato a nivel experto, en géneros de la region andina colombiana, que sean utiles

para acompafar procesos de formacion y para ser interpretados en escenarios

académicos y folkléricos.

2.2. OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Aportar doce composiciones para trombon en ritmos andinos colombianos a

la academia, que van desde niveles iniciales a nivel experto.

e Estimular el contacto con la interpretacion y formas de la musica de la

region andina en trombonistas de diferente nivel.

e Brindar un repertorio alternativo a la academia del trombon y a la musica

andina colombiana contemporanea.

14



3. MARCO REFERENCIAL

3.1. MARCO TEORICO

Para desarrollar este proyecto, se tiene en cuenta los aportes de Kodaly a la
ensefianza del folklore en la educacion. Esto con el fin de construir una
herramienta importante para preservar la cultura musical regional, y brindar a los

trombonistas un repertorio alternativo en diferentes niveles de dificultad.

Segun Kodaly:
e “La auténtica musica folklérica debe ser la base de la expresion musical
nacional en todos los niveles de la educacién” *.
e “La musica del pueblo puede levantarse por encima de la basura que

amontona sobre ella a fin de emplearla para construir un arte mas elevado”.

Con el uso apropiado de este material, se conseguira una apropiacion mayor del
patrimonio cultural regional, gracias a su enfoque. De esta manera se espera que
se logre un aprendizaje significativo no so6lo en lo que se pueda desarrollar
técnicamente con el instrumento, sino también el contacto académico que se
tendra con la mausica tradicional de la region. Cuando se habla de aprendizaje
significativo se hace referencia a la teoria del mismo nombre, propuesta por el

psicologo Ausubel.

“El aprendizaje significativo presupone tanto que el alumno manifiesta una actitud
hacia el aprendizaje significativo; es decir, una disposicion para relacionar no

! HOULAHAN, Michedl and TACKA, Philip. Kodaly Today: A Cognitive Approach to Elementary Music Education Inspired by
the Kodaly Concept. (New York: Oxford University Press. 2008. Pag. 40
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arbitraria, sino sustancialmente, el material nuevo con su estructura cognoscitiva,

como que el material que aprende es potencialmente significativo para él...".

Teniendo en cuenta los géneros musicales del proyecto, y sus caracteristicas
académicas, asi como la teoria de Ausubel, es posible que se genere una
disposicion no arbitraria, sino sustancial por parte del estudiante y el profesional
hacia el repertorio, puesto que puede ser significativo para él, el hecho de
encontrarse con musica de su pais, dentro de su ambiente académico, y con

caracteristicas del mismo.

En cuanto a las composiciones, en el caso de los novatos, se hace necesario guiar
a los estudiantes en los procesos de aprendizaje hasta el punto en que se
encuentren aptos para realizar una interpretacion adecuada, y también puesta en
escena. Por esta razon, el profesor debe realizar las indicaciones que considere
necesarias para cada pieza del repertorio, y si es posible, acompafarlo con un
instrumento arménico, o tocando otra de las lineas en caso de que haya mas de
un trombon. “El aprendizaje es mas eficaz cuando el aprendiz trabaja con otra
persona; a través de la interaccion, el aprendiz construye su conocimiento y puede

3 La teoria del

progresar del desarrollo actual hacia el potencial (Bruner, 1976)
andamiaje también afirma que este aprendizaje puede ser colectivo entre iguales,
y en el caso de este proyecto se en un contexto ideal para el aprendizaje
colaborativo, que es el eje fundamental, para el éxito interpretativo de las obras en

gue participa mas de un trombon.

En el caso de los profesionales, es importante que sigan atentamente las
instrucciones de las partituras, que analicen los patrones ritmicos las melodias

contrapuntisticas para lograr un sonido equilibrado y acoplado grupalmente.

2 AUSUBEL, D. The Psychology of Meaningful Verbal Learning. New York: Grune & Stratton. 1963. Pag. 22.
3 WOOD, D., BRUNER, J., & ROSS, G. The role of tutoring in problem solving. Journal of Child Psychology and Psychiatry
and Allied Disciplines, 1976. 17, 89-100.
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También se recomienda que estén muy familiarizados con la musica tradicional,

para dar un sentido interpretativo de acuerdo con los géneros propuestos.

3.1.1. Béla Bartok y sus “Escritos Sobre Mdusica Popular”. Algunas

consideraciones de Bartok sobre la musica popular o folklorica:

Alrededor de los conceptos de musica popular y canto popular se ha producido
una notable confusion. En general, se cree que la musica popular de un pais
constituye un todo homogéneo y uniforme, pero en realidad las cosas nunca se
dan con tales caracteres. En los hechos, la musica popular estd compuesta por
dos géneros de material musical: la musica culta popularesca (en otros términos,
la muasica popular ciudadana) y la musica popular de las aldeas (musica

campesina).

Podemos llamar mdsica popular ciudadana, o mausica culta popularesca, a
aquellas melodias de estructuras mas bien simple, compuesta por autores
diletantes pertenecientes a la clase burguesa. Esas melodias, en cambio, no son
conocidas para nada en la clase campesina o, a lo sumo han penetrado en ella

so6lo relativamente tarde y a través de la mediacion de la burguesia.

En cuanto a la musica popular de las aldeas, la mejor definicibn capaz de
comprender todas sus caracteristicas es, sin mas, la siguiente: debe considerarse
como musica campesina en sentido lato a todas aquellas melodias que estan
difundidas o que han estado difundidas en la clase campesina de un pais y que
constituyen expresiones instintivas de la sensibilidad musical en los campesinos”.

Aunque las consideraciones de Bartok estan en el contexto de la Hungria de la
primera mitad del siglo XX, es posible relacionarla con el pasado musical
colombiano, debido a que los géneros abordados en la compaosicion son de origen

campesino, de gran influencia europea y del gusto de personas de la alta sociedad

* BARTOK, Béla. Escritos Sobre Musica Popular. Edicién en espariol: Siglo XXI editores (1979). Pag. 66.
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colombiana de los siglos XIX y XX. Compositores como Luis Antonio Calvo o
Pedro Morales Pino, presentan en su material los rasgos procedentes de las
musicas campesinas colombianas y bajo la influencia de la musica del viejo

continente.

La importancia de la masica popular

Generalmente se considera que la armonizacion de las melodias populares es, al
fin de cuentas, algo facil o por lo menos mucho més facil que la escritura de una
composicion sin ayuda tematica alguna. Asi, suele decirse que el trabajo de
armonizacion ofrece al compositor la ventaja de una liberacion a priori de una

parte del esfuerzo: justamente, el de la invencién de los temas.

Tales ideas son completamente equivocadas. En realidad, saber tratar las
melodias populares es uno de los mas dificiles trabajos que existen, y sin mas,
podemos considerarlo idéntico al del compositor de musicas “originales”, cuando
no mas dificil. No debe olvidarse que la sujecion obligada a una determinada
melodia, ya de por si significa verse gravemente limitado en la propia libertad,
encontrandose asi de inmediato ante una dificultad no indiferente. Hay otra
dificultad: La individualizacion del caracter especifico de la melodia popular, que
exige una colaboracién capaz tanto de conservarle su propia y tipica fisionomia
como de darle el debido relieve. En suma, para elaborar un canto popular no se
necesita por cierto, como suele afirmarse menos inspiracion que la requerida para

cualquier otra composicion.

Hay musicos cultos que sostienen como algo inactual y hasta nocivo el hecho de
remontarse a la muasica popular. Antes de entrar en discusion con estos musicos,
es necesario preguntarse si nuestra orientacion se podria conciliar, y como se
podria conciliar, con aquella otra orientacién llamada atonal, o bien con la

dodecafonia.
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Digamoslo claramente: De ninguna manera.

¢Por qué? Porque la musica popular es exclusivamente tonal y practicamente
resulta en absoluto inconcebible una musica popular atonal. Por otro lado, la
musica atonal, dodecafonica, no puede fundarse sobre la musica popular, tonal:
seria sostener la cuadratura del circulo. Y ya queda fuera de dudas que
justamente la actitud de muchos compositores contemporaneos que han preferido
remitirse a las antiguas musicas populares no es el ultimo de los obstaculos para

el triunfo del atonalismo®.

Siguiendo en parte esta légica, se optd por no elaborar composiciones con
técnicas atonales para el repertorio, ya que posee unas caracteristicas ritmicas
completamente tradicionales y la extension de recursos armonicos y melddicos se
ha tomado del desarrollo que ha habido en la masica moderna y el jazz. Esto
aplica para las composiciones que poseen un acompafiamiento cifrado con
acordes de color, porque para el repertorio a tres y cuatro voces se han

implementado recursos barrocos y clasicos en su elaboracion.

3.2. MARCO CONCEPTUAL

Se considera fundamental en este proyecto, el manejo de los siguientes

conceptos, ya que sobre ellos esta construido el repertorio.

3.2.1. Género Musical. Conjunto de piezas que comparten caracteristicas
estructurales comunes en todos los niveles musicales: métrico, ritmico, armonico,
melddico y formal. La manera como los elementos de la estructura musical se
definen, y la evidencia practica de muchas piezas que comparten tales

caracteristicas, se manifiesta en las practicas sociales de las culturas musicales

® BARTOK, Béla Escritos Sobre Musica Popular. Edicién en espafiol: Siglo XXI editores. 1979. Pag. 86-87.
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de las que hacen parte las musicas referidas. Un género musical es reconocido
por una comunidad cultural y expresa significados simbélicos que les son propios®.
Los géneros musicales andinos colombianos utilizados en el proyecto son los

siguientes:

3.2.1.1 Bambuco. La estructura musical del bambuco esta constituida
principalmente por una serie de elementos ritmicos los cuales aportan el factor
diferencial de esta y la distinguen de las demas manifestaciones musicales
colombianas. Dicho elemento, al igual que sus aspectos melédico y armoénico,
registraron diversos cambios en el transcurso de siglo Xl, debido en gran parte a
circunstancias de tipo social, politico y econdmico, enmarcado por el desarrollo
particular de Bogota y la busqueda de elementos o factores potencialmente

simbélicos que pudieran colaborar en la construccién de una identidad nacional’.

Ritmo: Se sabe que es un género de una dificultad en su escritura, debido a sus
acentuaciones ritmicas sincopadas. Diferentes autores han optado por escribirlos
en compas de 3/4, 6/8 o hacerlo a través de la polirritmia de ambos compases. En
el repertorio es utilizada la polirritmia en la transcripcion de manera circunstancial,

segun el desarrollo de cada pieza.

Melodia: Si aplicamos el patron de 6/8 a las melodias de bambuco, podemos
observar que la caracteristica primordial de la estructura ritmico-melddica radica
en la presencia de la sincopa producida por la unién de la udltima corchea del
compas con la primera siguiente (sincopa de cauda) provocando el efecto de
desplazamiento de la parte débil del compas y haciendo que funcione como una

parte fuerte®:

® FRANCO DUQUE, Luis Fernando. Musica Andina Occidental entre pasillos y bambucos. Cartilla de iniciacion Musical.
Ministerio de Cultura. 2005. Pag. 7.

" GONZALEZ ESPINOSA, Jesus Emilio. La construccién de una identidad colombiana a través del Bambuco en el Siglo
XIX. 2012. Pag. 43.

8 Ibid., pag. 49
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Este contexto métrico es el que diferencia la melodia “bambuquera” de la de los
otros ritmos colombianos y es la que le da ese aire tan particular. Este tipo de
sincopa puede estar frecuente en secuencias de uno o dos compases, siendo ese

ultimo el mas usual®.

3.2.1.2 Guabina. Es un ritmo andino colombiano, cuyos origenes se remontan al
siglo XVIII y que era muy popular entre el pueblo, especialmente entre los
alfareros y canteros de la zona cundiboyacense. En sus origenes fue muy criticado
por la Iglesia Catdlica, debido a que su baile implicaba el acercamiento de la
pareja. Las guabinas fueron parte esencial del repertorio musical en las épocas

navidefias.

José Ignacio Perdomo Escobar, en el glosario de su obra “Historia de la musica en
Colombia”, clasifica la guabina en diferentes estilos por region y caracteristica:
Guabina Aguadefa: Guabina Originaria de la Aguada en Santander del sur
Guabina Antioquefia: Cancion montafiera “Aire musical de la montafia... se
distingue mas por la armonia de su masica en la que se percibe el dejo natural del

montafiés antioquefio que por la perfeccién de sus estrofas. R. Uribe.

Guabina Chiquinquirefia: Cantar boyacense que hizo célebre el compositor Alberto
Urdaneta.

Baile en movimiento rapido en tres cuartos, cuya melodia consta de breves

periodos entrecortados que se repiten simétricamente. Cfr. Dario Mayer.

° GONZALEZ ESPINOSA, JesUs Emilio. La construccion de una identidad colombiana a través del Bambuco en el Siglo
XIX. 2012. Pag. 49

1 GUIA Todo. La Guabina. Consultado el 20 enero de 2015. Disponible en:
http://www.guiatodo.com.co/Danza/Bogota/la_guabina

21


http://www.guiatodo.com.co/Danza/Bogota/la_guabina

Guabina Santandereana: Aire popular al sur de Santander emparentado con el
torbellino. Se distinguen variantes: La del Puente, la Velefa, la de Aguadas,
acompafnandolas de coplas apropiadas.

Guabina Tolimense: Guabina de los llanos del Tolima Grande. El maestro Alberto
Castilla (1883-1837) Supo dejarla a la posteridad de manera perdurable™.

Ritmo: La guabina se escribe en compas de 3/4

3.2.1.3 Pasillo. Los antecedentes historicos del Pasillo Colombiano son los
mismos del vals, es decir que, de todos modos, se trata de un aire nacional, en el
cual quedd plasmada la influencia europea. El vals es originario de Alemania,
donde, en el siglo XVIII, los campesinos bailaban y cantaban el "Landler" que al
parecer fue la primera forma musical que incorporé0 el compas 3x4, cuya
importancia en la musica de la humanidad seria enorme. Las formas valseadas
serian traidas al continente Americano por los espafioles y entre estas estaban por
ejemplo, las "valencianas". A comienzos del siglo XIX, ya el Minués francés era
una danza preferida en Santafé de Bogota, Tunja, Popayan, Cartagena y otras

ciudades colombianas!?.

Basicamente existen dos tipos representativos de pasillo:*
El pasillo instrumental fiestero, que es el mas caracteristico de las fiestas

populares, bailes de casorios y de garrote, retretas y corridas de toros.

El pasillo lento vocal o instrumental, es caracteristico de los cantos enamorados,
desilusiones, luto y recuerdos; es el tipico de las serenatas y de las reuniones

sociales de cantos y en aquellos momentos de descanso y nostalgia.

" PERDOMO ESCOBAR, José Ignacio. Historia de la Msica en Colombia. 1938. Pag. 266.

12 Festival Nacional del Pasillo Colombiano 2006. El Festival Nacional del Pasillo Colombiano. Consultado el 20 enero de
2015. Disponible en: http://festival del pasillocolombiano.blogspot.com/

¥ OCAMPO LOPEZ, Javier. Musica y folclor de Colombia. Editorial Plaza y Janes Editores Colombia s.a. 2002. P4g. 100.
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Guillermo Abadia Morales menciona en su libro La Musica Folclérica Colombiana,
una tercera modalidad:

El pasillo coreogréfico, ahora en desuso y que era una variedad del pasillo fiestero

para ser bailado con coreografias grupales.

El Pasillo Contemporaneo.

En la actualidad el pasillo ha variado radicalmente y es precisamente porque
desde sus origenes mismos el aire de pasillo se afincé y sustentd en construir
sobre una estructura antigua unas nuevas formas de concebir la creatividad para
la musica colombiana. Su esencia sigue concebida desde un ritmo ternario, pero
ese viejo estilo inventado por esquematicos que pretendia estatizar el ritmo quedo
atrds hace mas de 20 afios, hoy el pasillo admite las letras con belleza poética, la
armonia libre, inversiones, intertonaciones, acordes de onceava, treceava,
disonancias, armonia cuartica. Cabe destacar a nuevos compositores pasilleros
que hoy son reconocidos a través de su obra, ellos son pioneros y aunque
inicialmente muchos de sus frutos fueron rechazados, su trabajo se encargd de
acercarlos al gusto popular reivindicando su trabajo; entre ellos estan: Héctor
Fabio Torres, Fabio Alberto Ramirez, Jhon Jairo Torres de la Pava, Ancizar
Castrillon Santa, Dora Garcia, Oscar Lince, Gustavo Adolfo Réngifo, Alexander
Cuesta, Doris Zapata, Ana Maria Naranjo, Guillermo Calderén, entre otros**,
Ritmo: El pasillo se escribe siempre en 3/4 y de acuerdo con su estilo o velocidad,

se puede escuchar que varia levemente su célula ritmica.

3.2.1.4 Danza. “Asi llamamos este aire procedente de Cuba y que es una
transcripcion de la antigua contradanza. La danza ha sido escrita en compas de
dos tiempos y su caracteristica ritmico-melddica en figuracion de tresillo. Su

movimiento animado con su ritmo en 6/8 original de la antigua contradanza es

4 Festival Nacional del Pasillo Colombiano 2006. El Festival Nacional del Pasillo Colombiano. Consultado el 20 enero de
2015. Disponible en: http://festival del pasillocolombiano.blogspot.com/
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posible que haya generado el ritmo de acompafiamiento del bambuco. El critico y
compositor espafiol Adolfo Salazar dice que la danza se mezclé en Colombia con
el bambuco, no va, tal vez, del todo descaminada. Entre nosotros se aclimato
facilmente hace mucho tiempo y son muy populares las de Pedro Morales Pino,
Luis A. Calvo y muchos otros, escrita tanto como para instrumentos, como para

canto”. Zamudio®®

Ritmo: Las células caracteristicas de este género se escriben en 2/4

3.2.2 Forma musical. Se llama forma musical a la manera de organizar o
estructurar una pieza musical, que resulta del orden elegido por el compositor para

presentar los distintos temas o ideas musicales que la integran®®.

Segun el texto de formas musicales del blog de la Consejeria de educacion,
cultura y deporte de Andalucia (Espafa), para crear una forma musical los

compositores utilizan dos recursos basicos: la repeticion y el contraste.

La repeticion de una idea musical, puede ser literal o presentar alguna variacion
con respecto a la idea original. La repeticion ayuda a dar unidad a la obra musical

(algunos temas pueden escucharse varias veces a la largo de una obra).

El contraste: para evitar que la musica sea monaotona, se utiliza el contraste, que

es la presentaciéon de una idea nueva que contrasta con lo ya escuchado.

Es de conocimiento de los musicos de la academia, que hay una cantidad muy
elevada de formas musicales de acuerdo con cada época, pais y region, pero sélo
se abordara los conceptos de las tres formas musicales bajo las cuales se

organizaron las composiciones del repertorio.

* PERDOMO ESCOBAR, José Ignacio. Historia de la Msica en Colombia. 1938. Pag. 259.
6 Consejeria de educacion, cultura y deporte de Andalucia. La Forma Musical. 2009. Consultado el 20 enero de 2015.
Disponible en: http://www.juntadeandalucia.es/averroes/iesmateoaleman/musica/la_forma_musical.htm

24



3.2.2.1 Forma Ternaria. El concepto de forma ternaria se aborda en el proyecto,
desde lo planteado por el famoso y reconocido compositor del siglo XX, Arnold

Schoenberg, en su tratado de Fundamentos de la Composicion Musical:

LA PEQUENA FORMA TERNARIA
(A-B-A)
Una abrumadora proporcion de las formas musicales esta compuesta
estructuralmente por tres partes. La tercera parte es a veces una repeticion exacta
(recapitulacion) de la primera, pero otras es mas 0 menos una repeticion mas o

menos modificada. La segunda parte se organiza como un contraste.

Las secciones contrastantes de diversos tipos y grados se encuentran en muchas
formas: Por ejemplo la pequefia forma ternaria (Formalmente llamada forma de
cancién (o de <<Lied>>) en tres partes; formas ternarias mas largas, tales como el

Minuetto o el Scherzo, la Sonata o la Sinfonia.

El contraste presupone coherencia. El contraste incoherente, aunque tolerado en
musica <<descriptiva>>, es intolerable en una forma bien organizada. Las
secciones contrastantes por tanto deben utilizar el mismo proceso mediante el

cual las formas del motivo se conecten formulaciones méas simples®’.

3.2.2.2 Rond6.. El documento sobre Formas Musicales de la Consejeria de
educacién, cultura y deporte de Andalucia, define también el rondé6 como una
forma en la que hay un tema principal que se repite y entre cada repeticion hay un
tema que contrastacon é: ABABA o ABACA... etc.”®.

Los elementos estructurales de estas formas pueden ser simples y cortos, 0

compuestos y largos. Hay transiciones, codettas, episodios, etc. La clasificacion

" SCHOENBERG, Arnold (1967), Fundamentos de la Composicién musical. New York. Pag. 143.
'8 Consejeria de educacion, cultura y deporte de Andalucia. La Forma Musical. 2009. Consultado el 20 enero de 2015.
Disponible en: http://www.juntadeandalucia.es/averroes/iesmateoaleman/musica/la_forma_musical.htm
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de la forma se basa en el nimero y posicién de las partes, no en la longitud de la

pieza®®.

3.2.2.3 Fuga. La Fuga es considerada por especialistas como forma musical y por
otros como procedimiento o textura, debido a la variedad que la misma puede
tener y su organizacién y estructura ternaria. En este proyecto se tratard como
forma musical, para lo que se tuvo en cuenta el aporte de Joaquin Turina en su
Tratado de Composicion Musical y lo visto en la catedra de Formas Musicales 1 y II
con el Doctor Alexander Solomeniuk, en el programa de Licenciatura en Musica de
la Universidad Industrial de Santander. Segun Turina:

La fuga es una composicion polifénica, escrita contrapuntisticamente y basada
sobre un tema que le sirve de fundamento. La fuga es monotematica por principio,
pues si bien existen fugas con dos o tres temas, siempre predomina uno de ellos

como centro o eje de la composicion.

El tema o motivo de la fuga consiste en una frase musical breve y precisa, que
presente por ella misma un sentido completo. La armonia debe estar
sobreentendida y el ritmo sera tan caracteristico, que la melodia se destaque
siempre y se reconozca a través de cuantos elementos la rodeen. El motivo se ha
escribir de tal forma, que no posee dificultades en su desarrollo para la aplicacién
de las reglas contrapuntisticas. Su tonalidad esta bien determinada y su ambito

sera limitado, para evitar, en lo posible, el cruce de voces.

El motivo esta directamente imitado por la respuesta, es decir, por la entrada de la
segunda voz. La respuesta se halla sometida a ciertas modificaciones, debidas a
que las funciones tonales de la ténica y de la dominante estan invertidas en ella.

Esta inversion de las funciones tonales produce, l6gicamente, desigualdad en las

® SCHOENBERG, Arnold (1967), Fundamentos de la Composicién musical. New York. Pag. 229.
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escalas, ya que la division de la escala diatonica en dos porciones desiguales no

permite la imitacion exacta.

Para remediar en cuanto es posible esta dificultad, hay que recurrir al
procedimiento de las mutaciones. No se pueden establecer bases concretas que
ordenen el mecanismo de las mutaciones. Puesto que las funciones tonales se
invierten en la respuesta, bastara tener en cuenta, al hacer la mutacion, que las
dominantes pasan a ser ténicas y viceversa. Si el motivo, una vez hecho el
cambio, carece de estabilidad melddica, no hay ninguna regla que afadir, si no es
la I6gica y el buen gusto del compositor. Si el motivo se desarrolla en la tonica, la

respuesta se hace en la dominante, muchas veces sin mutacién:®

% TURINA, Joaquin. Tratado de composicién musical. Volumen I. Unién Musical de Ediciones S.L. 1946. Pag. 64,65
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Figura 1. Motivo, respuesta y mutacion (Bach)

motivo
s\

‘—_"_w J‘IUO—-‘—‘—L‘F}
S .‘I-J_‘_j‘ ‘ L

7 respues‘:ij.i";____'1
7 1 1 = F — :
%ﬁ—yd—i—O—F 1 ==—====
Bach.
motivo
i ‘_,_ z pe - E E = +—
ANSP S | -, -
o .y & = =
P respuesta _
% : a ‘i‘j_—-j:—J_—J_— '.}ﬂ&""' < ﬂ
mutacion Huendel.

Fuente: TURINA, Joaquin. Tratado de composicion musical. 1946.

Figura 2. Motivo, respuesta y mutacion (Verdi)

Cuando el motivo marcha de la tonica a la dominante, la respuesta
vuelve desde la dominante a la toniea, siendo precisa entonces la mutacion:

motivo :
2 —t— s T S, i ' 1 -
T i&%ﬁiﬂjﬂi_ﬁq:
& d 3
respuesta
T R e e
e s e
ey ¥ . 1 —@ ‘—d'h_‘gi
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Fuente: TURINA, Joaquin. Tratado de composicion musical. 1946.
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Solomeniuk afirmaba que estas respuestas “mutadas” se denominan respuestas
tonales, y las que permanecian sin modificar, se denominaban “respuestas
reales”. Asi mismo sostenia que la Fuga presenta las siguientes caracteristicas:

- Se encuentra escrita como minimo para dos voces (no muy comun), y maximo

cinco voces. Normalmente se encuentran escritas para tres y cuatro voces.

- Tiene forma ternaria: Exposicion — Desarrollo — Reexposicion

- Siempre comienza en tonica y la segunda voz responde en dominante.

- El sujeto siempre empieza en tiempo fuerte y si el tema comienza en silencio, las
demas voces deben hacerlo, porque ademas evita choques.

- A la continuacion del sujeto (material posterior) se le llama contrasujeto

- Puede empezar en cualquier voz

- El desarrollo puede encontrarse en otra tonalidad y cuando se modula, se hace
en voces extremas. Nunca en voces medias.

- Pueden haber divertimentos y estrechos. Entiéndase divertimento como una
seccion de transicion entre dos presentaciones del tema principal y el estrecho
consiste en iniciar una respuesta antes de que completar el tema, y suele
encontrarse en el desarrollo.

- Al final suele aparecer una nota pedal, en un episodio sobre ténica o dominante.
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3.2.3. Armonia.

v' Armonia tradicional. La armonia estudia los acordes individualmente y en
relacion unos con otros. El acorde, considerado individualmente, tiene
personalidad propia y se le concede un valor vertical, ya que los sonidos de
gue se compone se han de oir simultaneamente. En cuanto a las relaciones o

enlaces entre ellos son, necesariamente, horizontales?!.

Algunas de las doce composiciones presentan total o parcialmente elementos de
armonia tradicional, la cual se ha estudiado a partir de los conceptos presentados
por Joaquin Turina en su Tratado de Composicién. A continuacién, la armonia en

el tratado de Turina:

Acordes Fundamentales

El acorde perfecto, en sus dos aspectos, mayor y menor, constituye el centro de la
armonia. Esta formado por una nota grave o fundamental, a la que se agregan una
tercera y una quinta justa. En nuestras escalas diatdnicas hay tres sonidos que
adquieren mayor importancia que los demas: el 1° grado, o ténica; el 4° grado o
subdominante y el 5° grado o dominante. Colocando un acorde perfecto sobre
cada uno de estos grados se obtiene la base y cimientos de una tonalidad,
advirtiendo que, armonicamente hablando, la subdominante representa el 5° grado
inferior y la dominante el 5° grado superior, hallandose situada la tonica en el

centro.

Los grados I, Il y VI del modo mayor producen acordes consonantes menores. El
grado VII da como resultado un acorde formado con la sensible, mas que una
tercera menor y una quinta disminuida. La sensible tiene marcha obligada hacia la
ténica, y por tanto, no puede doblarse por otra voz. La quinta disminuida se
considera como disonancia y resuelve descendiendo. Esto hace que el acorde

siguiente resulte incompleto y sin quinta.

2L TURINA, Joaquin. Tratado de composicién musical. Volumen I. Unién Musical de Ediciones S.L. 1946. Pag. 65
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La escala menor armonica es la que se emplea en estos estudios. Nos da un
acorde disminuido en el grado II, un nuevo acorde con quinta aumentada en el

grado lll, un consonante mayor en el VI y otro disminuido en la sensible.

Cuando los acordes, en vez de llevar en el bajo la nota fundamental, llevan la
tercera o la quinta, se dice que estan invertidos. A la primera inversion se llama

acorde de sexta, y a la segunda inversion, de cuarta y sexta.

El enlace de los acordes esté sujeto a las siguientes reglas:
- Las notas comunes a los dos acordes deben conservarse en la misma voz
- Las demas voces se dirigen a sus intervalos mas cercanos
- Si no hay notas comunes entre dos acordes, las voces marcharan
libremente, pero sin dar lugar a dos quintas o a dos octavas paralelas con
otra voz
- Cuando el bajo marcha por grados conjuntos, debe adoptarse el

movimiento contrario para las voces

La prohibicion de quintas y octavas paralelas es tradicional, siendo innegable que
las octavas dan una impresién de pobreza, y de rigidez las quintas. Por lo que se
refiere a estas Ultimas no existe ninguna explicacion cientifica que justifique la
prohibicién; al contrario, la practica ha demostrado que el empleo de las quintas

constituye un recurso muy estimable en el desarrollo de la armonia moderna.

Retardos y anticipaciones

Al prolongar una nota integrante de un acorde hasta el acorde siguiente se
produce un retardo. La caracteristica especial de los retardos estd en la
disonancia que resulta, como nota extrafa al nuevo acorde. Esta circunstancia es,
precisamente, la que presta atractivo a los retardos. Para producir un retardo
hacen falta tres tiempos, o sea, preparacion, retardo y resolucién. La nota

preparada ha de estar en tiempo débil y el retardo en tiempo fuerte, puesto que
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lleva el acento. La preparacion debe tener, por lo menos el mismo valor de la

disonancia.

Los retardos se resuelven descendiendo un grado; también pueden resolver
subiendo; pero, en este caso, marchan casi siempre a la distancia de un semitono.
La nota retardada no debe doblarse, a menos que dicha nota sea la fundamental
del acorde de resolucion. La resolucion, subiendo, podria considerarse como una
contraccion del retardo normal. También puede resolver subiendo los retardos de
la nota sensible. Pueden intercalarse algunas notas entre el retardo y su

resolucién, bien sean integrantes del acorde o extrafias a él.

La anticipacion se produce cuando una 0 varias voces se hacen oir,
anticipadamente, algunas notas del acorde siguiente. En realidad la anticipaciéon
es, simplemente, un retardo a la inversa. Se coloca casi siempre en los tiempos

débiles del compas, tomando una apariencia de sincopa.

Pedal

Una nota que persiste durante varios compases y sobre la cual pasan diferentes
acordes extrafios a ella, se denomina pedal. Esta nota persistente se coloca en el
bajo, y también en voz intermedia o superior; pero la armonia tradicional no admite

como pedales mas que las dos notas fundamentales, tonica y dominante.

Para el empleo del pedal se observan las siguientes reglas:
- El pedal comenzara en un tiempo fuerte del compas y con un acorde que
no sea extrano a él.
- No puede abandonarse ni resolverse la nota pedal, sino por medio de un
acorde del cual dicha nota sea parte integrante.

Generalmente se coloca la nota pedal en el bajo, advirtiendo que, en la armonia a

cuatro voces, en la parte de tenor llena las funciones de bajo mientras persiste la

32



nota. El pedal intermedio y el superior se emplean pocas veces, a causa de su
dificultad y de las precauciones que exigen. Sobre todo, el pedal intermedio,

rodeado de otras voces en movimiento, requiere un gran cuidado.

Notas de paso y apoyaturas

Las notas de paso llenan los intervalos que existen entre notas armonicas, es
decir, que forman parte del acorde. Pueden ser diatonicas y cromaticas, y
marchan por grados conjuntos, presentandose siempre en tiempo débil, pues por

su indole especial no llevan acentuacion.

Las apoyaturas son notas extrafias al acorde y colocadas precisamente en parte
fuerte y acentuada del compas. Tiene cierta apariencia de <<retardos sin
preparacion>>. Resuelven en la nota arméOnica mas proxima, casi siempre
bajando, aunque pueden también subir; en este aspecto Ultimo toman caracter

cromatico, colocandose a distancia de un semitono.

v' Armonia moderna. Ya que los principios de la armonia moderna, estan
fundamentados en la armonia tradicional, se abordaran los conceptos que
fueron necesarios en el momento de escribir muchas de las obras propuestas.
Para ello el trabajo se ha basado sobre los aportes de Enric Herrera en su

libro Teoria Musical y Armonia Moderna, Volumen 1y II.

Formacion de los acordes cuatriadas

Sobre una escala mayor, se pueden formas siete acordes triadas, por
superposicion de terceras en cada grado de la escala. Al superponer una tercera
mas a los acordes anteriores, obtendremos los acordes de cuatro notas,
cuatriadas, también llamados de séptima ya que la nueva tercera afadida crea

dicho intervalo con la fundamental del acorde
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Figura 3. Los siete acordes diaténicos
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Fuente: HERRERA, Enric. Teoria Musical y Armonia Moderna Volumen . 1990

Los siete acordes diatdnicos
Sobre el primer grado de la escala sale una triada mayor, con la nueva tercera
superpuesta, el acorde sigue siendo mayor y esta nueva tercera crea el intervalo

de séptima mayor con la fundamental. Cifrado mas frecuente: Maj7, | Maj7

También se acostumbra a utilizar la sexta mayor, en lugar de la séptima. Ejemplo
de cifrado: C6

Sobre el segundo grado de la escala mayor sale un acorde triada menor, como la
nueva tercera crea un intervalo de tercera menor, el cifrado usado sera el de triada

menor mas un 7 no cruzado: Dm7, D-7, llm7, lI-7

Sobre el tercer grado sucede lo mismo que en el segundo
Sobre el cuarto grado, sucede lo mismo que en el primero
Sobre el quinto grado, el acorde de triada es mayor y la tercera afiadida crea un

intervalo con la fundamental del acorde, de séptima menor. Cifrado: V7, G7

Sobre el sexto ocurre lo mismo que en el segundo y tercero

Sobre el séptimo grado el triada es disminuido y la nueva tercera forma un
intervalo de séptima menor con la fundamental del acorde. Cifrado: VII-7b5,
Bm7b5, B-7b5.
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Colocacion y distribucién de los cifrados

Los cifrados se colocan por encima del pentagrama.

Cuando hay un acorde por compas el cifrado correspondiente se coloca al

principio del compas.

Con dos acordes por compas, si tienen la misma duracion, el primero se coloca al

principio y el segundo a mitad del compas.

Relacion Melodia-Armonia nota a nota
El grado de tensién que produce un sonido musical esta relacionado directamente

con el concomitante que es, dentro de la armonia (sonido fundamental).

Asi la nota 1 (fundamental del acorde) es una nota débil en el sentido que no

anade tension a la armonia.

La 5ta justa es después de la 1ra, la mas débil. Es el 3er concomitante.
Se debe aclarar que el hecho de que una nota sea mas débil o tensa no quiere
decir que sea mejor ni peor, sélo dependera del contexto y del efecto deseado

para el uso de una u otra.

La tercera o séptima del acorde son notas mas ricas meldédicamente, el resto de
notas son definitivamente ricas en tensién, ya que afiaden disonancia a la armonia

del momento.
En realidad cualquier nota no del acorde puede ser una tension si se encuentra un

tono por encima de un acorde de triada y no crea tritono, ni con la tercera ni con la

séptima del acorde.
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Lista de tensiones

Figura 4. Lista de tensiones
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Fuente: HERRERA, Enric. Teoria Musical y Armonia Moderna Volumen . 1990

Figura 5. Lista de tensiones 2.
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Fuente: HERRERA, Enric. Teoria Musical y Armonia Moderna Volumen 1. 1990
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Andlisis melddico
Clasificacion Melodica
Cada una de las notas de que se compone una melodia puede encuadrarse

dentro de una de las categorias de principales o secundarias.

Principales (sonido del acorde): Son notas que tienen una clara dependencia
vertical, o sea que estan directamente relacionadas con la armonia del momento.

Son:

- Las notas del acorde

- Las notas de larga duracion (negra o0 mas)

- Las notas cortas (corcheas) seguidas de salto o silencio de al menos su
valor

- Las notas cotas que resuelven a su inmediata inferior de parte fuerte a

parte débil.

Las notas del acorde que no son principales deben ser tensiones.

Secundarias (sonido no del acorde): Son notas cortas que se mueven hacia una
principal por grado conjunto.

Estas notas tienen un predominio horizontal y se les llama también “de

aproximacion”

Cadenas y cadencias

- Cadencia
Es una sucesion armonica que nos lleva a un cierto punto de reposo.
Los enlaces entre los acordes de una progresidon pueden catalogarse en
cadencias y cadenas. Viene a ser como la puntuacion en la lengua escrita; los
tipos de cadencia determinan el tipo de reposo en la frase musical como los

puntos y comas lo hacen en el lenguaje escrito.
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Hay cuatro tipos de cadencias: Auténtica, rota, plagal y semicadencia.

- Cadencias conclusivas

La cadencia auténtica viene determinada por un reposo sobre el acorde de tonica,

al que se llega desde el acorde de dominante.

La cadencia plagal viene determinada por un reposo sobre el acorde de tonica al

que se llega desde el acorde de subdominante

La cadencia plagal tiene diversas variantes constituidas por todos los enlaces

posibles entre acordes de subdominante que van a acordes de ténica

Tanto la cadencia auténtica como la plagal en el enlace IV-lI son consideradas

conclusivas, sobre todo cuando la melodia termina con la ténica.

La cadencia auténtica viene muy a menudo precedida por un acorde

subdominante, en musica tradicional el encadenamiento es 1V-V-I

En jazz y en muchos estilos de musica moderna este enlace viene dado por [Im7-

V7 - IMaj7 ya que el movimiento entre fundamentales es mas fuerte.

Figura 6. Efecto del encadenamiento IIm7 — V7 — Imaj7

El efecto de este encadenamiento muy frecuente, es:

semiestable S, A \
estable T

— s S S SR S e s = = EEa

Fuente: HERRERA, Enric. Teoria Musical y Armonia Moderna Volumen . 1990
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- Cadencias suspensivas
La semicadencia es un momento de reposo sobre un acorde que no es de tonica,

la base basica es sobre el acorde de dominante (V7).

En musica popular es muy usual el acabar la primera frase en una semicadencia
para repetir a continuacién la misma o similar frase melddica con una cadencia

auténtica.

- Cadencia rota
Esta cadencia se produce cuando el acorde V7 no va al I, es una cadencia
auténtica truncada en el ultimo acorde. Las mas frecuentas son en las que en

acorde V7 va a parar a un acorde de tonica diferente del I.
Figura 7. Cadencia rota

Auténtica i_
£
b |

[

Rota D-7 G7 A-
4o
[*J

Rota D-7 C7 E
)

Fuente: HERRERA, Enric. Teoria Musical y Armonia Moderna Volumen . 1990
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- Cadenas
Las cadenas son las puntuaciones de una frase armoénica, las cadenas son la

frase en si.

Toda sucesion de acordes (cadena) va siendo delimitada por una serie de
cadencias, el enlace de los acordes de una cadena sigue una pauta de relacién
entre el acorde anterior y el posterior hasta encontrar una cadencia determinada.
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- Larelacion II-V
Esta relacion es de uso muy frecuente y se oye como un patron perfectamente
identificable, la duracion del acorde V7 es a menudo dividida por esta relacion,
tomando el II-7 la primera mitad de la duracion del V7 y este la segunda mitad.

Esta relacién se indica con un corchete de analisis que une los dos cifrados:

Figura 8. La relacion II-V
CMaj7 A-7 D-7 G7 E-7 A-7 D-? (T}F C Maj 7
au' ——

" I-v -V

tonica dominante tonica dominante tomnica

e =]

Fuente: HERRERA, Enric. Teoria Musical y Armonia Moderna Volumen I. 1990

En el ejemplo anterior la sucesion de acordes diatonicos no ha creado una cadena
sino dos cadencias, una rota al pasar del segundo al tercer compas y una

auténtica del cuarto al quinto.

Las cadenas se forman por la sucesion de acordes no diatonicos que tienden a

uno diaténico que hara una cadencia.

Acordes no diaténicos
Son acordes que no se forman de la escala mayor y por lo tanto no son diaténicos

a esta, pero se usan muy a menudo dentro de una progresion armonica diaténica.
- ElbVlly el bVIIMaj7

Este acorde es el resultado de rebajar en un semitono la fundamental del acorde

diaténico del VII grado.
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- Dominantes secundarios
Esta fuerte tendencia a resolver de un tritono de un acorde V7 hace que cualquier
acorde diatonico pueda recibir la resolucion de un dominante sobre €l. A estos

dominantes se les llama secundarios

- 1I7 relativo
Como se ha visto anteriormente la relacion 11-V es una de las de mayor fuerza en
una progresion armonica y cualquier dominante puede ceder la primera mitad de

su ritmo arménico a su -7 relativo.

Asi cualquier dominante secundario puede estar inmediatamente precedido de su
[I-7 relativo; el ritmo armonico es fundamental en esta relacion y el II-7 debera

ocupar una parte o compas mas fuerte que el dominante secundario.

La relacion escala-acorde

- Superestructuras
Las superestructuras representan la légica expansion en terceras de los acordes,
la relacién de medida con la fundamental nos dara su funcion, sea tension o nota a

evitar.

Figura 9. Superestructura
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Fuente: HERRERA, Enric. Teoria Musical y Armonia Moderna Volumen . 1990

- Tensiones disponibles o diatonicas
Cada especie de acorde tiene unas tensiones disponibles al hacer las

superestructuras para cada acorde, segun su funcion tonal.
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Figura 10. Acordes diatonicos y tensiones disponibles

Acorde Tensiones Fscala Nota a evitar

[Maj7 9,6(13) Mayor (jonica) 4

I1-7 4,11 Dérica 6

I11-7 11 Frigia b2,bb
IVMaj7 9, 4 11,6(13) Lidia -

A\ 9,13 Mixolidia 4

VI-7 9,11 Eolia bt
VII-7(b5) 11,b13 Locria b2

Fuente: Ibid., pag. 101.

- Acordes no diaténicos

Figura 11. Acordes no diatonicos y tensiones disponibles

Acorde Tensiones Escala Notas a evitar
V7/11* 9,bl3  mixolidia b13 4
Vil b9,bl3 mixolidia b9,b13( § 9) 4
Vi/IV 9,13  mixolidia 4
ViV 9,13  mixolidia 1
V7/VI b9,b13 mixolidia b9,b13{ § 9) 4

*Este acorde usa frecuentemente la tensién b9 aunque no sea diaténica.
Fuente: HERRERA, Enric. Teoria Musical y Armonia Moderna Volumen . 1990

El modo menor
La caracteristica que diferencia un modo mayor de un modo menor es el tercer

grado de la escala, que se encuentra a una 3ra menor de la ténica en el modo

menor.
- Escala menor natural (eolia)

Es la escala menor relativa. Es la que se forma sobre el sexto grado de la escala

mayor.
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- Escala menor arménica
Esta escala es el resultado de elevar un semitono al séptimo grado de la escala

menor natural.
Acordes afectados. Los acordes que contienen el 7mo grado son afectados en su
especie. Asi el blll es un acorde mayor con la quinta aumentada, el quinto es una

triada mayor y el séptimo un disminuido.

Figura 12. Cuatriadas afectadas en la escala menor armonica.

. Eb Maj 7 { #5)
{ I"-'I-‘:'l| Eh + Mﬂ;] 7 B® 7
. Mﬁa ; b1l Maj 7 (#5 ] VII° 7

bIII + Maj 7
Fuente: HERRERA, Enric. Teoria Musical y Armonia Moderna Volumen I. 1990

- Escala menor melédica
Esta escala es el resultado de elevar un semitono el sexto grado de la escala
menor armoénica. Los acordes son afectados en comparacioén con los acordes de

la escala menor arménica, los acordes sobre los grados Il, IV y VI.

Figura 13. Cuatriadas afectadas en la escala menor melddica.

C-f D-7 F7 A-7(b5) B-7(b5)
— #—F
- — = @_._.__EL —

I-6 11-7 V7 VI-7 (b5} VII-7 (b5)

Fuente: HERRERA, Enric. Teoria Musical y Armonia Moderna Volumen . 1990
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Intercambio modal
El intercambio modal estd basado en la utilizacién de acordes que proceden de

algun modo paralelo, en el modo mayor.

En general el mas frecuente intercambio modal es el procedente del Modo eolio y

sobre todo del area subdominante menor de dicho modo.

- Cambio de modo
Cuando se usa el intercambio modal, la modulacion introtonal que se produce no
es hacia otro tono, sino hacia otro modo, ya que el intercambio modal se hace

desde modos paralelos, sea igual centro tonal distintas notas.

Figura 14. Cambio de modo
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Fuente: HERRERA, Enric. Teoria Musical y Armonia Moderna Volumen I. 1990

En el ejemplo al utilizar F-, en lugar de F, este acorde nos ha implicado

momentaneamente el tono de C menor.

- El area de subdominante menor
Los acordes del area de subdominante menor son los de mas frecuente uso como
intercambio modal. Estos acordes vienen determinados por contener el grado bVI

y no contener la sensible VII.

- Menor procedente del modo eolio
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Figura 15. Subdominante menor procedente del modo eolio

En este modo los acordes que contienen el grado b6 son el II-7{(b3), el
IV-7, el bVIMaj7 y el bVII7 en cuatriadas.

C Eolio D-7 (b5} F-7 AbMaj7 Bb7
— o g E
> — r's 3
=
I1-7 {b5) V-7 bVIMaj 7 bVII 7

y el 119, IV — y bVI en triadas.
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= g_. -'h;nl..r E -x_“_ [ & ] hi |
¥, = o o H
- V- bVl

Fuente: HERRERA, Enric. Teoria Musical y Armonia Moderna Volumen I. 1990
- Subdominante menor de otros modos
El grado que define esta area es el bVI, asi pues so6lo se encontraran posibles

acordes si proceden de un modo paralelo que contenga el grado mencionado.

Figura 16. Subdominante menor procedente del modo frigio.
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El bIIMaj7 es el iinico acorde nuevo que aparece, ya que tanto el IV-7
como el bVI Maj7 ya aparecieron procedentes del modo Eolio, el acorde
bVII-7 es en realidad una inversién del bIIMaj7 con la 6 afiadida, dado

que en todos los acordes con 7* mayor se utiliza ésta.
bll6/6 = bVII-7
Fuente: HERRERA, Enric. Teoria Musical y Armonia Moderna Volumen 1. 1990
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En los otros modos no se forma ningun otro acorde del area de subdominante
menor, sea porque no contiene el grado bVI dicho modo (dérico, lidio mixolidio),
sea porque no parece ningun acorde nuevo en la elacion a los que aparecen en

los modos eolio o frigio, caso del modo locrio.

- Otros intercambios modales
En este grupo se incluyen acordes provenientes de modos paralelos que no
contienen el grado bVI, por tanto no tienen la funcién de subdominante menor,
pero que son usados como intercambio modal sin una funcion especifica, siendo

Su uso restringido y con movimientos arménicos tipicos.

Aunque algunos acordes provienen de varios modos, se cita solo uno como fuente

principal.

El acorde I-7: Proviene del modo lidio
El acorde bllIMaj7: Proviene del modo eolio. Su uso es similar al del I-7, su

coincidencia en notas es evidente y usa escala lidia.

El acorde V-7: Proviene también principalmente del modo eolio. Su uso es
restringido al enlace con el IMaj7 o con el V7. Algunas veces se le puede
encontrar substituyendo al V7 en una cadencia Il-V-l y en general usa la escala

dorica.

El acorde #VI-7(b5): Proviene del modo lidio
El acorde bVIIMaj7: Proviene del modo dorico
Los acordes analizados en este grupo son los que se usan principalmente como

intercambio modal. Ademas del area subdominante menor, vista anteriormente.
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Armonia modal

- La nota caracteristica
Cada modo tiene una nota caracteristica que le da el color, el caracter, y la
diferencia de los demas modos. En realidad son dos notas las que tienen estas

propiedades, aunque una de ella es de mayor importancia. Notas caracteristicas:

Figura 17. Nota caracteristica modal.

Principal  Secundaria
) . o

Mayor g —]|
0 ﬁ‘ﬂf‘ )

Dérico b —

E,_
:

-—
Lidio 53———5“5 fo————————
—% — --
Mixolidi @_ﬂg o ——
a i i 'D - Ibs R il
o _E_ >
g Ibr"ﬂ#
Eolio. go——h% bo =
‘-) '-1;|.-
0
Iﬂmﬂ #—- g I-hﬁ. — (] =
—]

&1

=
o

H—wg

Fuente: HERRERA, Enric. Teoria Musical y Armonia Moderna Volumen II. 1990
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- La melodia
La sencillez y el diatonicismo son sus principales caracteristicas. La melodia
gravita alrededor de la tonica y evita el semitono ascendente entre una de sus
notas caracteristicas y el grado diatonico inmediato superior, ya que esto podria
estar relacionado con el movimiento VII-I de su modo mayor relativo. Las frases
melddicas acostumbran a terminar sobre la tdénica o el quinto grado, y con menor

frecuencia sobre el tercero.

- Laarmonia
Algunos acordes utilizan escalas que llevan el mismo nombre que algin modo,
pero no debe confundirse ya que una cosa es el modo dorico, por ejemplo, y otra
el que un acorde 1I-7 o un II-7 relativo utilice la escala dorica. Muchos temas usan
la armonia modal como un recurso dentro de un contexto no modal, mayor o
menos, en una cadencia, una parte de la progresion, etc., aunque temas
totalmente en un modo distinto a los clasicos, mayor y menor, también son

posibles, aunque no frecuentes.

Los acordes formados sobre los distintos grados diaténicos a una determinada
escala modal, son clasificados como “de ténica”, “cadenciales” y “a evitar”.

De tonica se considera el acorde formado sobre el ler grado de la escala; él es el

eje sobre el que deben girar los demas acordes.

- La progresion armonica
En el denominado “jazz modal” se pueden encontrar temas en que el sabor modal
se consigue por la ausencia de la progresion armonica; la armonia consiste
simplemente en diversas estructuras diatonicas sobre un pedal de tdnica, en
especial se usan acordes por cuartas; los temas So What, e Impressions son dos
muestras de ello. EI cambio de color en este tipo de temas se produce por

modulacién, y normalmente en el nuevo centro tonal se repite el mismo esquema
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armoénico y melddico. En los temas antes citados, de forma AABA, las A estan en
Re ddrico, y las B, en Mib dérico, siendo melodia y estructuras arménicas iguales

en AyenB.

- Eleccion de armaduras
Existen tres sistemas para colocar la armadura en un tema modal: El primero no
usar armadura y afadir las alteraciones necesarias en cada caso. El segundo
procedimiento es el de usar la armadura del modo mayor relativo, por ejemplo, dos
bemoles para Re frigio. El tercer sistema es el de usar la armadura del modo

mayor 0 menor paralelo segun sea el caso.

En cualquier caso el compositor decide libremente el sistema a usar.

Modos de la escala menor melddica

Los siguientes modos derivados de la escala menor melddica se usan hoy dia en
el Jazz. Sus nombres son en la mayoria de los casos derivados de los modos de
la escala mayor. Por ejemplo, el Il modo recibe el nombre de dérico b2 porque se
parece al modo dérico de la escala mayor con su segundo grado alterado
descendentemente medio tono. En este contexto b significa alterar medio tono

descendente y # o becuadro medio tono ascendente®.

| Modo: Menor Armonica

[l Modo: Locria (/6)

[l Modo: Menor Armonica Mayor (#5)
IV Modo: Dorica (#4)

V Modo: Frigia (/3)

VI Modo: Lidia (#2)

VIl Modo: Superlocria (/77) %

2 RODRIGUEZ ALVIRA, José. Modos de la escala menor melddica en el Jazz. Consultado el 20 enero de 2015. Disponible
en: http://www.teoria.com/ es/referen cia/m/modos-mm.php

8 D'ANDREA, Franco — ZANCHI, Atttilio Enciclopedia Comparata Delle Scale e Degli Accordi. Collana Didattica Centro
Professione Musica, NUOVA CARISH S.p.A., Milano. 1991. Pag. 15-21
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Modos de la escala menor armonica

Los siguientes modos derivados de la escala menor armonica se usan hoy dia en
el Jazz. Sus nombres son en la mayoria de los casos derivados de los modos de
la escala mayor. Por ejemplo, el Il modo recibe el nombre de locrio #6 porque se
parece al modo locrio de la escala mayor con su sexto grado alterado
ascendentemente medio tono. En este contexto b significa alterar medio tono
descendente, # o becuadro medio tono ascendente y la d indica un intervalo

disminuido?®.

Modo I: Mayor armoénica (/6)
Modo II: Dérica (/5)

Modo IlI: Frigia (/4)

Modo IV: Mayor Armdnica (#4)
Modo V: Mixolidia (/' 2)

Modo VI: Lidia Aumentada (#2)
Modo VII: Escala Locria (117) %°

3.3. CONTRAPUNTO

El contrapunto es la marcha melddica, independiente, de una voz con relacion a
una o varias voces, independientes y melddicas también, segun las leyes de la
armonia y del enlace de acordes®. Casi la totalidad de la musica compuesta en
Occidente es resultado de algtn proceso contrapuntistico?’. Esta practica surgi6

en el siglo XV alcanzando un alto grado de desarrollo en el Renacimiento y el

* RODRIGUEZ ALVIRA, José. Modos de la escala menor arménica en el Jazz. Consultado el 20 enero de 2015. Disponible
en: http://www.teoria.com/es/re ferencia/m/modos-ma.php

% D'ANDREA, Franco — ZANCHI, Atttilio Enciclopedia Comparata Delle Scale e Degli Accordi. Collana Didattica Centro
Professione Musica, NUOVA CARISH S.p.A., Milano. 1991. Pag. 22-28

% TURINA, Joaquin. Tratado de composicién musical. Volumen I. Unién Musical de Ediciones S.L. 1946. Pag. 49

" PISTON, Walter: Counterpoint. Victor Gollancz, 1979, p. 7.
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periodo de la practica comun, especialmente en la muasica del Barroco y se ha
mantenido hasta nuestros dias®.

Contrapunto y polifonia.

La diferencia entre polifonia y contrapunto radica en que la polifonia es el objeto
tratado mediante las técnicas del contrapunto; esto es, un elemento mismo y no el
conjunto de las técnicas que permiten manipularlo. El contrapunto permite hacer la
muasica mas vivaz y variada, modificando la textura de las voces debido a
variabilidades en su tratamiento, como la concordancia o la discordancia entre
ellas. La textura se modifica alterando el ritmo de las notas musicales, asi como la
direccionalidad en el movimiento de las frases, las disonancias o los acentos®.

El profesor Pedro Sarmiento, compositor de la Universidad Nacional hace una
explicacion breve de lo que son las Especies del Contrapunto. Considera las
especies como una propuesta pedagdgica que sirve para realizar contrapunto

superior, inferior e invertible a dos, tres y cuatro voces.

Cada especie tiene un objetivo claro. La primera especie busca que el alumno
aprenda el manejo melddico y armonico de las consonancias; la segunda que el
alumno aprenda a manejar las notas de paso; la tercera que el alumno aprenda
los movimientos de ornato, en la disminucién, tales como la bordadura y la
escapatoria; la cuarta especie, que el alumno aprenda a manejar los retardos
armonicos y encadenarlos sucesivamente; y la quinta especie, que el alumno
aprenda a ornamentar una linea melddica, combinando cada uno de los recursos

aprendidos anteriormente®.

Primera Especie
Conocida como nota contra nota. En esta nota se utilizan basicamente

consonancias, sean perfectas o imperfectas, dando prioridad en el inicio y en el

zz JEPPESEN, Knud: Counterpoint: the polyphonic vocal style of the sixteenth century. Dover, 1992 [1939]. Pag. 4.
Ibid., Pég. 4.
% SARMIENTO, Pedro; Apuntes de la clase de contrapunto con el maestro Alberto Le6n Gémez. Bogota. 1999. Pag. 1.
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final del ejercicio al uso de las consonancias perfectas para dar sentido de

cadencia.

Segunda Especie

Dos notas contra una. Se utilizan consonancias en los tiempos fuertes del compas.
Para el tiempo débil, equivalente a la mitad del tiempo mayor, se prefiere el uso de
disonancias, siempre y cuando sean notas de paso, cualquier salto melédico debe

ser consonante melddica y arménicamente. Se prohibe el salto de sexta mayor.

Tercera Especie
Cuatro notas contra una. Se conservan las notas anteriores. Se utilizan
adicionalmente bordaduras, especialmente inferiores y escalas. Se evita el uso de

arpegio en la realizacion.

Cuarta Especie

Retardos. Todos los retardos deben estar preparados por un intervalo consonante
en el tiempo débil del compéas anterior, pueden producir una disonancia en tiempo
fuerte y deben resolverse en consonancia. Cada nota resolutoria debe servir como

nota preparatoria del siguiente retardo.

Quinta Especie

Contrapunto Florido. En esta especie se utilizan todos los recursos aprendidos
anteriormente: Salto, cruce de voces, retardos, bordaduras, notas de paso y
disminucién. Asi mismo se hace sincopa en los retardos. Las sincopas deben
hacerse entre valores ritmicos iguales, por ejemplo, entre blancas o entre negras,
0 entre un valor ritmico mayor a uno menor, por ejemplo de blanca a negra. Si se
hiciera al contrario, es decir de valor menor a mayor, tendriamos una sincopa coja.
Es pertinente decir que en las especies se evita el uso de silencios en la

realizacion, esto se debe a que el silencio anuncia el inicio de una nueva frase,
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como se hace en el encadenamiento de las imitaciones en motetes, madrigales y

fugas®'.

También en las composiciones del repertorio de utiliza derivaciones
contrapuntisticas basadas en el canon, documentadas por Turina en su Tratado

de Composicion Musical.

El canon esta basado en el principio de la imitacion exacta, la cual es continua; es
decir, que el motivo estd acompafado por su imitaciéon desde que comienza hasta
que termina. Una voz antecedente, es imitada por otra o varias voces, que
constituyen los consecuentes. La imitacion puede hacerse en todos los intervalos
de la escala. No hay reglas para la entrada del consecuente; un compas medio
compas, una parte o varios compases, el compositor tiene libertad absoluta para

comenzar la imitacion.

Canon Invertido o por movimiento contrario, en donde los consecuentes marchan

en sentido inverso del antecedente.

Canon retrégrado, en el que se invierte el orden de las notas, de tal manera, que

la dltima nota del antecedente es la primera del consecuente.

Canon por aumentacion y por disminucion, en donde los valores del consecuente

crecen o disminuyen con relacion al antecedente.

Canon por valores contrarios, cuyo principio consiste en dar valores breves en el

consecuente a las notas largas del antecedente, y viceversa.

% SARMIENTO, Pedro; Apuntes de la clase de contrapunto con el maestro Alberto Le6n Gémez. Bogota. 1999. Pag. 4-7.

53



Canon circular, es decir, modulante, cuya primera voz oscila hacia otra tonalidad,
en la cual entra el consecuente, estableciéndose de este modo en una cadena de
modulaciones.

El Canon, considerado aisladamente, ofrece escaso interés; en cambio, su empleo
puede ser muy Util aplicado a otras formas musicales, especialmente en la Fuga®?.
En el repertorio no se ha utilizado el canon como tal, pero si las caracteristicas

imitativas de sus diferentes tipos, mencionadas anteriormente.

% TURINA, Joaquin. Tratado de composicién musical. Volumen 1. Unién Musical de Ediciones S.L. 1946. Pag. 63
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4. DISENO METODOLOGICO

Como no se trata de un proyecto de investigacion, para escribir el repertorio se

adopté una metodologia que constd de varios pasos de consulta y elaboracion:

4.1. AUDICION

Se menciona como el primer paso, ya que es el que determina que como autor se
esté familiarizado con la muasica que se va a escribir, y o que directamente sera la

gran influencia para componer.

Con esto no se hace referencia a escuchar musica especificamente para el
proyecto, sino por el contrario, al habito de escuchar y disfrutar la masica desde
temprana edad. Afortunadamente se contd con la fortuna de crecer en una familia
de gusto variado y predileccion por las musicas académicas, folkloricas
colombianas (especialmente la de la regién andina) y masicas latinoamericanas.
Asi mismo también fue posible desde estas edades, estar en contacto con
diferentes musicas del mundo, en especial, el jazz y sus corrientes afines, como el
blues o incluso el rock, siendo estos los primeros géneros en los que se tuvo

experiencia componiendo en afios anteriores.

4.2. RELACION CON EL TROMBON

Como se ha mencionado en otras secciones de esta monografia, no hay una gran
cantidad de repertorio exclusiva para trombdn en la regién andina colombiana.
Esto se convertiria en el punto de partida para determinar el ¢qué hacer?, pues ya
se contaba con una predisposicion a escribir en diversos estilos, por parte del

proponente.
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El trombdn fue el Instrumento principal del ciclo del programa de Licenciatura en
Musica de la Universidad Industrial de Santander, lo cual proporcioné el
conocimiento basico de las técnicas de este instrumento, su escritura y sus

caracteristicas sonoras.

4.3. RECOLECCION DE MATERIAL.

Se contd con numeroso material de audio principalmente de los géneros
mencionados, que fue analizado también en su parte escrita. Se hizo una muy
amplia audicion principalmente de autores como Luis A. Calvo, Pedro Morales
Pino y German Dario Pérez. Estos autores poseen caracteristicas que agrupan
recursos provenientes de las musicas tradicionales, académicas y modernas del
jazz. Por ende, se convirtieron en la mayor influencia para componer en estos

estilos.

También se contaba con conocimientos previos avanzados en contrapunto,
armonia tradicional y armonia moderna a mayor profundidad. Todos esos
conceptos fueron empleados en la composicién, sin que esta perdiera su
espontaneidad y su caracter. Y esto Ultimo se propicio gracias a lo impartido en la
catedra Elementos de instrumentacion y composicion, por el licenciado Freddy
Suarez, quien brindé parametros fundamentales para el desarrollo de temas

populares y puntos de partida para abordar lo académico.
Todos esos conceptos provenian de un estudio riguroso de los tratados de

Joaquin Turina, Paul Hindemith, Enric Herrera, Arnold Schoenberg, y del analisis

musical del jazz de los afios 40 y el jazz modal.
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4.4. RECOLECCION DE MATERIAL SOBRE ASPECTOS TECNICOS EN EL
TROMBON

También se analizo literatura relacionada con los procesos de ensefianza-
aprendizaje del trombén (métodos). Para ello se tuvo en cuenta material de
Peretti, Arban, Rochut (Bordogni), Ministerio de Cultura de la Republica de
Colombia y Sigmund Hering, con el fin de que las composiciones tuvieran un
caracter progresivo, y que el material pueda ser trabajado por personas de un
nivel inicial a nivel avanzado o profesional. Estas estas obras pueden ser
utilizadas en procesos de formacién, o como repertorio alternativo para conciertos.

Algunos recursos expresivos utilizados

4.5. SELECCION DE LOS GENEROS Y FORMA

Se seleccionaron géneros muy representativos y de bastante historia en la region
andina: Bambuco, por ser el género nacional por excelencia, la Guabina por ser de
gran caracter historico a nivel de Santander y de Colombia, el Pasillo por ser la
adaptacion criolla del vals y la danza, y por ser en género de muchas canciones
populares lentas y rapidas. Y la danza por haber sido un género de caracteristica
expresividad y comun en el repertorio del maestro Santandereano Luis Antonio

Calvo.

La forma mas usada fue la ternaria, ya que es la manera mas tradicional y
funcional de organizar una obra tipo cancion. Bajo este parametro esta escrita
gran parte del repertorio. Se uso la forma rondo6 en otras obras, ya que también se
ha utilizado en la musica colombiana y es de sencilla organizacién. En la dltima
obra se da un salto considerable de complejidad al abordar la fuga, la cual posee

las caracteristicas y recursos barrocos.

57



4.6. CLASIFICACION POR NIVEL DE DIFICULTAD

Las composiciones al tener un enfoque pedagdgico, debian tener un orden y
caracter progresivo comenzando desde nivel elemental, a nivel avanzado. Entre
mas adelante esté, mas complejidad se ha de hallar, tanto en el ritmo, como en el

registro, articulaciones o recursos de expresion.

4.7. ELECCION DE TONALIDADES Y MODOS

Si algo iba a ser fijo, es que las composiciones no serian iguales a todo lo que ya
hay. Y aunque la tonalidad se emplea mucho en el repertorio, se acude mucho al
recurso modal para trabajar con otro tipo de sonoridades. Asi mismo el color que
aporta el trombdn solista, o en dueto, le otorga un caracter distintivo. El recurso
tonal, se encuentra principalmente en las obras de mayor enfoque tradicional,

como la fuga.

4.8. EMPLEO DE OTROS RECURSOS

Para el desarrollo de los temas y sus partes contrastantes, asi como la interaccién
entre las diferentes voces y ornamentacion, se emplea el recurso del contrapunto,
elaboracion de motivos, canon, notas y acordes de paso, progresiones modales,

intercambio modal.

4.9. APLICACION DEL RANGO DINAMICO

Se optd por aplicarla al final de cada composicion, para ser utilizada de acuerdo
con el caracter de cada seccién o cada frase 0 momento que necesitara de un

cambio dinamico. El rango dinamico aumenta proporcionalmente con el nivel de

dificultad de cada obra.
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5. DESCRIPCION Y ANALISIS DEL REPERTORIO

5.1 PASILLO No. 1

El Pasillo No.1 es la primera obra del repertorio, por lo cual es la de menos
dificultad dentro de las 12 elaboradas. Cubre solo 1 octava+1 tono, el intervalo de
mayor distancia es de una cuarta justa, y la melodia es principalmente diaténica.
Esta en FA mayor, y tiene forma ternaria simple A-B-A’. Planteada para trombon
solista y acompafiamiento arménico de instrumento o conjunto de libre eleccion o

disposicion.

Armonia: La armonia de la pieza es tonal, con acordes de tensiones agregadas,
dominantes secundarias y progresiones Il-V-I, para reposar en diferentes grados
de la tonalidad, asi como intercambio modal en las cadencias. Hay intercambio
tonal para en la parte B, como recurso tipico de la musica tradicional colombiana.
Dinamicas: Las dinamicas en la obra oscilan entre mezzopiano y forte, para los
cuales hay una serie de cortos crescendos y decrescendos como reguladores que
guian el cambio dindmico. No hay cambios dindmicos abruptos.

Sugerencias interpretativas: Escuchar pasillos lentos tradicionales y modernos es
fundamental para contextualizar el fraseo expuesto en la obra. Asi mismo, tal
como esta especificado al inicio de la obra (cantabile), es recomendable pensar la

melodia como si se fuera a emular la voz humana con el trombon.

5.2. GUABINA No. 1

La Guabina No.2 también esta entre las obras de menor dificultad. Aqui la
extension cubre menos de una octava, pero su registro es permanentemente mas

agudo que el Pasillo No. 1, lo cual exige un poco mas de resistencia al
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trombonista, ya que estas notas agudas suelen ser prolongadas en la obra. Esta
en DO menor, y tiene forma ternaria simple A-B-A’. Planteada para trombon solista
y acompafamiento armonico de instrumento o conjunto de libre eleccion o

disposicion.

Armonia: La armonia de la pieza es tonal, con progresiones caracteristicas del
jazz brasilefio. Hay intercambio modal para en la parte B, como recurso tipico de
la musica tradicional colombiana, pero también se encuentra dentro del desarrollo
de A y la misma B, para enriquecer sonoramente el transcurso de la obra. Al
utilizar acordes con tantas tensiones como se puede observar en la partitura, se
propicia el uso de cromatismos y de notas largas, que vienen a ser parte de varios

acordes.

Dinamicas: Las dinamicas en la obra oscilan entre mezzopiano y forte, para los
cuales hay una serie de cortos crescendos y decrescendos como reguladores que

guian el cambio dinamico. No hay cambios dindmicos abruptos.

Sugerencias interpretativas: Escuchar guabinas lentas tradicionales y modernas
es fundamental para contextualizar el fraseo expuesto en la obra. Asi mismo, tal
como esta especificado al inicio de la obra (cantabile), es recomendable pensar la

melodia como si se fuera a emular la voz humana con el trombon.

5.3. DANZA No. 1

La Danza No.l Incluye la semicorchea dentro de sus figuras, aunque a un tempo
muy lento (Larguetto). El registro es mas amplio al ocupar casi una octava y media
y sube un tono mas arriba que las piezas anteriores. Esta en LA mayor, y tiene
forma ternaria simple A-B-A'. Planteada para trombon solista y acompafamiento

armonico de instrumento o conjunto de libre eleccion o disposicion.
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Armonia: La armonia de la pieza es tonal, con acordes de tensiones agregadas,
dominantes secundarias y progresiones Il-V-I, para reposar en diferentes grados
de la tonalidad, asi como intercambio modal en las cadencias. Hay intercambio
modal para en la parte B, como recurso tipico de la musica tradicional colombiana.
Dinamicas: Las dinamicas estan sélo en mezzoforte y forte, segun la seccion. No
presenta mayor dificultad ni variedad en este aspecto. Sélo hay dos reguladores

breves en la obra.

Sugerencias interpretativas: Escuchar danzas lentas tradicionales y modernas es
fundamental para contextualizar el fraseo expuesto en la obra. Se sugiere
escuchar danzas de Luis Antonio Calvo y de Trio Nueva Colombia, ya que fueron
las influencias méas importantes a la hora de escribir esta pieza. También hay que

mantener la intencién de emular la voz humana.

5.4. GUABINA MODAL

Esta es la primera obra escrita para mas de un trombén dentro del repertorio. Es
para dueto de trombones y acompafiamiento arménico de instrumento o conjunto
de libre eleccion o disposicion. No es de gran complejidad, ya que la linea de cada
trombon es cdmoda en registro y ritmo. Pero entra en juego el factor del ensamble,
donde se hace necesario escucharse a si mismo, y al par. Su forma es binaria
simple A-B-A y esta construida sobre modos Lidio Dominante y Doérico b2 que son

propios de la escala menor melddica.

Armonia: La armonia de la pieza es modal, con acordes de tensiones agregadas,
dominantes secundarias y progresiones que acentlan el caracter de los modos.
En la parte B lo que se hace es modular al primer grado de la escala raiz (Do
menor melddica o menor de jazz) de los dos modos, donde adquiere un caracter

cadencial tonal. Se mantiene la tendencia a usar los acordes con tensiones.
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Dinamicas: Las dinamicas estan sélo en mezzopiano y forte, segun sea A o B. La
parte B es oscura y lenta. Es importante tocarla a bajo volumen para mantener

este caracter.

Contrapunto: Se emplea el contrapunto por imitacion en toda la obra, y el
contrapunto libre sobre la imitacién. Las imitaciones son elaboradas de acuerdo
con la armonia propuesta, de modo que varian en intervalica. Son imitaciones

tonales y no reales.

Sugerencias interpretativas: Escuchar guabinas lentas tradicionales y modernas
es fundamental para contextualizar el fraseo expuesto en la obra. Se sugiere
escuchar el Trio Nueva Colombia y German Dario Pérez, ya que es normal

escuchar este tipo de sonoridades en su musica.

5.5. BAMBUCO No. 1 SOMBRIO

Primer bambuco del repertorio. Es para dueto de trombones y acompafiamiento
armonico de instrumento o conjunto de libre eleccién o disposicidon. No es de gran
complejidad en su registro, pero ritmicamente presenta amalgamas tipicas del
bambuco, aunque las figuras sean sencillas. Su forma es binaria simple A-B-A,

con intro y coda y esta en tonalidad de Mi menor.

Armonia: La armonia de la pieza es tonal, con acordes de tensiones agregadas, y
uso caracteristico de sustitutos tritonales en toda la obra. Hay intercambio modal

para en la parte B, como recurso tipico de la musica tradicional colombiana.
Dinamicas: Es un tema fuerte, misterioso e imponente, por lo que las dinamicas

alternan entre forte y mezzoforte, excepto la coda, que se toca en mezzo piano

para finalizar.
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Contrapunto: Se emplea el contrapunto por imitacion en toda la obra, contrapunto
de 4ta especie y el contrapunto libre sobre estas. Las imitaciones son elaboradas
de acuerdo con la armonia propuesta. Hay imitaciones momentaneas por

aumentacion en el transcurso de la obra.

Sugerencias interpretativas: Se tiene una sonoridad sombria y fuerte, por lo que
debe haber una interpretacion coherente con este contexto ofrecido por la
armonia, dinamica y ritmo. Al mismo tiempo tiene un caracter tradicional de
bambuco rapido. Se sugiere escuchar el Trio Nueva Colombia y German Dario

Pérez, ya que es normal escuchar este tipo de sonoridades en su musica.

5.6. BAMBUCO No. 2

Bambuco para dueto de trombones y acompafiamiento armonico de instrumento o
conjunto de libre eleccidbn o disposicion. En este caso su registro y rango
intervalico es mas amplio que el anterior, y ritmicamente presenta las mismas
amalgamas tipicas del bambuco. A partir de este ejercicio, las composiciones
comienzan a adquirir una mayor complejidad melddica y ritmica, que se
recomienda para los trombonistas de nivel intermedio hacia adelante. Su forma es

binaria simple A-B-A, con intro y coda y esta en tonalidad de La menor.

Armonia: La armonia de la pieza esta basada en el intercambio modal dentro de
sus partes A y B, usando acordes de tensiones agregadas. Esto da lugar a un
enriqguecimiento melddico en la obra. Sin embargo se modula a su paralelo (La

mayor) en la parte B, como recurso tipico de la muasica tradicional colombiana.
Dinamicas: Es un tema fuerte, y de sonido contemporaneo. Sus dinamicas son

forte la mayor parte del tiempo, y sélo son bajas en el intro y en el inicio de la parte

B, donde hay un cambio de tempo a adagio.
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Contrapunto: Se emplea el contrapunto por imitacibn en toda la obra, y
contrapunto libre. Las imitaciones son elaboradas de acuerdo con la armonia

propuesta, aprovechando las tensiones otorgadas en cada acorde.

Sugerencias interpretativas: Se tiene una sonoridad contemporanea y fuerte, por
lo que debe haber una interpretacion coherente con este contexto. Al mismo
tiempo tiene un caracter tradicional de bambuco rapido. Se sugiere escuchar el
Trio Nueva Colombia y German Dario Pérez, ya que es normal escuchar este tipo

de sonoridades en su musica.

5.7. GUABINA BLUES

Guabina para dueto de trombones y acompafiamiento armonico de instrumento o
conjunto de libre eleccion o disposicion. Puede considerarse la obra mas exotica
de todo el repertorio, debido al uso de recursos armoénicos (progresiones y
acordes 7ma de dominante) y melodicos (escalas pentatOonicas mayores Yy
menores, mixolidias y escalas blues y jazz) provenientes del blues. Se recomienda
para los trombonistas de nivel intermedio hacia adelante. Su forma es binaria

simple A-B-A, con intro y esta en tonalidad de Fa mayor.

Armonia: La armonia de la pieza estd basada en progresiones de blues
tradicional. En la parte B se contrasta modulando a la tonalidad del IV grado, y alli
se utiliza la progresion tipica I-V, otorgando un caracter mas tradicional
colombiano a la obra. Esta misma seccion B finaliza de manera similar a la parte

A, para preparar el regreso al tema principal en sonoridad blues.
Dinamicas: Se desarrolla casi toda en mezzoforte, con algunos aumentos de

dinamicas a forte, para acentuar ciertas frases que necesitan del cambio en su

desarrollo.
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Contrapunto: Contrapunto libre y por imitacion.

Sugerencias interpretativas: Se recomienda seguir puntualmente las apoyaturas
escritas en la partitura, ya que son claves en la interpretacion contextualizada del
estilo. Se recomienda escuchar blues tradicional del estilo de Louis Armnstrong, y
Robert Johnson. Es igualmente importante tener la intencién de emular la voz
humana con el trombon, ya que el caracter melddico de casi todas las frases de la

obra es muy expresivo.

5.8. DANZA No. 2

Danza para dueto de trombones y acompafiamiento armoénico de instrumento o
conjunto de libre eleccidn o disposicion. Esta construida principalmente sobre el IV
modo de la escala menor armoénica (Dérico #11). Se recomienda para los
trombonistas de nivel intermedio hacia adelante. Su forma es Rondeau A-B-A-C-A,

y sus centros tonales principales son Re dorico #11 y La menor.

Armonia: Las progresiones armonicas estan disefiadas para resaltar las
cualidades de los modos. En las partes B y C, se hace contraste resolviendo en A
menor y tratando la melodia como si fuera un solo, en la voz superior. Los acordes
usados también poseen tensiones agregadas para dar color contemporaneo a la

obra.

Dinamicas: Las dinamicas en la obra oscilan entre mezzopiano y forte, para los
cuales hay una serie de cortos crescendos y decrescendos como reguladores que

guian el cambio dinamico. No hay cambios dindmicos abruptos.
Contrapunto: El contrapunto utilizado es principalmente libre y nota contra nota.

Sugerencias interpretativas: Se recomienda dar un carécter lugubre y de suspenso

a la obra, ya que sus recursos armoénicos y melddicos dan lugar a esta
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caracteristica. Se recomienda escuchar danzas de Luis Antonio Calvo, Jazz Modal
(Miles Davis, John Coltrane, Herbie Hancock), y Trio Nueva Colombia.

5.9. PASILLO MODERNO PARA CUATRO TROMBONES

Pasillo para cuarteto de trombones. Moderno en armonia y sonoridad, y clasico y
tradicional en fraseo y orquestacion. Se recomienda para los trombonistas de nivel
intermedio, avanzado y profesionales debido a su complejo ensamble ritmico. Su
forma es Rondeau A-B-A-C-A, y su tonalidad es La menor. Se caracteriza por
otorgar protagonismo y melodias a todas las voces.

Armonia: Aungue la melodia y la orquestacion son de estilo tradicional y clasico, el
sonido es moderno debido al uso de acordes con agregados y del constante uso
de sustitutos tritonales con diferente color. En las partes B y C, se hace contraste
resolviendo en A menor y tratando la melodia como si fuera un solo, en la voz
superior. Los acordes usados también poseen tensiones agregadas para dar color

contemporaneo a la obra.

Dinamicas: El rango dinamico es amplio y posee reguladores durante escalas,
para hacerlas mas notorias y conceder protagonismo en esas frases. El amplio
cambio de dinamica le proporciona mayor expresividad a todas las voces de la

obra.

Contrapunto: Se emplea el contrapunto por imitacibn en toda la obra, y
contrapunto libre basado en la ritmica caracteristica del pasillo. Las imitaciones
son elaboradas de acuerdo con la armonia propuesta, aprovechando las tensiones
otorgadas en cada acorde.

Sugerencias interpretativas: Hay que seguir las indicaciones de la partitura tal

como aparece. Se recomienda escuchar los Equale para 4 trombones de
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Beethoven, ya que su orquestacion y uso de dindmicas es similar. Asi mismo se
recomienda escuchar jazz en formato Big Band, para familiarizarse con el sonido
de acordes de color, formado por instrumentos de viento, o s6lo trombones, como
en caso de los grandes trombonistas de jazz J.J. Johnson y Kai Wnding. También
es importante en lo posible emular la voz humana al estilo tradicional, para los

fraseos.

5.10. PASILLO TRAVIESO (PARA TRES TROMBONES)

Pasillo para trio de trombones, basado en musica barroca. Se recomienda para los
trombonistas de nivel avanzado y profesional debido a su complejo ensamble
ritmico. Su forma es Rondeau A-B-A-C-A, y esta basado en diferentes modos,

principalmente lidio y dorico.

Armonia: La acordes son siempre triddicos, con excepcion de los dominantes. Las
progresiones por lo general con entre |, IV y V grado, del modo que haya en curso.
Asi mismo se utilizan dominantes secundarias para preparar los cambios de
modo. Por tal variedad tonal, es mas practico dejar la partitura sin armadura, para
una mayor comodidad de lectura. Sin embargo, el uso de esta amplia variedad de
elementos en su construccién, no impide la estética y fraseo en la obra es

totalmente barroca bajo ritmo de pasillo.

Dinamicas: La obra en su mayoria esta en forte. Pero en su parte C (la mas
contrastante) hay un cambio abrupto a mezzopiano, que posteriormente sube a

mezzoforte para preparar el regreso al tema principal en forte.

Contrapunto: Se emplea el contrapunto por imitacion en toda la obra, y
contrapunto libre basado en la ritmica caracteristica del pasillo. Se distribuye una
misma melodia en las tres voces, ya que esta contiene arpegios que abarcan un

registro muy extendido. Muchas imitaciones se hacen basadas en figuras de
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corchea y silencio de corchea, y se emplean recursos melédicos muy similares a

los utilizados por Bach en muchas de sus obras para diferentes instrumentos.

Sugerencias interpretativas: Se recomienda escuchar atentamente a los otros dos
pares y jamas perder la cuenta de los tiempos. Ademas como su hombre lo indica,
esta pieza tiene un caracter travieso y picaro casi infantil, y hay que reflejarlo en la
interpretacion. Es necesario escuchar musica barroca, especialmente Bach
(Conciertos de Brandeburgo, Clave bien temperado, Arte de la Fuga, Invenciones),
para proyectar una sonoridad similar. Los conciertos de Brandeburgo, por la
utilizacion de instrumentos de viento, y los demas por el uso del contrapunto entre

las voces.

5.11. BAMBUCO No. 3

Es la obra de mayor complejidad del repertorio para trombon solista y
acompafnamiento de libre formato. El registro es amplio, y se hace uso de escalas
cromaticas en agudos en la parte A, y de notas prolongadas en la parte B, aunque
en un registro mas comodo, pero a tempo de bambuco fiestero. Esta escrita en Sol
menor, pero es principalmente modal, y si forma es binaria simple A-B-A con coda.

Se recomienda para trombonistas de nivel avanzado o profesional.

Armonia: La armonia esta basada en el swing de los afios 40, con progresiones
tipicas II-V que no resuelven al primero, sino que van a otro punto de la tonalidad.
Los acordes son de colores agregados, pero aun asi, la melodia es de caracter

tradicional colombiano.

Dinamicas: Alternan entre forte y mezzoforte, para lo cual hay varios reguladores

que preparan esos cambios.
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Sugerencias interpretativas: Escuchar bambucos rapidos tradicionales y modernos
es fundamental para contextualizar el fraseo expuesto en la obra. Se sugiere
escuchar danzas de Luis Antonio Calvo, Trio Nueva Colombia y de ensambles

instrumentales actuales, donde es comun escuchar este tipo de sonoridades.

5.12. DANZA EN FUGA

Con esta danza finaliza el repertorio. Puede considerarse la obra mas compleja en
cuanto a composicion y ensamble, ya que se ha escrito en forma Fuga basada en
el estilo barroco, principalmente de Bach, y posee sus principales caracteristicas.
Sujeto y respuestas (reales y tonales), exposicion, desarrollo y reexposicion con
uso de “pedal” (ver Fuga en marco conceptual). La tonalidad es Sol menor, pero
en su desarrollo hay modulaciones a tonalidades vecinas y lejanas. Las
respuestas son tanto reales, como tonales y esta escrita para tres trombonistas de

nivel preferiblemente avanzado o profesional.

Armonia: La acordes son siempre triadicos, con excepcion de los dominantes. Las
progresiones por lo general con entre I, IV y V grado, de la tonalidad que haya en
curso. Asi mismo se utilizan dominantes secundarias para preparar las
modulaciones. La conduccién y distribucién de las voces se hace siguiendo todas

las reglas y estilo de la época barroca y clasica.

Dinamicas: La obra esta en su totalidad en mezzoforte, excepto los momentos en
qgue cada voz interpreta un sujeto o una respuesta, donde la dinamica es forte para

diferenciarse del resto, que van realizando contrapunto.

Contrapunto: Se emplea el contrapunto por imitacibn en toda la obra, y
contrapunto libre basado en la ritmica caracteristica de la danza. Muchas
imitaciones se hacen basadas en recursos melddicos muy similares a los

utilizados por Bach en muchas de sus obras para diferentes instrumentos.
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También hay abundancia de contrapunto libre y de varias especies en las voces
gue acompafian los sujetos y las respuestas. La obra es rica en estos recursos

Para el final se consideré apropiado incluir el recurso del pedal, por ser tan
caracteristico en el estilo de Bach, especialmente en las fugas de El Clave Bien

Temperado.

Sugerencias interpretativas: Se recomienda escuchar atentamente a los otros dos
pares y jamas perder la cuenta de los tiempos, asi como pensar en la subdivision.
Es necesario escuchar fugas musica barroca, especialmente Bach (Clave bien
temperado, Arte de la Fuga, etc), para proyectar una sonoridad similar.
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6. CONCLUSIONES

Esta experiencia ha demostrado que es posible aplicar toda una serie de
elementos académicos tradicionales y modernos a la composicion de musica

folkldrica, a partir de su estudio y andlisis minucioso.

Se ha demostrado que los recursos estilisticos procedentes de diferentes muasicas

pueden enriquecer la musica andina, sin despojarla de su identidad caracteristica.

También ha demostrado que desde la musica folklorica se pueden construir

aportes pedagogicos a los procesos de formacion en la academia.

Con las composiciones se suman piezas a la muasica colombiana moderna, desde
un punto de partida estructural, coherente con las técnicas actuales de
composiciéon en musicas del mundo, en especial las que se han fusionado con el

jazz.
Se demuestra que se pueden aplicar técnicas de composicidon de alta complejidad

y severa rigurosidad, a composiciones folkléricas, sin que estas pierdan su

espontaneidad.
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ANEXO B. Partitura de Guabina No. 1
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ANEXO C. Partitura de Danza No. 1

Danza No. 1
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ANEXO D. Partitura de Guabina Modal

Guabina Modal
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ANEXO E. Partitura de Bambuco No. 1 (Sombrio)

Bambuco No. 1
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ANEXO F. Partitura de Bambuco No. 2
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Bambuco No. 2

Amaj7

;)

Emaj9
)

Emaj9
i

Amaj7
=

=75
Amaj7
[

“

Adagio J
T e DT

=

F¥7

46

a1
b S B
T

46

-
-

—
i

)
N I
. i

Bm?7

Cmaj7 Cmaj7

Gmaj7
=
=

Gmaj7

Dmaj9

Dmaj9

Amaj7

. ok

"

H

f

t

Hytt

)

Bambuco J.:]OS

S

Fmaj7

Ffm7

Ffm?7

ot te

Am7

e

|

Amaj7

Amaj7
I

E7

2

dear v

Am7
Ik ﬁr'_ F

I 1 Ml

Edla

¥

[ 1NEE

/I I
H

o

fT:
P T

)

_
=

- !
O W

Gm7 Gm7 E7(>9)
b

D7(b9)

Gmaj7 D7(h9)

Gmaj7

Fmaj7

=

be

£
L

s
=

o ]

E7

—

freofee

Bm7 E7
a-

Bm7
-8

" fe

F47(:9)
]Q

fe

F47(-9)
o *

Am7 Am7
aropr P E P

E7(:9)
F D3 —

79

Z

—

-I‘P.P

A

e

i

-
I

Py

&

Fi7

F-1

Gmay7

7]

Gmaj7
P

D7
P gPe® @ .

Am?7 D7

Am7
)

83



Bambuco No. 2
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ANEXO G. Partitura de Guabina Blues

Guabina Blues
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Guabina Blues
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ANEXO H. Partitura de Danza No. 2

Danza No. 2
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Danza No. 2
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ANEXO I. Partitura de Pasillo Moderno Para 4 Trombones

Pasillo Moderno Para Cuatro Trombones
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Pasillo Moderno
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Pasillo Moderno
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Daniel Ariza

Pasillo Travieso

105

Moderato o

ANEXO J. Partitura de Pasillo Travieso (Para 3 Trombones)
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Pasillo Travieso
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Pasillo Travieso
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ANEXO K. Partitura de Bambuco No. 3

Bambuco No. 3

Daniel Ariza
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ANEXO L. Partitura de Danza en Fuga

Danza en Fuga
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Danza en Fuga
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Danza en Fuga
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