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RESUMEN

TITULO: SEMINARIO DE ANALISIS TEORICO-MUSICAL DE OBRAS DE COMPOSITORES
COLOMBIANOS*

AUTOR: ARLEN FELIPE SILVA TORRES**
Palabras claves: Musica, Seminario de investigacion, Andlisis, Biografias.

La musica erudita en el ambito Colombiano ha estado presente desde la época de la
independencia hasta la actualidad gracias a diferentes compositores. Tales compositores han
involucrado motivos ritmico-melédicos de aires colombianos en sus obras, las cuales van desde
piezas para instrumentos solistas, hasta grandes obras para banda u orquesta sinfénica que han
llegado a trascender a nivel nacional e internacional. De la misma manera, el estudio de la musica
en Colombia ha ido adquiriendo caracter mas serio y profesional, sin embargo, ante la necesidad
de abordar repertorio nacional, el autor del proyecto vio en el seminario de investigacién, una
alternativa de motivacion para acercar a sus comparieros al conocimiento de esta musica.

Este trabajo tuvo como objetivo primordial, generar un espacio académico de analisis y reflexion en
el cual se afianzaran conceptos teéricos musicales en los participantes del seminario, siendo éste
un escenario abierto para estudiantes de todos los niveles. Se desarrolld en tres fases, iniciando
con la planificacién que incluia la delimitacion del objeto investigativo y la bisqueda de informacién
relacionada con el objeto de estudio que soportara la estructuracion del seminario, para luego
proceder al disefio y ejecucion de las distintas sesiones y sus respectivas relatorias.

Cada sesidn contd con un relator, un correlator y un protocolante y, al iniciar cada encuentro, se
leia y aprobaba el protocolo de la sesién anterior, lo cual se convirtié en el material necesario para
la construccion de este informe. Se desarrollaron 12 sesiones en las cuales se estudiaron
aspectos biograficos y una obra de cada uno de los cuatro compositores seleccionados.

* Proyecto de Grado
** Facultad de Ciencias Humanas. Licenciatura en Musica. Directora: Andrea Juliana Zambrano
Olarte
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ABSTRACT

TITLE: THEORETICAL MUSICAL ANALYSIS SEMINAR OF COLOMBIAN COMPOSERS*
AUTHOR: ARLEN FELIPE SILVA TORRES**
Key words: Music, Research seminar, Analysis, Biographies.

The erudite music in the Colombian context, has been around since the time of independence to
the present, through various composers. Such composers involved rhythmic - melodic Colombian
motifs in their work, which range from pieces for solo instruments to large works for symphony
orchestra or band, which have come to transcend national and international level. Similarly, the
study of music in Colombia have been getting more serious and professional, however the need to
address national repertoire the author attended a seminar and saw the research that motivated him
to bring his companions to the knowledge of this music.

This work had as main objective, to generate an academic space for analysis and reflection where
theoretical music concepts take hold of the seminar participants and that is open to students of all
levels. It was developed in three phases, starting with the planning to limit the research objective
and search for related information in order to support the structure of the seminar, and then proceed
to the design and implementation of the various sessions and their respective rapporteurs.

Each session had a head speaker, assistant speaker and protocol leader at the start of each
meeting, they read and approved the protocol of the previous session, which became necessary for
the construction of this report. They developed Twelve Sessions in which they would study the
biographical work of each of the four selected composers.

* Graduation Project
** Human Sciencie Faculty. Bachelor Music. Directress: Andrea Juliana Zambrano Olarte.
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INTRODUCCION

La musica colombiana desde la época de la independencia hasta la actualidad ha
contado con una producciéon erudita de piezas musicales, con un nacionalismo
evidente en cada una de los motivos ritmico-melddicos, que han llevado a estas
piezas a trascender nivel nacional e internacional. Lo anterior ha permitido otorgar
distintos reconocimientos y homenajes a los compositores aun cuando falta mas

divulgacion de sus trabajos y su arte a nivel interno.

Estudiar, investigar, analizar y difundir la muasica nacional es responsabilidad de
todos los actores académicos ya que esto contribuye en la preservacion del
patrimonio cultural musical. Estas piezas musicales cuentan con una gran
variedad de elementos tedricos fundamentales en el aprendizaje, manejo y
ejecucion de estas obras y, su abordaje, amplian el criterio musical y capacidad de

analisis de los musicos profesionales y en formacion.

Este documento reune los resultados de un proceso reflexivo a través de la
metodologia del seminario de investigacion. TomdO como objeto investigativo
cuatro de los compositores eruditos colombianos mas representativos y una obra
de cada uno que hubiera trascendido a escenarios internacionales, para ser
analizada. Asi mismo, permiti6 concluir que trabajos como este, transforma el
pensamiento musical de los participantes, encuentran en el repertorio nacional,

fuentes importantes de conocimiento.

Si la identidad musical colombiana se recupera y expone en los diferentes
espacios académicos, no quedara en el olvido el trabajo de diversos compositores
gue han puesto su grano de arena para el crecimiento y evolucién de la musica en

Colombia.
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1. FUNDAMENTACION

1.1. DESCRIPCION DEL PROBLEMA

Durante la formacion como Licenciado en Musica en la Universidad Industrial de
Santander se abordan las asignaturas tedricas como teoria y solfeo, armonia,
contrapunto, formas musicales y seminario de audioperceptiva, entre otras, que

facilitan el entendimiento de todos los aspectos y elementos propios de este arte.

También, como parte de ese proceso de formacion profesional, el estudiante se ve
enfrentado al abordaje y analisis de reconocidas obras universales que se
constituyen en un material estandar y obligatorio, desconociendo los aportes que
distintos compositores nacionales han hecho en sus obras, muchas de las cuales

han trascendido en el &mbito internacional.

En el transcurso de tales asignaturas se encontraron grupos heterogéneos, es
decir, estudiantes con distintos niveles de conocimiento y diferente motivacion
para el desarrollo de los contenidos de las mismas. Sin embargo, al finalizar el
proceso de formacién tedrica se encuentra un pequefio grupo de estudiantes
interesados en continuar profundizando, estudiando y reflexionando acerca de los
elementos tedricos de la musica, y con el deseo de conocer, preservar y difundir

los trabajos musicales de distintos compositores colombianos.
1.1.1 Pregunta Problema. ¢ Es el seminario de Investigacion una estrategia eficaz

para el analisis, reflexion y debate de distintos elementos tedrico-musicales asi

como para el conocimiento y difusién del patrimonio musical nacional?

15



1.2. OBJETIVOS

1.2.1 Objetivo General. Generar un espacio académico de andlisis y reflexion sobre los

aspectos tedrico-musicales contenidos en obras de compositores colombianos.

1.2.2 Objetivos Especificos.
e Motivar la lectura, reflexion y analisis de distintos materiales bibliograficos y

audiovisuales.

e Promover el debate, argumentacion y exposicion de las ideas propias sobre
los aspectos tedricos encontrados en las obras sugeridas para el trabajo de

las sesiones del seminario.

e Presentar mediante un informe escrito, los resultados del analisis de los
elementos tedricos hallados en las obras de compositores colombianos

seleccionadas para el desarrollo del seminario.

1.3. JUSTIFICACION

Los programas académicos de pregrado se constituyen, en principio, en una idea
o deseo que, durante el paso del tiempo y a través de la vivencia de distintas
situaciones propias del quehacer universitario, se va materializando en un perfil de
formacion profesional. Dicho perfil estd conformado por elementos técnicos
propios de la disciplina y del caracter del individuo, que lo hacen competente en el
desemperio de funciones y roles al interior de la sociedad. Sin embargo, el obtener
un titulo no garantiza que el egresado se encuentre completamente formado, pues
con el paso del tiempo van surgiendo nuevos conceptos y tendencias que le

exigen permanecer en continuos procesos de actualizacion.
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Cada persona es autonoma, en la manera como adquiere, procesa y transmite
una informacion especifica, y tiene plena libertad para escoger si lo hace de
manera individual y autodidacta o si recorre al trabajo en equipo como estrategia

para generar nuevos espacios y conocimientos.

El presente proyecto busca propiciar un escenario de analisis y reflexion
denominado “Seminario”, que genere un aprendizaje activo entre sus
participantes, pues se requiere de la busqueda independiente de informacion en
un &mbito de colaboracién reciproca. Asi mismo, busca potenciar el trabajo en
equipo, pues requiere tomar decisiones que conlleven a un conocimiento conjunto

y no a un fin personal.

Poco a poco los participantes de este trabajo pasaran de ser miembros pasivos a
ser miembros activos, desarrollando las habilidades que necesitan para tener una
participacion exitosa, pues se requiere de la exposicion de inquietudes y
conocimientos que permitan el desarrollo de los contenidos propuestos; de la
argumentacion y generacion de debate; de la elaboracion de conclusiones y de la
presentacion de los resultados de cada sesion.

Igualmente, el seminario pretende utilizar, como medio generador de interrogantes
tedricos, obras de compositores colombianos que han trascendido y se han
difundido internacionalmente, pues el autor del presente proyecto ha notado
durante su proceso de formacion profesional, que hace falta profundizar en el
analisis de tales obras, para de esta manera contribuir con la preservacion y
difusion del patrimonio musical colombiano. También se busca desarrollar
habilidades analiticas, criticas y reflexivas que puedan lograr un desarrollo integral

en los futuros profesionales.

Aun cuando este proyecto tiene un enfoque principalmente teorico, no pretende

desconocer que el titulo que otorga el programa académico es de Licenciado en
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Musica, por lo que hace énfasis en la obligacion que tiene el futuro licenciado, de
conocer de manera profunda y completa su disciplina y los diferentes aspectos de

la misma para asi poder ensefarlos.

1.4. ASPECTOS METODOLOGICOS

1.4.1 Tipo de estudio. El presente proyecto contiene elementos relacionados con
diferentes tipos de estudios, y por lo que es documental, descriptivo y explicativo.
Como dice Bernate®, es documental, pues se hace necesario reunir y realizar una
abstraccion analitica de la informacion necesaria para cumplir con el objetivo
principal, y requiere de la elaboracion de sintesis o deducciones sobre los

procedimientos l6gicos mentales utilizados.

Asi mismo es de tipo descriptivo o transversal, ya que ofrece la posibilidad de
seleccionar las caracteristicas mas importantes de las tematicas a estudiar
después de hacer una observacion exhaustiva de las mismas. A su vez es de tipo
explicativo, porque a través de este trabajo se pueden dar razones del estudio y
analisis llevado con lo cual va mas alla de los dos tipos de estudio anteriores,
porque permite establecer relaciones entre conceptos.

1.4.2 Métodos y técnicas. Dado que el presente proyecto plantea el seminario
como espacio para el andlisis, la reflexion y el debate de distintos elementos
tedrico-musicales y, para el conocimiento y difusion del patrimonio musical
nacional, se adopta y adapta la metodologia del “Seminario de Investigacién”?,

que basicamente contiene las siguientes etapas:

! BERNATE, Cesar Augusto. Metodologia de la investigacion para administracién y economia.
México: Pearson Education, S.A. 2006. p.115. ISBN 970-26-0645-9

2 BRAVO SALINAS, Néstor H. “El Seminario Investigativo”. En: Taller de Aplicacién Pedagégica
para la Implementacion del Sistema de Créditos Académicos, Capitulo VIII. Cuadernos
Académicos No. 5. Corporacion Unificada Nacional de Educacién Superior — CUN. 2006.

18



Planificacién: Comenzara con el establecimiento de los lineamientos que regiran
el seminario segun los alcances y resultados esperados. Teniendo en cuenta que
el seminario tiene como tema principal el analisis tedérico-musical de obras de
compositores colombianos, se procede en esta etapa a disefar cada una de las
sesiones que lo integraran, determinando los objetivos y la metodologia a seguir
en cada una de éstas, y a la busqueda de material bibliografico y audiovisual que

coadyuven en su posterior ejecucion.

La planeacién de cada sesion del seminario sera entregada al director del
proyecto antes de su ejecucion, para su respectiva revision y aprobacion. Dicha
planeacidon comprende un documento que contiene la relatoria, los distintos

materiales y recursos a utilizarse y el tipo de metodologia que se implementara.

Entre los temas seleccionados para ser desarrollados en cada una de las sesiones
del seminario de acuerdo con los objetivos propuestos, se encuentran los

siguientes:

v Exploracién de pre-saberes
v' Compositores colombianos cuyas obras han trascendido en escenarios
internacionales

v Andlisis de obras seleccionadas.

Ejecucion: Corresponde a la puesta en marcha de lo planeado en la etapa
anterior, se revisa la documentacion relacionada con cada sesion y se desarrolla
cada encuentro conforme a lo establecido. En esta etapa es importante resaltar
gue los pre-saberes de los participantes juegan un papel muy importante ya que
permiten determinar el nivel de profundidad en el que se puede comenzar a

manejar cada concepto.
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El seminario estara divido en doce sesiones de dos horas cada una, las cuales
utilizaran como método la observacion, la induccién-deduccion y el método

analitico.

Finalizacion: Después de que culminan todas las sesiones del seminario, se
elabora un documento final en el que se da cuenta, a manera de conclusion, de lo

ocurrido en cada encuentro y los resultados obtenidos al final del proceso.

1.4.3 Recursos fisicos, humanos, materiales y equipos. Los recursos fisicos
que se van a utlizar en el proyecto son de compromiso individual-grupal y
principalmente pertenecen a la Universidad Industrial de Santander, pues se
requerira de un aula de clase para ejecutar las sesiones con el mobiliario apto

(pupitres) y suficiente para los participantes.

El recurso humano estara integrado por el proponente del proyecto quien a su vez
hard las veces de relator. Asi mismo se contara con la participacion de

aproximadamente seis estudiantes con diferentes roles al interior de cada sesion.

Entre los equipos y materiales a utilizar se encuentran:
e Grabadora
e DVD
e Video Beam

e Marcadores, tablero

Estos objetos son de gran importancia al momento de ejecutar el proyecto, pues
en cada una de las sesiones se realizaran audiciones musicales, que puedan
facilitar la comprension teérica de cada una de las obras a analizar, asi como

proyecciones de informacion teorica a exponer ante los participantes.
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2. MARCO REFERENCIAL

2.1. MARCO LEGAL

Todo proyecto, sea social, teérico, de creacidén, en este caso de investigacion,
posee unas bases juridicas e institucionales, que regulan los derechos y deberes
que tiene el estado sobre estos. La Constitucion Politica de Colombia de 1991, en
dos de sus articulos dice: Articulo 67: “La educacion es un derecho de la persona
y un servicio publico que tiene una funcion social; con ella se busca el acceso al
conocimiento, a la ciencia, a la técnica, y a los demas bienes y valores de la

cultura”®

. Articulo 70: “El Estado tiene el deber de promover y fomentar el acceso a
la cultura de todos los colombianos en igualdad de oportunidades, por medio de la
educacion permanente y la ensefianza cientifica, técnica, artistica y profesional en

todas las etapas del proceso de creacién de la identidad nacional™.

De acuerdo con estos dos articulos de La Constitucion Politica de 1991, la
educacion es un bien fundamental de todos los colombianos con un fin social,
logrando el desarrollo de cada persona, sin importar raza, edad, ubicacién o
discapacidad.

Por otro lado, la Ley 30 de 1992 en sus primeros articulos dice: Articulo 1: “La
Educaciéon Superior es un proceso permanente que posibilita el desarrollo de las
potencialidades del ser humano de una manera integral, se realiza con

posterioridad a la educacion media o secundaria y tiene por objeto el pleno

® COLOMBIA. ASAMBLEA NACIONAL CONSTITUYENTE. Constitucién Politica de Colombia.

(1991). Bogota. D.C. Secretaria del Senado. [citado el 7 de marzo de 2013] p. 3. Disponible en

internet:

thtp://www.secretariasenado.qov.co/senado/basedoc/cp/constitucion politica 1991 pr002.htmI#67
Ibid., p. 3
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desarrollo de los alumnos y su formacién académica o profesional™. De la misma

manera, el Articulo 2 reza: “La Educacidén Superior es un servicio publico cultural,

inherente a la finalidad social del Estado”®.

Es importante resaltar también el Articulo 4: “La Educacion Superior, sin perjuicio
de los fines especificos de cada campo del saber, despertara en los educandos un
espiritu reflexivo, orientado al logro de la autonomia personal, en un marco de
libertad de pensamiento y de pluralismo ideolégico que tenga en cuenta la
universalidad de los saberes y la particularidad de las formas culturales existentes
en el pais. Por ello, la Educacién Superior se desarrollard en un marco de

libertades de ensefianza, de aprendizaje, de investigacién y de catedra”’.

En estos primeros articulos de la Ley 30 de 1992 se puede contemplar que la
educacion superior es fundamental en la formacion integral del ser humano. Por
esta razon el estado colombiano busca que los egresados de las diferentes areas
profesionales amplien su conocimiento y lo pongan al servicio publico teniendo

como visién un fin social.

2.2. MARCO DE ANTECEDENTES

Después de consultar en la Biblioteca de la Universidad Industrial de Santander
los proyectos de grado realizados por los estudiantes de Licenciatura en Musica,
es posible encontrar que el seminario de investigacién, como modalidad de trabajo
de grado es una linea que no ha sido utilizada. Con relacion al analisis de obras,

distintos trabajos que han optado por la presentacion de recitales o conciertos han

> COLOMBIA. CONGRESO DE LA REPUBLICA. Ley 30 de 1992 (28 de diciembre). Por el cual se
organiza el servicio publico de la Educacion Superior. Bogota D.C.: Ministerio de Educacion. [citado
el 7 de marzo de 2013]. P. 1. Disponible en internet:
http://www.mineducacion.gov.co/1621/articles-86437 Archivo pdf.pdf

® Ibid., p. 1.

" Ibid., p. 1.

22



dedicado capitulos o partes de sus documentos al estudio morfolégico de las
obras interpretadas.

2.3. MARCO CONCEPTUAL

En el desarrollo de este seminario se necesita tener varios conceptos basicos que
den herramientas a los participantes enrigqueciendo el trabajo tedrico-musical que
se realizara. En esta parte seran abordados de diferente forma aspectos como la

armonia, contrapunto, formas musicales, entre otros.

2.3.1 Teoria musical. El Diccionario de Musica dice: “La teoria musical es la
reunion de todos los conocimientos que resultan del estudio especulativo de los
objetos de este arte, tales como la gramética, la retorica, la estética, el
conocimiento de la indole de los instrumentos; como también de la acustica y de

la matematica como a ciencias auxiliares”®.

2.3.2 Armonia y contrapunto. La armonia occidental esta desde el afio 1650.
Desde esta época ha evolucionado poco a poco y con ciertas restricciones, pues
desde mediados del siglo IX se habia dado lugar a una practica que
posteriormente se denomind contrapunto. Esta practica consistia en afadir otra
VOoz y esto que se generaba reforzaba la melodia, generando obras “robustas” que
pudieran ser interpretadas en iglesias de mayores dimensiones. Esta primera
técnica contrapuntistica se denominé 6rganum paralelo y se constituyeron en los

primeros pasos armaonicos.

En el siglo XIV los compositores consideraban consonantes los intervalos u

acordes que fueran compuestos por cuartas, quintas y octavas, aunque también

® FARGAS Y SOLER, Antonio. Diccionario de musica, Barcelona: Imprenta de Joaquin Verdaguer.
1852. p. 204
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se experimentaba u/o con acordes de terceras superpuestas al igual que con los
de sextas, funciones principalmente utilizadas por compositores ingleses. “El
nacleo de la teoria de Rameau es el argumento de que toda armonia tiene su

base en la raiz o nota fundamental de un acorde”.®

Al realizar el analisis arménico de las obras seleccionadas para este seminario se
deben seguir pasos basicos como determinar la tonalidad, identificar los grados,
acordes y sus inversiones, ademas de la funcién armonica. También es necesario
tener presente si el compositor se bas6 en los diferentes modos musicales asi

como el manejo que realiza con las disonancias.

2.3.3 Formas musicales y texturas. Cuando se habla de forma musical se hace
referencia a la estructura particular de un conjunto especifico de obras. El tipo de
forma que escoge un compositor para realizar su obra tiene un significado
particular, el cual sera transmitido al momento de ser interpretada la obra. Al
hablar de formas musicales, también se hace referencia a las partes o danzas que

tienen su estilo y estan inmersas dentro de un estandar como la Suite.

Como dice Pedro Cursa®, las distintas formas musicales se pueden agrupar
atendiendo a diversos principios.
v" Formas simples.
Formas complejas.
Formas instrumentales.
Formas vocales.

Formas mixtas.

ASERNEE N NN

Formas libres.

® GARCIA MUNOZ, Rubén. Armonia Musical definicion e historia, [citado el 7 de marzo de 2013]. p.
9. Disponible en internet: http://www-ma4.upc.edu/~xgracia/musmat/treballs/GarMar.armonia.pdf
9 CURSA, Dionisio de Pedro. Los géneros. En Manual de formas musicales. Espafia. 1993. p. 28.
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La textura musical es muy importante en el analisis de obras musicales, pues
determina la forma como se relacionan las voces en una pieza musical. El
despliego de la melodia y los acordes acompafiantes generan cuatro tipos de
textura las cuales son: monofénica, homofonica, polifébnica y melodia

acompanada.

Conforme lo expone Copland*! , la monofénica consiste en una linea melédica que
puede ser interpretada por varias voces o instrumentos tocando al unisono. Esta
textura es la que primero existié en la historia de la musica; en la actualidad es
utilizada en el Medio Oriente y otras culturas. La homofénica est4 basada en el
uso armonico de las voces, aunque la mayoria de voces se mueven al mismo
tiempo. Este tipo de textura nace como contraposicion al método contrapuntistico-
imitativo que se venia manejando en el Renacimiento. La polifonia se da cuando
los compositores comienzan a utilizar varias melodias, que van superpuestas pero
a su vez son independientes, utilizando un recurso compositivo como el
contrapunto. Por dltimo la melodia acompafada, que es la mas utilizada en la
historia de la musica a partir del siglo XVII. Los compositores para ese entonces
buscaban maneras de comunicarse con el publico de manera mas directa, por lo
gue estd basada en la combinacién de la melodia con las diferentes funciones

armonicas que la acomparian.

El siglo XX ha sido marcado por una nueva corriente de texturas musicales, lo que
se ha dado por la creciente variedad de estilos compositivos, pues cada uno de los
compositores busca su estilo propio, a partir del regreso del contrapunto con el
dodecafonismo y el serialismo integral. EI compositor Copland*? dice, que los
compositores contemporaneos a €l se han ido inclinando poco a poco por volver a

la escritura polifonica.

1 COPLAND, Aarén. Cémo escuchar la musica. México: Fondo de Cultura Econdémica, 2008. p.
104.
2 |bid., p. 110.
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2.3.4 La musica académica en Colombia. La musica es una de las formas de
expresion mas fabulosas que tiene la humanidad, pues da la oportunidad de
transmitir de una manera muy particular los diferentes sentimientos, sensaciones

que en forma verbal no se siente faciles de transmitir.

Para comprender el desarrollo musical en Colombia es necesario tener en cuenta
las condiciones sociales en las cuales se han venido formando los compositores, y
la relevancia que sus obras tuvieron en nuestra nacion. Los diferentes
compositores del siglo XX catapultaron el nivel musical de Colombia, pues unos
crearon conservatorios de musica que existen en el pais, otros aportaron con la
creacion de orquestas y bandas sinfonicas, y algunos de ellos resaltaron el
nacionalismo musical, que para ese tiempo era muy deébil, de hecho entre los mas
selectos estuvieron compositores de talla mundial e instrumentistas, muchos de
ellos de piano. Unos pocos aportaron el equilibrio que debia existir entre la musica

regional y la masica académica.

Todos estos musicos se han dado a conocer por sus aportes en las distintas
ramas teorico-musicales del pais; ademas, sus obras han trascendido a nivel
internacional por su versatilidad. Melo ** dice, de los ma&s reconocidos
instrumentistas en el ambito internacional es Rafael Puyana, quien es considerado
como el mayor coleccionista de la musica barroca y renacentista a nivel mundial,
proveniente de una familia amante de la musica, quienes fundaron la primera
Sociedad Musical en Bogota. Otro de los grandes musicos que aportado todos sus
conocimientos a la catedra de composicion de los diferentes claustros académicos
del pais, es el maestro Blas Emilio Atehortia, “quien es considerado el

(modernista clasico)"**

¥ MELO, Jorge Orlando. Gran enciclopedia de Colombia tematica: Biografias. Bogota: Circulo de lectores,
1994, Vol. 9, p. 289.

4 SANMIGUEL, Emilio. Quien es quien en la musica clasica en Colombia. 04 de julio de 2012 [citado el 07 de
marzo de 2012] p. 1. Disponible en internet: http://www.revistacredencial.com/credencial/content/qui-n-es-qui-
n-en-la-m-sica-cl-sica-en-colombia
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3. EL SEMINARIO DE INVESTIGACION

Para la ejecucion del presente Seminario de Investigacidbn se planificaron 12
sesiones que generaran un resultado conforme a los objetivos expuestos
anteriormente. Se definid el alcance de cada una de las sesiones y el resultado
gue se esperaba obtener. La organizacién de estas sesiones obedecié a los
criterios establecidos por el proponente, sobre los temas y subtemas a tratar.
Tales criterios estaban principalmente orientados a estudiar compositores y obras
colombianas de caracter erudito que mostraran diferentes herramientas tedrico-

musicales sin olvidar los motivos ritmico-melédicos colombianos.

En la busqueda de los compositores, se propuso seleccionar cuatro compositores
que tuvieran trascendencia en los 200 afios de historia colombiana, comenzado
con un compositor que hubiera aportado al inicio del desarrollo musical en el siglo
XIX y cuyas composiciones cumplieran con criterios basicos de teoria musical,
ademas de tener complejidad en su interpretacion. Un segundo compositor, que
representara la época dorada de la musica colombiana cuyas obras mostraran
mas elementos compositivos ademas de tener un catalogo de obras mas extenso
qgue el anterior. El tercer compositor debia representar los ultimos 50 afios de la
historia musical en Colombia que generara mas dificultad al momento de analizar
y ejecutar su musica. Como cuarto y ultimo compositor se pedia que fuera actual y
gue sus obras estuvieran siendo tocadas en los diferentes escenarios, ademas de
estar activo en la catedra de composicion en alguna universidad del pais o estar

ofreciendo diferentes diplomados acerca de su musica.

En relacion con lo anterior se escogieron los siguientes cuatro compositores:
v' Manuel M. Parraga (1826 — 1895).
v Luis A. Calvo (1882 — 1945).
v' Blas E. Atehortta (1943).
v Victoriano Valencia (1970).
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Después de haber hecho esta seleccién se procedié hacer la escogencia de la
obra musical que debia cumplir con lo mencionado en la justificacion (tener
trascendencia nacional e internacional) ademas de tener dificultad en su
ejecucion. Conforme a lo anterior se seleccionaron las siguientes piezas

musicales:
Bambuco Aires Nacionales Neo-Granadinos Op. 14 - Manuel M. Parraga.

v

v' Intermezzo N°2 “Lejano Azul” — Luis A. Calvo.
v Obertura Festiva Op. 181 — Blas E. Atehortla.
v

Suite N°2 — Victoriano Valencia.

La primera pieza esta escrita para piano con un virtuosismo en el manejo del
instrumento que genera dificultad al ejecutante. Muy pocos pianistas colombianos
lo han podido grabar, entre ellos estan: Pablo Arévalo, Patricia Pérez de Hood,
Teresita GoOmez y Sebastian Sanchez. Su “edicion fue realizada por Breitkopf &

"1 Ha sido interpretada en diferentes espacios culturales

Hartel de Leipzig
nacionales como el Teatro Colon de Bogota, Teatro Colon de Cartagena, sala de
conciertos de la biblioteca Luis Angel Arango, también en auditorios nacional e

internacionales, mas especificamente en recintos argentinos.

La segunda obra también fue escrita para piano, ha sido grabada por diferentes
pianistas nacionales e internacionales y ha sido ejecutada como obra solista en
diferentes paises, ademas de que se han hecho diferentes adaptaciones para
orquesta las cuales se han escuchado en auditorios de Inglaterra, Estados Unidos

y Argentina.

> RODRIGUEZ MELO, Martha Enna. “El bambuco, musica “nacional” de Colombia: entre
costumbre, tradicion inventada y exotismo” [en linea]. Revista del Instituto de Investigacion
Musicolégica “Carlos Vega” 26,26 (2012). [citado el 16 de enero de 2013] p. 20. Disponible en:
http://bibliotecadigital.uca.edu.ar/repositorio/revistas/bambuco-musica-nacional-colombia-
costumbre.pdf
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La tercera obra fue una comisibn que le hizo la orquesta sinfonica de la
Universidad del Norte de Colorado, para su participacion en el Festival de
Orguestas Sinfonicas Universitarias de ésta ciudad de los Estados Unidos. Fue la
pieza que dio inicio al certamen, ademas de que fue dedicada por el maestro Blas
E. Atehortia a David Mackenzie quien era el director de la orquesta. También ha
sido ejecutada por las diferentes orquestas sinfénicas del pais y orquestas

internacionales como la Simoén Bolivar de Venezuela entre otras.

La cuarta y ultima obra fue comisionada por la Banda Sinfonica de Sabaneta —
Antioquia, para el Certamen Internacional de Bandas de musica en Valencia —
Espafia. También ha sido interpretada por la Banda Sinfonica de la Universidad de
Minnesota y por Bandas Sinfénicas de paises como: Argentina, Alemania, Bélgica,
Brasil, Canada, Costa Rica, Espafia, Venezuela. Esta pieza es vendida en
Colombia por SCOREMUSICAL, en Espaiia por Editorial Piles y en Estados

Unidos por Ludwing Masters.

Posteriormente se procedié a dividir cada tema en las 12 sesiones del seminario,
(Ver tabla 1). Esta divisibn se hizo pensando en garantizar la atencion y
motivacion de los participantes en la investigacion bibliografica de las biografias y
en el andlisis de las obras. Se hizo la invitacion a los estudiantes de la Escuela de
Artes-Musica de la UIS para ser participantes activos o pasivos dependiendo de
Sus expectativas y pre saberes en teoria musical. Se obtuvo la acogida de seis
estudiantes, cinco de forma activa y uno de manera pasiva, cada uno de ellos de
diferente nivel académico, finalizando las sesiones con cuatro estudiantes, todos
con participacion activa en cada una de ellas; cumpliendo asi con los objetivos

planteados para este Seminario de investigacion.
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Tabla 1. Plan de sesiones

SESION TEMA DURACION
1 Presentacion del seminario 1 Hora
2 Biografia Luis A. Calvo 1 Hora
3 Analisis del intermezzo No 2 "Lejano Azul" 2 Horas
4 Biografia Manuel M. Parraga 1 Hora

Analisis del Bambuco Aires Nacionales Neo
5 . 2 Horas
Granadinos
6 Biografia Blas E. Atehortua 1 Hora
7 Analisis de la Obertura Festiva 2 Horas
8 Biografia Victoriano Valencia 1 Hora
9 Analisis de la primera Danza "Cantadoras” 2 Horas
de la Suite No 2
Analisis de la segunda Danza "Bambuco"
10 de la Suite No 2 2 Horas
1 Analisis de la tercera Danza "Cumbiamba” 2 Horas
de la Suite No 2
12 Analisis de la cuartg Danza " Pregén" de la 2 Horas
Suite No 2
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4. LAS CONCLUSIONES DEL SEMINARIO
4.1. MANUEL M. PARRAGA

Las referencias biograficas sobre el pianista Manuel Maria Parraga (1826 - 1895)
son muy pocas. Sin embargo, es destacado como uno de los mas significativos
compositores colombianos de mediados del siglo XIX. No hay un dato preciso
sobre el lugar de su nacimiento, aunque se afirma que su familia es originaria de
Venezuela y su formacion musical estuvo orientada por el venezolano Nicolas

Quevedo Rachadell.

Ademas de su labor como pianista, Manuel Maria Parraga es reconocido por ser el
pionero en dedicar “esfuerzos en incorporar a la musica cultivada los motivos, las

melodias y los ritmos populares”*®.

Parraga conformd el grupo de pianistas de la Orquesta de la Sociedad de
Conciertos fundada en 1846 por don Enrique Price. Asi mismo, se sabe de su
participacion en la Sociedad Lirica, fundada por José Joaquin Guarin. Esta ultima
se dedicaba al estudio de la mdusica religiosa y a su ejecucién en los mas
representativos templos en la ciudad de Bogota.

Posteriormente, el 11 de noviembre de 1858, Manuel Maria Parraga en compafia
del violinista aleman Alejandro Linding crearon la Unién Musical como un intento

por reanudar las tareas anteriormente desarrolladas en la Sociedad Filarmonica.

'® UNIVERSIDAD NACIONAL DE COLOMBIA — SEDE MEDELLIN. El Romanticismo musical
colombiano. [En linea] Citado el 22 Noviembre de 2013. Disponible en:
https://lwww.google.com.co/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&cad=rja&ved=0CCsQFj
AA&url=http%3A%2F%2Fwww.interdis.unalmed.edu.co%2Fcurso%2FEL%2520ROMANTICISMO
%2520MUSICAL%2520COLOMBIANO.pdf&ei=YIbeUpKeEJHMsQSWIILACw&usg=AFQjCNExmvh
hOrH6vMtW4r3dunGKmAQxag&bvm=bv.59568121,d.cWc
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4.1.1 Bambuco aires nacionales neo-granadinos Op. 14. Aun cuando esta
obra no es tan conocida en el repertorio musical colombiano, es una pieza para
tener en cuenta dentro del repertorio pianistico, pues es de gran exigencia técnica.
Esto hace que no todos los instrumentistas la puedan o la quieran abordar.

Actualmente existen distintas adaptaciones para grupos de camara.

En este bambuco se puede observar que los primeros 11 compases cumplen con

la funcién de “Introduccion®”

. Esta introduccion se presenta alternando el motivo
ritmico melddico de la pregunta (escrito en clave de fa para ambos sistemas) con
el motivo de la respuesta escrito en clave de sol, a dos octavas de diferencia en la
mano derecha y tres en la mano izquierda con relacion a la pregunta. Para la
pregunta se sugiere la dindmica ff y para la respuesta pp. Tanto el motivo de la
pregunta como el motivo de la respuesta tienen una duracién de dos tiempos y se
encuentran distribuidos entre el tercer tiempo de un compas y el primero del

compas siguiente.

La tonalidad de este bambuco es poco usual en la musica tradicional colombiana,
pues G#m como centro tonal, genera dificultad para su ejecucion. La obra esta
escrita en 3/8, lo que provoca que sea mucho mas “ligero” que los demas
bambucos, aunque el compositor da la indicacién ad lib en el primer compas de la
introduccidon. En el compas siete se encuentra el climax de esta introduccion, el
cual se sugiere sea ejecutado con la indicacion de dinamica fff y, a partir de alli

contrastado con un pp, concluye con una cadencia perfecta.

Del compas 12 al 54 se encuentra la primera seccion de este bambuco, la

“seccion A”. Comienza con la indicacion allegro capriccioso y para una mejor

comprension del tempo sugiere J. = 76. Dentro de esta seccién se encuentra una
breve introduccion que termina en el primer tiempo del compas 16, la cual se

2n

nombra como “Introduccion®’. En la segunda mitad del segundo tiempo del

compas 16, comienza el primer semiperiodo “a” con un motivo parecido a la
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respuesta de la introduccién® y termina en el primer tiempo del compas 20.
Seguidamente en el segundo tiempo de ese compas, comienza el semiperiodo

ual”

qgue finaliza en el primer tiempo del compas 24. Estos dos semiperiodos
tienen la particularidad de que se ejecutan una octava arriba de donde han sido

escritos.

En el compés 24 comienza el semiperiodo “b” con variaciones ritmico-melddicas
sobre el motivo y con una indicacion de dindmica “f” que contrasta con los
semiperiodos anteriores. LOs siguientes cuatro compases corresponden al
semiperiodo “b'”, en el que se presenta una variacién melédica sobre el tercer
compas de este semiperiodo con relacion al tercer compas de “b” y que consiste
en un manejo cromatico descendente de la melodia.

1n

Entre el compéas 32 y 40 se hallan los semiperiodos “c” y “c™” los primeros cuatro

compases son el semiperiodo “c” y los cuatro restantes son el semiperiodo “c”
con un crescendo y decrescendo en sus dos ultimos compases. Los siguientes
ocho compases contienen dos semiperiodos “d” y “d'” con dos particularidades, la
primera, que modula a la tonalidad B (lll = 1) y la otra que cambia de dinamica a

b |os cuales

pp. Se finaliza esta seccidon con los dos ultimos semiperiodos “e” y “e
van del compas 47 al 54 y retorna a la tonalidad principal G#m (VI = I) con
dindmica f. La forma de la seccidén A es una estructura libre por secciones con una

duracion de 43 compases.

La seccion B abarca los compases 55 al 117, para un total de 64 compases. El
primer periodo “f” de esta seccion, tiene una duracion de ocho compases y
empieza con una dinamica en pp, seguidamente, en el compas 63, se repite
exactamente igual para las dos manos, pero cambia su dindmica a p. Lo anterior
tiene la particularidad de que su melodia se ejecuta a una octava de lo que esta
escrito en la partitura, logrando un mayor contraste con lo que venia

presentandose en la obra. En el compas 71 hay un cambio de dinamica a ff
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mostrando el comienzo del periodo “g” también con una duracién de ocho
compases. En su tercer compas, aparece subitamente la dinamica pp y, a partir
del compas 79, se presenta nuevamente “g” manteniendo incluso las mismas
dindmicas. Posteriormente, en el compas 87 inicia el periodo “h” también con 8
compases, pero subdividido en dos semiperiodos “h” y “h'” de cuatro compases
cada uno y cuya variacion se presenta en la melodia de los dos Ultimos compases
de “h'” frente a los dos Ultimos compases de “h”. También, es importante
mencionar que “h” se presenta con un crescendo, mientras que “h'” contrasta con
un decrescendo y, que la melodia de todo el periodo se ejecuta en la octava
superior a la que se escribié. Este periodo “h” se presenta exactamente igual a
partir del compas 95.

1n

Entre los compases 103 y 110 se presenta el periodo “g™, es decir, una variacion

de “g” en la que se muestra un desarrollo del motivo melddico sobre el relativo
mayor (B) que vuelve a la tonalidad inicial (G#m) en sus ultimos cuatro compases.

1n

Asi mismo, se sugiere para “g~” un regulador que crece en los primeros cuatro

compases y decrece en los cuatro ultimos. Seguidamente en el compés 111, se

repite lo que se denominé “g*”

“ 2”
g
y un decrescendo que llega a un pp que crece en los Ultimos cuatro compases

, Pero por ejecutarse en la octava superior, se llamé

. En éste, el tratamiento de la dinamica se hace contrastando el inicio con un ff

hasta un ff que demarca el inicio de la siguiente seccion.

A partir del compas 119 hasta el 163, se encuentra la seccién C, la cual esta en la
tonalidad homénima de G#m, es decir, Ab. Esta seccion cuenta con una
introduccién de cuatro compases, (introduccion®) que comienza con la indicacion ff
y que cambia a p inmediatamente en el siguiente compas. Los ocho compases
siguientes conforman el periodo “i”, el cual se ejecuta bajo la indicacion de “pp” y
se repite exactamente igual en los ocho compases siguientes. Posteriormente, en
el compas 139, inicia el periodo “j’, el cual se presenta en Fm (VI = 1), bajo la

indicacion “ff” y a una octava de donde esta escrito, para generar mayor contraste
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con el periodo anterior. En el compas 147 vuelve a la tonalidad inicial Ab (I = 1lI),
pues se repite el semiperiodo “i” con la indicacion “pp”. Esta seccion tiene la
particularidad de poseer una introduccion y una “conclusion” cuyo motivo ritmico-

melédico proviene de la “introduccion®

, Se ejecuta con la indicacién “ff” y finaliza
con una cadencia perfecta (Il”, V' y I). De esta seccién C, es importante resaltar
gue tiene como estructura una forma ternaria simple con una duracion de 45

compases.

En el compas 164 retorna a la tonalidad principal: G#m y comienza la seccién A,
la cual posee también una introduccion (introduccién®) con una extensién de tan
s6lo dos compases y medio y la indicacién de dinamica “pp”. Los ocho compases
y “a
ejecutados con la indicacion “p” y “brillante”. Seguidamente se repiten “a

2n 3n

siguientes presentan los semiperiodos “a de cuatro compases cada uno,

2n y ua3n

bajo la indicacion de dinamica “f".

4y 51

Entre los compases 182 y 198 se encuentra “a cada uno con una duracién

4y

y “a
de ocho compases, “a™ comienza con un ff como dinamica, a la vez que pasa
momentaneamente a B durante los cuatro primeros compases y regresa a G#m a
partir de su quinto compas; también sugiere para los tres ultimos compases, un pp
que contrasta con el f que se sugiere para “a>, el cual se comporta
armonicamente de la misma manera, es decir, los primeros cuatro compases en B

y los dltimos cuatro compases en G#m.

Esta seccién A', tiene una estructura libre por secciones, con un total de 35
compases en los cuales desaparece el patron ritmico del bambuco tradicional y
utiliza la poliritmia de tresillo de semicorchea en la melodia por dos semicorcheas
en el acompanamiento. Esta poliritmia exige virtuosismo al ejecutante y es muy

comun en las obras de Chopin, ademas de generar una atmosfera romantica.
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Del compas 199 en adelante aparece las indicaciones “marcata la melodia” y ff,
que da comienzo a la seccién C*en Ab como tonalidad homénima y centro tonal,
continuando con la polirritmia sugerida desde la seccion anterior (A'). La dinamica

wln
|

con la que empieza resalta “i"”, cuyos ocho compases se repiten exactamente

igual. En el compés 215 aparece “*" que modula a Fm (VI = I) y se extiende hasta

el 222. Entre los compases 223 y 231 se repite el “i*”

, cambiando de dinamica a pp
y volviendo a Ab (Il = 1) como centro tonal. Esta seccién, asi como la seccién A,
tiene la particularidad de que su melodia debe ser ejecutada una octava arriba,
haciendo notable los elementos comunes y variables que se habian ejecutado
antes. La forma de esta seccién C! es ternaria simple con una extensién de 33

compases.

La Coda esta entre los compases 232 y 243 para un total de 12 compases. El
primer compas se presenta con la estructura ritmico-melédica de las otras
introducciones; inicia con una dinamica ff, en el compas 233 aparece un regulador
gue sugiere crescendo que lleva a una nueva indicacion en el compas 235 “con
tutta la forza”, que traduce “con toda fuerza igual a fff"*’. En el siguiente compas

aparece un sf en el tercer tiempo “dando repentina fuerza”*®

a esa figura. Faltando
cuatro compases la dinamica vuelve a ff y los dos compases que siguen tienen
dos sf, el primero de ellos se debe tocar a una octava de donde esté escrito y el

segundo lleva al calderon del acorde final.

Este bambuco es de gran complejidad técnica para el intérprete. Es una pieza
para sala de conciertos y no una danza como tal, pues la polirritmia exige
virtuosismo al instrumentista. El compas de 3/8 sugiere mayor velocidad, cosa que
no sucede con el de 3/4 o el mismo 6/8. Se debe tener en cuenta que la mayor
parte de esta obra contiene figuras ritmicas de poco valor como las semicorcheas

i; INGRAN JAEN, Jaime. Orientacién Musical, Panama: Universal Books. 2002. p. 38
Ibid., p. 37
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y las fusas a distancia de octavas y, la tonalidad contiene un gran uso de

alteraciones.

La armonia que se utiliza en el 90% de este bambuco se fundamenta en la ténica
y la dominante (I — V), en primera y segunda inversion, muy tradicional en este tipo

de musica.

La textura que utiliza va en ostinato. El desarrollo por variantes es muy similar al
gue realiz6 Bach en la mayoria de sus obras. También se puede observar que la

mayoria de sus periodos y secciones son simétricos.

La duplicacion a octava en las primeras ocho notas de esta pieza es fundamental
en el caracter de este bambuco. En toda la obra se puede ver que la mano
izquierda realiza un acompafiamiento diatonico y la mano derecha, que lleva la

melodia, se mueve por un cromatismo libre.

La estructura u/o forma es ternaria contrastante (Intro, A, B, C, A*, C*, Coda), el A,
B, C, es muy comun en el bambuco, pero este en especial realiza una
reexposicion por disminucion, omitiendo la seccion B en su reexposicion. En la
seccion C se puede percibir una polirritmia comun del romanticismo, al igual que la
tonalidad y los movimientos melddicos y sus variantes por escalas, arpegios y

terceras.
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Tabla 2. Estructura seccion A (Bambuco Aires Nacionales Neo-Granadinos Op. 14)

Macro Intro A
Forma Estructura libre por secciones
Compases | 1-11 12-54
Numero il e
compases
Micro Intro2 | a al b b1l c cl d di e el

Tonalidad |G#m| G#m | G#m | G#m | G#m | G#m | G#m | G#m | B B | G#m | G#m

Compases 12-15 [16-19|20-23|24-28|28-31|32-35|36-39|40-43|44-47 | 48-51 | 52-54
NUmero
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 3
compases

Tabla 3. Estructura seccion B (Bambuco Aires Nacionales Neo - Granadinos Op. 14)

Macro B
Forma Estructura libre por secciones
Compases 55-118
Numero
64
compases
Micro f f g g h hi h h1i gl g2
. B B
Tonalidad | G#m | G#m | G#m | G#m | G#m | G#m | G#m | G#m
G#m G#m
Compases |55-62(63-70(71-78|79-86|87-90|91-94 | 95-98(99-102|103-110|114-118
NUamero
8 8 8 8 4 4 4 4 8 8
compases

Tabla 4. Estructura seccion C (Bambuco Aires Nacionales Neo - Granadinos Op. 14)

Macro C
Forma Ternaria Simple
Compases 119-163
NUumero
45
compases
Micro Intro 3 [ i j i Conclusion
Tonalidad Ab Ab Ab Fm Ab Ab
Compases |118-122|123-130(131-138|139-146 | 147-154| 155-163
NUmero
4 8 8 8 8 9
compases
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Tabla 5. Estructura seccién A' (Bambuco Aires Nacionales Neo - Granadinos Op. 14)

Macro A1
Forma Estructura libre por secciones
Compases 164-198
Numero
35
compases
Micro Intro 4 a2 a3 a2 a3 a4 a5
. B B
Tonalidad | G#m | G#m | G#m | G#m | G#m G#m | GEm
Compases |164-165|166-169|170-173(174-177|178-181|182-189|190-198
Numero 2
4 4 4 4 8 9
compases | 1/2

Tabla 6. Estructura seccion C' y Coda (Bambuco Aires Nacionales Neo - Granadinos Op.
14)

Macro Cl Coda
Forma Ternaria Simple
Compases 199-231 232-243
Numero
compases
Micro i1 i1 il i1
Tonalidad Ab Ab Fm Ab Ab
Compases | 199-206 207-214 215-222 223-231
Numero
compases

33 12

8 8 8 9
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4.2. LUIS A. CALVO

Figura 1. Luis A. Calvo

[
Fuente. Foto por Augusto Schimmer (1930). Disponible en: http://www.otraparte.org/actividades

/musica/luis-a-calvo.html

El célebre musico colombiano Luis Antonio Calvo naci6 el 28 de agosto de 1882
en Gambita, municipio del sur del departamento de Santander, y fue bautizado el 7
de septiembre del mismo afio. Hijo de la fugaz relacion entre Marcelita Calvo
Ronddn, una humilde gambitefia dedicada a la atencion de su panaderia y a la
lavanderia; y Félix Serrano, oriundo de Zapatoca, también municipio del
Santander, soldado corneta del regimiento militar dedicado a reclutar jovenes para

enfrentar las guerras civiles de la época, motivo de su corta estadia en Gambita.

Luis A. Calvo, con tan solo seis afios y a pesar de las precarias condiciones de su
humilde hogar, se mostr6 como un nifilo sensible ante los detalles mas
elementales de su entorno: “me extasiaba en la contemplacién de la naturaleza™*.

Ademas, manifesto destrezas en el manejo de diferentes instrumentos musicales

¥ SERRANO GIRALDO, Orlando y MEJIA, Luis Alvaro. Luis A. Calvo Vida y obra. Bucaramanga:
Direccién cultural Universidad Industrial de Santander. 2005. p. 56.
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de percusion y participd como interprete en festividades del pueblo. Durante esta
etapa de su vida estudié en la Escuela Urbana de su pueblo natal. Estas
cualidades demuestran que Luis A. Calvo nacio para ser un artista, para crear y

embellecer.

Seguidamente, en el afio 1891%°, dofia Marcelita Calvo, tras notar las facultades
musicales de su hijo, decidi6 trasladarse a vivir a Tunja, abandonando su negocio,
en busca de mayores oportunidades para su hijo. En esta ciudad Luis A. Calvo, su
madre y su hermana Florinda, cuatro afios mayor que él, conocieron muchas
necesidades y sufrimientos, pues debieron enfrentarse no solo a un nuevo modelo
de vida, sino, también, a graves problemas economicos. Inicialmente, Luis A.
Calvo intentd aprender sastreria, pero le resto talento para continuar en esta labor;
afortunadamente, en este afio conocié a Pedro José Gomez, profesor de musica y
comerciante, quien inicialmente lo empleé como su mensajero y luego, al advertir
el interés musical del pequefio, se convirti6 en su primer maestro en el arte
musical y en su padre sustituto, instruyéndolo en el conocimiento de ilustres como
Mozart Beethoven o Chopin: “Pedro José Gomez Ledn, profesor de musica, quien
me recibid como muchacho mandadero: (con profundo respeto me descubro ante
el recuerdo del citado sefior quien, al darse cuenta de mi disposicion para la
masica, se constituyd en un padre para mi, pues a la vez que me iniciaba en los
divinos misterios del arte de Beethoven y Mozart, también mis desnudeces y me
alimentaba)”?!; esto significa que con tan solo nueve afios Calvo se preocupé por
el conocimiento de la musica y se dedicé a explorarla y hacerla parte de su diario
vivir aun sobre las dificultades; es decir, Luis A. Calvo hizo de las piedras en su

camino una herramienta para construir su gloria.

%% Nota aclaratoria: Esta fecha es tomada del libro Luis A. Calvo Vida y obra, anteriormente citado.
Se hace esta aclaracion teniendo en cuenta que Guillermo Amado Gracia, en su libro Vida y obra
del maestro Luis A. Calvo, asegura que el acontecimiento narrado corresponde al afio 1892.

? SERRANO GIRALDO, Orlando y MEJIA, Luis Alvaro. Luis A. Calvo Vida y obra. Bucaramanga:
Direccién cultural Universidad Industrial de Santander. 2005. 56.
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En el afio 1893, Luis Antonio Calvo ingreso, gracias a la colaboracion de José
GOmez Leon, a la Banda Departamental de Muasica de Boyaca, de la cual hizo
parte durante cuatro afios y donde participd, inicialmente, como platillero; luego,
dada su destacada participacion, ascendi6 a bombo; por ultimo, interpreto el
bombardino. Simultaneamente, Calvo se instruyo en la interpretacion del violin y
particip6 en conciertos de musica religiosa. Ademas, ya en 1897 interpretaba la
bandola, instrumento que utiliz en su primera composicién®, una danza que tituld

“Livia”.

Después de su estadia en Tunja durante 13 afios, Luis A. Calvo decidio partir para
Bogota, estimulado por un decreto presidencial que promovié Becas de estudios
en la Academia Nacional Musical para aquellos jovenes talentos que
pertenecieran a alguna banda musical. Asi, pues, en busca de un mejor futuro,
Calvo parti6 de casa el 11 de mayo de 1905. El 1 de junio ingresé a la Segunda
Banda del Ejército como musico de tercera clase, donde recibia 50 pesos como
pago, menos un descuentos del cinco por ciento que el gobierno ordeno para los
empleados publicos; este dinero no era suficiente para la supervivencia de él, su
madre y su hermana, quienes vivian en un pequefio cuarto. Esta situacion les

significd un afio y medio de pesares y mortificaciones.

En 1907, Luis A. Calvo logré obtener la beca cuando decidié instrumentar su
danza “Livia” y la presentd ante al director de la Banda donde él era un musico
mas. Esta interpretacion sorprendid a todos quienes la escucharon. Desde
entonces, el director de la banda, le confio la instrumentacion de la musica que la
banda tocaba, hecho que significé para él y su familia un aliciente ante su dificil
condicion de vida. Ante este triunfo Luis A. Calvo expresoé: “A pesar de atravesar

tan critica situacion, luché por mas de cuatro afios, para que se me diera la beca a

?2 Orlando Serrano Giraldo y Luis Alvaro Mejia, compiladores del libro Luis A. Calvo Vida y obra,
exponen que la primera obra musical de Luis A. Calvo fue una composicién a su madre que mas
tarde olvidé. Esta informacion fue tomada de la Cronologia propuesta en el libro ya mencionado.
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la que tenia derecho, segun un decreto presidencial, la que nunca logré [...]. Por
mi gran amor a la masica, y como tratando de distraer mi desengafio me propuse
instrumentar una de mis piezas en la banda que yo pertenecia. Luego presenté mi

"23  Con este

trabajo al musico mayor, quien le dispens6 benévola acogida
testimonio el maestro sintetizé esa lucha incansable que libré para poder acceder

a la instruccién musical y, por extension, dar a conocer su talento.

Asi pues, durante sus estudios en la Academia Luis A. Calvo se concentro en el
aprendizaje de armonia, contrapunto y teoria musical con el profesor Rafael
Vasquez. Fue en esta época donde conocié las tres importantes escuelas
musicales, la rusa, la francesa y la alemana. Posteriormente, en 1908 ingreso
como cellista en la orquesta de la Academia. Fue estudioso e intérprete del
violonchelo. En 1912 se enrol6 en la insigne Lira Colombiana, creada y dirigida por
Pedro Morales Pino, célebre compositor vallecaucano. No obstante, el piano se
constituyé en su maximo espacio de expresion e inspiracion, este instrumento se

convirtié en su mejor lenguaje.

De esta manera, Luis A. Calvo logré posicionar su nombre con letras de oro en la
musica colombiana. Este destacado musico santandereano construyé arte sobre

las adversidades, tal como él mismo lo expreso en sus apuntes autobiograficos:

El 23 de enero de 1910 Luis A. Calvo dio a conocer el Intermezzo N° 1, el cual dedico

a su madre,

Adiés mi dulce madre
amada madre mia, amada madre mia.
La suerte abre un abismo entre nosotros
dos, entre nosotros dos madre mia.
Enfermo esta mi cuerpo,
mi alma en su agonia,

? SERRANO GIRALDO, Orlando y MEJIA, Luis Alvaro. Luis A. Calvo Vida y obra. Bucaramanga:
Direccién cultural Universidad Industrial de Santander. 2005. p. 56.
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te da el Ultimo beso y el postrimer adiés,
y el postrimer adiés, madre mia. [...]**

En la citada estrofa Luis A. Calvo le expresé a su madre los males que
empezaban a perturbar su cuerpo. Males que fueron indicios de la terrible

enfermedad que mas tarde lleg6 a opacar el éxito naciente en su vida.

En 1913 interpreté con la Orquesta de la Union Nacional su danza “Carmifia”.
Ademas, compuso el pasillo “Noel” y el bambuco “El Republicano”. En el afio
siguiente, los logros continuaron, pues los maestros Ferruccio Benincore y Helio
Cabanzo se interesaron por las melodias compuestas por este compositor
santandereano y registraron en una grabadora dichas composiciones para
difundirlas en otros horizontes. Entre 1915 y 1916 Calvo culmind sus estudios de
armonia e inicio los de contrapunto. También compuso el Intermezzo N° 2, titulado
“Lejano azul”, sin embargo, la luz resplandeciente de estos afios se vio opacada
cuando el 14 de marzo de 1916, a los 33 afios de edad. Luis A. Calvo recibi6
como diagnéstico por parte del doctor Carlos Tirado Macias la existencia de Lepra
en su cuerpo: “El terror de los espantos tocé a mis puertas y con fieras garras
arrebaté la relativa tranquilidad que disfrutAbamos tres seres unidos”®; esta
tragedia causo el exilio del maestro en un lazareto, a donde se trasladé el 2 de
mayo, después de un emotivo homenaje que se le rindié en el Teatro Colon, y
donde vivid hasta su muerte, aunque obtuvo permisos para viajar algunas
ciudades como Medellin, donde present6 varias de sus obras; Tunja, donde fue
condecorado en ocasion de los 400 afios de la ciudad; Mosquera, donde estrend
un himno suyo dedicado al padre Caicedo; Manizales, donde fue condecorado por

la Sociedad de Mejoras Publicas; entre otras.

24 AMADO GRACIA, Guillermo. Vida y Obra del Maestro Luis A. Calvo. Bogota, D.C. Arfo Editores
e Impresores Ltda, 2003. p. 9.

® SERRANO GIRALDO, Orlando y MEJIA, Luis Alvaro. Luis A. Calvo Vida y obra. Bucaramanga:
Direccién cultural Universidad Industrial de Santander. 2005. p. 58.
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Durante el periodo de crisis en la vida de Luis A. Calvo recibio el fruto de los
esfuerzos que hizo en pro del arte musical, pues se le rindieron diversos
homenajes que lo llenaron de alegria en medio de este periodo dramatico, un
ejemplo es en el caso del acto con que se celebraron las bodas de plata de su
inmortal Intermezzo No. |, considerado por muchos la cumbre de su produccion.
De esta manera, la estadia del maestro en el lazareto estuvo iluminada, no solo
por la amabilidad de los hermanos salesianos, quienes le asignaron una casa
propia para él y su familia con el propésito de garantizar la comodidad del musico,

sino, también por el carifio y admiracion de su publico.

El 18 de junio Luis A. Calvo reaparecio con un concierto en honor a Maria
Auxiliadora que tuvo lugar en el teatro Miguel Unia, este evento fue inolvidable en
tanto que constituyo el ingreso de Calvo a la familia Salesiana, pues Agua de Dios,
lugar donde se exilid, era una gran casa salesiana. Durante su estadia en dicho
lugar este maestro no solo conservé su titulo, sino que amplid su repertorio
inspirado en su nuevo ambiente; alli compuso danzas, pasillos, valses, marchas,
paso dobles, himnos, tangos. Se destaco entre estos el vals dedicado a su amigo
D. Manuel R. Delgado, titulado “Anhelos”, vals que le otorgd el titulo de “Chopin
colombiano” por parte del ya mencionado amigo. En esta época Luis A. Calvo
publicd su libro Arpa mistica, impreso en Torino (Italia) en 1938, y dedicado a la
Comunidad Salesiana de Colombia. La vida del maestro Luis A. Calvo transcurrié
en una aparente tranquilidad hasta el 27 de agosto de 1940, fecha en la que se
efectud la muerte de dofia Marcelita, su madre y compafiera inagotable. Hecho
que lo sumié en una honda tristeza que le exigid6 mucho tiempo para hallar la

resignacion.
En el afio 1941 estrendé su obra “Escenas pintorescas de Colombia” bajo la

direccion de la Orquesta Sinfonica Nacional. Cabe anotar que esta fue su Unica

obra de caracter sinfonico. Seguidamente, en 1942, recibié un homenaje en Tunja,
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ciudad donde vivié gran parte de su vida. Y el 18 de octubre del mismo afio
contrajo matrimonio en Anolaima con la sefiorita Ana Rodriguez, boda de la cual

fue padrino fue don Humberto Correal, representante artistico del maestro.

Finalmente, el 3 de abril de 1945 el maestro Luis A. Calvo sufrié una crisis y fue
trasladado al hospital Herrera Restrepo y, el 22 de abril fallecié bajo el cielo de
Agua de Dios, a los 63 afios de edad, tras una afeccion renal. Sus restos fueron
depositados, junto con los de su madre y su hermana, en la Cripta del santuario de
Nuestra Sefiora del Carmen, en Bogota. Con su muerte, este insigne musico
santandereano dejo un gran vacio en la musica colombiana. Luis A. Calvo no solo
fue un ejemplo para el arte musical, sino que hizo del arte su vida, el arte se

convirtié en unglento para sus heridas.

El legado cultural del maestro Luis A. Calvo es uno de los mas representativos de
la muasica colombiana y el mas importante para el pueblo santandereano; por este
motivo, la Universidad Industrial de Santander rinde un homenaje al bautizar con
el nombre del ilustre maestro a su auditorio mayor: El auditorio Luis A. Calvo, el
méas hermoso, completo e importante recinto cultural del oriente colombiano; esto
como un reconocimiento a la huella de Luis Antonio Calvo en la historia

santandereana.

4.2.1 Intermezzo N°2 “Lejano Azul”. Es la primera obra importante en el
repertorio musical colombiano a nivel nacional e internacional, esta obra fue
dedicada por el maestro Luis A. Calvo a la sefiorita Carmen Sanchez Lara. El
intermezzo 2° para piano es el mas importante de los cuatro que escribio el
maestro antes de morir, fue nombrado como “Lejano Azul” después de muchos

intentos por proporcionarle un nombre adecuado.
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El intermezzo comienza con un tempo “modtto gracioso”*°

, en tonalidad Bbm muy
comun en piezas nostéalgicas como este, la primera parte estd compuesta por
cinco compases que tienen funcion de introduccion. En esta parte se muestra el
patrén ritmico presente en toda la obra (tresillo de semicorchea y dos corcheas),
empleando una dinamica p, haciendo un pequefio crescendo en los compases dos
y tres, ademas de un ritardando en el tercer compas. En el quinto compas retoma
el tempo primo, con la misma dinamica del primer compas (p) pero, con la

indicacién marcato.

Del compés seis al compés 13 se encuentra la primera seccion a la cual se le

b cada uno

denomina seccion A. Esta se subdivide en dos semiperiodos: “a” y “a
con una duracién de cuatro compases, pasando por centros tonales como Fm, Db
como relativo de Bbm y volviendo a su tonalidad inicial Bom. Es un periodo

unitonal, divisible, simétrico y con repeticion.

La segunda seccién o seccion B, se encuentra entre los compases 14 y 23, se
sugiere la indicacion gracioso para su ejecucion. Desde el principio de esta
seccion se propone un crescendo que poco a poco va llevando a un ff en el
compas 17. Posteriormente en el compas 19 vuelve a un p, pero en esta
oportunidad escribe la indicacion delicadisimo manteniendo el tempo gracioso
hasta el final de esta seccion. Esta seccion esta divida en dos semiperiodos “b” y
“a?”; el primero tiene cuatro compases, dos en Db y otros dos en F como centros
tonales y el segundo, con una extension de cinco compases y medio, retoma el
tema principal (presentado en la introduccion), a partir de una progresion por
cuartas Eb, Ab, Db, Gb, terminando en la tonalidad principal Bbm. Esta seccion es

un periodo modulante y asimétrico.

% Es un tempo entre moderato y allegro, oscila entre 85 — 95 pulsos por minuto.
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En el compas 24 comienza la seccién A' con una nota pedal acentuada que se
repite cada dos compases generando una dindmica un poco exigente para el
instrumentista, pues la nota tiene un ff mientras que la melodia en p; éste es el

primer compas del semiperiodo “a®

, el cual se extiende hasta el compas 29. En el
compas 26, el centro tonal pasa a su relativo mayor Db, manteniéndose hasta el
compas 28, donde la armonia se centra sobre F, también se encuentra la
indicacion de crescendo en el compas 27, que lleva al climax con una indicacién

de f. En el compés 30 comienza el semiperiodo “a®”

, con el patrén ritmico base de
este intermezzo, repitiendo la progresion armonica por cuartas Eb, Ab, Db, Gb,
que se habia visto en el segundo semiperiodo de la seccion B. Finalmente, esta

seccién modulante (A'), regresa a Bbm como tonalidad base en el compas 35.

La ultima seccion C comprende los compases 36 a 43, con dos semiperiodos “C” y
“a*, el primero con una duracién de tres compases y el segundo de cinco
compases. Esta seccion inicia con una dindmica mf, sugiere un crescendo a partir
del compas 37 que finaliza con un ff en el compas 39 y, del compéas 40 hasta el
final (compas 43), indica morendo molto rall con la dinamica p — pp — ppp. Este

periodo no es divisible, ni repetitivo.

Este intermezzo es elegante, con una textura polifénica por imitacion y un
acompafamiento muy frecuente en las obras de este compositor. Este y los otros
intermezzos de Luis A. Calvo son considerados muy contemporaneos con relacion
a las obras que en ese momento escribia Chopin, pues contienen una dosis
elevada de nostalgia y melancolia y, contrastes caracteristicos de las obras del

periodo romantico.

El dialogo entre las voces, el paso de una disonancia a otra (elipsis) y los
movimientos paralelos son muy frecuentes en este intermezzo, generando una
reflexion, pues la transformacion sentidos y caracter, reflejan cada una de las

emociones en las cuales vivia el maestro Luis A. Calvo.
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La forma de esta obra es cuaternaria (A, B, A, C), forma que no es muy conocida
en el ambito tedrico-musical colombiano. Este intermezzo tiene una caracteristica
muy particular y es que la seccion B tiene una cadencia perfecta, algo poco usual

en formas binarias y ternarias.

Tabla 7. Estructura del Intermezzo N°2 “Lejano Azul”

Macro Intro A B Al C
= Periodo Periodo Periodo No Divisible
orma Unitonal Modulante Modulante No repetitivo
Compases| 15 6-13 14-23 24-35 36-43
NIEAE 5 8 10 12 8
Compases
Micro a al b a2 a3 a2 c ad
Eb Eb
Bbm
. Bbm | Db Db AB AB
Tonalidad | Bbm em lebm| E Db EI):b Db Bbm | Bbm
Gb Gb
Compases 6-9 [10-13| 14-17 | 18-23 | 24-29 | 30-35 | 36-38 | 39-43
Numero 5 6 6
4 4 4 3 5
Compases 1/2 1/2 1/2
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4.3. BLASE. ATEHORTUA

Figura 2. Blas E. Atehortia

S S =t
Fuente. ABREBRECHA. Caracas. 13, de mazo, 2012. Seccién cultural. 1 p. Disponible en:

http://www.abrebrecha.com/articulos.php?id=200278

Este documento biografico fue cedido por el maestro Blas Emilio Atehortia en
febrero del 2013, al ejecutante de este proyecto cuando tuvo la oportunidad de

visitarlo en su residencia de Bucaramanga.

Blas Emilio Atehortia nacio el 22 de octubre de 1943 en Santa Elena, municipio
del departamento de Antioquia (Colombia). Realizdé estudios musicales en el
Instituto de Bellas Artes de Medellin, (donde se concentrd en teoria, contrapunto,
composicién, violin y viola) y en el Conservatorio de la Universidad Nacional en
Bogota (donde realizé su carrera de Composicion y Direccion de Orquesta);
después, viajd becado a Buenos Aires para cursar estudios avanzados en
Composicion y Orquestacion en el Centro Latinoamericano de Altos Estudios
Musicales del Instituto Di Tella en 1963 - 1964 y 1966 - 1968 con importantes

compositores como Alberto Ginastera (director del centro), Aaron Copland, Luigi

50



Dallapiccola, Ricardo Malipiero, Oliver Messiaen, Luigi Nono, Bruno Maderna,
Cristébal Halffter, Lannis Xenakis, Gerardo Gandini y Earle Brown; musica
electronica con Fernando Von Reinchenbach y José Vicente Asuar; musica para
cine con Maurice Le Roux. Alli también asisti6 a seminarios de musicologia con
Robert Stevenson, Lauro Ayestaran, Pola Suarez Uterbey y Gilbert Chase. Entre
1968 y 1970 viaj6é de nuevo a Buenos Aires para revisar y reorquestar varias de
sus obras bajo la guia de Alberto Ginastera. Estudié Direccion orquestal con Olav
Roots y Bruno Maderna; y violin y viola con B. Harvaneck y Panagiotis Kyrkiris en

Colombia y Argentina.

El célebre musico Blas Emilio Atehortia obtuvo becas de las fundaciones
Rockefeller y Di Tella, de Argentina; del Instituto de Educacion Internacional
Fundacién-Ford, de Estados Unidos; de la Organizacion de Estados Americanos;
de la Oficina de Educacion Iberoamericana y el Ministerio de Educacion y Ciencias
de Espafia; de la Universidad Nacional de Colombia; y de la John Simon
Guggenheim Memorial Foundation (1992), esta Ultima para un programa sobre

composicién musical en Estados Unidos.

En la misma linea, ha sido merecedor de las siguientes distinciones: Cruz oficial
de la Orden del Mérito Civil, del Rey Juan Carlos de Espafa; Medalla del
Centenario del Natalicio de Bela Bartok, de Hungria; Premio a las Letras y las
Artes, de la Gobernacion de Antioquia; Gran Excelencia Instituto Distrital de
Cultura y Turismo, Santa fe de Bogotd; Ciudadano Meritorio Gobernacion de
Santander; Condecoracion del Congreso de la Republica de Colombia grado Cruz
de Caballero. En 1991 la Universidad Nacional de Colombia le otorgé el titulo de
doctor “Honoris causa”. En 1992 el Centro de Estudios Sefaradies de Venezuela le
hizo “Miembro honorario”. En 2010 el periddico EI Colombiano de Medellin le
confirio la distincion “Colombiano ejemplar”. En 2011 la Fundacion PROARTES de
Cali le concedio la condecoracion “Honor al mérito” (diploma y medalla) y el

Ministerio de Cultura lo declar6 ganador de la convocatoria “Vida y obra”.
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Igualmente, Blas Emilio Atehortla ha ganado premios de composicion en varios
concursos nacionales e internacionales, entre estos el primer premio del concurso
de la joven Orquesta Nacional de Espafia, con la obra “Docencia excepcional”. En
2006 el Ayuntamiento de Valladolid, Espafa, le comisiond el Oratorio Profano,
“Colon el gran navegante”, para conmemorar los 500 aflos de la muerte de
Cristébal Coldn. Adicionalmente en su actividad creativa, ha dirigido en calidad de
director invitado importantes orquestas sinfonicas en Brasil, Colombia, Bolivia,
Puerto Rico, Venezuela y Perd. En Argentina dirigi6 estrenos de musica de
Cémara y en 1974 fue director interino de la Orquesta Sinfénica de Colombia.
Entre 1979 y 1982 fue director asistente de la Orquesta Filarmdnica de Bogota.

Asi mismo, como pedagogo este musico colombiano ha sido invitado por varias
universidades y conservatorios en Colombia y en otros paises para dictar talleres,
seminarios y conferencias. Entre 1989 y 1991 fue nombrado subdirector
académico y profesor en el Instituto Universitario de Estudios Musicales, en
Caracas (Venezuela). Fue director del conservatorio de la Universidad Nacional de
Colombia entre 1973 y 1979. Por el afio 2000 se desempefio como director de la
escuela de artes-musica de la Universidad Industrial de Santander (UIS), también
fue director de la catedra de composicibn en la facultad de musica de la

Universidad Autonoma de Bucaramanga (UNAB).

Atehortia fue miembro del Consejo Iberoamericano de Musica de la OEA y sus
obras musicales son presentadas por orquestas sinfénicas y de camara en
Europa, América Central, América del Sur, Canada y Estados Unidos, siendo una
de las mas notables, el estreno mundial de su “Concierto para piano N° 2 con Sara
Wolfensohn y la Orquesta Sinfénica Nacional de Washington DC conducida por
Mstislav Rostropovich durante los dias 17, 18, 19 y 22 de septiembre de 1992.
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En la actualidad, y desde 2001, es director de la Catedra Latinoamericana de
Composicion en la Fundacién del Estado para las Orquestas Sinfénicas Juveniles

de Venezuela, FESNOJIV, hoy Fundacion Musical Simon Bolivar.

4.3.1 Obertura Festiva Op 181. Esta obra fue escrita en 1994 para la Symphony
Orchestra of the University of Northern Colorado at Greeley, co. Fue dedicada a

Dr. David Mackenzie para entonces director de la orquesta.

En la orquestacion tiene un Piccolo, dos Flautas, dos Oboes, un Corno ingles, dos
Clarinetes en Bb, un Clarinete bajo en Bb, dos Fagots, cuatro Cornos en F, tres
Trompetas en Bb, tres Trombones, tres Timbales. El set de percusion esta
compuesto por un Xiléfono, Tam-tam, Pandereta, Campanas tubulares, Platillos de
choque, Redoblante, Bombo, Vibrafono y un Platillo suspendido. En las cuerdas

hay un Arpa, Violines 1y 2, Violas, Violonchelos y Contrabajos.

También existen otras tres trompetas en Bb las cuales estan en off, con la
sugerencia que dos vayan a los extremos de la orquesta (izquierda y derecha) y
una en el centro, aunque da la libertad al director que las acomode a su placer.

Esta obra tiene una duracion de nueve minutos aproximadamente.

Del compas uno al 40 se encuentra la seccidon A, comenzando con el periodo “a”
en un compas de 4/4 con la especificacion allegro vivace “rapidamente vivo™®’. Los
Violines empiezan con el motivo ritmico-melddico que va hasta el compas ocho
con f en la dindmica. La Tuba, Timbales, Bombo, Violonchelo y Contrabajo
realizan una negra en el primer tiempo del compés y, en el tercer tiempo del
siguiente compas, esto se repite en los compases cuatro, seis, siete y ocho. El
Arpa tiene las notas D, C, B, E, F, G, A todas con un becuadro, las cuales se

ejecutan una por cada compas.

" INGRAN JAEN, Jaime. Orientacién Musical, Panama: Universal Books. 2002. p. 39
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En el compas nueve los Clarinetes, Trompetas con sordina y Viola hacen el mismo
motivo (ritmico-melddico) que venian realizando los Violines, con la misma

dindmica (f) dando inicio al periodo “a®

. Los Violines empiezan hacer una contra
melodia que finaliza en el compas 16 y en el siguiente compas inicia el periodo
“a®. La melodia principal pasa a los Fagots, Violonchelo y Contrabajo, mientras
que la contra melodia la hacen los Cornos hasta el compas 24 donde finaliza este
periodo.

El periodo “a®

, empieza en el compas 25 donde la melodia pasa a las maderas
(Piccolo, Flautas, Oboes y Clarinetes). Reaparece la negra en el primer tiempo y
en el tercero del siguiente compas, que se repite en los compases 28, 30, 31y 32
en la Tuba, Timbales, percusion 3, Violonchelo y Contrabajo. La Pandereta,
Violines y Viola en mp como dinamica ejecutan una célula ritmica a base de
corcheas, sin cambiar de nota.

4 el cual tiene como dinamica f,

Del compas 33 al 40 se halla el Gltimo periodo, “a
el Corno ingles y Trompetas tienen la indicacion senza sordina (sin sordina), los
Violines, Violas y Violonchelos se unen al motivo principal que venian haciendo las
maderas desde el periodo anterior. El clarinete bajo, Fagots, Cornos, Trombones,
Tuba y Contrabajo ejecutan un acompafiamiento en blancas y negras. Los
Timbales realizan una célula ritmica de; silencio de corcha, corchea y negra en los

primeros cuatro compases de este periodo “a®

, reapareciendo en los dos ultimos
compases. La percusion 3 ejecutan en los tiempos fuertes de cada compas, en los
mismos compases en los que tocan los Timbales, el Xiléfono interviene en el
compas 36 y 40 con el mismo motivo ritmico-melddico de los instrumentos que
llevan la melodia en este periodo. Esta seccion A tiene la similitud que cada

periodo dura ocho compases, bajo el centro tonal Bb.

Entre los compases 41 al 44 hay una transicion, en la que los bronces (Cornos,

Trompetas, Trombones y Tuba) realizan una blanca con puntillo, negra, blanca,
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negra, dos negras ligadas, negra, una blanca finalizando en una redonda (Ver

figura 3).

Figura 3. Motivo ritmico de la transicion (Obertura Festiva Op. 181)
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Fuente. ATEHORTUA, Blas. Obertura Festiva, Op. 181. Bucaramanga. 1994. p. 16
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Bb™Ma7 EMATO-1#13) En o] compas 43 esta la indicacion rit “ritardando, disminuir la

"28 ademas de un decrescendo de f a p.

velocidad
El compas 45 no tiene medida de tiempo, es un compas libre, el cual tiene funcién
de “puente”, y es aqui donde toman funcion las Trompetas 1, 2 y 3, las cuales
estan en los extremos de la orquesta, da la indicacion a placere y comienza la
Trompeta 1 sin sordina realizando un solo que finaliza en un calderén, que a su
vez da inicio a la repeticion de este solo en la Trompeta 2, esta se ejecuta con

%8 Ibid., p.40
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sordina. La Trompeta 3 con la misma especificacién anterior (con sordina) realiza
el ultimo solo cuando la Trompeta 2 lo ha finalizado. Los Timbales realizan en mf
cuatro corcheas y cuatro semicorcheas finalizando en una redonda con calderén.
Esto se da cuando la Trompeta 3 ha terminado. El Vibrafono, Violonchelo y
Contrabajo, ejecutan en la nota mi un efecto (free bows), el Vibrafono comienza a

realizar un crescendo a mf mientras que la Trompeta 3 esta haciendo el solo.

La seccion B inicia con el periodo “b” y tiene una duracion de ocho compases, con
la indicacion lento assai (muy despacio) en compas de 4/4. La Viola y Violonchelo
realizan la melodia con un cambio de medida a 3/4 en el compas 52, en el
siguiente compas vuelve a 4/4, bajo la dinamica f. Los Violines y Contrabajo con la
indicacion pizzicato hacen en el dltimo tiempo del compas 46 ejecutan una negra y
entre el segundo y tercer tiempo del compés 48 realizan silencio de corchea,

corchea y negra bajo la dinamica mf.

En el siguiente compas los Violines hacen un silencio de negra, negra y cinco
corcheas con la indicacion arco y un f como dinamica. Entre los compases 52 y 53
los Violines y Contrabajo se unen a la linea melddica que realizan la Viola y
Violonchelo. Los Clarinetes hacen silencio de negra y blanca, con un crescendo de
p a f, los Fagots y Platillos chocados ejecutan una redonda en este Gltimo compéas
del periodo y a su vez los Timbales hacen silencio de corchea, tresillo de corchea
y ocho semicorcheas, con la indicacion a placere (a su placer) y un f como
dinamica.

En el compas 54 hay un “puente”, las Flautas y Oboes junto con los Violines,
hacen una redonda con calderon, el compositor especifica div (dividido) dando

mas libertad en su ejecucion, sin olvidar el crescendo de p a f.

El periodo “c” esta entre los compases 55 y 60, la melodia vuelve a las Violas y los

Violonchelos, los Violines y el Contrabajo son los instrumentos que hacen el
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acompafiamiento en los ultimos tiempos de cada compas, tiene la indicaciéon
(pizzicato) y en la dinamica mf. En el compas 59 los Tom-tom realizan una
redonda que va de un pp a un mf, los Oboes, Clarinetes, Trompetas (con sordina),
que hacen silencio de negra y una blanca con puntillo, la dinAmica de estos
instrumentos es de un p con crescendo a f. El Contrabajo se une a la melodia en
los dos ultimos tiempos de este compas. Este periodo finaliza con los Fagots,
Trombones con sordina, Tuba y, los demas instrumentos con una redonda en
calderon bajo la dinamica f y el Bombo hace un silencio de corchea, tres corcheas,
tresillo de corcheas y cuatro semicorchea con la indicacion a placere, (Ver figura

4), mientras que los Violines ejecutan una corchea en pizzicato.

Figura 4. Motivo ritmico del Bombo (Obertura Festiva Op. 181)

[e A OWACERE 3 '
B e —TY

}

Fuente. ATEHORTUA, Blas. Obertura Festiva, Op. 181. Bucaramanga. 1994. p. 16

En el compas 61 hay otro “puente” con redondas en calderdn ejecutadas por los
Fagots, Cornos, Trombones (con sordina) y Redoblante, que tienen un crescendo
de p a f, el Bombo hace una corchea.

El periodo “d” empieza en el compas 62, tiene una duracion de ocho compases,
los violines 1 llevan la melodia en mp como dindmica, mientras que los demas

instrumentos de cuerdas realizan un acompafiamiento que genera tensiones.

En el compéas 70 hay un “puente”, empieza con una redonda ligada a otra, en los
Trombones sin sordina y, un mf en su dindmica, los Timbales, Vibrafono y

Violonchelo realizan tresillos de corchea (dos corcheas y silencio de corchea), que
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se repiten en el siguiente compas. Los Violines 1 comienzan con una redonda en f,
los Violines 2 con una blanca en los dos ultimos tiempos del compas, en los
siguientes compases los Violines ejecutan las mismas figuras ritmicas. En el
compas 72 los Cornos tocan una redonda con la misma dinamica de los
Trombones (mf), mientras que los Timbales, Vibrafono y Violonchelo hacen el

tresillo de corchea en el tercer tiempo del compas.

En el siguiente compas los Cornos hacen una blanca en el tercer y cuarto tiempo,
los Violines ejecutan dos tresillos de corchea, cuatro semicorcheas y un seisillo de
semicorcheas, las Violas y Violonchelos solo hacen los tresillos de corchea y una
blanca (Ver figura 5).

Figura 5. Motivo ritmico de las cuerdas (Obertura Festiva Op. 181)
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Fuente. ATEHORTUA, Blas. Obertura Festiva, Op. 181. Bucaramanga. 1994. p. 28

El compas 74 tiene tresillos de semicorcheas en las Flautas y Oboe, los
Clarinetes, Trompetas (con sordina) hacen una redonda en dinamica f, en tanto los
Violines y Plato suspendido ejecutan una redonda de p a f por medio de un

crescendo. El “puente” finaliza con una redonda con calderén en los Fagots,
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Trombones y Tuba con un decrescendo a p, mientras que los Cornos, Trompetas
y Platos suspendidos ejecutan un silencio de negra y una blanca con puntillo en
calderbn comenzando en un p que tiene crescendo hasta un f. La Viola,

Violonchelo y Contrabajo hacen una negra.

Entre los compases 76 y 82 se halla el periodo “e”, el Oboe 1 es el instrumento
que lleva la melodia, los Violines hacen silencio de corchea y tres corcheas. La
Viola y el Arpa ejecutan un silencio de corchea, tres negras y una corchea, los
Violonchelos y Contrabajos hacen una negra al comienzo de cada compas. En el
compas 78 el Arpa hace un silencio de corchea y una negra con puntillo, el
siguiente compas hace dos silencios de negra y negra con puntillo. En el dltimo
compas el Corno ingles y Viola ejecutan un silencio de corchea y siete corcheas
comenzando con la dindmica p pasando por un crescendo hasta mf,
devolviéndose al p con un decrescendo, bajo la indicacion poco ritardando,
mientras que el Violonchelo hace una redonda en la misma dinamica anterior

escrita.

Del compas 83 al 91 esta el periodo “f” con la indicacion poco meno mosso, las
cuerdas (Violines Violas, Violonchelos y Contrabajo) realizan una melodia,
utilizando las dinamicas p en la primera nota (blanca) ligada una corchea, con un
crescendo a f volviendo a p en la ultima nota (negra) del primer compas. El Arpa
en el compéas 84 tiene la indicacién de tocar un F becuadro, mientras que las
cuerdas hacen dos blancas. Un compas adelante las cuerdas hacen un crescendo
a mf mientras que ejecutan una negra y una blanca, en el compas 88 el Arpa debe
ejecutar dos notas (Eb y F). El siguiente compas los Timbales realizan silencio de
corchea, tres corcheas, cuatro semicorcheas y silencio de negra, comenzando en
mf pasando por un crescendo a f, el dltimo tiempo de este compas las cuerdas lo
ejecutan en dinamica ff. En el compas 90 el Arpa ejecuta un Bb y un E, hay un
ritardando que muestra el fin del periodo en el proximo compas, el cual tiene

blanca con puntillo en calderdn, y otro calderdn en silencio de negra. El compas 87
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tiene un cambio de compas a 3/4, el siguiente compas cambia a 6/8, con la

indicacién de tempo.“=.5, un compas adelante retorna a 4/4.

Entre los compases 92 y 94 se encuentra un “puente”, con la indicacién a tempo
los Timbales y Vibrafono realizan tresillos de corchea (dos corcheas y silencio de
corchea) en dinamica mp, mientras que las cuerdas (Violines, Violas, Violonchelo
y Contrabajo) hacen redondas bajo la dinamica p, el Arpa en dinamica mp ejecuta
dos blancas por compas. El ultimo compas, los Timbales y Vibrafono realizan un
crescendo a un mf y a un f, las cuerdas efectian un crescendo de p a f. La ultima

blanca que hace el Arpa, la realiza con la dinamica mf.

Del compas 95 al 103 esta el periodo “g”, la indicacion de tempo para este periodo
es pil mosso, los Violines 1 llevan la melodia y los Violines 2 hacen una contra
melodia, utilizando f como dinamica. Las Violas, Violonchelos y Contrabajos
ejecutan un acompafamiento en mf y la indicacion pizzicato. Entre los compases
99 y 101 esté la especificacion stringendo (acelerando) en las lineas que realizan
los Cornos y Violas, tienen un f como dinamica para destacarse y terminan con un
ritardando. En los dltimos dos compases las Flautas se unen a la melodia que
hacen los Violines 1, mientras que los Oboes, Corno ingles, Clarinetes, Cornos,
Violines 2, Violas, Violonchelos y Contrabajo ejecutan el acompafamiento junto

con un ritardando.

La “conclusion de B” se encuentra entre los compases 104 y 106 con la indicacion
de tempo meno mosso. Las Violas y Violonchelos realizan el mismo motivo
ritmico-melddico de los dos primeros compases del periodo “b”, con dindmica p

terminando en una redonda con calderdn (Ver figura 6).
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Figura 6. Motivo ritmico-melédico (Obertura Festiva Op. 181)

Fuente. ATEHORTUA, Blas. Obertura Festiva, Op. 181. Bucaramanga. 1994. p. 38

En el dltimo compas de esta conclusion, el Bombo y Vibrafono ejecutan una
redonda bajo la dinamica de pp, los Violines y Contrabajo hacen una negra en el
tercer tiempo del compas con la indicacién pizzicato y dinamica p, el Arpa realiza
arpegios con la misma dinamica del Bombo y Vibrafono. EI compas 105 cambia la

medida de compas a 3/4 y en el siguiente compas retorna a 4/4.

De esta manera termina la seccion B, con una estructura libre por secciones, un

total de 71 compases y, se ubica entre los compases 46 y 106.

Los compases 107 y 108 tienen funcion de “puente”, vuelven a aparecer las tres
Trompetas que estan por fuera de la orquesta, con la misma indicacion al director
(a placere). Comienza con un motivo ritmico-melddico en la Trompeta 2, la cual va
con sordina y en dinamica f. Cuando termina la intervencion de la Trompeta 2
inicia la Trompeta 3 realizando una imitacion a lo hecho por la Trompera anterior,
lo mismo sucede con la Trompeta 1, la cual finaliza con una redonda en calderén.
Tanto el Bombo, Vibrafono y Arpa realizan el acompafiamiento en estos
compases, sin cambiar lo que venia haciendo desde la “conclusion de B”.

Hay una indicacion D.C., to coda, repitiendo la seccién A saltando del compas 41

al compas 109 donde comienza la Coda.

La Coda empieza con las Flautas, Oboes, Clarinetes y Trompetas realizando un
acompafiamiento en dinamica fp con un crescendo que va a un f. El Clarinete
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bajo, Fagots, Trombon 3 (sin sordina) y Tuba ejecutan la melodia bajo la dindmica
f. Los Cornos se unen a la melodia, los Trombones 1y 2 en el segundo compas y
los Timbales hacen ocho corcheas. En el siguiente compas se suman los Platillos
y Bombo a los instrumentos que vienen haciendo el acompafiamiento. Del compas
117 en adelante hay un tutti, los Violines, Violas y Violonchelos hacen figuras
ritmicas de negra con puntillo y corcheas sin cambiar de nota hasta el penultimo
compas. El Contrabajo y Arpa realiza un bajo con redondas, blancas y negras, en
los mismos compases. En los dos ultimos compases de la Coda las maderas
(Flautas, Oboes, Corno ingles, Clarinetes y Fagots) ejecutan un crescendo de p
subito a ff, en el Gltimo compas, todos los instrumentos tocan una corchea en ff,

finalizando asi la Coda, con un total de 23 compases.

La forma de esta obertura es ternaria simple con coda (A, B, A, Coda), con textura
heterofonica, contrapunto entre el tema de la seccién A y el de la seccion B. Es
una obertura de concierto con estilo italiano, es de caracter atonal con recursos
contemporaneos muy evidentes en la instrumentacion y el manejo de los motivos
melddicos, no existen acordes o funciones armoénicas, todo lo que se genera

armoénicamente son cllsteres.

Tabla 8. Estructura de la seccién A (Obertura Festiva Op. 181)

Macro A

Forma Libre por secciones
Compases 40

Numero 140
compases

Micro al| al| a2 a3 a4 | Transicion | Puente
Tonalidad |Bb| Bb | Bb | Bb | Bb B
Compases | 8 | 8 8 8 8 4 1

Numero

1-8|9-16|17-24|25-32| 33-40 41-44 45

compases
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Tabla 9. Estructura de la seccion B (Obertura Festiva Op. 181)

Macro B

Forma Libre por secciones
Compases 61

Numero 46-106
compases

Micro b |[Puente| c¢ |Puente| d |Puente| e f |Puente| g |Conclusion|Puente
Tonalidad E |Baum | F [Closter| B C Db | A E° A Dadd9b
Compases | 8 1 6 1 8 6 7 9 3 9 3 2

Numero

46-53| 54 |[55-60| 61 |62-69| 70-75 |76-82|83-91| 92-94 |96-103| 104-106 |107-108

compases

Tabla 10. Estructura de la seccién Ay Coda (Obertura Festiva Op. 181)

Macro A Coda
Forma Libre por secciones
Compases 40 20
cg rl:lr;:srg s 1-40 109-128
Micro alal| a2 | a3 | a4

Tonalidad |Bb| Bb | Bb | Bb | Bb Eb
Compases | 8 | 8 8 8 8
Numero
compases

1-8|9-16|17-24|25-32|33-40

4.4. VICTORIANO VALENCIA

Figura 7. Victoriano Valencia

Fuente. VALENCIA, Victoriano. [Consultado el 10 de Enero de 2014] Disponible en:
http://www.victorianovalencia.info/
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Esta biografia fue enviada por el compositor Victoriano Valencia en mayo del 2013

al proponente de este proyecto.

El artista de origen campesino Victoriano Valencia nacié el cinco de abril de 1970,
es hijo del también reconocido Guillermo Valencia Salgado (Monteria, 1927 -
1990). Sus primeros estudios los realizé en la escuela de primaria San José, de
Mocari; posteriormente, cursé su bachillerato en el INEM Lorenzo Maria Lleras,
institucion donde recibio el titulo de bachiller en el afio 1986. Sus primeros

maestros de musica fueron Tobias Garcés y Francisco Giraldo.

Después de haber prestado el servicio militar obligatorio en Medellin, Victoriano
Valencia inici6 estudios en el Conservatorio de Bellas Artes de la Universidad del
Atlantico de Barranquilla, donde conoce al famoso pianista aleman Gunter Renz.
Seguidamente, estudia licenciatura en musica en la Universidad Pedagdgica

Nacional, en la ciudad de Bogota, donde obtiene el titulo en el afio 1995.

A final de la década de los 90, coordiné el Programa Nacional de Educacion
Musical, que mas tarde fue Programa Nacional de Musicas Populares, programa a
cargo del Ministerio de Cultura de Colombia y liderado por el maestro Alejandro
Mantilla Pulido. Durante este periodo, ademas, asesoro el programa Nacional de
Becas. Posteriormente, en al afio 2013, se integré al grupo asesor en los
lineamientos de trabajo de la Escuela de Musica Tradicional para el eje de Pitos y
Tambores. Asi mismo, Victoriano Valencia ha sido asesor en varias instituciones
como: Universidad del Norte, en Barranquilla; Universidad de Antioquia, en
Medellin; Universidad de Caldas, en Manizales; y la Universidad Distrital de
Bogota. En la misma linea, ha sido jurado en concursos de bandas de Colombia y
en certAmenes de musica colombiana, entre ellos el Festival Nacional del Pasillo

de Aguadas, Caldas; y el Festival Hato Viejo Cotrafa, de Bello, Antioquia.
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Entre 1995 y 2003 Victoriano Valencia se dedicO a diferentes ocupaciones, fue
arreglista, pianista y director de la popular orquesta de Juancho Torres.
Simultaneamente, realiz0 arreglos y composiciones a partir de ritmos de la
tradicion musical del Caribe colombiano y trabajé con reconocidos artistas como
Yolanda Rayo y Checo Acosta. Asi mismo, en el afio 2001, representé a Colombia
en el Festival Internacional de Vifia del Mar en la categoria de Compositor y
director de orquesta con la cancion “Nuevo dia”, de la voz de Yolanda Rayo.
También realizé, junto con Erico Campos, la musica para el reality de television

“La isla de los famosos” en 2005.

Su trabajo ha sido premiado en diferentes ocasiones en distintos concursos
nacionales, especialmente las composiciones y arreglos para banda sinfénica.
Actualmente algunas de sus composiciones estan siendo publicadas e
interpretados en Europa, por Editorial Piles; en Norteamérica, por Masters Music y
Edwin F. Kalmus & Co., Inc; en Colombia se han publicado las Cinco Piezas de
Musica Colombiana para Banda Infantil y Juvenil (2008), ademas de otras obras
desarrolladas por SCORE MUSICAL Ltda, entre las que se encuentran “Bandas
en concierto 2008” y “Viva la banda” (para el departamento de Antioquia y el
Banco Virtual de Partituras del Ministerio de Cultura). Victoriano Valencia también
ha producido libros pedagdgicos en torno a la formacién musical, entre ellos: Pitos

y tambores, Cartilla de iniciacion musical y Cartilla de arreglos para banda Nivel 1.

En la actualidad, Victoriano Valencia se desempefia como asesor musical y
docente de la Red de Escuelas de Musica de Medellin, dirige la revista Bandas,
concentrada en el movimiento colombiano de bandas de musica. Ademas, realiza

su maestria en musica en la Universidad EAFIT, en Medellin.

4.4.1 Suite N°2. Esta suite, es una pieza musical concebida por el compositor
colombiano Victoriano Valencia que ha logrado trascender internacionalmente en

poco tiempo. “Fue comisionada en el 2007 por la Banda Sinfonica de Sabaneta —

65



Antioquia como obra libre en el Certamen Internacional de Bandas de Musica en la
Ciudad de Valencia (Espafia)”®®. Reline cuatro danzas colombianas, como lo son:

Cantadoras, Bambuco, Cumbiamba y Pregon.

El andlisis de la obra se hizo a partir de su Score. La instrumentacién de la suite
para banda sinfonica, cuenta con: tres Flautas traversas y un Piccolo; dos Oboes,
un Corno inglés y un Fagot, tres Clarinetes en Bb y un Clarinete bajo; un Saxofén
soprano, dos Saxofones altos, un Saxofén tenor y un Saxofén baritono; cuatro
Trompetas en Bb, cuatro Cornos en F, cuatro Trombones, un Eufonio T.C, un
Eufonio B.C, una Tuba, un Contrabajo y, en la percusiéon: Timbales, Plato
suspendido, Xil6fono, Tom de piso, Hi-hat, Crash, Glockenspiel, Conga hi, Palmas,
Platos de choque, Conga low, Redoblante y Bombo sinfénico y folclérico

(tambora).

e Cantadoras. Esta danza inicia en compéas de 12/4 con la indicacion de tempo

J- = 54. Aunque este compas es un poco extrafio en la muasica colombiana, esto
no es problema con la identidad musical, pues se entiende como una variacion
ritmica del 6/8 por aumentacion. Asi mismo, a lo largo de toda la danza se

presenta el uso de recursos contemporaneos.

En los primeros 14 compases de esta danza se presenta la Introduccion® cuyo
centro tonal es D dérico con la indicacion pp. Empieza la Tuba haciendo una nota
pedal (re) acentuada en el primer tercio de cada tiempo, el Redoblante con un
ostinato ritmico que refuerza la Tuba, el Contrabajo acompafia con redondas

ligadas, también como pedal.

*SOTELO, Dario y WHITELOCK, Mark. South American Wind Band Music Project. Suite N° 2 para Banda de
Victoriano  Valencia. [citado el 4 de septiembre de 2013] Disponible en internet:
http://blog.lib.umn.edu/mwhitloc/markwhitlocksouthamericanwindband/suite-no-2-for-band-by-
victoriano-valencia-rincon.html
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En el compas tres esta la indicacion crescendo y acelerando muy lentamente y
esto se da cuando se suman el Fagot, los Clarinetes 1, 2 y 3, los Cornos, los
Trombones, el Eufonio con la misma dinamica (pp). El Fagot, los Clarinetes 2y 3,
los Eufonios tienen el mismo motivo ritmico melddico y el Clarinete 1 junto con el
Eufonio T.C., varian dicho motivo cambiando el segundo tercio del tiempo por un

silencio, lo cual se mantiene durante toda la introduccion.

Los bronces (Cornos y Trombones) se presentan con un motivo que consta de
redonda con puntillo ligada a dos blancas, la primera con puntillo, junto con una
negra acentuada en el tercer tercio del ultimo tiempo del compas. Lo anterior se
presenta igual en los compases cinco, siete, ocho, nueve, 11 y 13, pero en el
compas ocho, hay una pequefa variacion en el dltimo tiempo del compéas (Ver

figura 8).

Figura 8. Motivo ritmico de los bronces (Suite N°2 — Cantadoras)
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Fuente. VALENCIA RINCON, Victoriano. Suite N°2. Cantadoras. Bogota: Scoremusical Ltda.,
2007.p. 2
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En cuanto a la armonia, el compas tres comienza con un
compas un Dm, en el compas cinco G*%°M3/D y un D3, en el compas siete
Dm°®, en el siguiente compas B°/D, en el compas nueve D°™ y Dm y en los

compases 11y 13, Asus4®™)/D y Dm.
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Entre los compases 15 y 38 se encuentra la seccion A con un total de 24

compases. Se encuentra la indicacion de tempo J = 56 y su estructura consiste

en una forma binaria simple con repeticion de instrumentos y variantes melddicas.

El primer compéas es una introduccién (introduccién®) en la cual se incorporan
instrumentos nuevos, como el Clarinete bajo, que hace dos negras y silencio de
negra, con acento en la segunda negra por cada tiempo del compas, repitiéndose
por toda la seccion. Los Saxofones alto, tenor y baritono realizan un ostinato
armonico con negras en cada tiempo del compas. Los Timbales ejecutan una nota
pedal en re, con cuatro blancas con puntillo. Los demas instrumentos siguen

haciendo lo mismo que venian realizando desde la “introduccién™ hasta el compas

38, la base armoénica de este compas es Dsus4/omto) addil

y un Dm
En el compas 16 aparece el primer periodo “a” con la intervencion del Oboe con
un solo en mp como dinamica dando mucha mas libertad ritmica a este
instrumento. La Flauta toma el solo en el compas 19 que finaliza cuando el Oboe
retoma por ultima vez el solo en los dos ultimos tiempos del compas 22 finalizando
estos solos en el compas 26. La armonia en este periodo comienza con un Dsus4,
en el siguiente compas un G¥°™3/D y vuelve a un Dsus4, en el compas 19 hay un
Dm’ 2@ en el compéas 20 por primera vez se define sol como funcién arménica
de subdominante evidenciando la caracteristica modal de esta obra al ver G'/D y
Dsus4, el compas 23 tiene un A’sus4®™)/D y Dm?! que se repite en el compas

25, dando finalizacién a este periodo en el compas 26.

El compas 27 tiene la indicacion de subir el tempo dos bits mas J = 58. Las
Flautas junto con las Trompetas (con sordina) realizan la misma figura que vienen
haciendo los bronces (ver figura 8). EI Bombo sinfénico realiza lo mismo que hace
la Tuba (negra con acento y dos silencios) que se repite por el resto del compas y
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Dadd9/ll/omit3

hasta el final de la seccién A. Bajo la dindmica mp y la armonia en y

Dm, a este compas se le llama “puente”.

El periodo “a®”

esta entre los compases 28 y 38 para un total de 11 compases. En
este periodo la melodia principal se presenta a partir de los solos de Trombén,
Corno y nuevamente Tromboén, que se ejecutan entre los compases 28 a 30; 31 a
34 y 35 a 38, respectivamente. La progresion armonica del periodo consiste en
Daddll/omitS’ Gadd9/omi3t/D’ DSUS4, Dm?addll’ GQ/D, DSUS4, A7SUS4(b9/b5)/D, DSUS4,

A’susa®™)p y Dsus4

La seccién B empieza en el compas 39 y finaliza en el compas 238, para un total
de 200 compases en los cuales se encuentran tres subsecciones primarias (a, b,

al).

La primera de estas subsecciones tiene una duracion de 44 compases pues se
encuentra entre los compases 39 y 82 comenzando con el periodo “b” a un tempo
de .= 180, en compas de 3/4. Es la primera vez que se presenta un tutti y la
dindmica cambia a un ff. También, incorpora indicaciones especificas para
algunos instrumentos como: Trompetas open (sin sordina) y nuevos instrumentos

en la percusion como Tom de piso, Conga hiy Platos.

Las Flautas, Saxofén soprano, Trompetas y Eufonios presentan en los compases
39 al 42, el siguiente motivo (Ver figura 9), contrastado con el acompafiamiento
que realizan los demas instrumentos (Oboe, Corno inglés, Fagot, Clarinetes,

Saxofones altos, tenores y baritono, Cornos, Trombones, Tuba y Contrabajo).
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Figura 9. Motivo ritmico y acompafiamiento (Suite N°2 — Cantadoras)
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Fuente. VALENCIA RINCON, Victoriano. Suite N°2. Cantadoras. Bogota: Scoremusical Ltda.,
2007. p. 11

Entre los compases 42 y 43 el Fagot, Clarinete bajo, Saxofén baritono y Tuba
realizan cuatro corcheas que a manera de notas de paso, llevan al nuevo motivo
ritmico que se presenta como respuesta al primero. Estas notas de paso, en el
Contrabajo y la percusion se cambian por ocho semicorcheas. La armonia que se

utiliza en este periodo es Dm?491%,

En el compas 47 inicia el periodo “b'” con cambio de compas a 12/8 con la
indicacion de »’=.), y una variacion lirica del motivo ritmico de “b” en las Flautas,
Oboes y Fagot, mientras que los Clarinetes 1, 2 y 3, realizan arpegios
descendentes. Los Saxofones altos y tenores acompafian con un ostinato en
negras y los Cornos realizan los acordes respectivos a cada compas por medio de
redondas con puntillo. En la percusion, el Xil6fono contrasta con una polirritmia

basada en dosillos de corcheas por todo este periodo “b*”.

Por otra parte, el Saxofon soprano y el Contrabajo ejecutan una escala frigia en

redondas con puntillo, entre los compases 47 y 52, generando la siguiente
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progresion armoénica: Bb®%/Eb, Gsus4/F, Gm , volviendo al modo

dorico en el compas 53 con un Dsus4.

El periodo “b®” comienza en el compéas 55 con un cambio de compas a 6/8, la
misma indicacion del periodo anterior sobre el tempo (.5=.5) y una dinamica f. Las
Flautas, Oboes, Corno inglés, Clarinetes 1, 2 y 3, Saxof6n soprano, Trompetas y
Cornos realizan una variacion contrapuntistica de “b”; los demas instrumentos
(Fagot, Clarinete bajo, Saxofones alto, tenor y baritono, Trombones, Eufonios,
Tuba y Contrabajo) realizan la melodia entre los compases 55 y 64, con una

progresién armoénica Dm, G Dm, G°™a’

hasta el compas 61 y a partir del compas
62 se presenta un intercambio modal, pues G es tomado como fundamental (IV =

1), seguido de Eb®, FM¥7°M3 retornando nuevamente a G en el compas 67.

Desde el compés 63 hasta el final del periodo “b®” los Clarinetes 1, 2 y 3, junto con
los Saxofones altos y tenores realizan un ostinato por arpegios. En el compas 71
bmﬂ?

la armonia pasa a B finalizando con un C’ (como quinto del séptimo) en los

compases 73y 74.

Posteriormente, entre los compases 75 y 82 se repite exactamente igual el periodo

“b”. Esta “subseccion a” tiene forma binaria simple.

Del compas 83 al 90 hay un “puente” con la indicacion de tempo (J.z 90),
cambiando el compas a 6/8. En esta parte los Saxofones alto, tenor y baritono
realizan seis corcheas formando un acorde Dsus4, acompafiados por el Xiléfono y

las palmas mientras que el resto de banda tiene ocho compases en silencio.
En el compas 91 comienza la “subseccion b”, la cual finaliza en el compéas 186

para un total de 96 compases. La forma de esta subseccion es binaria (b y ¢c) y

cada una de estas estructuras internas tienen forma ternaria. Asi es que la
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“estructura b” tiene una duracion de 48 compases (entre el 91 y 138) comenzando

con el periodo “c” que tiene una duracion de ocho compases (del 91 al 98).

Tabla 11. Forma de la Seccién B (Suite N°2 — Cantadoras)

B
Ternaria
39-238
188
A B Al
Binaria Binaria Binaria
39-82 91-186 191-238
44 96 48
a b c al
Ternaria Ternaria
91-138 139-186
48 48
b bl b2 b [Puente| c | d |cl e | f |Puente| el | Puente| b3 b4 bl b

En el periodo “c”, que se desarrolla sobre G°, el Fagot, Clarinete bajo, Trombones,
Tuba, Contrabajo, percusion 1, Redoblante, Bombo Sinfénico y Tambora folklérica
realizan una progresion ritmica cada vez con figuras mas pequefias en sus
tiempos, sobre las notas de la melodia ejecutada por los Cornos y los Eufonios. El
esquema ritmico ejecutado por los Saxofones en el “puente” se mantiene durante

este periodo y la dinAmica parte de un mf.

Entre los compases 99 y 130 se encuentra el periodo “d”. Este periodo se
constituye en el desarrollo de la “estructura b” e inicia con un solo de Trombon en
mf. El Contrabajo, la Tuba y el Clarinete bajo ejecutan una nota pedal (re) mientras
que los Saxofones, Cornos y Eufonios contindan haciendo lo mismo que en el
periodo anterior. La base arménica es un Dm°® y la dindmica del acompafiamiento
es un mp. En el compas 115 hasta el final del periodo, el solo es tomado por el
Corno 1y el ostinato ritmico-melddico que venian haciendo los Cornos, es pasado

a los Trombones.
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» el cual se desarrolla sobre

Del compas 131 al 138 se encuentra el periodo “c
Dsus4 y una dinamica mf. Las Flautas entran a reforzar lo que venian haciendo los
Saxofones y el Oboe junto con el Corno inglés, hacen silencio de corchea y negra
que se repiten en el mismo compas y por el resto de periodo. El Fagot y Clarinete
bajo, presentan un ostinato diferente a los que habian sido presentados por los
otros instrumentos. Los Trombones, Tuba y Eufonios hacen lo mismo que se
habia mostrado en el periodo “c”, mientras que los Clarinetes desarrollan un

ostinato melddico sobre corcheas y semicorcheas.

Del compés 139 al 186 se encuentra la segunda estructura de esta “subseccion b”,
la cual se nombra como “estructura ¢’ que a igual que la anterior, tiene forma
ternaria y se compone de 48 compases. El primer periodo “e” de esta estructura
abarca 16 compases y comienza en el compas 139 con un nuevo solo en la
Trompeta 1 que utiliza la dinamica mf para resaltar la melodia sobre los demas
instrumentos de la banda. Los Cornos y Eufonios ejecutan una frase de ocho
compases que se repite exactamente igual en los siguientes ocho. Esta frase esta
compuesta principalmente por un esquema ritmico constituido por las figuras

silencio de corchea y negra con pequefias variaciones.

La Tuba se une al ostinato que venian realizando el Clarinete bajo y el Fagot
desde los periodos anteriores. El Contrabajo sigue con la nota pedal (re) como

tonica del acorde Dm9?,

El periodo “f” comienza en el compés 155 con un motivo ritmico ya visto en los
periodos anteriores (silencio de corcha y negra), que se repite en el mismo
compas y cada tres compases. Este motivo se presenta en la mayoria de
instrumentos exceptuando el Fagot, Clarinete bajo, Tuba, percusion 2, 3y 4, la
armonia esta sobre el acorde de Dsus4, adicionando la sexta cada tres compases.
La percusion 2, 3 y 4 contindan haciendo lo mismo que venia haciendo desde el

periodo anterior.
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En los compases 157, 161 y 165 hay un cambio de compas a 2/4 que se ejecuta
(.\=.5) y que soélo dura un compas. Al finalizar el periodo “f” se presenta un
pequeio “puente” entre los compases 169 y 170, con indicaciones de “Growl” y
“frulatto” para Saxofones y Trompetas, Cornos Trombones, Eufonios, Tuba y
Contrabajo, respectivamente. Arménicamente, éste puente se desarrolla sobre Eb®
que corresponde a una sustitucion tritonal de la dominante principal.

El Gltimo periodo “e!”

se encuentra entre los compases 171 y 186, para un total de
16 compases. Las Flautas llevan la melodia en este periodo con una dinamica mf,
en el compas 173 el Oboe, Corno ingles y Fagot realizan una respuesta a lo
expuesto por las Flautas, con un contrapunto similar y unas variaciones ritmicas
conservando la misma dinamica (mf). Los Clarinetes 1, 2 y 3, retoman el ostinato
dejado en el compas 154, exponiéndolo hasta el compéas 186. El Clarinete bajo,
todos los Saxofones, Trompetas, Cornos y percusion 1, realizan un ritmo que se
ha visto a lo largo de esta pieza (silencio de corchea y negra) resaltando los
tiempo débiles de este tipo de compas. Los Trombones, Eufonios, Tuba, y
Contrabajo hacen un ostinato de acompafiamiento con una célula ritmica (negra y
corchea) los cuales se repiten en la otra mitad del compas y el resto del periodo
“el” con pequefias variaciones ritmicas en cuatro compases. Todo esto es
interpretado bajo la dinamica p y sujeto al acorde de Dm° dando fin a este
periodo, a la “estructura ¢’ y a la “subseccion b”.

el cual tiene una

Hay un “puente” entre la “subseccion b” y la “subseccion a
duracion de cuatro compases los cuales estan entre el compas 187 y el 190. La
caracteristica de este “puente” es que solo toca la percusion 2, hace una base
ritmito-melddica de tres corcheas silencio de corchea y dos corcheas que se

repiten en los compases restantes.
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Esta ultima “subseccion a™ esta ubicada entre los compases 191 y 238, teniendo

un total de 48 compases, comenzando con una indicacion de tempo (J. = 128).
En el compas 191 empieza el periodo “b® con una dinamica f. Las Flautas, Oboes,
Corno ingles, Clarinetes 1, 2 y 3, Saxofén soprano, Trompetas y Cornos realizan
una variacion contrapuntistica de “b”, los demas instrumentos (Fagot, Clarinete
bajo, Saxofones alto, tenor y baritono, Trombones, Eufonios, Tuba y Contrabajo)
realizan la melodia entre los compases 191 y 197, del compas 199 hasta el final
del periodo “b* los Clarinetes 1, 2 y 3, al igual que los Saxofones altos y tenores
realizan un ostinato por terceras desde el compas 199 hasta el 214 y en este

altimos compas realizan un tr.

Teniendo el acorde Dm entre los compases 191 y 192, pasando a un G° en los
dos siguientes compases, volviendo a un Dm en el compas 195, regresando por

GM7 en el compas 197. El compas 198 presenta un intercambio

segunda vez a
modal, pues G es tomado como fundamental (IV = 1), el siguiente compas el

acorde que se genera es un Eb°, después en el compéas 201 el compositor utiliza
un F9maj7/omit3

y retorna a G en el 203. En el compas 207 la armonia pasa a Bb™,
después pasa a un C’ (como quinto del séptimo) en el compas 209 y en el compas
211 D vuelve a ser el centro tonal (V = 1) hasta el final de este periodo. En el
compas 211, las Flautas, Oboes, Corno ingles, Saxofén soprano, Trompetas y
Cornos realizan una nota pedal en re, otra particularidad es que la dinamica
cambia a fp que va crescendo en los dos ultimos compases.

El segundo periodo “b* de la “subseccién a'”

se encuentra entre los compases
215y 222, las Flautas, Oboe, Corno ingles, Clarinetes 1, 2 y 3, Saxofén soprano,
alto y tenor, Trompetas y percusion 1 realizan una base ritmica de (corchea negra,
corchea negra) mientras que el Fagot, Clarinete bajo, Saxofén baritono, Cornos,
Trombones, Eufonios, Tuba y Contrabajo realizan el motivo ritmico-melédico del
periodo “b® con cambios arménicos en el compas 218 a G y en el compas

siguiente retorna a Dm.
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Los dos Gltimos periodos “b'” y “b” se repiten de manera exacta como se habian
expuesto en la primera “subseccién a”, el periodo “b™ se encuentra entre los
compases 223 y 230, cada uno de estos periodos dura ocho compases, el ultimo
periodo “b” comienza en el compas 231 finaliza en el compas 238, dando fin a esta

1n

“subseccion a™”’ que tiene forma binaria, y a la seccion B la cual tiene forma

ternaria.

En general la forma que tiene esta primera parte de la Suite es una forma binaria

compuesta, donde la Seccion A es binaria, y la Seccion B es ternaria.

El compositor utiliza recursos modales y maneja las texturas homofénicas,

heterofonicas, parafdnicas a lo largo de esta primera danza.

Tabla 12. Estructura de la seccion A (Suite N°2 — Cantadoras)

Intro A
Binaria
15-38

Seccion
Forma
Compases
Ndamero
Compases
Macro
Forma
Compases
Numero
Compases
Estructura
Forma
Compases
Ndamero
Compases

1-14

14 24

Micro

Intro 2

Puente

al

Tonalidad

D
Dorico

D sus4 (9-
11)

D sus4

Dm add 9-
11

Dm add 11

Compases

15

16-26 27

28-38

Numero
Compases

11

11
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Tabla 13. Estructura de la seccion B (Suite N°2 — Cantadoras)

Seccion

B

Forma

Ternaria

Compases

39-238

Numero
Compases

188

Macro

A

B

Al

Forma

Binaria

Binaria

Binaria

Compases

39-82

91-186

191-238

Numero
Compases

a4

96

48

Estructura

a

b

[

al

Forma

Ternaria

Ternaria

Compases

91-138

139-186

Numero
Compases
Micro b
Tonalidad | Dm add11#
Compases| 39-46
Numero
Compases

48 48

b2 b
Dm |Dm add11#
55-74 75-82

cl e f
Dsus 4|D add 11|D sus 4
131-138| 139-154 | 155-168

el
Dm9
171-186

b3
Dm
191-214

b4
Dm
215-222

bl b
D frigio | D add11#
223-230| 231-238

Puente Puente
Eb9

169-170

Puente| ¢ d
Dsus 4| G9 | Dm 9
33-90 [91-98|99-130

bl
D frigio
47-54

187-190

8 8 20 8 8 8 32 8 16 14 2 16 4 24 8 8 8

Bambuco. Es una danza escrita en 6/8 comenzando con la indicacion de

tempo (J. = 90) y una introduccion de ocho compases, los Fagots hacen un pedal
con dos negras, la primera en do, la otra en fa y un silencio de negra. Los
Clarinetes 1, 2 y 3 realizan un silencio de negra con puntillo, corchea y negra, el
Bombo y la Marrana (puerca o zambumbia) “instrumento musical folklorico

colombiano de la regién andina”*

ejecutan un silencio de negra y dos negras por
toda la introduccion. Entre el compas siete y ocho hay un préstamo modal

utilizando el acorde de E (subdominante de la dominante del sexto grado de F).

Del compas nueve al 36 se encuentra la seccidén A, iniciando con el periodo “a” en
un solo del Corno ingles en ante compas, con una corchea seguido de un salto de
sexta ascendente, llegando a una blanca con puntillo que va ligada a una corchea
del compas siguiente, muy tipico en este tipo de danzas. La dinamica es un mf, del
compas 14 hasta el final de este periodo (compas 23) la melodia que realiza el

Corno ingles esta en modo mixolidio de F. Hay una indicacion para el director en el

% COLOMBIA. FUNDACION BAT. Instrumento Musicales. (2012). Bogota. D.C. [citado el 6 de
septiembre de 2013] p.1. Disponible en internet:
http://www.fundacionbat.com.co/site2012/interna.php?ids=578
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compas ocho, “Sax 1: toque a falta de Corno ingles”. El Redoblante y las Cucharas

“instrumento idi6fono de entre choque”®*

realizan seis corcheas por compas, los
Clarinetes 1, 2 y 3 hacen un acompafamiento de silencio de negra con puntillo y
tres corcheas que va variando al pasar de los compases. Las Flautas se unen al
acompafamiento que realizan los Clarinetes en los Ultimos cuatro compases de

este periodo.

Entre los compases 21 y 23 se observar un “puente”, la Flauta realiza una célula
ritmica de corchea, negra y silencio de negra con puntillo, los demas instrumentos
siguen haciendo lo mismo que realizaban en el periodo “a”.

Del compés 24 al 36 se encuentra el periodo “a’”

donde el Corno ingles vuelve a
ejecutar el solo hasta el final del periodo. Entre los compases 33 y 36 se repite el
acompafiamiento de las Flautas, los demas instrumentos siguen realizando lo
mismo que venian haciendo desde el compas nueve. Esta seccion tiene forma

binaria simple con una duracion de 28 compases.

La seccion B inicia con la indicacion siempre legato en el compéas 37 y finaliza en
el 60, con una totalidad de 24 compases. El periodo “b” inicia con un solo del Oboe
1 acompafado por el Fagot en blancas con puntillo ligadas entre ellas. Los
Clarinetes 1, 2 y 3 cambian el acompafiamiento por seis corcheas realizando a su
vez arpegios, el Clarinete bajo ejecuta un bajo por quintas con la célula ritmica de
silencio de corchea, corchea y dos negras. Este periodo tiene una dinamica mp y
un intercambio modal a mixolidio, en el compas 37 hay un Cm, dos compases
adelante un Gm, en el compas 41 un Bbm y en el penultimo compas de este

periodo vuelve a tonica (F).

* Ibid., p. 2.
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Entre los compases 45 y 52 esta el periodo “b*, iniciando con un solo de Flauta 1,
los Oboes y Fagots hacen una contra melodia que va hasta el final del periodo, los
Clarinetes siguen realizando los arpegios que venian haciendo desde el periodo
anterior. La armonia inicia con un Cm pasando dos compases adelante a Gm, en

el compas 49 pasa a un Bbm, llegando a la ténica en el compas 51.

En los siguientes ocho compases hay un “puente”, el cual tiene una dinamica mp,
los Trombones realizan la misma figura ritmico-melédica que hacian los Clarinetes
en la introduccion. El Eufonio b.c. y Contrabajo ejecutan el mismo motivo ritmico-
melddico que hacian los Fagots en los primeros ocho compases de esta danza. La
Tuba realiza la melodia en este “puente”. En el compés 59 vuelve a haber el
préstamo modal utilizando el acorde de E (subdominante de la dominante del
sexto grado de F) como se habia visto anteriormente en la introduccion. De esta

manera termina la seccién B con forma binaria simple.

Del compés 61 al 88 se halla la seccién A' con una duracién de 28 compases,

iniciando el periodo “a®”

, con el solo del Corno 1, empezando con una corchea en
ante compas y un salto de sexta ascendente, llegando a una blanca con puntillo
que va ligada a una corchea del compas siguiente (esto se vio en el periodo “a” de
la seccion A), bajo la dindmica mf. Los demas instrumentos siguen tocando lo que
venian haciendo en la seccion anterior, exceptuando la Marrana (percusion) que
pasa hace silencios, pues aparece la Esterilla “conjunto de 10 a 12 tubos de

cafia™?

empieza a realizar seis corcheas por compas. En el compas 69 se suman
el Xiléfono, Trompetas (con sordina) a hacer el acompafiamiento que vienen
ejecutando los Trombones. Este periodo finaliza en el compas 72 con una

duracion de ocho compases.

*2 Ibid., p. 3.
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Dentro de los compases 73 y 75 se encuentra un “puente” en el cual todos los
instrumentos siguen haciendo lo que venian tocando del periodo anterior,

exceptuando el Corno que ejecutaba el solo.

El Gltimo periodo “a® de esta secci6n, esta entre los compases 76 y 88. Los
Cornos 1y 3 realizan el solo hasta el final del periodo, las Trompetas 1 y 2 mas el
Xil6fono hacen corcha y negra que se repite en lo que faltan del compas,
siguiendo con ocho compases en silencio retomando en los ultimos cuatro
compases de este periodo, realizando la misma figura ritmica que vienen haciendo
los Trombones desde el compas 53. En estos ultimos cuatro compases las
Trompetas tienen la indicacion “Open” (sin sordina). De esta manera finaliza la

seccion Al con un centro tonal de F.

La seccién B* esta entre los compases 89 y 112 para un total de 24 compases,
comenzando el periodo “b® con un tutti, teniendo la melodia en las Flautas,
Oboes, Corno ingles, Fagots, Clarinetes, Saxofén soprano y baritono, Trompetas y
Eufonios. Esta melodia se habia visto en el periodo “b” de la seccion B, los
Saxofones altos y tenores, Cornos y Trombones realizan un ostinato con
repeticiones en todo este periodo. La Tuba y el Contrabajo ejecutan un bajo por
quintas con la célula ritmica silencio de corchea, corchea y dos negras en
staccato. El Redoblante, Cucharas y Esterilla realizan seis corcheas por compas.
La dinamica de este tutti es mf con un intercambio modal a mixolidio, comenzando
con un Cm, dos compases adelante un Gm, el compas 93 un Bbm y en el

penultimo compas vuelve a ténica (F).

El segundo periodo “b®' va desde el compéas 97 al compéas 104, la mayoria de los
instrumentos van en silencio, exceptuando los Fagots, Saxofén alto y tenor, los
cuales realizan un acompafiamiento en corcheas y movimientos de arpegios. El
Saxoféon soprano ejecuta la melodia de este periodo con la dinamica mp

resaltandose entre los demas que tocan en dinamica p. Por ultimo el Saxofén
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baritono realiza el bajo por quintas en staccato, la armonia de este periodo esta en
Cm, dos compases adelante un Gm, en el compas 101 Bbm y el compas 103

vuelve a F.

Entre los compases 105 y 112 est4 el periodo “b* en el que la banda va tutti. Las
Flautas, Oboes, Corno ingles, Clarinete 1, 2 y 3, realizan un acompafiamiento con
diferentes variantes ritmicas, mientras que los Fagots, Clarinete bajo, Saxofén
soprano y baritono, Trompetas y Eufonios ejecutan la melodia en dindmica mf.
Reaparece el ostinato por repeticiones que se habia mostrado en el periodo “b*”
en los mismos instrumentos (Saxofones altos y tenor, Cornos y Trombones), al
igual el bajo por quintas que realizan la Tuba y el Contrabajo. En la percusion la
Esterilla realiza seis corcheas por compas mientras que el Redoblante realiza la
célula ritmica corchea negra, corchea negra. La armonia no cambia, siendo Cm el
acorde con el que comienza el periodo, dos compases adelante Gm, en el compas
109 Bbm terminando con F en el compés 111. De esta manera termina la seccién
B!, siendo una seccién simétrica, ya que todos sus periodos tienen ocho

compases con forma binaria contrastante.

En el compas 113 comienza la Coda que va hasta el compas 140, con un total de
28 compases. Empieza en tutti exceptuando el Saxofén soprano, Trompetas 1y 2,
los Eufonios, bajo la dinamica p. Los demas instrumentos realizan un patrén
ritmico a base de corcheas, negras y silencios de corchea. Comienza en dinamica
p que en el compas 121 la dinamica pasa a un mp, en el compas 129 la dinamica
aumenta a un mf, finalizando con un f en el compéas 137. Los Eufonios hacen un
solo al unisono desde el compés 120 en dinamica mf, en el compés 129 pasa afy
en el compas 138 aumenta ff, de esta manera termina la segunda danza de esta

Suite (Bambuco) teniendo forma binaria doble.
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Tabla 14. Estructura la segunda Danza (Suite N°2 — Bambuco)

Macro Intro A B Al B1 Coda

Forma Binaria Binaria Binaria Binaria contrastante
Compases| 1-8 9-36 37-60 61-88 89-112 113-140

Numero 8 28 24 28 24 28
Compases

Micro a |Puente| al b bl Puente] a2 |Puente| a3 b2 b3 b4

. F F F F F F

Tonalidad | e L e e e | | O e e e [ e el e e e
Co mpases 9-20| 21-23 |24-36] 37-44 45-52 53-60 |61-72| 73-75 |76-88| 89-96 97-104 | 105-112

Ndamero

12 3 13 8 8 8 12 3 13 8 8 8

Compases

e Cumbiamba. Es una danza muy popular en la costa atlantica colombiana,
tiene una introduccion de un compas utilizando la secciéon de percusién, con
instrumentos como la Tambora, Alegre, Llamador, Maracon, Esta introduccion esta
en compas partido (2/2) con dindmica en f y la indicacién de tempo n = 90.

La organologia de estos instrumentos es muy importante en esta danza, la

Tambora, “es un tambor cilindrico que se emplea en el ambito instrumental de la

133

cumbiamba o musica para el baile””, el Alegre “se utiliza en los conjuntos de

musica tradicional de la costa atlantica”*, Llamador “instrumento caracteristico del

3% 'y el Maracon “es un aer6fono fabricado de diferentes

tamafios para abarcar los diferentes ritmos”3°.

conjunto de gaitas

Del compas dos al 17 se encuentra la seccion A en tutti (toda la banda) utilizando
el mismo patrén ritmico en bloque durante toda la seccion, un f como dinamica con

el propésito de impresionar al oyente en esta primera seccion. Hay un intercambio

9ma;j7/omit3
b J

modal del segundo grado (C dorico) comenzando con un E , en el

% COLOMBIA. MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL. Portal Educativo Colombia Aprende
(2004). Instrumentos de la musica tradicional, [citado el 7 de septiembre de 2013]. p.132.
Disponible en internet: http://www.colombiaaprende.edu.co/html/etnias/1604/articles-83197 _
archivo.pdf

* Ibid., p. 132.

% |bid., p. 132.

% COLOMBIA. FUNDACION BAT. Instrumento Musicales. (2012). Bogota. D.C. [citado el 6 de
septiembre de 2013] p.4. Disponible en internet: http://www.fundacionbat.com.co/site2012
linterna.php?ids=578
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F9/om|t3

siguiente compas un , en el compas cuatro C*Ma7°MB qe| compas seis en

adelante se repite la progresién hasta el compas diez donde aparece la tdnica

(BbmajglomitB CQmaj?/omitS

). En el compas 12 hay un , los dos siguientes compases un

B™’ (como subdominante del quinto grado siete). Vuelve a el modo C j6nico en el
compas 15 con la progresion de F, C, G°, Ab"*™, que termina en el compéas 17.
En la ultima negra del compas 16 esta la especificacion sfz “Sforzando y es dar

n 37

repentinamente mas fuerza y en el siguiente compas hay un pequefio

crescendo.

Entre los compases 18 y 21 hay un puente con dinamica pp, las Flautas realizan
dos negras en los dos primeros tiempos de cada compas, mientras que los Oboes
y Corno ingles ejecutan otras dos negras en los dos tiempos restantes (tercer y
cuarto) de cada compas. Los Fagots realizan una célula ritmica con negras en
tiempos fuertes y débiles. La Tambora realiza el ritmo base de la Cumbiamba (Ver
figura 10), mientras que el Llamador ejecuta cuatro negras por compas, con

acento en los tiempos débiles.

Figura 10. Base ritmica de la Tambora (Suite N°2 — Cumbiamba)

Fuente. VALENCIA RINCON, Victoriano. Suite N°2. Cumbiamba. Bogota: Scoremusical Ltda.,
2007.p. 3

La seccion B se encuentra entre los compases 22 y 37, el Clarinete 1 empieza con
el solo bajo la dinamica mp, resaltdndose sobre los instrumentos que realizan el

ritmo base desde el puente. Esta seccion tiene una duracion de 16 compases.

%" INGRAN JAEN, Jaime. Orientacién Musical, Panama: Universal Books. 2002. p. 38
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En el compas 38 comienza la seccion A®, donde se repite la célula ritmica
expuesta en la seccidon A, pero en esta seccion solo la ejecutan la Flautas, Oboes,
Corno ingles y Fagots. Los Timbales y Maracon realizan los dos ultimos tiempos
de cada compas en negras, el Alegre ejecuta cuatro negras por compas al igual
gue el Llamador, con la diferencia que el Alegre hace los acentos en los dos
primeros tiempos y el Llamador en los dos ultimos. El Redoblante hace seis
corcheas y una negra mientras que la Tambora sigue realizando el ritmo base de
la Cumbiamba (Ver figura 10). También se repite el intercambio modal del

segundo grado (C dérico) comenzando con el Eb®™7°ME an | compas 43 un

F9ma17om|t3 C9maj7/om|t3

, en el siguiente compas
(BbmajglomitB

, el compéas 46 aparece la tonica

9maj7/omit3
C J

). En el compas 48 esta el y los dos siguientes compases un

B™’ (como subdominante del quinto grado siete). Vuelve al modo a C j6nico en el
compas 51, finalizando con la progresion de F, C, G°, Ab’®#, entre los compases
51 al 53. Asimismo se repite la indicacion de interpretacion sfz en la dltima negra
del penultimo compas, ademas del pequefio crescendo que da fin a la seccién A*

con un total de 16 compases.

El siguiente puente se encuentra entre los compases 54 y 57 en dinamica p, las
Flautas y Saxofon soprano realizan dos negras en los tiempos uno y dos del
compas, mientras los Oboes, Corno ingles, Fagot 1, Saxofones tenor y baritono
ejecutan dos negras en los tiempos tres y cuatro de cada compas. El Fagot 2,
Clarinete bajo y Contrabajo realizan una célula ritmica con negras en tiempos
fuertes y débiles. La Tambora sigue con el ritmo base de la Cumbiamba (Ver
figura 10), mientras que el Llamador ejecuta cuatro negras por compas, con
acento en los tiempos débiles, el Alegre realiza ocho corcheas por compas y el

Redoblante sigue haciendo lo mismo de la seccién A

La seccidén C esta entre los compases 58 y 63, el Clarinete 1 vuelve a realizar el

solo bajo la dinAmica mf, resaltandose sobre los demds instrumentos que vienen
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haciendo el acompafamiento desde el ultimo puente. Al igual que la seccién B,

esta seccion tiene una duracion de 16 compases.

El motivo ritmico-melédico que se ejecuto en la seccion A', se expande a todos los
instrumentos de madera en esta seccién A? (Flautas, Oboes, Corno ingles, Fagots,
Clarinetes y Saxofones). Los Timbales hacen los dos ultimos tiempos de cada
compas en negras, el Llamador sigue ejecutando las cuatro negras por compas
con acento en las dos ultimas, el Redoblante sigue repitiendo las seis corchas y
negra, mientras que la Tambora sigue tocando su base ritmica (Ver figura 10). El
Alegre comienza a hacer tresillos de corchea con variantes ritmicas en el
“quemao”. También se aprecia el intercambio modal del segundo grado (C dorico),

9ma;j7/omit3
b J

iniciando con un E , en el siguiente compas un F™d7°MS en | 76 G/C,

del compas 78 en adelante se repite la progresion hasta el 82 donde aparece
F/Bb. En el 84 hay un G/C y en los dos siguientes compases un B™’ (como
subdominante del quinto grado siete) y la ténica Bb®™¥’. Cambia al modo a C
jonico en el compas 87 con una progresion de F, C, G°, Ab’™® |a cual termina en
el compas 89. Se repite la indicacion de interpretacion sfz en la dltima negra del
penultimo compas mas el pequefio crescendo que da fin a la seccién A% para un

total de 16 compases.

Entre los compases 90 y 93 hay nuevamente un puente con dinAmica mp, las
Flautas, Saxofon soprano y alto realizan dos negras en el primer y segundo tiempo
de cada compas, mientras que los Oboes, Corno ingles, Fagot 1, Saxofones tenor
y baritono ejecutan dos negras en los tiempos tercero y cuarto de cada compas. El
Fagot 2, Clarinete bajo, Contrabajo y Timbales hacen un acompafiamiento ritmico
en negras tanto en tiempos fuertes y débiles. Los Clarinetes 2 y 3, hacen un
ostinato de negra, silencio de corchea, corchea, negra y silencio de negra (Ver
figura 11), y los Cornos ejecutan el mismo ostinato con diferencia de un tiempo,
comenzando con el silencio de negra, seguido de la negra, silencio de corchea,

corchea y negra (Ver figura 11).
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Figura 11. Ostinato y variacion (Suite N°2 — Cumbiamba)

O = 1 1

P 1 po—
F 4 L3 r i
| o Y

v 3 43

Fuente. VALENCIA RINCON, Victoriano. Suite N°2. Cumbiamba. Bogota: Scoremusical Ltda.,
2007. p. 12

La Tambora sigue realizando el ritmo base de la Cumbiamba (Ver figura 10),
mientras el Llamador ejecuta cuatro negras por compas, con acento en los
tiempos débiles, el Alegre realiza ocho corcheas por compas y el Redoblante
sigue haciendo lo mismo de las secciones anteriores, el Maracon ejecuta cuatro
negras por compas con la especificacion que los tiempos fuertes se realizan hacia

abajo.

La seccion D tiene una duracion de 16 compases y se encuentra entre los
compases 94 y 109. El clarinete 1 retoma el solo manteniendo la dindmica mf
resaltindose sobre los demas instrumentos que vienen ejecutando la célula

ritmica del ultimo puente.

Esta seccién A® se halla entre los compases 110 y 125, sumandose mas
instrumentos (Trompetas, Cornos, Trombones y Contrabajo) a realizar el motivo
ritmico-melddico que venian haciendo las maderas (Flautas, Oboes, Corno ingles,
Fagots, Clarinetes y Saxofones) en la seccién A?. Los Timbales siguen haciendo
los dos ultimos tiempos de cada compas en negras, el Llamador sigue repitiendo
las cuatro negras por compas acentuando las dos ultimas negras, el Redoblante
sigue con las seis corchas y una negra, la Tambora sigue ejecutando la célula

ritmica que viene haciendo desde las secciones anteriores (Ver figura 10), el
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Alegre repite los tresillos de corchea con sus variantes ritmicas en el “qguemao”, el
Maracon aparece por primera vez en estas secciones (A), repitiendo la base

ritmica de la seccion anterior.

Se vuelve a repetir el intercambio modal al segundo grado (C dorico), comenzando

b9maj7/om|t3 F9ma17/om|t3

con un E , en el siguiente compas un , seguido por un G/C,
entre los compases 114 y 117 se repite la progresion, apareciendo F/Bb en el
compas 118. En el compas 120 reaparece un G/C y en los dos siguientes
compases un B™’ (como subdominante del quinto grado siete) y la ténica Bb*™’.
Vuelve a cambiar al modo a C jonico en el compas 123 realizando una progresion
de F, C, G°, Ab’™ que finaliza en el compas 125, en este mismo compas cambia
de dinamica a mf repitiendo sfz en la dltima negra del penultimo compas mas el

pequefio crescendo que da fin a la seccién A% con un total de 16 compases.

En el compas 126 bajo la dinAmica mf da inicio al dltimo puente que lleva a un
tutti, en el que las Flautas, Saxofén soprano y tenor realizan dos negras en los dos
primeros tiempos de cada compas, mientras los Oboes, Corno ingles, Fagot 1,
Saxofones tenor y baritono, Trompetas y Trombones ejecutan dos negras en el
tercer y cuarto tiempo de cada compas. El Fagot 2, Clarinete bajo, Eufonios, Tuba
y Timbales siguen realizando el acompafiamiento ritmico en negras tanto en
tiempos fuertes y débiles, el Contrabajo hace lo mismo con la indicacion pizzicato.
Los Clarinetes 2, 3 y Cornos repiten el ostinato ya mencionado (Ver figura 11). La
Tambora sigue con el ritmo base de la Cumbiamba (Ver figura 10), el Llamador
sigue haciendo las cuatro negras con los acentos en los tiempos débiles de cada
compas, el Alegre cambia a tocar ocho corcheas por compas, mientras que el
Redoblante sigue ejecutando la célula ritmica de las secciones anteriores, el
Maracon vuelve a repetir las cuatro negras con la misma especificacion (tiempos

fuertes se realizan hacia abajo).
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Del compas 130 al 145 esta la seccion E, siendo el Clarinete 1 el solista con
dinamica f resaltandose sobre la banda que viene haciendo el patrén ritmico del

puente, esta seccion tiene una duracion de 16 compases.

La secci6on A* va del compas 146 al 161, teniendo 14 compases iguales a la
seccién A, con la diferencia en los dos Ultimos compases de esta seccién (A%,
pues hay un ff en la dindmica, ademas que la célula ritmica cambia a un silencio
de blanca y dos negras, termina en quinto grado Gsus4 con una indicacion a el

director, que la proxima pieza (Pregdén) entra enseguida.

Tabla 15. Estructura de la tercera Danza (Suite N°2 — Cumbiamba)

Macro Intro A |Puente] B Al |Puente] C A2 |Puente D A3 Puente E A4
. C C C C C C C © C © . C - .
Tonalidad . N - I N - __ N - .~ |Cdorico| . C jonico|C dorico
dorico| dorico| jonico |jonico|dorico| jonico |jonicofdorico] jonico | jonico jonico

Compases 1 2-17 | 18-21 | 22-37| 38-53| 54-57 | 58-73| 74-89| 90-93 |94-109| 110-125]|126-129| 130-145| 146-161

NUmero
1 16 4 16 16 4 16 16 4 16 16 4 16 16
Compases
Forma RONDO

e Pregoén. Es la ultima danza de esta Suite comenzando con el mismo periodo
“b” de la primera danza (Cantadoras). La seccion A va desde el compas uno hasta
el compas 64, con un total de 64 compases, el primer periodo “a” tiene la
indicacion tempo . = 180, bajo un compas de 3/4, comenzando en tutti, la dinamica
es ff. Incorpora indicaciones especificas para algunos instrumentos como:
Trompetas open (sin sordina) y nuevos instrumentos en la percusion como Tom de

piso, Conga hi y Platos.

Las Flautas, Saxofon soprano, Trompetas y Eufonios presentan en los primeros
cuatro compases el mismo motivo del periodo “b” de “Cantadoras” (Ver figura 6),
contrastado con el acompafamiento que realizan los demas instrumentos (Oboe,
Corno inglés, Fagot, Clarinetes, Saxofones altos, tenores y baritono, Cornos,

Trombones, Tuba y Contrabajo).
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Entre los compases cuatro y cinco el Fagot, Clarinete baritono, Saxofén bajo y
Tuba realizan cuatro corcheas que a manera de notas de paso, llevan al nuevo
motivo ritmico que se presenta como respuesta al primero. Estas notas de paso,
en el Contrabajo y la percusion se cambian por ocho semicorcheas. La armonia

que se utiliza en este periodo es Dm?49%#,

En el compéas nueve inicia el periodo “a'”

con cambio de compas a 12/8 con la
indicacion de »’=.), y una variacion lirica del motivo ritmico de “a” en las Flautas,
Oboes y Fagot, mientras que los Clarinetes 1, 2 y 3, realizan arpegios
descendentes. Los Saxofones altos y tenores acompafian con un ostinato en
negras y los Cornos realizan los acordes respectivos a cada compas por medio de
redondas con puntillo. En la percusion, el Xil6fono contrasta con una polirritmia

basada en dosillos de corcheas por todo este periodo “a'”.

Por otra parte, el Saxofon soprano y el Contrabajo ejecutan una escala frigia en
redondas con puntillo, entre los compases nueve y 14, generando la siguiente

add9’ Bbman’ Cadd9

progresién armoénica: Bb®%/Eb, Gsus4/F, Gm , volviendo al modo

dorico en el compas 15 con un Dsus4.

En el compas 15 aparece la indicacion de tempo “poco mas” .= 128, también
cambia a una amalgama de compas 3/4 + 6/8, este “puente” tiene una duracién de
16 compases. La Flauta 1 y 2, Oboes y Fagots, realizan una blanca con puntillo
ligada por tres compases, ademas de un decrescendo del compas 16 al 18. Los
Saxofones altos, tenor y baritono, Cornos, Trombones, y Eufonios ejecutan tres
negras con puntillo que cambian a seis corcheas cuando la medida de compéas
cambia a 6/8. La Tuba y el Contrabajo realizan negras alternadas por un silencio
de negra. Los Timbales hacen silencio de negra y blanca ligada a una blanca con

puntillo, mientras que las Maracas llaneras (“capachos o maracas llaneras es una
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variedad de la maraca pero no esférica sino oblonga”*®

) ejecutan seis corcheas
por compas con una progresién arménica de Dm, C’, Dm, F y G entre los
compases 15 y 19. En el compas 21 las Flautas 1, 2 y Oboes realizan cuatro
negras con puntillo mientras que la Flauta 3 y Corno ingles dos blancas con
puntillo ligadas entre ellas, en la percusion 3 el Glockenspiel hace seis corcheas

por compas.

Entre los compases 23 y 30 se repite lo mismo exceptuando que las Flautas,
Oboes y Fagots van en silencio, las negras con puntillo son ejecutadas por los
Clarinetes 1y 2, Trompetas 1 y 2 (con sordina), mientras que las dos blancas con
puntillo ligadas las hacen el Clarinete 3 y la Trompeta 3 (con sordina). Este

“puente” finaliza en el compés 30 y es interpretado bajo la dindmica p.

En el compas 31 comienza el periodo “b” con el solo del Saxofén soprano con un
fraseo de ocho compases, exceptuando el ultimo que dura diez compases. La
dindmica para el Saxofdon soprano es mf, mientras que la de la percusion 3 es mp.
Los Clarinetes y Contrabajo ejecutan dos blancas con puntillo ligadas entre ellas
esto se repite por todo el periodo. Los Saxofones siguen haciendo el ostinato que
venian realizando en el “puente”, las Maracas llaneras siguen ejecutando las seis

corcheas por compas.

Hay un intercambio modal a D eolico, comenzando con Bb, dos compases
adelante un F, en el compas 35 C, en el 37 G. En el compas 39 vuelve a Bb como
inicio de la segunda frase del solo, en el 41 F y dos compases adelante G.
Aparece un Eb en el compas 47 y en el 49 un Bbm, esto se repite entre los

compases 51 al 54. En el ultimo solo de este periodo hay dos crescendos y

% COLOMBIA. FUNDACION BAT. Instrumento Musicales. (2012). Bogota. D.C. [citado el 6 de
septiembre de 2013] p.5. Disponible en internet:
http://www.fundacionbat.com.co/site2012/interna.php?ids=578
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decrescendo entre los compases 55 y 59, apareciendo un Ab y un Gsus4

separados por un compas, esto se repiten entre los compases 59 y 64.

En los dos ultimos compases de este periodo hay un crescendo en la melodia que
realiza el Saxofon soprano, a su vez este crescendo es realizado por los Cornos y
Trombones en el Ultimo compas. La percusion 4 y 5 en los dos ultimos compases
hacen tres negras en p (como dinamica) y seis corcheas con crescendo en el
altimo compas. Este periodo “b” tiene una duracién de 34 compases, el cual da fin

a la seccion A de esta danza, con una forma libre por secciones.

Del compéas 65 al 206 se encuentra la seccién B con un total de 138 compases,
comenzando en el periodo “c”, con un solo de las Flautas que va hasta el compas
80 bajo la dindmica mf. Los clarinetes 1, 2 y 3 realizan un ostinato en corcheas en
dindmica mp y la indicacion de interpretacion “siempre legato”, la Tuba y
Contrabajo ejecutan negras con un silencio de negra entre ellas. La percusion 3
realiza una base ritmica de corchea, dos semicorcheas y cuatro corcheas,
mientras que la percusién 4 hace seis corcheas por compas, la percusion 5 sigue

tocando la célula ritmica que venia haciendo en la seccién anterior.

En el compas 65 vuelve al modo doérico, cada compéas tiene un acorde,
comenzando con un Dm’, C, Dm, F, G’, F, G, pasando a primer grado en el
compas 73. En el siguiente compés pasa a un C° y vuelve a Dm en el compas 75,
es seguido por un Fy G en los dos siguientes compases. Este periodo finaliza con
un decrescendo en los dos ultimos compases mas la intervencion del Glockenspiel
y el Xiléfono con seis corcheas por compas en haciendo arpegios bajo la dinamica
mf, este periodo “c” tiene una duracién de 16 compases.

El periodo “c”

comienza en el compéas 81 con un solo en las Trompetas 1y 2, (sin
sordina) ejecutando la melodia a distancia de quintas, en dindmica mf. Los

Clarinetes siguen haciendo el ostinato del periodo anterior lo mismo hace la
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percusion, los Trombones empiezan a hacer un ostinato ritmico de tres negras y

seis corcheas por todo el periodo “c*”

con mp en su dinamica.

Se repite la progresién arménica Dm’, C, Dm, F, G, F, G, volviendo al primer
grado (Dm) en el compas 89, pasando a C° en el siguiente compas, vuelve a Dm
en el compas 91, es seguido de un F y G en los dos siguientes compases,
repitiéndose estos dos ultimos acordes en los dos compases posteriores. En los
altimos tres tiempos del ultimo compas los Eufonios refuerzan la melodia que
hacen los Trombones con un pequefo crescendo, este periodo tiene 16 compases
finalizando en el compas 96.

Entre los compases 97 y 128 se encuentra el periodo “d” con una duracion de 32
compases. Los Oboes y Cornos llevan la melodia de este periodo, tienen la
indicacion “expresivo” mientras que el Fagot 2, Tuba y Contrabajo realizan negras
separadas por un silencio de negra. Los Clarinetes 1, 2 y 3 siguen ejecutando el
ostinato que vienen haciendo desde el compas 65 y se les suma el Clarinete bajo.
Los Saxofones y Eufonios hacen tres negras en staccato seguido de seis corchas,
el set de percusion sigue haciendo la célula ritmica que ejecutaban en el periodo

anterior.

La armonia cambia de acorde cada compas, comenzando con un Dm, C*% Dm,
F, G, F, G, dos compases adelante vuelve a Dm, pasando C*** en el siguiente
compas, retorna a Dm en el compas 107, pasa a F en el siguiente compas,
seguido de un G, vuelve a F en el compas 110. En el compéas 112 los Trombones
realizan las ultimas tres corcheas del compas y retoman el ostinato que venia
haciendo los Eufonios, lo mismo pasa con el Fagot 1 en el compas 113, esto pasa
hasta el final del periodo.

Hay un intercambio modal a D edlico, comenzando con un G en el compas 111,

dos compases adelante pasa a Bb, en el 115 pasa a F, en el 117 a C, dos
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compases adelante se repite esta progresion, en el Ultimo compas (128) los
Eufonios reaparecen con un crescendo en las ultimas tres corcheas del compés, lo

mismo pasa con los Timbales y Bombo. Todo el periodo esta en dinamica mf.

Del compés 129 hasta el compéas 162 esta el periodo “d*” con la indicacion “muy
expresivo” en las Flautas, Saxofén soprano, Trompetas y Cornos, pues estos
ejecutan la melodia de este periodo, los Oboes, Corno ingles, Clarinetes y
percusion 4 hacen un ostinato ritmico de corcheas con la indicacion “siempre
legato”. Los Fagots, Tuba, Contrabajo, Timbales y Bombo realizan un ostinato

ritmico (Ver figura 12) que se repite hasta el compas 144.

Figura 12. Ostinato ritmico (Suite N°2 — Pregon)

o ———— S— " — —

S
Fuente. VALENCIA RINCON, Victoriano. Suite N°2. Pregon. Bogota: Scoremusical Ltda., 2007. p.
17

Los Trombones, Eufonios y percusién 5, siguen realizando el ostinato ritmico que
venian ejecutando desde el periodo anterior, igualmente pasa con la percusion 3,
todo bajo la dinamica f. La progresion arménica esta en D ddrico, el primer acorde
en Dm, un C*% como segundo acorde, vuelve a Dm en el compas 131, en el
compas siguiente pasa a F, después a G y vuelve a F en el compéas 134, repite el

G en el siguiente compas.

En la segunda frase de la melodia se repite la progresion armonica, un compas
por acorde, comenzando con Dm, C*¥! Dm, F, G, F, G. En el compas 143 hay
una modulacion a Cm (VII = 1). Iniciando con Eb en el compas 145 la tercera frase
de este periodo, en el compéas siguiente hay un Bb’, esto se repite entre los
compases 149 y 152. Los Fagots, Saxofones altos, tenor y baritono se unen al

ostinato que vienen realizando los Trombones y Eufonios en el compas 145.
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Del compéas 153 al 163 se halla la tltima frase del periodo “d*”, comenzando con
una negra en puntillo en los ultimos tres tiempos del compas, en dinamica p, dos
compases adelante hay un crescendo. La armonia de esta frase inicia con Ab, dos
compases adelante hay un Gsus4, esto se repite entre los compases 157 y 162.
En los ultimos cuatro compases de este periodo todos los instrumentos ejecutan la
célula ritmica que venian realizando los Saxofones, Trombones, Eufonios, Tuba,
Contrabajo, percusion 1 y 5, exceptuando los Oboes, Corno ingles y Fagots que

siguen realizando su ostinato de corcheas, esto se produce bajo dinamica f.

Entre los compases 163 y 182 hay un “puente”, en los primeros cuatro compases
la melodia va en las Flautas 1 y 2, Oboe 1 y Glockenspiel en dinamica mp, los
Clarinetes y Contrabajo realizan un acompafamiento en blancas con puntillo
ligadas entre ellas, los Saxofones siguen ejecutando el ostinato del periodo
anterior (tres negras en staccato y seis corcheas), con dinamica p, creando un
colchon arménico en Ab. En el compas 167 hay tutti con el ostinato de los
Saxofones, exceptuando la percusion 2 y 3 que permanecen en silencio, esto dura
dos compases con un f como dinamica, la armonia en estos compases es Gsus4.
En los dos compases siguientes solo tocan los Fagots, Clarinete bajo, Saxofones,

Cornos, Trombon, Eufonios, Tuba, Contrabajo y percusion.

Entre los compases 171 y 174 se repiten los primeros cuatro compases de este
“puente”, del compas 175 en adelante las Flautas 1 y 2, Oboes, Fagot 2,
Contrabajo, y percusion 3 realizan blancas con puntillo ligadas, en especie de
pedal. Los Clarinetes, Saxofones altos, tenor y baritono siguen ejecutando el
ostinato. Estos Ultimos ocho compases comienzan en pp y un G°™2 hay un
crescendo en el siguiente compas a p, los Trombones se suman al ostinato, hay
otro crescendo a un mp, los Cornos se suman y la percusién 5 y 6, sigue otro
crescendo que lleva a un mf, se suman los Eufonios, Tuba, Timbales y Congas
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llevando al dltimo crescendo que resuelve en un f del proximo periodo. Este

“puente” tiene una duracion de 20 compases.

El dltimo periodo “e” de esta seccion B se encuentra entre los compases 183 y 206
en una dinamica f. Las Flautas, Oboes, Corno inglés, Clarinetes 1, 2 y 3, Saxofén
soprano, Trompetas y Cornos realizan un acompafiamiento, los demas
instrumentos (Fagot, Clarinete bajo, Saxofones alto, tenor y baritono, Trombones,
Eufonios, Tuba y Contrabajo) hacen la melodia, hay una progresién armonica Dm,
G® Dm, G hasta el compas 189 y a partir del compas 190 se presenta un
intercambio modal, pues G es tomado como fundamental (IV = 1), sequido de Eb®,

Fomalomi3 y retornando nuevamente a G en el compas 195.

Desde el compas 191 hasta el final del periodo “e” los Clarinetes 1, 2 y 3, junto con
los Saxofones altos y tenores realizan un ostinato por arpegios. En el compéas 199
la armonia pasa a Bb™¥’ finalizando con un C’ (como quinto del séptimo) en los
compases 201 y 202. Dos compases adelante cambia la dinamica a fp volviendo a
D (V =1), del compas 205 hasta el final del periodo hay un crescendo, este periodo
tiene un total de 24 compases dando fin a la seccidén B, con una forma libre por

secciones.

La Coda esta entre los compases 207 y 235, comenzando en ff, las Flautas,
Oboes, Corno ingles, Fagots, Clarinetes 1, 2 y 3, Saxofén soprano, Trompetas,
Cornos y Platos realizan un motivo melédico durante tres compases (Ver figura
13), los demas instrumentos (Clarinete bajo, Saxofones altos, tenor y baritono,
Trombones, Eufonios, Tuba, Contrabajo y percusion 1) ejecutan otro motivo

ritmico acompafando al primer motivo.
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Figura 13. Motivo melddico y acompafiamiento ritmico (Suite N°2 — Pregon)
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Fuente. VALENCIA RINCON, Victoriano. Suite N°2. Pregén. Bogota: Scoremusical Ltda.,
2007. p. 27

La percusion 3, realiza una base ritmica de corchea, dos semicorcheas y cuatro
corcheas, mientras que la percusion 5, ejecuta cuatro corcheas y una negra, y la
percusion 6, seis corcheas por compas. Los dos primeros compases estan en F
(primer grado), en el compas 209 pasa a Bb®! En el compas 210 la primera
seccién de instrumentos ya nombrados realizan silencio de corchea y cinco

corcheas como puente a una repeticion de los tres primeros compases.

Entre los compases 215 y 222 esta la segunda frase de la Coda, la primera
seccién de instrumentos (Flautas, Oboes, Corno ingles, Fagots, Saxofén soprano,
Trompetas, Cornos, y Platos) realizan un motivo ritmico-melédico exceptuando los
Clarinetes 1, 2 y 3 que ejecutan un ostinato de corcheas en arpegios. Los demas
instrumentos cambia su célula ritmica sin dejar la funcion acompafante, el acorde
del compas 215 es un Db®3 dos compases adelante hay un Eb®® y en el
compas 219 vuelve a F*9%, Del compéas 223 al 227 repite esta progresion (Db,

Eb?4%® y F29%9 con un compas intermedio entre ellos).

En el 230 aparece un fff en tutti y la misma base ritmica de seis corcheas y una
negra, comienza el final de esta danza en el compas 232, cuando de halla el
acorde de G’, las figuras ritmicas de los Gltimos cuatro compases de la Coda son:
(Ver figura 14). Con una dinamica fp y un crescendo que pasa un quintillo y negra

formando el acorde de F, la duracion de esta Coda es de 29 compases.
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Figura 14. Final de la Coda (Suite N°2 — Pregdn)
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Fuente. VALENCIA RINCON, Victoriano. Suite N°2. Pregén. Bogota: Scoremusical Ltda.,
2007. p. 30

Tabla 16. Estructura de la cuarta Danza (Suite N°2 — Pregdn)

Macro A B Coda
Forma Libre por secciones Libre por secciones
Compases 1-64 65-206 207-235
Nl 64 138 29
compases
Micro a al |Puente| b c cl d di Puente e
Tonalidad |Dm add11# .D. D. P Dm7| Dm | Dm Dm Cm Dm F
frigio| dorico |eolico
Compases 1-8 9-14 | 15-30 | 31-64|65-80(81-96|97-128|129-162|163-182 | 183-206
NUmero
8 6 16 34 16 16 32 34 20 24
compases
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5. CONCLUSIONES

La musica colombiana esta dividida en dos ramas, la erudita y la popular, la
primera es la que se elabora con todos los elementos tedricos musicales utilizados
a nivel mundial y la segunda es la que contiene motivos ritmico-melodicos de los
diferentes aires colombianos. Los compositores investigados y analizados en este
seminario tienen la similitud de escribir musica de alto nivel académico (erudito)
con los motivos-ritmicos de las danzas o aires nacionales. La unién de estos dos
elementos ha llevado la masica colombiana a un nivel superior y en el que se esta
comenzando a generar espacios de estudio en los diferentes ambitos académicos
a nivel nacional e internacional, motivando a los estudiantes de las diferentes
areas musicales a realizar un analisis mas profundo a las composiciones de los
diversos compositores nacionales fundamentados en los conocimientos tedricos

aprendidos en los claustros académicos.

En la actualidad se esta interpretando mas musica colombiana en los diferentes
escenarios nacionales e internaciones (concursos, festivales, recitales). Obras de
caracter erudito con gran complejidad técnica y académica nutren esos espacios,
pues en Colombia el estudio de la musica se hace de manera mas formal hoy en
dia y muchos de estos compositores han pasado por la universidad y la formacion

postgradual.

Este trabajo permitié6 un espacio académico donde los participantes se motivaron
por la lectura, haciendo una reflexion de los diferentes analisis llevandolos a
comprender la importancia de los conceptos tedricos de la musica, ademas de ver
la calidad de los diversos compositores eruditos que ha tenido Colombia en los
200 afos de independencia. También conocer opciones para realizar un andlisis
tedrico musical que les amplia el gusto por la musica erudita colombiana, llenando
la perspectiva de ellos por los cuatro compositores analizados, dejando la semilla

para explorar muchos mas compositores de este nivel.
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Asimismo se destaco el seminario de investigacion como una opcién de trabajo de
grado, siendo una excelente herramienta para el debate, la argumentacion,
exposicion de las ideas u/o objeciones generadas por los diferentes elementos

tedricos analizados en las obras escogidas para el desarrollo de las sesiones.
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6. RECOMENDACIONES

Para ser un mausico integral lo primero que se debe tener en cuenta es la teoria
musical, que para hacer un analisis se debe documentar de todo el contexto de la

obra y el compositor.

Se debe analizar todas las obras que llegue a las manos, generando una habilidad
para encontrar motivos, frases, periodos y secciones de una obra, ademas de
analizar obras de todo tipo (barroco, clasico, romantico, etc.) pues estas obras
aportan detalles que facilitan el analisis de obras colombianas. Las canciones u
obras populares referencian mas facilmente un analisis arménico el cual ayudara
al momento de analizar un score También se debe tener claridad al momento de
abordar el analisis de un score, saber que disposicidn tienen los instrumentos en
un score, poseer habilidad de transposicion a sonido real de todos los sonidos, al

igual se debe haber estudiado temas como texturas y posibilidades armonicas.

Aunque muchos de los futuros profesionales en musica no se vean como docentes
de alguna area musical, las encuestas dicen lo contrario, por eso es importante
familiarizarse con modalidades de investigacion, seminario o taller, saber para qué
sirve y como poderlo integrar a su labor. Pues aunque usted sea instrumentista en
algin momento tendra que explicar un tema musical, sustentar con argumentos

sus ideas y para eso debe tener un palmares tedrico.

Se debe continuar realizando este tipo de proyectos con mucha mas profundidad
en aspectos como armonia, texturas, contrapunto, formas y demas para tener
profesionales capacitados en aspectos basicos de la teoria musical. La
investigaciéon es algo que muy pocos estudiantes de musica estan dispuestos

abordar, pero algo necesario como musicos integrales que debemos ser.
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Anexo A. Protocolo Primera Sesidén

SEMINARIO DE ANALISIS TEORICO-MUSICAL DE OBRAS DE COMPOSITORES
COLOMBIANOS

PRIMERA SESION

Tema: Presentacion del Seminario.

Hora: 12 pm.

Duracién: 1 hora.

Asistentes: Arlen Silva (Relator)
Juan Orozco (Correlator)
Leonardo Pinto (Protocolante)
Luis Montesino
Rafael Rivera
Rostyn Blanco

ORDEN DEL DIA

Verificacion del quérum.
Relatoria.

Correlatoria.

Discusion.

Cierre.

SEE N

DESARROLLO

1. Verificacion del quérum.

Se hizo revisién de los participantes y asistieron los mencionados al comienzo de este
protocolo.

2. Relatoria.

La relatoria estuvo a cargo de Arlen Silva, quien present6 el “Seminario de analisis
tedrico-musical de obras de compositores colombianos”.

Comenz6 definiendo lo que es un seminario de investigacion basado en el documento
“lineamientos para el seminario de investigacion como modalidad para el desarrollo del
trabajo de grado” de la Universidad Industrial de Santander, el cual fue elaborado por
vicerrectoria académica en septiembre del 2007.
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Consecutivamente se expuso la pregunta problema en la que el autor del proyecto expone
el porqué de este trabajo, los objetivos tanto general como especificos, del seminario.
También expresd cdmo se trabajaria en cada sesion y el desempefio de cada uno de los
roles.

3. Correlatoria.

El correlator habl6 sobre las diferencias entre seminario, investigacion y seminario de
investigacion. Incentivé a los demas participantes a que se documentaran sobre aspectos
bésicos de teoria y andlisis musical. También sefialé la importancia de conocer qué es un
bambuco, un intermezzo, una obertura y una suite.

Enfatiz6 sobre el espacio académico y compaferismo en el que se iban a llevar las
sesiones teniendo como pilar el analisis, la reflexion y el debate. Insisti6 en trabajar
juiciosamente sobre las lecturas que se debian hacer durante el seminario.

4. Discusion.

Los participantes solicitaron claridad sobre la dinamica de trabajo en el seminario y
solicitaron fuentes bibliograficas para repasar aspectos de teoria y analisis musical. Se
recuerda que cada uno de los colaboradores debe documentarse sobre los temas que se
vayan tratando en las sesiones, se conversa sobre los espacios donde se realizaran las
siguientes sesiones y su respectivo horario.

También se habl6 del criterio de seleccion de los cuatro compositores, estando todos de
acuerdo con la escogencia realizada. Para algunos participantes los compositores son
conocidos pero carecen de datos biograficos, generando la necesidad de buscar tal
informacion.

5. Cierre.

Se hace entrega del primer material musical a analizar el cual sera abordado en la tercera
sesion, después de haber trabajado sobre la informacion biogréfica del compositor. Se
solicitd6 hacer una revision de la misma para participar activamente del andlisis
(correlatoria y discusién) y de la construccién de la biografia del compositor.

Dos de los colaboradores pidieron ser el correlator y protocolante de la siguiente sesion.
Ademas se propuso invitar a otros estudiantes para que participaran del seminario.
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Anexo B. Protocolo Segunda Sesién

SEMINARIO DE ANALISIS TEORICO-MUSICAL DE OBRAS DE COMPOSITORES
COLOMBIANOS

SEGUNDA SESION

Tema: Biografia de Luis A. Calvo

Hora: 8 am.

Duracién: 1 hora.

Asistentes: Arlen Silva (Relator)
Juan Orozco
Leonardo Pinto (Correlator)
Rafael Rivera (Protocolante)
Rostyn Blanco
Steven Pico

ORDEN DEL DIA

Verificacion del quérum.
Lectura del protocolo anterior.
Relatoria.

Correlatoria.

Discusion.

Cierre.

o gk wh -

DESARROLLO
1. Verificacién del quérum.

Se llamo a lista a cada uno de los asistentes al seminario. Estuvo ausente Luis Montesino
y se vinculd Steven Pico como nuevo participante.

2. Lecturadel protocolo anterior.

Se dio lectura al protocolo de la sesidon anterior, el cual fue aprobado por los participantes
del seminario.

3. Relatoria.

La relatoria comenzé presentando el documento que habia elaborado el proponente del
seminario, sobre la vida de Luis A. Calvo. Este documento se basé sobre los datos
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biograficos que conceden los libros Luis A. Calvo vida y obra de Orlando Serrano y Luis
Mejia; Vida y obra del maestro Luis A. Calvo de Guillermo Amado. Los cuales se
aproximan a lo que fue la vida del compositor.

Se hizo lectura del documento, el cual tratd aspectos relacionados con las condiciones
econdmicas en las que naci6 Luis A. Calvo, los viajes que realizé y su enfermedad por la
cual estuvo recluido en el sanatorio de Agua de Dios. Consecutivamente se leyeron las
obras més importantes y la manera en que componia expresando sus sentimientos con
los diferentes ritmos colombianos junto con otros datos relevantes de la vida de este
personaje. También se hablo sobre la importancia del primer intermezzo, el cual fue
dedicado a su sefiora madre.

4. Correlatoria.

El correlator aporté unos datos que habia encontrado en la pagina web de la biblioteca
Luis Angel Arango, sugiriendo hablar mas sobre el viaje de Luis A. Calvo a Tunja. Pidio
revisar el nombre del maestro de musica que tuvo Calvo en Tunja, argumentado que no
coincidia con la informacién expuesta por el relator. También aclaré que el profesor de
armonia en Bogota fue Rafael Vazquez.

Enfatiz6 sobre la importancia del primer intermezzo, el cual fue grabado por la BBC de
Londres y ejecutado en ciudades como Paris y otras por orquestas. Destacé la forma
empirica en la que Luis A. Calvo componia y orquestaba en sus comienzos que le
permitié tener un éxito rotundo en sus trabajos.

5. Discusion.

Los participantes solicitaron claridad sobre la vida del papa de Luis A. Calvo, a lo que el
relator respondi6 diciendo que Calvo era un hijo de la guerra que se vivia en el pais, y por
este motivo no se encuentran mas datos sobre su padre. A continuacion se recordd que
una biografia debia tener los datos mas importantes, datos especificos sobre su vida que
concordaran con las diferentes fuentes bibliograficas consultadas, no datos que tuvieran
caracter de chisme.

Con relacion al profesor de muasica que el Maestro tuvo en Tunja, se acogio la presentada
por el relator, por haber sido tomada del libro de Guillermo Amado (segundo tiplista del
conjunto Luis A. Calvo), el cual contiene informacién proporcionada por Humberto Correal
quien era primer tiplista y representante artistico del maestro.

También se hablé del matrimonio del compositor con Ana Rodriguez quien llegd a Agua

de Dios porque una hermana suya también padecia la misma enfermedad del maestro.
Se pidi6 nombrar el sitio exacto del matrimonio el cual fue en Anolaima — Cundinamarca.
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6. Cierre.

Se recordd a los colaboradores trabajar sobre el andlisis del Intermezzo “Lejano Azul” de
Luis A. Calvo, el cual sera objeto de estudio en la préxima sesion.

Los participantes sugirieron asistir a todas las sesiones y que si alguno de ellos falta mas
de dos sesiones, pasara a ser asistente pasivo para no interrumpir el ritmo del seminario.
Se delegé la funcién de correlator y protocolante de la proxima sesion a dos estudiantes
diferentes, cumpliendo asi con la metodologia del seminario.
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Anexo C. Protocolo Tercera Sesién

SEMINARIO DE ANALISIS TEORICO-MUSICAL DE OBRAS DE COMPOSITORES
COLOMBIANOS

TERCERA SESION

Tema: Andlisis del intermezzo N° 2 “Lejano Azul” de Luis A. Calvo
Hora: 9 am.
Duracién: 2 horas.
Asistentes: Arlen Silva (Relator)
Juan Orozco
Rafael Rivera (Correlator)
Rostyn Blanco (Protocolante)
Steven Pico

ORDEN DEL DIA

Verificacion del quérum.
Lectura del protocolo anterior.
Relatoria.

Correlatoria.

Discusion.

Cierre.

ok wnNE

DESARROLLO
1. Verificacién del quérum.

Se llamé a lista a cada uno de los asistentes al seminario, estuvo ausente Leonardo Pinto
y Luis Montesino quienes manifestaron no poder asistir a las demas sesiones.

2. Lecturadel protocolo anterior.

Se dio lectura al protocolo de la sesion anterior y al documento final sobre la biografia de
Luis A. Calvo, los cuales fueron aprobados por los participantes del seminario.

3. Relatoria.
La relatoria comenzd con la lectura del analisis presentando por el proponente del

seminario, el cual explica la forma, analiza caracteristicas de los periodos, duracion de
cada uno de estos y sus centros tonales.
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4. Correlatoria.

El correlator pide revisar el numero de compases de lo que se denomina como
“introduccion” pues el relator dijo que eran seis y él percibe que son cinco. Enfatiza sobre
la audicidn de la pieza en la versidon de Helvia Mendoza en la cual se puede percibir mejor
las diferentes indicaciones de ejecucion.

Esta en desacuerdo con la forma presentada por el relator, (Intro, A, B, Al C) diciendo
que el percibe (Intro, A, A', B, Coda), dejando al criterio de los demas participantes la
decision final.

5. Discusioén.

Los participantes solicitaron especificar los acentos existentes al comienzo de la “seccion
A" en el documento final. También se habl6 lo que sucede en el periodo “a®, pues cada
vez que se repite el motivo ritmico melddico, se encuentra una tercera por encima del
anterior, formando el arpegio de Bbm (sib, re, fa), a lo que el relator dice que son centros
tonales que preparan para llegar a Eb, pues se forman los acordes de Bbm, Db y F.

Asimismo pasa en la “seccion C” y sus dos periodos, los asistentes proponen que el
periodo “c” se tome como conclusién de esta seccion y el siguiente periodo “a® se le
nombre como coda. El relator les dice que esto no es posible pues una seccion no puede
tener conclusion y coda al mismo tiempo y mas aun, cuando cada uno de esos periodos
tiene una duracion de tres compases. Los participantes llegan a la conclusion de que la
forma de este intermezzo es: Intro, A, B, A', C, siendo una forma cuaternaria, poco
conocida en el medio musical colombiano.

6. Cierre.

Se les entrega a los colaboradores la partitura que va a ser analizada en la quinta sesion,
la cual tiene como nombre Bambuco Aires Nacionales Neo-granadinos de Manuel M.
Péarraga. También se les recuerda que en la préxima sesion se tratara la biografia de este

compositor.

Se delega la funcion de correlator y protocolante a dos estudiantes que no habian tenido
la oportunidad de hacerlo, cumpliendo asi con la metodologia del seminario.
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Anexo D. Protocolo Cuarta Sesién

SEMINARIO DE ANALISIS TEORICO-MUSICAL DE OBRAS DE COMPOSITORES
COLOMBIANOS

CUARTA SESION

Tema: Biografia de Manuel M. Parraga.
Hora: 8 am.
Duracién: 1 horas.
Asistentes: Arlen Silva (Relator)
Juan Orozco
Rafael Rivera
Rostyn Blanco (Correlator)
Steven Pico (Protocolante)

ORDEN DEL DIA

Verificacion del quérum.
Lectura del protocolo anterior.
Relatoria.

Correlatoria.

Discusion.

Cierre.

ok wbdE

DESARROLLO

1. Verificacion del quérum.

Se llamo a lista a cada uno de los asistentes al seminario.

2. Lecturadel protocolo anterior.

Se dio lectura al protocolo de la sesion anterior y al documento final que contiene el
andlisis del Intermezzo N°2 “Lejano Azul’, los cuales fueron aprobados por los
participantes del seminario.

3. Relatoria.

La relatoria comenz6 con la lectura de la biografia de Manuel M. Péarraga, la cual se

fundamenté en la informacion proporcionada por el documento denominado El
romanticismo musical colombiano.
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4. Correlatoria.

El correlator dice que las referencias biograficas sobre este compositor son casi nulas,
afirma que su familia es venezolana y por ende la mayoria de sus piezas musicales tienen
gue ver con los aires “neogranadinos”. Hizo énfasis sobre el virtuosismo que tenia
Parraga al momento de ejecutar el piano y por esto conformé la Orquesta de la Sociedad
de Conciertos.

5. Discusion.

Los participantes solicitaron revisar la frase “esfuerzos en incorporar a la musica
cultivada” pues no les parece acorde con lo que se venia tratando, a lo que el relator
explico que lo tomo tal cual estd debidamente referenciado.

6. Cierre.

Se les recuerda a los colaboradores trabajar en el andlisis del Bambuco Aires Nacionales
Neo-Granadinos Op.14, que sera objeto de estudio de la préxima sesion.

Se delegd la funcién de correlator a Juan Orozco y de protocolante a Rostyn Blanco para
la pr6xima sesion.
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Anexo E. Protocolo Quinta Sesion

SEMINARIO DE ANALISIS TEORICO-MUSICAL DE OBRAS DE COMPOSITORES
COLOMBIANOS

QUINTA SESION

Tema: Andlisis del Bambuco Aires Nacionales Neo-Granadinos de Manuel M. Parraga
Hora: 9 am.
Duracién: 2 horas.
Asistentes: Arlen Silva (Relator)
Juan Orozco (Correlator)
Rafael Rivera
Rostyn Blanco (Protocolante)
Steven Pico

ORDEN DEL DIA

Verificacion del quérum.
Lectura del protocolo anterior.
Relatoria.

Correlatoria.

Discusion.

Cierre.

©oakwbdE

DESARROLLO

1. Verificacién del quérum.

Se llamo a lista a cada uno de los asistentes al seminario.
2. Lecturadel protocolo anterior.

Se dio lectura al protocolo de la sesion anterior y al documento final sobre la biografia de
Manuel M. Parraga, los cuales fueron aprobados por los participantes del seminario.

3. Relatoria.
La relatoria inici6 con la lectura del analisis del Bambuco Aires Nacionales Neo-
Granadinos presentando por el proponente del seminario. Fueron presentadas las tablas

con el esquema formal y arménico de este Bambuco. En el analisis expone caracteristicas
de los periodos, duracién de cada uno de éstos y sus centros tonales.
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4. Correlatoria.

El correlator sugiere que en el documento final de este analisis se tenga presente la
indicacién ad.lib. (al gusto del intérprete) sobre el tempo de la introduccién de esta obra.
Pide realizar la audicion de la pieza aunque no sea en versién para piano. También
explica que quiere decir “pregunta” y “respuesta” en los motivos de los primeros
compases.

5. Discusion.

Los participantes solicitaron revisar la redaccion del documento que presenta el relator,
pues hay una (y) que sobra y sugieren quitarla. Asimismo pasa con la letra “g” en el
compéas 103, la cual le falta el', pues debe quedar “g'” siendo acorde con la tabla
expuesta por relator. También se habla que en la forma de la Seccién A no se escriba
estructura libre sino de variacion melddica, a lo que el relator dice que no es posible, pues
la variacion se ve en algunos periodos y no en toda la seccién.

En el periodo “a”
este periodo tiene el 99.9 % de las notas del periodo “a
asimétrico (nueve compases) que marca la diferencia con el periodo “a

, se generan diferentes puntos de vista por el nombre de este, ya que
“ pero el periodo “a> es

* que tiene ocho.
6. Cierre.

Se les hace entrega a los colaboradores del Score de la Obertura Festiva de Blas E.
Atehortla, la cual sera trabajada en la séptima sesion, también se les recuerda que en la

préxima sesion se tratara la biografia de este compositor.

Se delega la funcion de correlator a Rafael Rivera y protocolante a Steven Pico
cumpliendo la metodologia del seminario.
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Anexo F. Protocolo Sexta Sesion

SEMINARIO DE ANALISIS TEORICO-MUSICAL DE OBRAS DE COMPOSITORES
COLOMBIANOS

SEXTA SESION

Tema: Biografia de Blas E. Atehortla.
Hora: 8 am.
Duracién: 1 horas.
Asistentes: Arlen Silva (Relator)
Juan Orozco
Rafael Rivera (Correlator)
Rostyn Blanco
Steven Pico (Protocolante)

ORDEN DEL DIA

Verificacion del quérum.
Lectura del protocolo anterior.
Relatoria.

Correlatoria.

Discusion.

Cierre.

gk wpdE

DESARROLLO

1. Verificacién del quérum.

Se llamo a lista a cada uno de los asistentes al seminario.

2. Lecturadel protocolo anterior.

Se dio lectura al protocolo de la sesion anterior y al documento final que contiene el
analisis del Bambuco Aires Nacionales Neo-Granadinos, los cuales fueron aprobados por
los participantes del seminario.

3. Relatoria.

La relatoria comenz6 con la lectura de la autobiografia de Blas E. Atehortla, la cual fue

obsequiada por el compositor al proponente del seminario en febrero del 2013 cuando
tuvo la oportunidad de visitarlo en su finca campestre de la ciudad de Bucaramanga.
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4. Correlatoria.

El correlator complementé la biografia con el catadlogo de obras del compositor, que se
pueden encontrar en la pagina web de la biblioteca Luis Angel Arango.

5. Discusion.

Entre los participantes se comentaron las diferentes anécdotas que han vivido con el
compositor, en los diferentes diplomados, visitas, entrevistas, en los que han podido
participar. También se compartieron las apreciaciones que cada uno tenia del compositor,
a partir de lo que se habia investigado y expuesto en el seminario.

6. Cierre.

Se les recuerda a los colaboradores trabajar sobre el andlisis de la Obertura Festiva, la
cual se trabajara en la préxima sesion.

Se delega la funciéon de correlator a Juan Orozco y de protocolante a Steven Pico
cumpliendo asi la metodologia del seminario.
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Anexo G. Protocolo Séptima Sesidn

SEMINARIO DE ANALISIS TEORICO-MUSICAL DE OBRAS DE COMPOSITORES
COLOMBIANOS

SEPTIMA SESION

Tema: Andlisis de la Obertura Festiva de Blas E. Atehortla.
Hora: 9 am.
Duracién: 2 horas.
Asistentes: Arlen Silva (Relator)
Juan Orozco (Correlator)
Rafael Rivera
Rostyn Blanco
Steven Pico (Protocolante)

ORDEN DEL DIA

Verificacion del quérum.
Lectura del protocolo anterior.
Relatoria.

Correlatoria.

Discusion.

Cierre.

SR

DESARROLLO

1. Verificacion del quérum.

Se llamé a lista a cada uno de los asistentes al seminario.
2. Lecturadel protocolo anterior.

Se dio lectura al protocolo de la sesién anterior, el cual contiene la autobiografia de Blas
E. Atehortla, teniendo total aprobacién de los participantes del seminario.

3. Relatoria.

La relatoria inicio con la lectura del analisis hecho a la Obertura Festiva por el proponente
del seminario, éste presenta las tablas con el esquema formal, también explica que en
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este tipo de obras (contemporaneas) no se realiza analisis armonico, se analiza la forma,
y las caracteristicas o recursos de composicion.

4. Correlatoria.

El correlator explica los diferentes tipos de obertura basandose en su origen francés,
aclarando que después los italianos expusieron sus oberturas. Expone que la obertura era
una pieza que se tocaba antes de la opera y, no tenia nada que ver con lo que se iba a
tratar en la opera. Asimismo cuenta que Gluck realizé la reforma a la 6pera, y por ende la
obertura comenz6 hacer una pieza de programa dejando su primera funcion. Ademas
muestra la forma tradicional de la Obertura (forma sonata), teniendo dos secciones
contrastantes (A, B).

5. Discusion.

Los participantes solicitaron revisar la redaccion del documento que presenta el relator,
sugiriendo que en el periodo “a® se coloque el nombre de las familias de instrumentos
(maderas) y no cada uno ellos (flautas, oboes, clarinetes, etc.). También anotar la
dinamica del periodo “a™, en el compés 41 se debe colocar (seccidon de bronces) en vez
de cada instrumento. Se pide especificar el f del compas 53, asimismo corregir la
nomenclatura del periodo que inicia en el compés 62, pues el relator expuso que era un
periodo “e” saltandose la letra “d”. Se debe revisar la figura ritmica que hace el violonchelo
en el compas 82, lo mismo pasa en el compas 85 en la seccion de cuerdas. Al igual
examinar la redaccién de los compases 107 y 108 pues la declaracion “vuelven aparecer”
no es correcta, se pide cambiar por “vuelven a aparecer”. No hay claridad en que compas
se salta a la coda, se debe aclarar que después de que se repite la secciobn A (compas
41) se salta al compas 109.

6. Cierre.
Se les hace entrega a los colaboradores del score de la Suite N°2 de Victoriano Valencia,
en la cual se trabajara en la sesion novena, también se les recuerda que en la préxima

sesion se tratara la biografia de este compositor.

Se delega la funcion de correlator a Rafael Rivera y protocolante a Rostyn Blanco
cumpliendo asi la metodologia del seminario.
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Anexo H. Protocolo Octava Sesiéon

SEMINARIO DE ANALISIS TEORICO-MUSICAL DE OBRAS DE COMPOSITORES
COLOMBIANOS

OCTAVA SESION

Tema: Biografia de Victoriano Valencia
Hora: 8 am.
Duracién: 1 horas.
Asistentes: Arlen Silva (Relator)
Juan Orozco
Rafael Rivera (Correlator)
Rostyn Blanco (Protocolante)
Steven Pico

ORDEN DEL DIA

Verificacion del quérum.
Lectura del protocolo anterior.
Relatoria.

Correlatoria.

Discusion.

Cierre.

ok wbdhE

DESARROLLO

1. Verificacion del quérum.

Se llamé a lista a cada uno de los asistentes al seminario.

2. Lecturadel protocolo anterior.

Se dio lectura al protocolo de la sesiéon anterior y, al documento final que contiene el
andlisis de la Obertura Festiva de Blas E. Atehortla los cuales fueron aprobados por los
participantes del seminario.

3. Relatoria.

La relatoria inicio con la lectura de la autobiografia de Victoriano Valencia, la cual fue

enviada al relator en mayo del 2013 cuando este se contacto con el compositor por medio
de correo.
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4. Correlatoria.

El correlator pregunta si esta el dato de los maestros en composicion de la maestria que
realiza Victoriano Valencia y comenta que ha podido compartir clases de direccion de
bandas con este compositor en la ciudad de Bogota.

5. Discusion.

Los participantes preguntan porque no estan incluidas las cuatro suites que este
compositor ha escrito en su autobiografia, a lo que el relator responde que hara esta
pregunta al compositor.

6. Cierre.

Se les recuerda a los colaboradores hacer el analisis a la primera danza (Cantadoras) de
la Suite N°2, la cual se trabajara en la sesion siguiente.

Se delega la funcién de correlator a Rostyn Blanco y de protocolante a Juan Orozco
cumpliendo asi la metodologia del seminario.
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Anexo |. Protocolo Novena Sesién

SEMINARIO DE ANALISIS TEORICO-MUSICAL DE OBRAS DE COMPOSITORES
COLOMBIANOS

NOVENA SESION

Tema: Andlisis de la danza Cantadoras primera de la Suite N°2 de Victoriano Valencia.
Hora: 9 am.
Duracién: 2 horas.
Asistentes: Arlen Silva (Relator)
Juan Orozco (Protocolante)
Rafael Rivera
Rostyn Blanco (Correlator)
Steven Pico

ORDEN DEL DIA

Verificacion del quérum.
Lectura del protocolo anterior.
Relatoria.

Correlatoria.

Discusion.

Cierre.

ok wbdhE

DESARROLLO

1. Verificacion del quérum.

Se llamé a lista a cada uno de los asistentes al seminario.
2. Lecturadel protocolo anterior.

Se dio lectura al protocolo de la sesién anterior con la autobiografia de Victoriano Valencia
teniendo una total aprobacion de los participantes del seminario.

3. Relatoria.
La relatoria inicio con la lectura del analisis hecho a la primera danza (Cantadoras) de la

Suite N°2 por el proponente del seminario, muestra la tabla que elaboro en Excel y explica
gue esta danza tiene una forma binaria compuesta.
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4. Correlatoria.

El correlator explica lo que es una forma binaria compuesta, donde la seccion A tiene dos
periodos, mientras que la seccién B tiene forma ternaria (a, b, a'). Expone que
“Cantadoras” es un grupo de mujeres que hacen un cantico en un funeral, mas
especificamente en el trayecto de la funeraria al cementerio y que es muy tradicional en la
poblacion de San Basilio de Palenque.

5. Discusion.

Los participantes solicitaron revisar la redaccion del documento que presenta el relator,
sugiriendo especificar el porque las Congas no se interpretan juntas. También arreglar el
cifrado de los acordes, pues el relator mezcla el cifrado americano con cifrado romano
(G°-3) sugiriéndole que utilice el cifrado americano (G%°™®). Se pide quitar la palabra

“nuevamente”, refiriéndose al tempo de J = 56 al inicio de la seccion A, pues no se habia
visto esa medida de tempo anteriormente. Se debe especificar la indicacion del Bombo
sinfénico en el compés 27. Al igual examinar la redaccion al inicio de la seccién B pues la
declaracién “se encuentra” no es correcta, se pide cambiar por “se encuentran”. No hay
claridad con los dos puntos en la frase “se incorporan” pidiendo moverlos seis palabras
adelante donde aparece el “como”. Asimismo se pide cambiar la palabra en inglés
“Euphoniums” por “Eufonius”. Corregir la nomenclatura de los instrumentos en cada uno
de ellos (Clarinete uno, dos y tres) por (Clarinete 1, 2 y 3). Se pide corregir el inicio del
solo en el Corno 1, en el compas 115 pues el relator menciono que empieza en el compas
114,

6. Cierre.

Se les recuerda a los colaboradores que en la proxima sesidn se hablara sobre el analisis
de la segunda danza (Bambuco) de esta misma Suite N°2.

Se delega la funcién de correlator a Steven Pico y protocolante a Rafael Rivera
cumpliendo asi la metodologia del seminario.
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Anexo J. Protocolo Decima Sesidén

SEMINARIO DE ANALISIS TEORICO-MUSICAL DE OBRAS DE COMPOSITORES
COLOMBIANOS

DECIMA SESION

Tema: Andlisis de la danza Bambuco segunda de la Suite N°2 de Victoriano Valencia.
Hora: 9 am.
Duracién: 2 horas.
Asistentes: Arlen Silva (Relator)
Juan Orozco
Rafael Rivera (Protocolante)
Rostyn Blanco
Steven Pico (Correlator)

ORDEN DEL DIA

Verificacion del quérum.
Lectura del protocolo anterior.
Relatoria.

Correlatoria.

Discusion.

Cierre.

o gk wnE

DESARROLLO

1. Verificacién del quérum.

Se llamo a lista a cada uno de los asistentes al seminario.

2. Lecturadel protocolo anterior.

Se dio lectura al protocolo de la sesion anterior en la cual se hizo el analisis de la primera
danza (Cantadoras) de la Suite N°2 de Victoriano Valencia generando un documento final
teniendo una total aprobacion de los participantes del seminario.

3. Relatoria.

La relatoria comenz6 con la lectura del andlisis hecho a la segunda danza (Bambuco) de

la Suite N°2 por el proponente del seminario, muestra la tabla que elaboro en Excel
explicando que esta danza tiene una forma binaria doble.
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4. Correlatoria.

El correlator explica que la forma binaria doble es muy comuin en los Bambucos, habla
sobre los diferentes tipos de Bambucos, siendo unos instrumentales, en cancién o danza.

5. Discusion.

Los participantes solicitaron revisar la indicacion del Saxofén 1 en el compéas ocho y no el
nueve como lo expreso el relator, también poner la expresion “siempre legato” al inicio de
la Seccion B. Se pide corregir el cifrado del acorde en el compas 93 siendo un “Bbm” y no
un “Bb” como lo dijo el proponente del seminario.

6. Cierre.

Se les recuerda a los participantes que en la préxima sesién se tratara el analisis de la
tercera danza (Cumbiamba) de esta misma Suite N°2.

Se delega la funcidn de correlator a Rafael Rivera y protocolante Juan Orozco cumpliendo
asi la metodologia del seminario.
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Anexo K. Protocolo Onceava Sesién

SEMINARIO DE ANALISIS TEORICO-MUSICAL DE OBRAS DE COMPOSITORES
COLOMBIANOS

ONCEAVA SESION

Tema: Andlisis de la danza Cumbiamba tercera de la Suite N°2 de Victoriano Valencia.
Hora: 9 am.
Duracién: 2 horas.
Asistentes: Arlen Silva (Relator)
Juan Orozco (Protocolante)
Rafael Rivera (Correlator)
Rostyn Blanco
Steven Pico

ORDEN DEL DIA

Verificacion del quérum.
Lectura del protocolo anterior.
Relatoria.

Correlatoria.

Discusion.

Cierre.

R

DESARROLLO

1. Verificacion del quérum.

Se llamé a lista a cada uno de los asistentes al seminario.

2. Lecturadel protocolo anterior.

Se dio lectura al protocolo de la sesién anterior en la cual se hizo el analisis de la segunda
danza (Bambuco) de la Suite N°2 de Victoriano Valencia generando un documento final
teniendo total aprobacién de los participantes del seminario.

3. Relatoria.

La relatoria comenz6 con la lectura del analisis hecho a la tercera danza (Cumbiamba) de

la Suite N°2 por el proponente del seminario, muestra la tabla que elaboro en Excel y
explica que esta danza tiene forma rondo, muy comuln en este tipo de danzas.

127



4. Correlatoria.

El correlator expreso estar de acuerdo con la forma “rondo” presentada por el relator,
ademas de explicar que la Cumbiamba es una variacion al estilo musical “Cumbia”
originado en el caribe colombiano.

5. Discusion.

El grupo sugiere hablar de la organologia de los instrumentos en un solo parrafo, también
solicitaron revisar la redaccion de la Seccién A?, escribiendo “los instrumentos de madera”
en vez de nombrar cada uno de éstos. Asimismo corregir la redaccién del dltimo puente
de esta danza, ademas de especificar el “staccato” del Contrabajo en esta misma parte.

6. Cierre.

Se les recuerda a los participantes que en la sesion siguiente se trabajara en el analisis
de la cuarta y ultima danza (Pregén) de esta Suite N°2.

Se delega la funcion de correlator a Rostyn Blanco y protocolante a Rafael Rivera
cumpliendo asi la metodologia del seminario.

128



Anexo L. Protocolo Doceava Sesiéon

SEMINARIO DE ANALISIS TEORICO-MUSICAL DE OBRAS DE COMPOSITORES
COLOMBIANOS

DOCEAVA SESION

Tema: Andlisis de la danza Pregdn cuarta de la Suite N°2 de Victoriano Valencia.
Hora: 9 am.
Duracién: 2 horas.
Asistentes: Arlen Silva (Relator)
Juan Orozco
Rafael Rivera (Protocolante)
Rostyn Blanco (Correlator)
Steven Pico

ORDEN DEL DIA

Verificacion del quérum.
Lectura del protocolo anterior.
Relatoria.

Correlatoria.

Discusion.

Cierre.

R

DESARROLLO

1. Verificacion del quérum.

Se llamé a lista a cada uno de los asistentes al seminario.

2. Lecturadel protocolo anterior.

Se dio lectura al protocolo de la sesién anterior en la que se hizo el andlisis de la tercera
danza (Cumbiamba) de la Suite N°2 de Victoriano Valencia generando un documento final
teniendo total aprobacién de los participantes del seminario.

3. Relatoria.

La relatoria inicio con la lectura del analisis hecho por el proponente del seminario a la

cuarta danza (Pregon) de la Suite N°2, muestra la tabla que elaboro en Excel y en la que
explica que esta danza tiene forma binaria con estructura libre por secciones.
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4. Correlatoria.

El correlator explica que la palabra Pregdn quiere decir exclamacion, cumpliendo la
funcién de Coda de las tres danzas anteriores, pues comienza con la misma musica del
periodo b de la primera danza (Cantadoras).

5. Discusion.

El grupo sugiere hablar de amalgama de compas de 6/8 a 3/4 y no de medida de compas
6/8 + 3/4, también se le pide al relator mejorar las imagenes en las que aclara los
diferentes motivos pues salen muy pixeladas, Asimismo hablar de Glockespiel en vez de
Glock.

6. Cierre.
Los participantes agradecen la invitacion a este “SEMINARIO DE ANALISIS TEORICO-
MUSICAL DE OBRAS DE COMPOSITORES COLOMBIANOS” y proponen seguir

haciendo este tipo de proyectos, obteniendo respuestas a incdgnitas que no se aclaran en
las aulas, dejando aspectos fundamentales de la teoria musical al aire.
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