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RESUMEN 
 
 
TÍTULO: CINCO PIEZAS DEL FOLKLORE COLOMBIANO EN ARREGLO PARA FORMATO BIG 
BAND

*
 

 
AUTOR: DÁVILA RINCÓN JHON FELIPE

**
 

 
PALABRAS CLAVE: Arreglos, Big Band, Folklore, aires, latino, armonía. 
 
DESCRIPCIÓN: Este trabajo de grado tiene como objetivo realizar arreglos de cinco piezas con 
diferentes aires musicales colombianos, los cuales tienen modificaciones en sus aires y ritmos para 
así crear ambientes sonoros interesantes usando recursos propios del formato Big Band con el fin 
de incentivar por medio del proyecto a la creación de este formato en la escuela de música, ya que 
es una nueva propuesta para abrir otras perspectivas en el quehacer del músico pues beneficia a 
los estudiantes de la escuela porque influye en su formación académica y profesional. También 
para el buen desempeño y la puesta en práctica de sus conocimientos musicales. Adicionalmente, 
busca contribuir al material impreso disponible en la escuela de Artes-Música de manera que 
quede a disposición de cualquier persona interesada en ejecutar estos arreglos.  
 
14 músicos en escena tienen la importante tarea de interpretar los arreglos para cumplir con la 
segunda parte esencial del proyecto, la interpretación. Para ello, se contará con el apoyo de una 
Big Band local (Guerrero’s Band) con la cual se realizará el montaje de las piezas. También se 
quieren mostrar las habilidades y capacidades del licenciado en música de la Universidad Industrial 
de Santander que con una formación integral logra sobresalir en actividades académico- 
musicales.  
 
Para este proyecto se realizaron arreglos de piezas destacadas de compositores colombianos 
reconocidos tales como: Luis E. Bermúdez, Petronio Álvarez, Gustavo Gómez Ardila y José A. 
morales. 
 

 

  

                                                           
*
 Trabajo De Grado 

**
 Facultad De Ciencias Humanas. Escuela De Música. Director Álvaro Martín Gómez Acevedo Maestro en Música y bajista 
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ABSTRACT 
 
 
TITLE: FIVE PIECES FROM COLOMBIAN FOLKLORE ARRANGED FOR BIG BAND FORMAT

*
 

 
 
AUTHOR: DÁVILA RINCÓN Jhon Felipe

**
 

 
 
KEYWORDS: Arrangements, big band, folklore, music style, Latin, harmony 
 
 
 
DESCRIPTION: The purpose of this degree project is to make five- arrangements of different 
Colombian music styles, which have modifications in their sounds and rhythms to create interesting 
sounds using the Big Band format's own resources, in order to incentivize through this project the 
creation of this format in the Music Faculty, since it is a new proposal to open other perspectives in 
the musician's work, since it benefits the students of the School because it influences their 
academic and professional training. Also for the good performance and implementation of their 
musical knowledge. Additionally, this project looks forward to contribute to printed material available 
at the School of Arts-Music so it is accessible to anyone interested in playing these arrangements. 
 
Fourteen musicians on stage have the important task of performing the arrangements to accomplish 
the second and essential part of the project, the performance. This will be supported by a local Big 
Band (Guerrero's Band) with which the pieces will be assembled. Also it is intended to show the 
abilities and capacities of the Bachelor of Music from the Universidad Industrial De Santander who 
manages to excel in academic-musical activities with an integral formation. 
 
For this project arrangements were made of outstanding pieces by renowned Colombian 
composers such as: Luis E. Bermúdez, Petronio Álvarez, Gustavo Gómez Ardila and José A. 
morales. 

 
 

  

                                                           
*
Degree Work  

**
 Faculty of Human Sciences. Music school. Director Álvaro Martín Gómez Acevedo Master in Music and bassist 
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INTRODUCCIÓN 

 

 

Es importante para el aprendiz musical llevar un proceso íntegro e 

interdisciplinario para lograr afrontar las situaciones académicas y cotidianas. El 

estudiante de licenciatura en música de la UIS va encaminado en este perfil, el 

cual le permite ser muy versátil en diversos campos de acción. En la realización 

del presente proyecto se presentan cinco piezas folclóricas colombianas, las 

cuales serán modificadas y llevadas del contexto popular al académico por medio 

de los arreglos musicales. 

 

Mediante procesos creativos por parte del arreglista se logran obtener 

sonoridades, propuestas rítmicas y armónicas interesantes, destacando la música 

folclórica colombiana y fusionándole con aires internacionales como la salsa, el 

afrocubano 6/8 y el swing, para una experiencia musical única y diferente. 

 

Bien sabemos que las músicas académicas y populares tienen sus contrastes y 

sus diferencias pero también características en común, la idea es dar a conocer la 

formalización de la música popular ligándola con la académica para lograr un 

contexto integral de estos dos componentes o ramas de la música. 

 

Por medio de este proyecto también se quiere mostrar el talento musical por parte 

del estudiante de licenciatura en música de la Universidad Industrial de Santander, 

logrando por medio de habilidades, creatividad, perfil crítico, etc. establecer 

criterios que le permitan proponer diversos proyectos musicales en diferentes 

campos de acción. 
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1. FUNDAMENTACIÓN 

 

 

1.1 JUSTIFICACIÓN  

 

El formato Big Band es conocido también como la orquesta del Jazz. Como es un 

formato que proviene del Jazz, tiene como principal característica la ejecución de 

piezas en swing, aunque actualmente no es obligación que las mismas sean 

interpretadas en este estilo. Este proyecto busca fusionar cinco aires folclóricos 

contrastantes de nuestro país (Bambuco, Pasillo, Cumbia, Porro, Currulao) con el 

formato Big Band y además con aires latinos internacionales (Los arreglos 

propuestos están más arraigados con ritmos latinos “Latin Jazz”, por lo tanto no se 

trabajó mayoritariamente swing en ellos).  

 

Este trabajo está enfocado hacia los arreglos y tiene el propósito de dejar  los 

mismos a disposición de los estudiantes de la escuela de música que estén 

interesados en analizar  o arreglar piezas para formatos numerosos con  música 

de nuestro país. En el plan de estudios de la licenciatura en Música de la UIS no 

está contemplado un proceso de formación que incluya el formato Big Band. Con 

la realización de este proyecto de grado se quiere incentivar a la creación de este 

formato en la escuela de Artes Música.  

 

Es necesario tener bases armónicas claras para todo lo que tiene que ver con la 

re-armonización de las piezas, necesarias para mantener la esencia del formato. 

Asimismo saber que se trabaja con un grupo numeroso y variado, lo que exige 

conocer acerca de registros, efectos y posibilidades técnicas de los instrumentos a 

los cuales se escribe y también qué posibilidades tiene cada uno de los 

instrumentistas que interpretan los arreglos. 
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El trabajo del arreglista es muy importante no solo para una agrupación musical 

sino también para todos los músicos en general, ya que el estar trabajando 

constantemente en  los arreglos crea destrezas como un mejor  oído musical, 

facilidad al momento de trabajar en las figuras rítmicas, etc. Cabe mencionar un 

factor que es clave al momento de arreglar una pieza musical: La creatividad. Sin 

ella, todos nuestros conocimientos terminarían siendo monótonos e insípidos. 

 

1.2 OBJETIVOS 

 

1.2.1 Objetivo general. Realizar e interpretar arreglos de cinco piezas del folklore 

colombiano para formato Big Band. 

 

1.2.2 Objetivos específicos  

 -Realizar el arreglo de cinco piezas del folklore colombiano para formato Big 

Band. 

 

 -Desarrollar el análisis morfológico de las cinco piezas seleccionadas. 

 

 -Establecer un marco teórico de recursos técnicos dirigidos al desarrollo de 

arreglos para el formato Big Band. 

 

 -Aportar al material impreso disponible en la escuela de Artes- Música de 

manera que quede a disposición de cualquier persona interesada en ejecutar o 

analizar estos arreglos. 

 

 -Proyectar en vivo el trabajo realizado, interpretándolo con una Big Band local 

(Guerrero’s Band).  

 

 -Incentivar a la creación del formato Big Band en la escuela de Artes- Música.  
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1.3 ASPECTOS METODOLÓGICOS  

 

Es importante tener conocimientos claros acerca de muchos factores que se 

enlazan en el arreglo y las características que identifican este formato con el cual 

se quiere trabajar. Se necesita tener conceptos armónicos fundamentados para 

poder realizar los arreglos y la distribución de las voces correctamente. Asimismo, 

entender acerca de las técnicas básicas de composición, arreglos y orquestación. 

Investigar e indagar sobre la notación de los instrumentos de percusión latina, ya 

que se interpretarán  aires de tradición nacional como: el pasillo, el bambuco, 

currulao, porro, cumbia; y también ritmos latinos internacionales con los que se 

fusionarán los arreglos como lo son: la salsa (3-2 o 2-3) y afrocubano 6/8.  

 

Este proyecto se divide en las siguientes etapas: 

 

 Selección de las cinco piezas del folklore colombiano. 

 

 Búsqueda bibliográfica acerca de arreglos, armonía y de partituras relacionadas 

con los arreglos para este formato. 

 

 Elaboración de  los arreglos de las cinco piezas seleccionadas. (La canoa 

ranchá, Campesina santandereana, Mi Buenaventura, Aires de mi tierra, Arturo 

García). 

 

 Montaje de los arreglos con la Big Band (Guerrero’s Band). 

 

 Sustentación e interpretación del proyecto. 
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1.4 RECURSOS 

 

Para desarrollar este proyecto se necesita contar con los siguientes recursos: 

 

1.4.1 Recursos Humanos. Para la ejecución de los arreglos se necesitan 15 

músicos. (1 director, 4 saxos, 3 trompetas, 2 trombones, 1 piano, 1 bajo, 3 

percusión). Tres operarios de logística encargados de la adecuación de los 

instrumentos y el sonido para amplificar la agrupación, un camarógrafo y un 

operario encargado de manejar el video beam y el computador. 

 

1.4.2 Recursos materiales. Fuentes escritas como partituras, libros y artículos 

con un enfoque dirigido a los arreglos y la armonía.  

 

1.4.3 Recursos Físicos. Las herramientas principales con las que se desarrollará 

este proyecto son: 

 

 Instrumentos musicales: (4 saxos, 3 trompetas, 2 trombones, 1 piano, 1 bajo, 5 

instrumentos de percusión) 

 

 Una sala de ensayo la cual será prestada por el director de la Guerreros Band, 

microfonería y atriles. 

 

 Auditorio en el cual se sustentará el proyecto. 
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2. MARCO REFERENCIAL 

 

 

2.1 MARCO DE ANTECEDENTES 

 

A continuación, se citarán algunos trabajos realizados que abordaron temas 

similares y que  sirven como apoyo para el presente trabajo de grado. 

 

En el trabajo de grado titulado EL PASILLO- BAND: DESARROLLO DE TRES 

ARREGLOS DE PASILLOS ECUATORIANOS ADAPTADOS AL FORMATO BIG 

BAND UDLA (UNIVERSIDAD DE LAS AMERICAS) elaborado por Leonardo 

Xavier Montúfar Bedón (año 2017), se muestra un material importante que ayuda 

a aclarar dudas en cuanto a  la construcción de los arreglos ya que los pasillos 

ecuatorianos arreglados en este proyecto nos dan una base más sólida para las 

piezas que se piensan arreglar. Es una guía muy completa. 

 

En el trabajo de grado titulado RECITAL: CINCO PIEZAS MUSICALES DE 

CONTEXTO POPULAR LATINOAMERICANO EN ARREGLO PARA SAXOFÓN 

CONTRALTO SOLISTA Y ENSAMBLE LATIN elaborado por César Augusto 

Rodríguez Ruiz (año 2015), se da a conocer una gran variedad de ritmos latinos 

que están presentes en los arreglos del mismo, que son de gran interés para tener 

ideas y opciones para la sección rítmica (percusión) de los arreglos. Además 

sirven como una guía general.  

 

En el trabajo curricular titulado RETAZOS DE CARNAVAL COMPOSICIÓN PARA 

BIG BAND SOBRE TEMAS EN LAS MURGAS DEL CARNAVAL DE NEGROS Y 

BLANCOS DE PASTO elaborado por David Fernando Valencia Salas (año 2015), 

presenta una composición para el formato Big Band con recursos armónicos y 

efectos instrumentales que no son muy comunes pero que sirven de guía para 

experimentar en el trabajo arreglístico. 
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2.2 MARCO HISTÓRICO 

 

2.2.1 Historia y evolución de la Big Band. Son muchos los factores que 

influyeron en la formación y consolidación del formato Big Band como la orquesta 

típica del jazz. 

 

La Big Band deriva de la ampliación del pequeño conjunto del jazz de nueva 

Orleans, formado por “una sección melódica que constaba de trompeta, trombón y 

clarinete y una sección rítmica armónica integrada por tuba o contrabajo, banjo, 

guitarra o piano y percusión”.1  

 

Los responsables de fijar su instrumentación definitiva fueron los arreglistas 

Fletcher Henderson, Don Redman y luego Benny Carter. “El procedimiento 

consistió, a excepción del clarinete, en doblar o triplicar los instrumentos de viento. 

La sección de saxos sustituyo progresivamente al clarinete”.2 El grupo de saxos 

posee un mayor rango dinámico que una sección de clarinetes lo que le permitía 

equilibrar el volumen de los metales. “No obstante, muchos de los instrumentistas 

de la sección de saxos tocaban varios instrumentos y era habitual encontrar 

doblajes al clarinete, la flauta e incluso el violín”.3 

 

Debido a la ampliación instrumental del formato, surgió la necesidad de escribir 

partes obligadas, entre ellas introducciones, exposiciones temáticas, espacios 

para improvisar, interludios, etc. La sonoridad conseguida por la Big Band era 

original y única, una sonoridad innovadora debido a la concepción de los arreglos, 

a los efectos, al modo de producción del sonido por parte de los instrumentos de 

viento y a las innovaciones rítmicas de la sección rítmico- armónica. 

 

Este formato se convirtió en la orquesta que representaba el estilo de jazz de la 

década de los 30’s, también denominada la era del swing. Casi toda la música era 

                                                           
1
 PEÑALVER VILAR, José. La Big Band, la orquesta de jazz por excelencia. España, 2010. p.2. 

2
 Ibíd. 

3
 Ibíd. 
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compuesta y pensada para esta agrupación inclusive los temas tradicionales y el 

repertorio del estilo anterior fue adaptado para este formato.  

 

Se tienen como principales exponentes de la Big Band a las orquestas de Duke 

Ellington, Count Basie y Benny Goodman. “Big Bands que constituyeron un 

modelo a imitar por el resto de las orquestas de este periodo y sentaron las bases 

de su evolución”.4 

 

La instrumentación básica de la Big Band se ha establecido en una sección de 

viento- madera  formada por 2 saxofones contraltos, 2 tenores y un barítono; una 

sección de viento- metal formada por 4 trompetas y 4 trombones y una sección 

rítmico- armónica formada por batería, contrabajo, guitarra y piano.  Este formato 

puede variar según los estilos que se vayan a interpretar y tienen también tres 

opciones (Pequeño, medio, grande) dependiendo de la cantidad de 

instrumentistas. 

 

Evolución  

 

A continuación, se tiene la evolución histórica de la Big Band, según los estilos y 

sus máximos representantes: 

 

 “Swing: Count Basie, Duke Ellington, Fletcher Henderson, Benny Goodman, 

Don Redman, Artie Shaw, entre otros.  

 

 Post Swing: Woody Herman, Stan Kenton, Urbie Green, Claude Thornhill. 

 

 Bebop: Dizzie Gillespie 

 

 West coast o cool: Gerry Mulligan, Shorty Rogers, Gil Evans, Gerald Wilson, 

Ralph Burns. 

                                                           
4
 Ibíd., p.3. 
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 Hard bop y post- bop: Quincy Jones, Buddy Rich, Thad Jones, Mel Lewis, 

Oliver Nelson, Clarke- Boland, Brotherhood of Breath. 

 

 Free jazz: Sun Ra, George Russell, Jazz Composers Orchestra de Carla Bley. 

 

 Fusión: Don Ellis, Maynard Ferguson, Les DeMerle Transfusion, Vienna Art 

Orchestra.”5. 

 

2.3 MARCO TEÓRICO 

 

2.3.1 Recursos y técnicas de composición y arreglos enfocados a la Big 

Band 

1. Densidad, peso y amplitud: Son tres conceptos que es importante tener en 

cuenta a la hora de analizar o elaborar un arreglo. “La densidad refiere a la 

cantidad de voces reales que suenan simultáneamente al margen de los 

doblajes, el peso representa los doblajes a la octava y la amplitud  la distancia 

entre el sonido más agudo y el más grave”.6 

 

2. Tutti, soli y concertado: Se genera tutti cuando toda la Big Band toca la misma 

figuración, en el concertado solo los instrumentos de viento tocan la misma 

figuración y por último se considera soli cuando solo una sección está tocando 

la misma figuración partiendo de una densidad mínima de dos voces o más. 

 

3. Armonización en bloque, nota contra nota o textura homofónica: La textura 

típica al momento de armonizar una melodía es la homofonía donde las voces 

se conducen por movimiento directo. Uno de los recursos más empleados es la 

armonización a cinco voces en la sección de los saxos donde los extremos 

doblan a octavas la melodía principal (Saxo contralto y saxo barítono).  

 

                                                           
5
 Ibíd., p.3-4. 

6
 Ibíd., p.8. 
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A continuación se tiene un ejemplo de armonización en bloque en la sección de 

saxos de la pieza “in the mood” de Glenn Miller. 

 

Figura 1. Armonización en bloque 

. 

 

4. La sección rítmica: Esta sección está conformada por el piano, bajo eléctrico o 

contrabajo, batería e instrumentos de percusión. Su función básica es rítmico- 

armónica con posibilidades melódicas tanto solista como soli, lead o doblaje de 

una sección. Existen muchos modos de escritura. Cuando la función de esta 

sección es de acompañamiento solamente, se escriben cifrados, estableciendo 

un ritmo característico al comienzo de la partitura el cual se ejecuta como 

ostinato dejando la inversión y disposición de los acordes a placer del 

instrumentista.  

 

A continuación se muestra la sección rítmica cifrada. 
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Figura 2. Sección rítmica cifrada 

 

 

Cuando se quiere un ritmo específico se debe escribir con notación rítmica. 

Después de este pasaje vuelve a ejecutarse el ritmo indicando simile. 

 

A continuación encontramos un ejemplo referente al ritmo específico. 

 

Figura 3. Notación rítmica 

 

 

5. Background: Es el fondo o soporte armónico. La sección rítmica produce un tipo 

de background rítmico- armónico. Cualquier sección de la big band puede 

reforzar o definir los cambios de la progresión armónica. 

 

6. Call and response: Este produce un efecto de pregunta y respuesta entre las 

secciones basado en riffs o frases cortas empleadas en ostinato. 
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7. La sonoridad: “La denominada hot intonation es el aspecto principal de la 

formación de la sonoridad típica del jazz y por consiguiente de la big band”.7 Se 

puede decir que este término responde a la traducción de la peculiar forma de 

cantar de los negros liberados de la esclavitud en nueva Orleans al lenguaje 

instrumental, el cual, no teniendo una formación musical específica, decide 

imitar con los instrumentos lo que canta. 

 

8. Efectos: A continuación se mencionarán algunos de los efectos más utilizados 

en este formato: 

 

Bend y leap: ambos son glisandos efectuados de un modo particular El bend se 

produce cuando se ataca el sonido y ligeramente se baja su afinación relajando la 

embocadura y retornando a la afinación real. El leap se produce cuando se ataca 

el sonido por debajo de la afinación, subiéndole hasta alcanzar el tono señalado. 

 

Figura 4. Bend y Leap 

 

 

Shake o batido: es un efecto típico de la sección de metal, consistente en producir 

una especie de trémolo o trino de labio a una distancia de tercera menor 

ascendente aproximadamente. Es realizada de modo rápido y explosivo, y se 

emplea al unísono o armonizado a varias voces. 

 

También encontramos otros efectos como los son el Growl o gruñido, las notas 

fantasma, subtone, sordinas en los instrumentos de viento-metal, entre otros. 

 

                                                           
7
 Ibíd., p.13. 
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9. La improvisación:  

 

Por último se tiene a la improvisación, pilar importante en el mundo del jazz y del 

formato. Mientras que el compositor dispone de tiempo para crear, el improvisador 

crea en el momento adaptándose a una situación en particular. “Sin duda, el 

trampolín para interpretar e improvisar jazz es tocar en una big band”.8 

 

2.4 MARCO CONCEPTUAL 

 

Para la comprensión de ciertos detalles y características de los arreglos es 

necesario aclarar los siguientes conceptos y definiciones: 

 

2.4.1 Notación de la percusión latina. Todos los ritmos y aires nacionales e 

internacionales utilizados en este proyecto tienen las bases rítmicas escritas para 

la percusión. Se realizó una investigación profunda sobre la notación de la 

percusión latina basándose principalmente en el libro “ La percusión y sus bases 

rítmicas en la música popular” de Gabriel León y se pasó esta notación al 

programa de edición musical Finale, donde por medio de la ayuda de los 

compañeros de percusión de la Big Band se logran arreglar detalles y mejorar las 

bases rítmicas añadiendo también los cortes. 

 

A continuación se tiene la notación que se utilizó en este trabajo para los 

instrumentos de percusión latina: 

 

Figura 5. Notación Batería 

 

Figura 6. Notación bongó- campana 

                                                           
8
 Ibíd., p.17. 
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Figura 7. Notación claves 

 

 

Figura 8. Notación Congas 

 

 

 

Figura 9. Notación cucharas 

 

 

Figura 10. Notación guasá o chucho 
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Figura 11. Notación Guiro 

 

 

Figura 12. Notación maracas 

 

 

Figura 13. Notación timbal latino 

 

 

2.4.1.2 El swing. El swing es una base rítmica proveniente de Norteamérica, “es 

probablemente la más conocida entre los estilos de la música Jazz”.9 La palabra 

swing significa “Balanceo”. Las orquestas de este género musical estaban 

compuestas por la sección de los metales (trompetas y trombones), sección de 

cañas (saxofones, clarinetes, flautas) y la sección rítmica compuesta por la batería 

y el bajo. 

 

A continuación se muestra la base rítmica del swing en la batería y la conga 

“caminante”. Es importante tener presente el concepto de corchea swing para su 

correcta interpretación. Su compás es de 4/4. 

 

 

                                                           
9
 LEÓN, Gabriel. La percusión y sus bases rítmicas en la música popular. Colombia: Fundación batuta, ministerio de cultura. 

P. 96. 
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Figura 14. Swing 

 

 

2.4.1.3 La salsa. La base rítmica de la salsa tiene dos esquemas básicos de 

interpretación con sus respectivas claves. La salsa puede ser leída en compases 

de 2/2 o 4/4. El primer esquema se denomina “Marcha o cerrado”, “ porque su 

acompañamiento se hace en la parte de las estrofas de un tema musical, en 

donde las congas y el bongó llevan una base rítmica muy similar haciendo juego 

con la cáscara  del timbal, formando un contraste sonoro de timbres graves y 

agudos en su interpretación”.10 

 

Es importante decir que cualquiera de los esquemas puede ser interpretado en 

clave 2/3 o 3/2, dependiendo de en qué clave se encuentre el tema. 

 

El cascareo del timbal, al igual que en la batería, presenta una forma de 

acentuación que hace que su interpretación sea más clara para el mejor 

reconocimiento de sus claves. 

 

A continuación se presenta este primer esquema en ambas claves. 

 

 

                                                           
10

 Ibíd., p. 66-68. 
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Figura 15. Salsa cerrado 

 

 

El segundo esquema se denomina “Mambo o abierto” porque su acompañamiento 

cambia en lo que se refiere a las bases rítmicas del bongó, que en esta sección de 

la pieza musical no se utiliza, siendo reemplazado con una campana de mano. 

Las congas por su parte, juegan con una variación rítmica haciendo uso del sonido 

más bajo de estos dos tambores (Conga). “el timbal cambia su base pasando de la 

cáscara a una variación rítmica en la campana de brillo que puede ser reforzada 

por el jam block haciendo la clave, bien sea 2/3 o 3/2 o haciendo rellenos (Fondeo) 

con la mano izquierda”.11 

 

A continuación se presenta el segundo esquema en ambas claves: 

  

                                                           
11

 Ibíd. 
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Figura 16. Salsa abierto 
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2.4.1.4 Afrocubano 6/8. Es uno de los ritmos folclóricos más importantes de Cuba 

y es una de las bases más utilizadas comercialmente por orquestas de música 

antillana. “en gran parte de sus interpretaciones su tempo es un poco rápido. Su 

medida de compás es el 6/8 y su clave característica “el Bembé”.12  

 

A continuación encontramos tres esquemas que caracterizan este ritmo: Cerrado, 

medio y abierto. 

 

Figura 17. Afrocubano 6/8 

 

 

2.4.1.5 El pasillo. Se escribe en compás de ¾ y se destacan tres modalidades 

igualmente empleadas: “el pasillo lento cantado, el pasillo instrumental rápido que 

en muchos casos es virtuoso que lo encontramos como elegante pieza de salón y 

el pasillo fiestero que al igual que el bambuco es interpretado en las fiestas 

populares por bandas o conjuntos típicos”.13 

 

A continuación se presenta la base rítmica del pasillo: 

 

 

 

                                                           
12

 Ibíd., p. 80. 
13

 Ibíd., p. 20-21. 
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Figura 18. Pasillo 

 

 

2.4.1.6 El bambuco. En este aire, el compás de 6/8 reemplazó la tradicional 

escritura en ¾ haciendo que varíe la acentuación y facilitando la lectura rítmica. Su 

tempo es allegro. “por tratarse del aire más importante de la región andina su 

instrumentación puede variar desde bandas y chirimías de fiesta callejera hasta 

conjuntos de cuerda de salón con bandola, tiple y guitarra que agregan más 

accesorios a la instrumentación, todo a gusto del arreglista”.14 

 

A continuación la base rítmica del bambuco: 

 

                                                           
14

 Ibíd., p. 22. 
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Figura 19. Bambuco 

 

 

2.4.1.7 El porro. Este aire pertenece a la región atlántica colombiana y  tiene dos 

versiones, la versión folklor y la versión orquesta de baile. En la primera el 

redoblante juega un papel importante “puesto que su función es la de dar vida por 

medio de improvisaciones que son muy sincopadas y a gusto  de cada interprete y 

en donde el borde del tambor y el parche al mismo tiempo, producen un timbre 

que caracteriza la interpretación de este ritmo. Este redoblante va acompañado de 

un bombo y dos platillos chocados en el esquema de banda bajera (papayera)”.15 

 

La segunda versión cambia un poco su interpretación puesto que se da paso a las 

congas y a la batería. Este ritmo en cualquiera de sus versiones, es la única base 

rítmica de dos acentos. Su medida de compás es 2/2 o 4/4. 

                                                           
15

 Ibíd., p. 48-50. 
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A continuación se presenta la base rítmica del porro (versión orquesta de baile) 

con sus tres esquemas (cerrado, medio y abierto): 

 

Figura 20. Porro 

 

 

2.4.1.8 El currulao. Este aire pertenece a la región pacifica colombiana. Su 

interpretación requiere de uno o varios guasás y la tambora; complementando su 

acompañamiento con los tambores cununos, construidos con un sistema de 

tensión por cuñas. El conjunto instrumental tradicional utiliza como instrumento 

melódico la marimba de chonta; construida con dos maderos de guasa o de 

madera fuerte. 

 

El currulao está escrito en 6/8, “varía un poco en el esquema orquesta de baile, 

puesto que los tambores son reemplazados por la batería y las congas; utilizando 

mucho el redoblante, generalmente para improvisar. Sus tempos suelen ser muy 

alegres”.16 

 

A continuación se presenta la base rítmica del currulao: 

 

 

 

                                                           
16

 Ibíd., p. 42. 
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Figura 21. Currulao 

 

 

2.4.1.9 La cumbia. Esta base rítmica pertenece a la región atlántica colombiana. 

Juega con figuras rítmicas sincopadas entre terceros y cuartos tiempos en compás 

de 4/4, en donde el parche de la tambora le da el sabor de música nacida en 

nuestra tierra. Su medida de compás es el 2/2 o el 4/4. 

 

Este aire utiliza instrumentos como el llamador, el tambor alegre, el guacho y la 

tambora en grupos folclóricos costeños. “otra forma de su interpretación, es la 

llamada música de salón en donde la batería hace una reducción de este 

instrumental y se acompaña con un par de congas reemplazando el llamador y 

tambor alegre. Su tempo, es generalmente lento y cadencioso”.17 

 

A continuación la base rítmica de la cumbia en sus tres esquemas (Cerrado, 

Medio y Abierto): 

  

                                                           
17

 Ibíd., p. 46. 
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Figura 22. Cumbia 

 

 

2.4.2 Conceptos  

 

2.4.2.1 La Hemiola. La hemiolia o también llamada hemiola, consta de tres 

tiempos (como el compás de ¾, por ejemplo) ejecutados como si fuesen tres 

compases de dos tiempos (como el 2/4). Al ejecutarlos alternadamente da como 

resultado el patrón rítmico de 1-2-3, 1-2-3, 1-2-3, 1-2-3, etc. teniendo a los acentos 

como los principales protagonistas.18 

 

En ritmo, la hemiola hace referencia a tres pulsos de igual valor en el tiempo 

normalmente ocupado por dos pulsos. Existen dos tipos de hemiola: vertical y 

horizontal.  

 

En la hemiola vertical tenemos el siguiente ejemplo en el cual encontramos tres 

tiempos simultáneos con dos tiempos. 

 

Figura 23. Hemiola vertical 

 

                                                           
18

 Hemiola, Wikipedia, [en línea]. [citado 30-agosto-2017]. Disponible en: https://es.wikipedia.org/wiki/Hemiolia   
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Mientras que la hemiola horizontal apreciamos este ejemplo que consiste en un 

esquema de ritmo binario seguido de un esquema de ritmo ternario. 

 

Figura 24. Hemiola horizontal 

 

 

2.4.2.2 Cliché cromático. En general se denomina cliché a la armonización 

realizada sobre una línea cromática. Los clichés más típicos se producen en el 

modo menor y sobre una línea descendente que une el I grado con el V, siendo 

armonizada con acordes diatónicos. En los clichés, la línea cromática acostumbra 

a situarse en el bajo, aunque también puede estar en alguna voz interior e incluso 

en la melodía. 

 

Figura 25. Cliché cromático 

 

 

“La armonización de estos clichés empieza normalmente con el acorde I y este, 

seguido de inversiones sobre sí mismo. Aparecen algunos acordes de 

subdominante para finalmente llegar al dominante”.19 

 

                                                           
19

 HERRERA, Enric. Teoría musical y armonía moderna. Vol. II. Barcelona: Antoni Bosch, editor, S.A. 1990. P. 90-91. 
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Clichés incompletos: 

 

Son clichés cromáticos a los que se les ha omitido alguna nota. Lo más usual es 

suprimir alguno de los grados procedentes del tetracordo de la escala menor 

melódica. 

 

Figura 26. Cliché incompleto 
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3. ANÁLISIS MORFOLÓGICO DE LOS ARREGLOS 

 

 

3.1 GUSTAVO GÓMEZ ARDILA 

 

Figura 27. Gustavo Gómez Ardila 

 

 

Gustavo Gómez Ardila fue compositor y director de coro, y es considerado uno de 

los maestros colombianos que dio mayor renombre al canto coral del país. Nació 

el 8 de septiembre de 1913 en Zapatoca, Santander y murió el 23 de mayo de 

2006 en Bucaramanga. 

 

Hijo de Don Eliseo Gómez Díaz y Doña María de los Ángeles Ardila Rueda, inició 

prácticas musicales como corista y organista en las iglesias de Jordán, Aratoca y 

san Vicente de Chucurí donde fundó la primera banda de músicos del municipio. 

Contrajo matrimonio con Abigaíl Navarro Argüello, quien fue motivo de inspiración 

de algunas de sus obras y con quien duró 69 años de casados hasta su muerte en 

2003. 

 

En 1936  viaja a Ibagué donde ejerce como organista de la catedral de esa ciudad,  

Allí cursa estudios profesionales de música en el conservatorio del Tolima. En 
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1946 viajó a Bogotá y fue profesor de música en importantes colegios de la 

ciudad. 

 

En 1964 fue contratado para dirigir el coro de la UIS en Bucaramanga, el cual 

tenía solo voces masculinas hasta el año 1970, cuando la coral se volvió mixta. A 

partir de allí, el maestro santandereano trabajó en sus arreglos, adaptaciones y 

composiciones de diversos géneros folclóricos, populares y sacros, todos con una 

gran exploración de recursos vocales. 

 

Entre sus composiciones más destacadas tenemos el pasodoble “Rayitos de 

Luna”, el bolero “Ni más ni menos”, la letra y arreglo musical de “Guabina 

Santandereana” y los pasillos “lejos de mi madre” y “aires de mi tierra”. Además 

compuso el Himno de su ciudad natal (Zapatoca).20 

 

3.1.1 Aires de mi tierra. Es un pasillo con compás de ¾ en tonalidad de sol 

menor. Originalmente posee tres secciones A, B Y C.  

 

En el presente arreglo realizado por el autor del proyecto encontramos dos aires 

musicales, uno nacional como lo es el pasillo en el cual se trabajaron las 

secciones principales, y otro internacional latino como lo es el afrocubano 6/8 que 

se utilizó solo en la introducción. 

 

Cuadro 1. Aires de mi tierra 

INTRODUCCIÓN PARTE A PARTE B PARTE C CODA 

1-20 21-36 37-52 53-84 85-87 

Gm Gm Gm Gm Gm 

 

INTRODUCCIÓN: Esta sección comienza con la percusión en base al ritmo 

afrocubano 6/8, luego en el compás 5 comienza una melodía por parte de los 

trombones mientras los saxos tenor y barítono son el colchón armónico. La 

armonía propuesta para esta sección está basada en funciones tonales.   

                                                           
20

 SUESCUN, Rafael. Gustavo Gómez Ardila: un maestro de la música santandereana. Revista de Santander, 2009. 
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Figura 28. Aires de mi tierra introducción 

 

 

PARTE A: Este segmento comienza con el compás a ¾ conservando el mismo 

pulso pero cambiando el aire a pasillo por parte de la percusión, donde la melodía 

principal la llevan los clarinetes y la primera trompeta, mientras que los demás 

instrumentos llevan un colchón armónico y contrapuntos. (Compás 21). 
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Figura 29. Aires de mi tierra compás 21. 

 

 

En el compás 30 se tiene un contrapunto por parte de las trompetas que son 

armonizadas en bloque mientras que las demás voces siguen igual. La armonía en 

la sección A se rige por funciones tonales a las que se les añaden séptimas y 

algunas novenas. 

 

Figura 30. Aires de mi tierra compás 30. 
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PARTE B: En esta sección se encuentra una hemiola entre la melodía principal 

que ejecutan los clarinetes y el contrapunto que tienen los saxos tenor, barítono, 

los trombones y el bajo eléctrico (Compás 37). 

 

Figura 31. Aires de mi tierra compás 37 

 

 

 

Las melodías pasan a las trompetas en el compás 41, quienes ejecutan la misma 

armonizadas en bloque sobre un acorde V (b9). Las demás voces siguen haciendo 

contrapuntos y colchones armónicos. 

 

Figura 32. Aires de mi tierra compás 41 
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En el compás 45 regresa la melodía principal a los clarinetes hasta el final de esta 

sección. 
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Figura 33. Aires de mi tierra compás 45 

 

 

PARTE C: En esta parte las trompetas llevan al comienzo la melodía principal y 

son armonizadas a tres voces (Compas 53). 

 

Figura 34. Aires de mi tierra compás 53 

 

 

 

Por otro lado, el saxo barítono, el trombón 2, el piano y el bajo eléctrico 

descienden por semitonos formando clichés cromáticos (Compás 54). 
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Figura 35. Aires de mi tierra compás 54 

 

 

 

En el compás 69 la melodía principal retorna a los clarinetes, mientras que en el 

compás 70 vuelve a repetirse el cliché cromático descendente (Sax. Barítono). 

 

Figura 36. Aires de mi tierra compás 69 

 

 

Desde el compás 77 hasta el final de esta sección encontramos un Tutti orquestal 

dividido de la siguiente manera: Los clarinetes llevan la melodía principal, saxos 

tenor y barítono tienen contrapuntos, trompetas tienen melodía principal 

armonizada en bloque y los trombones tienen colchón armónico. 
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Figura 37. Aires de mi tierra compás 77 

 

 

CODA: Esta última sección de este arreglo maneja 2 motivos rítmicos diferentes 

los cuales son debidamente armonizados y se finaliza la pieza con un calderón 

que termina en tónica con sexta y novena. 
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Figura 38. Aires de mi tierra coda 

 

 

3.2 JOSÉ A. MORALES 

 

Figura 39. José A. Morales 
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El maestro José Alejandro Morales fue un compositor colombiano. Nació el 19 de 

marzo de 1913 en el socorro (Santander), y murió el 22 de septiembre de 1978 en 

Bogotá. 

 

Fue uno de los compositores colombianos más destacados y el primer compositor 

en hacer canción protesta en Colombia, con la canción “ayer me echaron del 

pueblo”. Es uno de los compositores nacionales que más obras han dejado. Inició 

su desarrollo musical en el municipio del socorro y cuando aún era muy joven se 

trasladó a Bogotá donde desarrolló casi en su totalidad su carrera artística. 

 

El maestro José A. Morales es uno de los más grandes compositores de la música 

andina colombiana debido a la cantidad de piezas que escribió y una gran 

cantidad de ellas se consideran joyas del folclore andino. Tiene una lista de 213 

composiciones, entre las que se destacan: Pueblito Viejo, Señora Bucaramanga, 

Campesina Santandereana, entre otras.21 

 

3.2.1 Campesina Santandereana. Es un bambuco dedicado a la mujer y al 

pueblo santandereano. Posee un compás de 6/8 y suele interpretarse muy 

comúnmente con tiple, guitarra y voz o voces. 

 

En este arreglo se encuentran dos aires musicales, el original que es el bambuco 

a 6/8 y el afrocubano a 6/8, el cual aparece en el interludio del arreglo con su clave 

característica (Bembé), la cual fue base para la creación de las melodías y 

contrapuntos de esa sección.  

  

                                                           
21

 MORALES, José A. Colombia música. [EN LINEA]. [Citado 29-agosto-2017] Disponible en: 
http://www.colombiamusica.com/biografia.php?art=82 
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Cuadro 2. Campesina santandereana 

INTRODUCCIÓN A PUENTE B C INTERLUDIO RE-
EXPOSICIÓN 
C 

CODA 

1-26 27-
49 

50-58 59- 
72 

73-
79 

80-104 105-113 114-115 

A A A Am A A A A 

 

INTRODUCCIÓN: En esta sección encontramos varios detalles: En los primeros 

cuatro compases está solo la percusión con ritmo en base de bambuco. 

Seguidamente encontramos en el compás 5 un fragmento de la parte A que ha 

sido modificado para abrir la pieza por medio de campanas (Bells).   

 

Figura 40. Campesina santandereana percusión 

 

 

Figura 41. Campesina compás 5 

 

Luego, entran los 4 saxos sobre un circulo de cuartas, dando la entrada a la 

introducción original de la pieza (Compás 15). 
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Figura 42. Campesina compás 15 

 

 

Así mismo, los trombones entran en el compás 20 con un contrapunto sobre la 

melodía de introducción que realizan los saxos, terminando la introducción en un 

calderón con armonía de tónica con sexta. 

 

Figura 43. Campesina compás 20 

 

PARTE A: En este segmento empieza la voz. La melodía principal la tienen las 

trompetas que a su vez son acompañadas por contrapuntos que realizan los 
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trombones y los saxos barítono y tenor, mientras que los saxos altos refuerzan 

esta melodía en el compás 31. 

 

Figura 44. Campesina compás 27 

 

 

En el compás 41 la melodía pasa a los saxos altos mientras que trompetas y 

trombones tienen un corte (motivo rítmico contrastante), y los saxos tenor y 

barítono contrapuntos. 
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Figura 45. Campesina compás 41 

 

 

PUENTE: Este segmento es la conexión entre la parte A y la parte B. Las 

melodías principales las llevan los saxos altos, los trombones y los saxos tenor y 

barítono acompañan con contrapuntos y las trompetas tienen un corte distribuido a 

tres voces (compás 50). 

 

Figura 46. Campesina compás 50 
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PARTE B: En esta parte se realiza una modulación al igual que sucede en la 

pieza original. Modula al paralelo menor (Am), la melodía principal la tienen las 

trompetas y los saxos altos, pero en el compás 63 pasa a los trombones (compás 

59). 

 

Figura 47. Campesina compás 59 

 

 

En el compás 68 hay una cadencia por parte del primer saxo alto y la Big Band 

responde en dos ocasiones con calderones. 

 

Figura 48. Campesina compás 68 
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PARTE C: En esta sección se regresa a la tonalidad inicial nuevamente (A) y es el 

coro de la pieza original (clímax). Hay Tutti orquestal y encontramos las melodías 

principales en las trompetas y los saxos altos mientras que trombones y saxos 

tenor y barítono tienen contrapuntos que acompañan y refuerzan la sección 

(Compás 73). 

 

Figura 49. Campesina compás 73 

 

 

INTERLUDIO: Esta parte es un aporte total del arreglista. Se tomó como base el 

ritmo latino “afrocubano 6/8” y se creó una progresión armónica basada en 

funciones tonales pero agregándoles superestructuras (6-7-9), asimismo se 

encuentra un acorde semidisminuido de paso y en los dos últimos acordes de este 

círculo armónico se encuentran los grados VI b y VII b en el modo mayor como 

préstamo del paralelo menor. 
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El interludio comienza con batería y bajo eléctrico solamente (compás 80). 

 

Figura 50. Campesina compás 80 

 

 

 

Seguido a esto, entran los cuatro saxos realizando la melodía principal del 

interludio que está marcada sobre la clave del afrocubano (Bembé). Así mismo 

entran el piano, la conga y el bongó para reforzar la sección rítmico-armónica 

(compás 88). 

 

Figura 51. Campesina compás 88 
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En el compás 96 se tiene un Tutti orquestal, entran las trompetas reforzando la 

melodía principal ejecutada por los saxos y así mismo los trombones realizan un 

contrapunto.  

 

Figura 52. Campesina compás 96 

 

 

 

RE-EXPOSICIÓN C: En este segmento se vuelve a exponer el tema C o “coro” de 

la pieza. 
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CODA: En esta última sección encontramos un final que contiene una pequeña 

cadencia por parte del saxo. alto y la conclusión de la pieza mediante un calderón 

que contiene una armonía de tónica con sexta (compás 114). 

 

Figura 53. Campesina compás 114 

 

 

3.3 PETRONIO ÁLVAREZ 

 

Figura 54. Petronio Álvarez 
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Particio Romano Petronio Álvarez Quintero nació el 1 de noviembre de 1914 en 

Buenaventura y murió el 10 de diciembre de 1966 en la ciudad de Cali. Fue 

músico, poeta e inspirador colombiano de música del pacifico. 

 

Se le conoce también como “El Rey del Currulao”, interpretó Bambucos, 

Merengues, Huapangos, Sones, Abozaos y jugas. Los temas de sus 

composiciones hicieron parte de la cultura afrocolombiana, anécdotas del pueblo y 

costumbres funerarias. Algunas de sus canciones más reconocidas son: 

Bochinche en el cielo, Adiós al puerto, El Porteñito, Mi Buenaventura, entre otras. 

 

Petronio era un músico versátil, canto y compuso tangos y milongas porque 

admiraba a Carlos Gardel, fue llamado el Gardel del puerto. En 1961 se radicó en 

Cali, ciudad donde vivió hasta su muerte. 

 

3.3.1 Mi Buenaventura. Es un currulao compuesto por Petronio Álvarez y grabado 

por primera vez por el cantante Tito Cortez, “después vino la versión del grupo 

Peregoyo y su combo Bacaná convirtiéndose en el éxito más sonado hasta el año 

1996 en todo el país”.22 El presente arreglo se encuentra en compás de 6/8 y ritmo 

de currulao. 

 

Cuadro 3. Mi buenaventura 

 

INTRODUCCIÓN PUENTE A B C INTERLUDIO INTRO 
VARIACIÓN 

CODA 

1-24 25-28 29-
37 

38-
41 

42-
46 

47-70 71-81 82-84 

Dm ------- Dm Dm Dm Dm Dm Dm 

 

INTRODUCCIÓN En esta sección encontramos en los primeros cuatro compases 

una base rítmica de currulao propuesta por la percusión.  

  

                                                           
22

 BOLAÑOS, Edinson. Petronio Álvarez y su buenaventura, El Espectador, cali, 2011. [EN LINEA]. [Citado 29-agosto-2017].  
Disponible en: http://www.elespectador.com/noticias/nacional/petronio-alvarez-y-su-buenaventura-articulo-294409  
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Figura 55. Buenaventura Compás 1 

 

 

En el compás 5 los saxos tienen una melodía de apertura a la pieza que esta 

armonizada en bloque, los trombones refuerzan tal melodía con colchón armónico 

mientras que el bajo y el piano llevan movimiento armónico tradicional del aire I7 – 

V7. 

 

Figura 56. Buenaventura compás 5 
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En el compás 14 encontramos la introducción original de la pieza, las trompetas 

llevan la melodía principal armonizada a tres voces, los saxos tenor y barítono 

junto con los trombones tienen colchón armónico y algunos contrapuntos. 

 

Figura 57. Buenaventura compás 14 

 

 

En el compás 21 encontramos un cliché cromático descendente por parte de los 

saxos tenor y barítono, los trombones y el bajo eléctrico; mientras que por otro 

lado las trompetas y los saxos altos tienen Background. 
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Figura 58. Buenaventura compás 21 

 

 

PUENTE  esta parte tiene solo 4 compases en los que la percusión va sola 

marcando el ritmo de currulao y se realizó con el objetivo de dar tiempo a los 

saxofonistas de cambiar el instrumento a clarinete. 

 

PARTE A en este segmento los clarinetes llevan la melodía principal mientras que 

trombones, los saxos tenor y barítono tienen  colchones armónicos y algunos 

contrapuntos. La armonía de esta sección está basada en funciones tonales que 

son adornadas con acordes de séptima, sexta y novena (Compás 29). 
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Figura 59. Buenaventura compás 29 

 

 

PARTE B En esta parte encontramos que la melodía principal pasa a ser 

ejecutada por las trompetas que son armonizadas en bloque. Asimismo, los saxos 

y trombones realizan contrapuntos. Esta sección comienza en el séptimo grado. 

(compás 38). 
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Figura 60. Buenaventura compás 38 

 

 

PARTE C En esta sección encontramos un cliché cromático descendente 

incompleto por parte de los trombones, el bajo y el piano. Por otro lado, los 

clarinetes tienen la melodía principal mientras que las trompetas refuerzan la 

melodía principal dos compases después de los clarinetes (Compás 42). 
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Figura 61. Buenaventura compás 42 

 

 

INTERLUDIO: Este segmento es un aporte del arreglista. Se creó primeramente 

una melodía la cual se tomó como base para armonizarla con sustituciones, 

funciones tonales y se les añadió a estos acordes séptimas, sextas y novenas. La 

melodía principal es ejecutada por los trombones a dos voces mientras que la 

base rítmico-armónica le acompañan (compás 47). 
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Figura 62. Buenaventura compás 47 

 

 

En el compás 55 entran los clarinetes y el saxofón tenor con un contrapunto a tres 

voces. Además llevan otra estructura rítmica diferente a la de los trombones. El 

saxo barítono marca la tónica de los acordes por los que pasa. 

 

Figura 63. Buenaventura compás 55 
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En el compás 63 encontramos un Tutti orquestal. Aquí entran las trompetas con 

otro contrapunto y estructura rítmica diferente. Se tienen tres estructuras rítmicas 

diferentes, una por parte de trombones, otra de saxos y otra de trompetas; todas 

debidamente armonizadas. 

 

Figura 64. Buenaventura compás 63 

 

 

INTRO- VARIACIÓN En esta parte se re-expone la introducción pero con una 

variación, se toca desde la introducción original de la pieza donde las trompetas 

llevan la melodía (Compás 71). 

 

Figura 65. Buenaventura compás 71 

 

CODA Esta sección comprende los 3 últimos compases y está compuesta por una 

pequeña cadencia por parte del primer clarinete, el cual lleva el motivo principal 
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del tema A pero con una variación al final. Se concluye la pieza con un calderón 

que posee una armonía de tónica con sexta (Compás 82). 

 

Figura 66. Buenaventura coda 

 

 

3.4 LUCHO BERMÚDEZ 

 

Figura 67. Lucho Bermúdez 

 

 

Luis Eduardo Bermúdez Acosta nació el 25 de enero de 1912 en Carmen de 

Bolívar y murió el 23 de abril de 1994 en Bogotá. Más conocido como Lucho 

Bermúdez, fue un músico, compositor, arreglista, director e intérprete colombiano. 

El maestro Lucho Bermúdez es considerado uno de los más importantes 

intérpretes y compositores de música popular colombiana del siglo XX.  Fue el 
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principal responsable de haber hecho que la cumbia y el porro se convirtieran en 

estandartes de la música colombiana a nivel internacional desde la década del 40. 

 

Vivió en el Carmen de Bolívar hasta los 8 años cuando su madre decidió mudarse 

a Santa Marta, en donde alrededor de 1920 perteneció a la banda militar del 

regimiento de Córdoba. Aprendió a tocar el trombón, el piccolo, la tuba, la 

trompeta, el saxofón y el clarinete. Posteriormente se convertiría en el director 

musical de la orquesta A Número Uno y en 1939 logró formar su propia orquesta a 

la que llamo La Orquesta del Caribe. En 1947 presenta oficialmente en sociedad a 

la Orquesta de Lucho Bermúdez. 

 

El maestro tiene una lista de alrededor de 1000 composiciones en variados ritmos 

como porros, cumbias, fandangos, gaitas, pasillos, entre otros. Algunas de sus 

composiciones más reconocidas son: Carmen de Bolívar, Colombia Tierra 

Querida, Salsipuedes, Caprichito, Arturo García, etc.23 

 

3.4.1 Arturo García. Es un porro compuesto en el año 1956 dedicado a su buen 

amigo de la población de Ovejas, Arturo García González. Originalmente fue 

escrito en  un compás de 2/2 (compás partido o cortado). En este arreglo se tienen 

3 ritmos: el Swing, la salsa (Clave 2-3) y el porro, el cual es el aire en el que fue 

compuesto originalmente. Además, los saxos altos cambian de instrumento a 

clarinete. 

 

Cuadro 4. Arturo García 

INTRODUCCIÓN A B C(mambo) PUENTE RE-EXPOSICIÓN 
A 

RE-EXPOSICIÓN 
B 

C1(mambo) 

1-12 13-
28 

29-
36 

37-46 47-48 49-64 65-72 73-76 

Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb 

 

PUENTE D E F G C2(mambo) CODA 

77-80 81-86 87-90 91-102 104-111 112-117 118-120 

Bb Bb Bb Bb Bb Bb Bb 

 
                                                           
23

 BERMÚDEZ, Lucho, [EN LINEA]. [Citado 29-agosto-2017] Disponible en: 
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/biografias/luchobermu.htm 
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INTRODUCCIÓN Esta sección comienza con el compás de 4/4. Se tomó el motivo 

principal de la parte A y se adornó con clichés cromáticos descendentes. Las 

trompetas llevan el motivo armonizado en bloque mientras el bajo y piano llevan 

colchón armónico. Además su ritmo es swing “corchea swing” (compás 1). 

 

Figura 68. Arturo compás 1 

 

 

En el compás 8 encontramos el final del cliché cromático descendente que es un 

acorde de Am /F. Aquí se utilizó un recurso armónico que no es muy común: el 

paralelismo absoluto. Se pensó el acorde de Am/F como un Fmaj7 y por medio del 

séptimo grado (mi) se encontró una nota en común para llevar a cabo el 

paralelismo absoluto; convirtiendo el Fmaj7 en F#7. 
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Figura 69. Arturo compás 8 

 

 

Este F#7 cumple función dominante (dominante secundaria) y resuelve a un B7. 

Seguidamente nos encontramos un Bb al cual se ha llegado por medio de 

paralelismo absoluto, pero esta vez de manera descendente (Compás 11). 

 

Figura 70. Arturo compás 11 

 

 

PARTE A En este segmento encontramos la melodía principal en las trompetas 

que están armonizadas en bloque. Los trombones realizan colchón armónico y 

algunos contrapuntos mientras que los saxos llevan background y contrapuntos. 

En esta sección la corchea swing desaparece y se cambia el compás a 2/2 
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(compás partido), siendo importante indicar straight 8th y el ritmo de porro. 

(compás 13). 

 

Figura 71. Arturo compás 13 
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En la pieza original las frases de esta sección son de 6 compases, en este arreglo 

se le añadió a cada frase 2 compases más, completando así 8 compases para 

cada frase y 16 compases en total para esta sección. En el compás 20 

encontramos un efecto por parte de las trompetas como lo es el Shake, también  

conocido  vulgarmente como “Chiva”. 

 

Figura 72. Arturo chiva trompetas 

 

 

PARTE B En esta parte tenemos la melodía principal en las trompetas que están 

armonizadas en bloque, el trombón 1 lleva contrapuntos mientras que el trombón 2 

tiene colchón armónico. Los saxos llevan Background y contrapuntos. La 

percusión pasa de porro cerrado a porro abierto. 

 

Figura 73. Arturo parte B 
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La armonía de esta sección ha sido re armonizada con funciones tonales, función 

II-V-I Además de sextas y séptimas en ellos. 

 

PARTE C En este segmento encontramos el mambo principal por parte de los 

saxofones (Compás 37). 

 

Figura 74. Arturo compás 37 

 

 

En el compás 41 entran las trompetas y trombones sobre el mambo ejecutado por 

los saxofones.  

 

Figura 75. Arturo compás 41 
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PUENTE Esta parte tiene tan solo 2 compases, armónicamente se utiliza el VI b y 

VII b como préstamo modal del paralelo menor. Además se indica a los saxos 

altos el cambio de instrumento a clarinete en Bb (compás 47). 

 

Figura 76. Arturo Compás 47 

 

 

RE-EXPOSICIÓN A En esta sección se re-expone tal cual la parte A, con el 

cambio de los saxos altos a clarinetes en Bb. 

 

RE-EXPOSICIÓN B En este segmento se re-expone de manera idéntica la parte 

B, con el cambio de los saxos altos a clarinetes en Bb. 
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PARTE C1 Esta parte se encuentra de manera similar al mambo de los saxos 

expuesto anteriormente, con la diferencia del cambio de instrumento (saxos altos a 

clarinetes en Bb). (Compás 73).  

 

Figura 77. Arturo compás 73 

 

 

PUENTE En este segmento encontramos el cambio de compás a 4/4 y el cambio 

de aire a swing. Esta sección en especial tiene mordentes en los clarinetes y saxo 

tenor, mientras que el saxo barítono lleva colchón armónico (Compás 77). 

 

Figura 78. Arturo compás 77 

 

 

PARTE D En esta sección encontramos un efecto llamado Leap por parte de los 

clarinetes y el saxo tenor. Esta sección esta armonizada en bloque, mientras que 

el saxo barítono lleva contrapunto (Compás 81). 
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Figura 79. Arturo parte D 

 

 

PARTE E En este segmento se cambia el compás a 2/2 y el ritmo que será la 

salsa en clave 2/3. La melodía principal la llevan los clarinetes y saxo tenor a tres 

voces mientras que los trombones, trompetas y saxo barítono llevan contrapuntos 

(compás 86). 

 

Figura 80. Arturo parte E 
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PARTE F En esta sección los clarinetes y saxo tenor llevan la melodía a tres 

voces, el saxo barítono y las trompetas tienen contrapuntos mientras que los 

trombones llevan colchón armónico. La percusión cambia la salsa de cerrado a 

abierto (compás 91). 

 

Figura 81. Arturo compás 91 

 

 

En el compás 95 se realiza un juego rítmico con las trompetas y trombones.  

 

Figura 82. Arturo compás 95 
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PARTE G Esta sección es aporte del arreglista. Se creó una melodía principal y 

contrapuntos, la melodía la llevan los clarinetes y saxo tenor, los contrapuntos lo 

llevan trompetas, trombones y saxo barítono. Esta parte va en ritmo de porro 

(compás 104). 

 

Figura 83. Arturo compás 104 

 

 

La armonía utilizada en esta sección es la tradicional del porro: I – V. En el 

compás 108 la melodía principal pasa al segundo clarinete y los saxos tenor y 

barítono, mientras que el primer clarinete ejecuta un solo libre sobre la armonía 

tradicional. 
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Figura 84. Arturo compás 108 

 

 

PARTE C2 En este segmento se repite el mambo de la parte C con la variante en 

las trompetas que llevan contrapuntos diferentes mientras que los trombones 

llevan colchón armónico. 

 

Figura 85. Arturo parte C2 
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CODA En esta parte se concluye la pieza con un movimiento armónico V7- I, 

terminándose en un calderón con armonía I Maj9. 

 

3.5 LA CANOA RANCHÁ  

 

No tiene un compositor reconocido. Originalmente se interpretó en un aire llamado 

“Aguabajo” perteneciente al folclor chocoano. Más tarde el compositor colombiano 

y exdirector del Grupo Niche Jairo Varela (quien además era chocoano) le 

recuperó y transformó en ritmo de cumbia por razones comerciales, explicando 

que no se hubiese vendido si se grababa en su ritmo original. 

 

Este arreglo en especial posee dos ritmos: La cumbia (en la cual fue pensada por 

Jairo Varela) y la Salsa en clave 3-2. En el arreglo se atribuye la pieza como 

anónimo- Folclor Chocoano. 

 

Cuadro 5. La canoa ranchá 

 

INTRODUCCIÓN PUENTE A B PUENTE C D C1 

1-19 20-21 22-31 33-41 42-46 47-58 59-63 64-71 

Gm Gm Gm Gm Gm Gm Gm Gm 

 

E RE-
EXPOSICIÓN D 

C2 F F1 C3 CODA 

72-88 89-93 94-105 106-109 110-114 115-123 124-133 

Gm Gm Gm Gm Gm Gm Gm 

 

INTRODUCCIÓN Esta parte tiene funciones II- V-I en los primeros 4 compases, 

seguidamente encontramos un cliché cromático descendente que cae a un VI 

grado y posteriormente a un V7 (b9). El aire de esta sección es cumbia. 
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Figura 86. Canoa compás 1 

 

 

En el compás 9 encontramos la introducción original de la pieza en la cual la 

melodía la llevan las trompetas que son armonizadas en bloque mientras que los 

saxos tienen contrapuntos armonizados en bloque y los trombones llevan colchón 

armónico. 

 

Figura 87. Canoa compás 9 
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La melodía pasa a los trombones en el compás 13 mientras los saxos llevan 

contrapuntos armonizados en bloque. Encontramos un cliché cromático 

descendente incompleto en el compás 18 que resuelve en un acorde de I 6/9. 

 

Figura 88. Canoa compás 13 

 

 

 

PUENTE Esta sección comprende tan solo dos compases y la percusión es 

protagonista con un cambio de aire a salsa 3/2 cerrado (compás 20). 

 

Figura 89. Canoa puente 

 

 



88 
 

PARTE A Esta sección tiene un dialogo pregunta-respuesta entre los saxos altos y 

los trombones. Los saxos tenor y barítono llevan contrapuntos. El aire de esta 

sección es cumbia (compás 22). 

 

Figura 90. Canoa compás 22 

 

 

En el compás 30 encontramos un corte que tiene una armonía de I7 y 

seguidamente encontramos una dominante secundaria el cual es un acorde 

aumentado con séptima. 
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Figura 91. Canoa compás 30 

 

 

PARTE B En este segmento la melodía principal la llevan los trombones, la 

percusión pasa de cumbia cerrado a cumbia medio (compás 33). 

 

Figura 92. Canoa parte B 
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PUENTE En esta parte se tiene un tumbao de piano (patrón rítmico sincopado en 

salsa) acompañado únicamente de la clave por el jam block del timbal (Compás 

42). 

 

Figura 93. Canoa compás 42 

 

 

PARTE C En esta sección encontramos un dialogo pregunta-respuesta entre los 

saxos altos y los trombones, los saxos tenor y barítono llevan contrapuntos. 

Además el aire cambia en la percusión a salsa 3/2 cerrado (compás 47). 
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Figura 94. Canoa parte C 

 

 

PARTE D En este segmento las trompetas inician con la melodía que luego pasa 

a los saxos altos, tenor y al trombón primero, mientras que el saxo barítono y el 

trombón 2 llevan el colchón armónico. La percusión cambia a salsa 3/2 abierto 

(compás 59). 
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Figura 95. Canoa parte D 

 

 

PARTE C1 Aquí se tiene la parte C con una pequeña variación al final, ya que se 

le suprimieron 4 compases. La percusión cambia a salsa cerrado 3/2. 

 

PARTE E En este segmento encontramos la melodía principal en los trombones 

(compás 72). 

 

Figura 96. Canoa compás 72 
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En el compás 76 tenemos la continuidad de los trombones pero entran las 

trompetas con una melodía a tres voces y los saxos con un contrapunto en bloque. 

Además, la percusión cambia a salsa 3/2 abierto. 

 

Figura 97. Canoa compás 76 
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RE- EXPOSICIÓN D En esta parte se tiene la parte D re-expuesta. 

 

PARTE C2 En esta sección se tiene la parte C nuevamente. 

 

PARTE F la melodía principal de esta sección la llevan las trompetas armonizadas 

en bloque, los saxos y trombones llevan contrapuntos a voces. Se encuentran tres 

motivos rítmicos diferentes. La percusión por su parte cambia a salsa3/2 abierto. 

(compás 106). 

 

Figura 98. Canoa parte F 

 

 

PARTE F1 En el compás 110 encontramos  la parte F con una variación rítmica en 

las trompetas. La percusión se encuentra en salsa 3/2 abierto. 
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Figura 99. Canoa parte F1 

 

 

PARTE C3 En esta sección se re- expone nuevamente la parte C con variación en 

la percusión que regresa a la base de cumbia. 

 

CODA Esta última parte puede considerarse también una variación de la 

introducción, teniendo la introducción original de la pieza como conclusión de la 

misma. 
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4. CONCLUSIONES 

 

 

Este proyecto ha sido realizado con mucha pasión, disciplina y entrega para tener 

un resultado final valioso destinado a todo aquel que quiera conocer todo lo que 

tenga que ver con arreglos para formatos numerosos. 

 

En la construcción del arreglo se necesitan factores que son importantes como 

escuchar y analizar otros arreglos e interpretaciones, tener conocimientos 

armónicos sólidos, constancia, disciplina, pasión, paciencia, pero ante todo el 

arreglista debe soltarse y dejar fluir sus ideas y probar varias veces. Los 

conocimientos y las bases son muy importantes pero tienen que ir de la mano con 

la creatividad. Sin ella todo sería insípido. 

 

Este proyecto deja un aprendizaje muy completo: Por un lado están los conceptos 

teóricos, aportes propios, entre otros, que tienen que ver con la construcción del 

arreglo como tal. Pero por otro lado el montaje de las piezas con la Big Band es 

quizás la mayor enseñanza que pueda tener de este proyecto, ya que el valor 

humano entra en juego y se mezclan muchos roles (director, arreglista, interpreté, 

organizador, etc.) que son importantes para la experiencia profesional y personal. 
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ANEXOS 

 

 

ANEXO A. SCORE AIRES DE MI TIERRA 
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ANEXO B. SCORE CAMPESINA SANTANDERANA 
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ANEXO C. SCORE MI BUENAVENTURA 
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ANEXO D. SCORE ARTURO GARCÍA 
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ANEXO E. SCORE LA CANOA RANCHÁ
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