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Resumen

El objetivo principal de este estudio fue analizar morfoldégicamente tres pasillos para banda
sinfonica pertenecientes al archivo musical del Museo Casa Colonial de Pamplona, Norte de
Santander, junto a su edicion digital con la finalidad de salvaguardar y difundir el patrimonio, para
Su conocimiento, interpretacion, apreciacion y apropiacion. Este trabajo sigue una linea de caracter
documental a nivel metodolégico, de acuerdo con el siguiente proceso: Idea de investigacion,
planteamiento del problema, inmersion inicial en el campo, concepcion del disefio del estudio,
definicion de la muestra inicial del estudio y acceso a esta, recoleccion de los datos, analisis de los
datos, interpretacion de los resultados y elaboracion del reporte final. La investigacion produjo
como resultado el levantamiento y descripcion rigurosa de la informacion contenida en los
manuscritos, la edicion musical de tres obras para banda sinfonica, junto a sus fichas técnicas,
aclarando las decisiones tomadas en la edicion, esto incluye la partitura general, las partes, la
reduccion armoénica, la maqueta en audio, el analisis morfologico de cada obra, las respectivas
conclusiones y recomendaciones.

Palabras clave: Analisis, morfologia, manuscrito, edicion, instrumentacion.

Abstract
The main objective of this study was to morphologically analyze three “Pasillos” for symphonic
band belonging to the musical archive of the Museo Casa Colonial de Pamplona, Norte de
Santander, together with its digital edition in order to safeguard and disseminate the heritage, for
its knowledge, interpretation, appreciation and appropriation. This work follows a documentary
line at a methodological level, according to the following process: Research idea, problem

statement, initial immersion in the field, conception of the study design, definition of the initial



study sample and access to this, data collection, data analysis, interpretation of the results and
preparation of the final report. The investigation produced as a result the survey and rigorous
description of the information contained in the manuscripts, the musical edition of three works for
symphonic band, together with their technical sheets, clarifying the decisions made in the edition,
this includes the general score, the parts , the harmonic reduction, the audio model, the

morphological analysis of each work, the respective conclusions and recommendations.

Key Word: Analysis, morphology, manuscript, editing, instrumentation.
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Introduccion

El presente proyecto tiene como objetivo realizar un analisis de tres pasillos para banda
sinfonica, existentes en el archivo del museo Casa Colonial de la ciudad de Pamplona. En
relacion, al material consultado se puede encontrar musica colombiana, latinoamericana y
europea en diferentes formatos como; banda sinfonica, voz y piano, estudiantinas y otros, los
cuales requieren de una organizacion, categorizacion y digitalizacion que contribuya a su
difusion. Si bien, esta es una labor de gran envergadura, en el presente trabajo se delimito nuestra
area de estudio a tres obras para la transcripcion y analisis musical.

Con el abordaje de las obras, se busco obtener informacion académica para la comunidad
musical que hace vida en la ciudad de Pamplona, asi como contribuir al rescate y preservacion
del patrimonio del departamento.

Para la ejecucion de esta propuesta se tuvieron en cuenta las siguientes pautas: revision de
los manuscritos, categorizacion de las piezas escogidas segun su género, formato musical,
compositor y fecha de creacion en caso de tener registro. También, se realizé un analisis
morfologico de las piezas seleccionadas, teniendo como referentes tedricos las propuestas de
Lorenzo y Lorenzo, Chevalier y La Rue. Seguidamente, se procedio a la transcripcion de todas y
cada una de las obras elegidas.

La estructura del proyecto esta disefiada por capitulos de la siguiente manera:

Capitulo I, el cual lleva por nombre el problema. Contiene la descripcion de todos los

procesos involucrados en la investigacion, la problematica, la justificacion y los objetivos.
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El Capitulo II, denominado Marco Tedrico Referencial, incluy6 todas las bases tedricas y
los elementos conceptuales que integraron el tema de investigacion, asi como los antecedentes de
la misma.

En el Capitulo III, denominado Marco Metodoldgico, se especificaron las herramientas
para el cumplimiento de los objetivos del proyecto.

En el Capitulo IV, se realizé el levantamiento de los manuscritos y la edicion digital de
las tres obras elegidas.

En el Capitulo V, denominado Analisis Morfoldgico se realizé el estudio respectivo de las
obras, a nivel melodico, ritmico, armoénico y estructural.

En el Capitulo VI, Conclusiones y Recomendaciones, se buscé dar respuesta a los
interrogantes de la investigacion, asi como posibles recomendaciones con base a resultados

obtenidos del analisis morfologico.
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Capitulo 1

Planteamiento del Problema

El departamento de Norte de Santander, por su ubicacién geografica en frontera, se
convierte en un sitio estratégico para la generacion de intercambios culturales, politicos,
econdmicos y sociales.

Vargas & Espinosa (2017) afirma:

Norte de Santander es el departamento fronterizo mas importante de Colombia, y una de

las fronteras latinoamericanas con mayor intercambio econémico y cultural; se ubica en

el nororiente colombiano y comparte una franja limitrofe con Venezuela cercana a los

300 Km., y una superficie de 21.648 km semejante a la de paises como El Salvador o la

mitad de Holanda, que representa el 2% de la extension territorial nacional. (p. 146)

También, Norte de Santander cuenta con un amplio legado historico poco mencionado.
Otras ciudades del pais atraen un nimero notable de turistas y tienen como mision rescatar la
tradicion cultural de Colombia. Estos aspectos son relativamente desconocidos para los nativos
de esta zona, asi mismo, buena parte de la influencia que la ciudad y la region ha aportado en
desarrollo nacional (Vargas & Espinosa, 2017).

En el ambito musical, en nuestro departamento existe un legado de composiciones, de
musicos que han sido representativos del oriente colombiano. Vargas (2016) afirma los
siguiente: “En lapsos entre los finales de los siglos XIX y XX fue un periodo muy fértil para la

musica en Clcuta y toda la regién nortesantandereana, que se podria catalogar como la época de
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oro de su musica” Cronicas de Cucuta. http://cronicasdecucuta.blogspot.com/2016/09/1003-
conozcamos-nuestros-musicos.htmi

En tal sentido, entre muisicos y compositores podemos mencionar algunos: José Rozo
Contreras, Oriol Rangel, Bonifacio Bautista Gelves, Victor Manuel Guerrero, Elias M. Soto,
Pablo Tarazona Prada, Manuel Bermidez Hernandez, Roberto Irwin Vale, Fausto Pérez,
Benjamin Herrera, Angel Maria Corzo, Luis Uribe Bueno, José E. Abrajim, Arnulfo Bricefio, de
los cuales, si bien se conocen algunas obras de su autoria, se ignora la plenitud de su repertorio
musical.

Concretamente, en el archivo de musica del Museo Casa Colonial de la ciudad de
Pamplona, existe una serie de manuscritos con obras de compositores del Norte de Santander,
escritas para diferentes formatos musicales. Estas obras son desconocidas y pueden perderse
debido al estado en que se encuentran. Los manuscritos no han sido digitalizados, editados, ni se
han realizado estudios o analisis musicales sobre ellos. Es de resaltar que esta situacién no solo
se esta presentando en el ambito nacional, local, sino también, a nivel internacional, por ejemplo,
Castillo (2019) refiere lo siguiente:

La necesidad de estudios en torno al tema musicoldgico en América Latina es una

realidad que debe ser atendida desde todas las disciplinas que puedan contribuir al estudio

del hecho musical. En el caso de Ecuador, y en especial de la ciudad de Loja, existe una
importante cantidad de fuentes para el estudio de la musica que no son tomadas en
consideracion y que en muchos casos reposan en archivos, de las que la mayoria de ellas,

nunca seran rescatadas, condenadas al deterioro y consecuentemente al olvido. (p.1)

Asi mismo; en el ambito regional se presenta esta misma situacion debido a la

intermitencia de los procesos de gestion publica responsables de garantizar la preservacion y la
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divulgacion del patrimonio, en este caso musical, maxime cuando esta contemplado en la
Constitucion Politica de Colombia.

En el articulo 72 de la Constitucion Politica de Colombia queda consignada la
responsabilidad del estado sobre la preservacion del patrimonio cultural. Al respecto, afirma lo
siguiente:

El patrimonio cultural de la Nacion esté bajo la proteccion del Estado. El patrimonio

arqueologico y otros bienes culturales que conforman la identidad nacional, pertenecen a

la Nacion y son inalienables, inembargables e imprescriptibles. La ley establecera los

mecanismos para readquirirlos cuando se encuentren en manos de particulares y

reglamentara los derechos especiales que pudieran tener los grupos étnicos asentados en

territorios de riqueza arqueologica. (1991, p. 13)

Ademas; el patrimonio cultural de una nacion abarca también el musical, en ese orden de
ideas, se hace necesario el cuidado y preservacion de las tradiciones culturales y su musica para
poder salvaguardar la cultura general de Colombia (Olarte & Lopez, 2020, p.152).

Por el contrario; el deterioro de los manuscritos, el dificil acceso al material, la ausencia
de investigaciones y andlisis, el desconocimiento por parte de la comunidad musical de la
existencia de las obras que alli reposan, llevara como consecuencia, a la perdida de
composiciones inéditas.

En términos generales, el departamento de Norte de Santander requiere de la construccion
de una vision organizada en cuanto a su patrimonio musical, especificamente en lo que se refiere
a la produccion artistica de nuestros compositores.

En este sentido, la presente investigacion realiza un analisis morfologico de dos obras del

compositor Victor M. Guerrero Yy una obra, que no refiere compositor en el manuscrito pero que
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tiene caracteristicas en comun en cuanto ritmo, género, formato y estilo. Ademas, forma parte del
archivo musical del Museo Casa Colonial de Pamplona.

Contribuyendo a lo determinado en el proyecto de ley 234 del congreso de la republica
del 2007, articulo 2 que dicta:

El Ministerio de Educacién fomentara el conocimiento y la difusion del repertorio

musical nacional y el de sus autores/as, compositores/as e intérpretes. Para el efecto

incluird dentro del plan de estudios del ciclo de formacion bésica primaria y secundaria
una catedra obligatoria sobre formacion en materia musical colombiana que le permita al
estudiante comprender el valor de la musica como forjadora de identidad y cultura

(Colombia Congreso de la Republica 2007 citado en Olarte & Lopez, 2020, p. 153).

Si bien, de las obras elegidas no se conoce ningtn analisis previo, consideramos que la
investigacion sera un aporte para los diferentes procesos de ensefianza y aprendizaje musical que
hacen vida en la ciudad de Pamplona, asi como para el estudio, divulgacion y preservacion del
patrimonio cultural del departamento de Norte de Santander. Por tal razon, este planteamiento
genera los siguientes interrogantes, los cuales serdn respondidos en la presente investigacion:

(Como analizar morfologicamente tres pasillos pertenecientes al Archivo Musical del
Museo Casa Colonial de Pamplona Norte de Santander en el afio 2021?, ;Qué criterios se deben
establecer para la escogencia de las obras musicales?, ;Qué pasos se deben seguir para la edicion
de obras no editadas?, ;Qué parametros se deben tener en cuenta para realizar un analisis

morfologico de las obras?
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Justificacion

La pertinencia de este trabajo de grado radica en dar a conocer la riqueza musical que ha
tenido nuestro departamento Norte de Santander, refiriendo artistas relevantes en el ambito
nacional e internacional. Especificamente en musica, la produccion compositiva a nivel local
reposa en entidades como; museos, bibliotecas, iglesias, archivos personales entre otros.
Igualmente, muchas de las obras de estos compositores, se encuentran en forma de manuscritos,
condicidon que no permite su facil circulacion y divulgacion.

Dentro del archivo de musica del museo Casa Colonial de la ciudad de Pamplona existen
obras inéditas de compositores colombianos que son desconocidas y estan en proceso de
deterioro.

En torno a la situacion planteada surge el interés de la investigacion. Se propone realizar
el estudio morfologico de tres pasillos para banda sinfonica, para indagar sobre la formay
contenido de las piezas, a nivel melddico, ritmico, amdnico, textural, fraseoldgico e instrumental.

En segundo lugar; se considera pertinente la realizacion del presente estudio en relacion
con el Programa de Especializacion en Educacion Artistica, ya que a través de esta iniciativa se
genera un material académico, de estudio e informativo producto del analisis, el score general e
individual de cada obra, la reduccién para piano y su respectiva maqueta en audio, para que
puedan ser abordadas, interpretadas y socializadas en los diferentes procesos de ensefianza y
aprendizaje que hacen vida en la ciudad de Pamplona; asi mismo, con el abordaje de la
informacion, se estara contribuyendo a generar espacios de encuentro, interaccion, intercambio
de ideas, trabajo en equipo, sensibilidad artistica y sentido de pertenencia por el patrimonio

musical.
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Por otro lado, el presente estudio es apropiado para el Programa de Mtsica de la
Universidad de Pamplona, como material de apoyo docente. Con los resultados del analisis, los
estudiantes de materias como elementos, piano y otros cursos del plan de estudios vigente
tendran ejemplos de tipo tedrico y practico, en lo que concierne al abordaje de una composicion
o arreglo, ademas de obtener referencias sobre como instrumentar para musica colombiana en

formato de banda sinfonica.
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Objetivos

Objetivo General
Analizar morfologicamente tres pasillos para banda sinfonica pertenencientes al archivo
musical del Museo Colonial de Pamplona Norte de Santander en el afio 2021.
Objetivos Especificos
Revisar la literatura existente acerca del analisis morfoldgico de obras musicales
Determinar los criterios a tener en cuenta en el analisis morfologico de las obras
musicales seleccionadas.
Realizar la edicion musical de los manuscritos correspondientes a tres pasillos para banda
sinfonica.

Analizar morfologicamente tres pasillos para banda sinfonica.
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Capitulo 1T

Marco Tedrico

Antecedentes Nacionales

En el presente apartado referiremos algunas investigaciones realizadas en el ambito
nacional e internacional que siguen la linea de nuestro tema de investigacion de forma directa o
indirecta, dando cuenta de sus perspectivas a nivel tedrico y metodologico, asi como de los
resultados o conclusiones a los que se llegd con cada estudio.

Garcia (2020) realizo el trabajo de grado titulado Memoria del Grupo Sincopando.
Miusica de Camara de Compositores Colombianos de Género Popular a Finales del Siglo XX.
Edicion de Partituras y Resefia Biografica. El objetivo principal fue realizar la edicion musical,
de siete obras de compositores colombianos arregladas para el Grupo Sincopando, entre los afios
1993 a 1995, conservadas en el Centro de Documentacion Gabriel Esquinas, junto con el registro
biografico de la agrupacion con el fin de salvaguardar y difundir este acervo para su
conocimiento, interpretacion y apreciacion. La investigacion Siguié una metodologia
investigativa descriptiva, registrando la vida y trayectoria de la agrupacion, asi mimo; la
descripcion de manera rigurosa de la informacion contenida en los manuscritos. El resultado fue
la edicion en digital de siete arreglos pertenecientes a Sincopando en su primera etapa, ademas;
sus fichas técnicas aclarando las decisiones tomadas en la edicion, y una resefia biografica
documentada.

Torres (2018) en su tesis “Propuesta de un material didactico para la adaptacion de la
guitarra eléctrica al ritmo de porro chocoano” tuvo como objetivo, disefiar un material para

adaptar la guitarra eléctrica al género elegido. Para alcanzar el objetivo general se realizo un



26

analisis del porro chocoano, teniendo en cuenta el contexto social, cultural, historico y
morfolégico musical. La metodologia empleada fue de corte cualitativo con base en la
observacion y la recoleccion de datos no estructurados. Su enfoque fue de caréacter descriptivo.
Se empleo la entrevista a varios guitarristas eléctricos expertos en la musica del pacifico. El
resultado fue el disefio de una propuesta pedagdgica para abordar el ritmo escogido.

Carcamo (2017) Estudio investigativo para la recopilacion, reparacion y digitalizacion de
las obras para piano del compositor norte santandereano Victor Manuel Guerrero: analisis
estructural y contexto. El objetivo de este trabajo fue: realizar la recopilacion, reparacion,
digitalizacion y analisis estructural de una seleccion de obras para piano del compositor. La
metodologia empleada fue de corte cualitativo con un enfoque descriptivo analitico. El tipo de
muestra, fue no probabilistico por conveniencia. Los resultados obtenidos fueron: la
recopilacion, restauracion y analisis de nueve obras para piano del compositor.

Franco & Claro (2017) Analisis de la obra musical seleccionada de cuatro compositores
ocafieros. El objetivo, fue rescatar y fortalecer la riqueza musical de la region de Ocana. La
metodologia se enmarco dentro del paradigma cualitativo, empleando la técnica, historia de vida
y con base en el estudio las obras elegidas. Como resultado se gener6 un catalogo de la obra
musical de los compositores Rafael Contreras Navarro, Carlos Julio Melo Paredes, Carmen Noel
Paba Forero, y Carlos Guillermo Lemus Sepulveda.

Sachli, Solomeniuk y Litvin (2016) El analisis estructural de la musica tradicional andina
colombiana como herramienta para el estudio profesional. Este trabajo tuvo como objetivo
proporcionar herramientas para facilitar el analisis estructural de obras musicales pertenecientes
a géneros tradicionales de musica andina colombiana, a través del estudio de partituras editadas y

manuscritas. A nivel metodoldgico tuvo como principio, la concepcion cientifica de las teorias
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respectos de las formas musicales a través de la historia. El criterio de seleccion de las obras fue
por su género; bambuco, pasillo, torbellino, etc. En consecuencia, siguio 10s siguientes pasos:
recopilacion del material, clasificacion y seleccion de las obras, correcciones a las ediciones de
partituras que lo requerian (unificacion de alteraciones, repeticiones, simbolos), determinacion
de una terminologia precisa para el analisis estructural de la musica tradicional colombiana,
organizacion del material tedrico sobre el tema y seleccion de ejemplos de musica andina. Como
resultado, se elabor6 la guia “Las formas de la musica tradicional andina colombiana”, con anexo
de partituras.

Yepes (2015) Micromorfologia musical. En este caso, esta propuesta se ubico dentro del
estudio de las partes o fragmentos estructurales mas pequefios a los cuales se les dio el nombre
de “Micromorfologia”. La revision busca entender la micromorfologia como una disciplina
musicologica que se realiza a partir de la partitura o texto musical escrito. La propuesta surge, al
encontrar que algunos tratadistas presentan cierta confusion, divergencia y hasta contradiccion
sobre la definiciones de los segmentos estructurales como el motivo, pié, inciso, frase, periodo,
figura, grupo de frases o seccidon y su aplicacion a los textos musicales, por otra parte; se
constatd, que no se solia mencionar aquellos segmentos de una obra que fuesen de menor rango
o centralidad y si, en aquéllos con carécter tematico (protagdnico, complementario o
antagonico). A nivel conceptual la indagacion se baso en los segmentos 0 sintagmas, sus
relaciones jerarquicas, su base armoénica y sus modos de unidn, separados de los aspectos
tematicos en relacion, a su duracién o tamafo, sin desconocer las funciones estructurales de éstos
en la pieza musical. Como resultado se obtiene una propuesta metodolédgica para el analisis

microformal.
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Gallardo y Carrefio (2010) Transcripcion y andlisis morfologico de los aires musicales
campesinos en las veredas de Casiano, Guayanas (altos de mantilla) y Aguablanca del municipio
de Floridablanca Santander. El objetivo de esta investigacion fue identificar las caracteristicas
que estan presentes en el género rumba y el merengue carranguero, también; realizar una
recopilacion de ciertas manifestaciones propias de la zona rural en el municipio, ademas de
contribuir a su divulgacion. La metodologia empleada fue basada en el trabajo de campo, los
instrumentos para la recoleccion de la informacion fueron la entrevista, la grabacion y las
referencias bibliograficas. Como resultado de la investigacion se concluy6 que las versiones
interpretadas por los musicos campesinos de las veredas de Floridablanca presentaban
variaciones, a nivel de forma como de ciertas células ritmicas con base en el gusto. También; a
nivel de estructura morfologica se observo, que las composiciones tienen una coherencia e
imaginario sonoro en relacion, a los exponentes mas representativos del género. Por ultimo, se
concluyo que las variaciones de tipo morfoldgico y organologico de los géneros abordados, son
mas el resultado de querer suplir vacios a nivel de forma y disponibilidad instrumental que por
realizar nuevos aportes en si mismo. Las contribuciones forman parte del género de manera
indirecta.

Gonzalez (1997) Victor Manuel Guerrero Agiiedo: vida y obra. Este trabajo tuvo como
objetivo rescatar la memoria y la obra de Victor Manuel Guerrero Agiliedo, ademas; contribuir
con la difusion de su ignorada obra. El trabajo contiene en sus primeros cinco capitulos
justificacion, planteamiento del problema, objetivos, referentes conceptuales y metodologia,
donde se especifican estrategias, instrumentos y el proceso de la investigacion; el sexto capitulo

se refiere al contexto socio-cultural, antecedentes biograficos, biografia del compositor, labor
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artistica y pedagdgica; el séptimo capitulo aborda la catalogacion y presentacion de partituras; el
octavo capitulo presenta el analisis de la obra pianistica.
Antecedentes Internacionales

Herrera (2020) Manejo digital de fuentes documentales para el conocimiento del
patrimonio Musical. El texto se enfoca en el manejo de la informacion de las fuentes escritas que
son necesarias para conocer la musica como fenémeno sonoro. Una propuesta tradicional del
tratamiento de musica anotada, ha sido asegurar su preservacion para proceder a su catalogacion
y edicion, tras lo que puede haber interpretaciones sonoras y estudios criticos de su musica; sin
embargo, en este proceso hay que salvar numerosos escollos, debido a lo cual el flujo de
informacion entre el documento escrito y la interpretacion sonora puede no completarse o
demorar mucho. El primer problema es que las fuentes se hayan preservado, seguido por el del
acceso a ellas. Después sigue la catalogacion, que es una tarea ardua que puede consumir un
buen tiempo. A partir de un catalogo, alglin musicologo puede interesarse y hacer una edicion,
que también puede tardar mucho. Una vez hecha la edicidn, si hay suerte algiin intérprete puede
tener acceso a ella y hacer sonar, finalmente, la musica. El flujo anterior de informacion se
conceptualiza en el denominado "circuito del proceso musical". El proceso anterior esta
sufriendo una transformacion en la era digital. Actualmente hay innumerables ejemplos de
musica escrita cuya informacion se encuentra en internet: desde reproducciones facsimilares,
catdlogos y ediciones de todo tipo, hasta grabaciones y estudios criticos sobre su musica. El tema
central del texto es reflexionar sobre el flujo de informacion musical entre la fuente y la

interpretacion sonora en funcion de las nuevas posibilidades de la era digital.

Castillo (2019) La investigacion musical a nivel de grado en la Universidad Nacional de

Loja: fuentes referenciales para el estudio musicoldgico. Esta es una investigacion en curso, de la
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que el presente articulo es parte de una primera aproximacion y tiene como objetivo inicial
abordar el tema sobre la investigacion musical. Su punto de partida son las investigaciones
realizadas en la Carrera de Musica de la Universidad Nacional de Loja en los ultimos afios, bajo
el formato tesis 0 proyectos, esta iniciativa busca seleccionar aquellos trabajos que puedan
significar un aporte significativo para el area de la musicologia y a su vez que puedan convertirse
en fuentes referenciales de consulta para musicos e investigadores. También; la propuesta parte
de la necesidad en torno realizar estudios sobre el tema musicologico en América Latina,
entendiéndose como una realidad que debe ser atendida desde todas las disciplinas que puedan
contribuir al estudio del hecho musical. En el caso de Ecuador, y en especial de la ciudad de
Loja, se identifico la existencia de una cantidad importante de fuentes para el estudio de la
musica que ain no han sido tomadas en consideracidon y que en muchos casos reposan en
archivos y de las cuales la mayoria, nunca seran rescatadas, condenadas al deterioro y
consecuentemente al olvido.

Santos (2017) Analisis morfoldgico de la composicion Chutzpan de Avishai Cohen. La
composicion es una parte fundamental del estudio de la musica y a través del analisis de obras
musicales, se pueden obtener herramientas importantes que permiten ampliar no solo la
comprension musical de un estilo, sino también los recursos que pueden ser usados para la
creacion de nuevas obras. Historicamente, grandes compositores han contado con un amplio
conocimiento de estilos y técnicas, que fueron usadas previamente a su época. En este trabajo se
puede evidenciar este conocimiento en el compositor Avishai Cohen, al tomar diferentes técnicas
estructurales que provienen de la musica académica del periodo de la practica comin. Ademas,
este analisis puede ser usado como referencia sobre estructuras usadas en el jazz contemporaneo,

que puede servir como apoyo para el estudio de formas musicales y técnicas de composicion.
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Mediante el andlisis, se argumento en este trabajo el uso de dichas técnicas y estructuras en la
obra Chutzpan de Avishai Cohen. Se evidencia el uso de la forma lied ternaria, distintos tipos de
variaciones, estructura binaria compuesta, forma ritornello, forma rondo, desarrollo tomado de la
forma sonata y el uso modal de la armonia y motivos ritmicos para diferenciar las distintas
secciones de la obra.

Vercesi & Wiman (2016) Desarrollo del proceso morfologico en la musica tonal. En este
articulo se presentd una primera profundizacion analitica acerca de los procesos morfoldgicos en
la musica tonal. Seguidamente se abord¢ las discusiones iniciadas en la previa presentacion de
los autores sobre este tema, en el articulo denominado “Aspectos del Proceso Morfologico en la
musica tonal”. Alli se plante6 algunos puntos relacionados al analisis morfoldgico aplicado a la
musica tonal, en relacion al estandar analitico establecido por Douglas Green, y su presentacion
en “Form In Tonal Music, An Introduction to Analysis”.

Cannova & Eckmeyer (2016) Historia de la musica y morfologia musical. Algo mas que
una cuestion de formas. En la Ensefianza Musical de Nivel Superior, también en la produccion
tedrica sobre la musica, resulta habitual la confluencia de saberes provenientes de diferentes
campos epistémicos en un mismo corpus. Es frecuente la superposicion de la historia de la
musica y la morfologia musical. La musicologia no ha resuelto esta tension solapandose en
vertientes como la musicologia historica, la teoria musical o la musicologia sistematica. En tanto
criterio de agrupamiento, se apela a aspectos formales del repertorio candnico —usualmente de
Europa occidental—- para definir periodizaciones, asociandose estilos y formas musicales
sintetizados en taxonomias prototipicas, como clasicismo y sonata para piano. La forma musical
es reducida a formulas, excluyendo de su estudio cualquier musica que presente alguna

alteracion al esquema. Eso conlleva a la marginacién de musicas, cuya practica es entendida
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como devenir, entre las que se encuentran gran parte de las musicas populares. Este trabajo
propone revisar el rol de la morfologia musical en este proceso.
Bases Tedricas

En este apartado enunciaremos los referentes y supuestos teoricos pertinentes para el
desarrollo del tema de investigacion.

El primer referente es la propuesta realizada por Raizabal & Raizabal (2004) que afirma:
“El analisis, constituye, sin duda, una piedra angular en el estudio de la musica, debido
fundamentalmente a las aportaciones que puede realizar desde las distintas dimensiones o
perspectivas musicales, morfologia, sintaxis, estructura formal, estilo y estética”. (p. 6).

Asi pues, esta propuesta estructura el analisis en dos partes: aspectos de la morfologia
musical y el estudio de la sintaxis. Estas dos partes a su vez contemplan el estudio de la melodia,
ritmo y la métrica, la armonia, fraseologia, textura y formas simples.

A partir de los resultados obtenidos, busca establecer relaciones entre la informacion
obtenida y su aplicacion. En otras palabras, es mirar como el ejercicio intelectual que supone un
analisis musical puede ser factible de convertirse en herramienta util para intérpretes,
compositores e instrumentadores.

El segundo referente es Chevalier (2014) donde encontramos una breve introduccion
histdrica sobre la morfologia y algunos puntos de vista sobre la misma, algunos tipos de
morfologia como la descriptiva, la morfologia funcional y procedimientos para llevar a cabo el
analisis morfoldgico. La primera parte esta enfocada hacia la musica e identificacion, sonido y
percepcion realizando reflexiones. La musica con un fin utilitario, la muasica con caracter

netamente artistico, Chevalier la define como el gozo de la forma musical en si y por si misma.
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Chevalier también aborda el término de musica comercial, como aquella que es
concebida como objeto de consumo. Asi mismo; hace referencia a la musica hecha con medios
electronicos de produccion y amplificacion del sonido, denominada, musica electro-acustica.
Prosigue, haciendo reflexiones en torno a la obra de arte, lo nuevo y lo conocido. Ademas; trata
aspectos sobre la identificacion, la memoria y su relacion con la forma musical.

En la segunda parte, trata sobre la morfologia, a través de una breve introduccion
historica. Igualmente; realiza observaciones sobre tipos de morfologia, como la descriptiva, la
funcional y los procesos para llevar a cabo un analisis morfologico. Seguidamente, la tercera
etapa, se enfoca en conceptos como el disefio minimo, el periodo, el compas, las variantes del
disefio minimo asimétrico incompleto, la sintesis y el periodo seudo regular.

La cuarta parte plantea cuatro aspectos importantes del analisis morfologico, la
percepcion, la observacion, la reflexion y el analisis de las obras musicales, partiendo del estudio
melddico, especificamente vocal, la configuracion armonica y contrapuntistica, el caracter
instrumental y el caracter mixto o hibrido, todo esto segun el caso. La propuesta de Chevalier
nutre los lineamientos propuestos para el presente analisis.

Como tercer referente, La Rue (1989) propone un estudio interesante en relacion al estilo
musical, y lo define como el conjunto de rasgos caracteristicos que se encuentran en una pieza o
una serie de piezas con mayor recurrencia, siendo este determinado por la escogencia de los
materiales que pueda realizar el compositor en la creacion de sus obras. La Rue plantea un
analisis partiendo de la sigla SAMERC que significa sonido, armonia, melodia, ritmo y formas
de crecimiento. La propuesta de La Rue, se constituye en otro estudio en torno al analisis

musical, especificamente del estilo.
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Para concluir este aparatado se presentan tres propuestas que se tuvieron como referentes
principales del tema analisis musical desde diferentes enfoques. Raizabal & Raizabal (2004)
propone una mirada mas anatomica del objeto de estudio, teniendo un enfoque descriptivo.

De otro modo; Chevalier (2014) aborda el tema, desde un breve encuadre historico,
realizando reflexiones sobre el fin de concepcion de la musica analizada, también; plateando
ciertas diferencias entre la musica concebida con un fin utilitario y aquella que es pensada desde
un caracter netamente artistico.

Ademas; propone el analisis de la obra partiendo de una mirada general, para luego si ir a
lo especifico a través de la percepcion, observacion y el analisis. Los estadios que plantea
Chevalier parten del analisis melddico, la configuracion armonica y contrapuntistica y el caracter
instrumental. Su enfoque analitico esta planteado desde lo auditivo.

Por otro lado, La Rue (1989) a través del analisis musical busca identificar aquellos
rasgos que son caracteristicos del estilo y que, debido a la escogencia de los materiales, el
tratamiento y su uso recurrente, nos permite determinar los rasgos estilisticos del compositor.
Marco Conceptual

Para el presente marco conceptual se definieron y delimitaron segun criterios del autor y
de acuerdo con el marco teoérico algunos conceptos involucrados en las variables de la
investigacion: analisis y edicidon de tres obras para banda sinfonica. Al respecto, se exponen
conceptos fundamentales para el desarrollo del analisis musical, los cuales se consideran punto

de partida para la investigacion.
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Un acercamiento a la conceptualizacion de Morfologia Musical desde Chevalier

Chevalier (2014) afirma lo siguiente: “La Morfologia Musical es observacion, reflexion y
analisis de la forma musical que se manifiesta a la percepcion auditiva humana”. (p. 13)

La morfologia segun (Chevalier, 2014), busca comprender de la obra su esencia, su
naturaleza, caracteristicas y rasgos mas prominentes, pero también los mas profundos, indagar
acerca del funcionamiento de cada una de las partes en las que estd constituida la obra desde lo
deductivo a lo inductivo y viceversa, ademas de la interrelacion de las partes.

Morfologia General

Chevalier (2014) “Morfologia General, que se interesa por los fenomenos formales que
intervienen en todas las obras musicales, mas alld de su pertenencia a &mbitos culturales,
géneros, estilos y modalidades diferentes”. (p. 15)

Morfologia Descriptiva

Chevalier (2014) expresa lo siguiente: “La Morfologia descriptiva se interesa por lo que
hay en la forma musical, por como es el todo y los componentes de la obra; su mirada es
“anatomica”. (p.15)

Morfologia Funcional

Chevalier (2014) “La Morfologia funcional, en cambio, se interesa por las funciones que
cumplen todos los elementos en la forma; y su mirada es “fisiologica”. (p. 15)

Elementos de Forma

Obra. Segin Chevalier (2014) “es una totalidad de sentido y significado musical
inescindible; es un todo organico, estable y autobnomo que le da sentido a cada uno de sus
elementos, y a la que le es otorgado un significado musical, como totalidad, por cada uno de sus

propios componentes”. (p. 16)
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Seccion. Chevalier (2014) afirma lo siguiente: “se lo usa para denominar a las unidades
de disefo o contenido mas amplia que posee una obra. Como ya dijimos, la Seccidon no se
constituye como unidad formal autébnoma; atributo propio de la obra, que la secciéon conforma
otorgéndole contenido, y de la que adquiere, a su vez, su significado real”. (p. 16)

Periodo. Una definicion sobre periodo es: “un periodo consiste en dos frases, antecedente
y consecuente, que comienzan con el mismo motivo bésico y cuyas cadencias no necesariamente
conducen a la tonica” (Schonberg, 1989, citado en Latham, 2008, p. 1176)

También; Chevalier (2014) afirma que un periodo “es un término para designar a la
unidad conformada por una serie de unidades de disefio minimas. Dependiendo en gran medida
de la dimension de la obra, que ya mencionamos en el término anterior, puede actuar como
articulacion formal de la Parte o de la Seccion”. (p. 16)

Frase. Latham, (2008) refiere lo siguiente: “Unidad musical definida por la relacion entre
melodia, ritmo y armonia, que termina con una Cadencia”. (p. 624)

Motivo. Es la idea primaria mas pequefia de una obra, generalmente aparece al inicio,
Schonberg (1989) afirma que ““el motivo basico es considerado a menudo como el “germen” de
laidea. (p. 19). Ademas, Howard (2000) afirma que “una idea musical es una forma muy simple.
No contiene relleno, ni repeticiones obvias”. (p. 10)

Tipos de motivos o disefios minimos

Tético. Chevalier (2014) define: “el disefio minimo tiene su primera articulacion de
sonido en la articulacion del primer pulso del compas correspondiente” (p. 37)

Asi mismo; Raizabal & Raizabal, (2004) afirma que el motivo es tético: “cuando el

comienzo del motivo ritmico coincide con el ictus fuerte del compas” (p. 52)
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Anacrusico. Chevalier (2014) expresa lo siguiente: “el disefio minimo tiene un giro
musical previo al impulso de la energia, que se inserta ocupando una parte del compas de
declinacion” (p. 37)

De la misma manera; Raizabal & Raizabal, (2004) afirma que es anacrusico: “cuando el
motivo comienza antes del ictus fuerte del compas (p. 52)

Acéfalo. Chevalier (2014) “el impulso comienza después de la articulacion del primer
pulso del compés correspondiente, y su declinacidn se proyecta hasta la articulacion del primer
pulso del disefio minimo siguiente” (p. 37)

Adicionalmente; Raizabal & Raizabal (2004) afirma que “es acéfalo cuando el motivo
comienza después del ictus fuerte y antes de la primera mitad del compas”. (p. 52)

Elementos basicos en la construccion musical de una obra

Melodia. Raizabal & Raizabal, (2004) expresa lo siguiente:

Es una sucesion de sonidos ordenados con una intencionalidad expresiva, es decir, debe

tener sentido de unidad y se ha de poder expresar a través de ella ideas musicales. Su

fuerte personalidad la convierte en la principal protagonista del discurso musical. (p. 13)
En este sentido; Bennet (1996) afirma que la melodia es:

una sucesion de notas de diferentes alturas, organizadas de manera de que tengan un sentido

musical para el oyente. Por lo general la duracion, (larga o corta) de cada nota en relacion

con las demas desempefia un papel importante. Sin embargo, la reaccion que una melodia
produce en cada individuo es muy personal. Aquello que para un oyente posee un sentido
musical, puede ser interpretado por otro como un montén de notas sin sentido alguno. La
melodia que una persona percibe como de gran poder expresivo puede no conmover a otra

en absoluto. (p. 5)
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Igualmente; Toch (1989) afirma sobre la melodia: a “Grosso modo podria decirse que la
melodia consiste en la sucesion de sonidos de distinta altura, por oposicion a su audicion que
constituye lo que llamamaos el acorde (p. 22)

Ritmo. La palabra ritmo se utiliza para describir las diversas maneras en que un
compositor agrupa sonidos musicales considerando principalmente su duracion (larga o corta,
con relacion a los demas sonidos) y también sus acentos. (Bennett, 1996, p. 9)

Al mismo tiempo; Raizabal & Raizabal (2004) expresa lo siguiente: “El ritmo es la
ordenacion del movimiento y depende de la acentuacion. La métrica es la medida del ritmo y se
expresa por medio de los compases” (p. 47)

Armonia. La armonia se produce cuando dos o mas notas suenan a la vez, formando un
acorde. La palabra armonia puede tener dos connotaciones, la primera es cuando se hace alusion
a notas escogidas para la formacion de un acorde y la segunda se utiliza para hacer referencia a la
secuencia de acordes de una obra. (Bennett, 1996, p. 13)

También; Chevalier (2014) define la armonia como: “el estudio del conjunto de
materiales intervalicos y la modalidad de su tratamiento utilizados en la obra musical (p. 80)

Sonido. El sonido, como categoria analitica del estilo, incluye todos los aspectos del
sonido considerado en si mismo en lugar de observarlo como materia prima de la que se sirven la
melodia, el ritmo y la armonia. Este a su vez se divide en tres apartados: el timbre, dinamicas,
textura y trama.

En ese orden; El timbre, es la escogencia que realiza determinado compositor en distintos
formatos como: vocal, instrumental u otros. La dindmica, es la mayor o menor intensidad del
sonido y la textura se refiere a la disposicion de tipo timbrico bien sea homofdnico, unisono,

polifonico y a su continuo desarrollo durante toda la obra. (Rué, 1989. p. 17)
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Adicionalmente; en algunas piezas musicales, el sonido es mas bien ligero y de poco
peso, lo que produce un efecto casi angular o discontinuo. En otras, el sonido es denso, rico, con
flujo constante y a veces complejo. Este aspecto de la musica, la manera en que se entretejen los
sonidos de una composicion musical, se conoce como textura, palabra que se utiliza también para
describir el modo en que se entretejen los hilos o las lanas de una tela. (Bennett, 1996, p. 15)

Timbre. La Rue (1989) afirma lo siguiente: “El timbre se refiere a la cualidad acustica del
sonido, al caracter de la onda sonora producida por las distintas frecuencias que inciden sobre
ella ya sea independientemente o en combinacion de varios instrumentos”. (p. 17)

Dindamica. Cuando meditamos sobre la definicion de este concepto, hay la tendencia de
identificar en primera instancia este concepto con los signos escritos en la partitura que se hacen
referencia al matiz, ejemplo: piano, forte o crescendo, pero al hablar de categorias de estilo la
palabra dindmica va mucho maés allé pues es la inclusion de todos los aspectos de la intensidad
sonora, aquellos matices que no estan indicados pero que estan implicitos en el flujo y desarrollo
del discurso musical.

Seguidamente, el empleo de contrastes a nivel dinamico tales como: cambios abruptos,
empleo de crescendos, decrescendos, aumentacion y disminucion de la intensidad, la frecuencia
o el tiempo en que ocurren, dan lugar a procesos dinamicos.

La Rue (1989) refiere al respecto: “Las dinamicas deben incluir todos los aspectos de
intensidad sonora, todos los matices implicitos en la inflexion musical, sin importar si son
indicados por signos especificos o0 no” (p.19)

Textura y trama. La Rue (1989) expresa lo siguiente: Son “Combinaciones particulares y

momentaneas de los sonidos; y, también continuando nuestra analogia con las telas,
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mencionaremos la trama para referirnos al tejido continuo de conjunto de las texturas y niveles
dinamicos”. (p.20)

Isorritmo. Raizabal & Raizabal, (2004) refiere lo siguiente: “cuando una o mas voces se
adhieren a un simple modelo ritmico existe un isorritmo" (p. 55)

Homorritmia. Latham, (2008) afirma que hay homorritmia en la “Musica en la que todas
las voces siguen un mismo ritmo, como en himnos, corales y el organum antiguo” (p. 734).

Por otra parte; Raizabal & Raizabal, (2004) escribe: “Cuando el ritmo es idéntico o muy
semejante en todas las voces a lo largo de una obra se dice que existe homorritmia” (p. 58)

Isometria. Raizdbal & Raizabal, (2004) afirma: “Cuando la musica estd compuesta bajo
un patron métrico uniforme, expresado mediante un tnico compas durante el transcurso de toda

la obra se dice que es isométrica” (p. 59)
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Capitulo 111

Marco Metodologico

En el presente capitulo se describen de forma concreta los instrumentos y/o herramientas
que se utilizaron para el desarrollo y cumplimiento de los objetivos establecidos, orientdndonos
especificamente hacia el enfoque, tipo y disefio de la investigacion, nivel de estudio, técnicas e
instrumentos para el andlisis de la informacion y los criterios que se tuvieron en cuenta para la
realizacion del analisis morfologico.

Enfoque de la Investigacion

Segtn Sampieri, Collado, & Lucio (2010) define la investigacion de forma general como
“un conjunto de procesos sistematicos, criticos y empiricos que se aplican al estudio de un
fendmeno”. (p. 4). Es asi, como se busco delimitar algunos procesos necesarios para la
consecusion de los objetivos planteados. En este sentido la investigacion se enmarco bajo el
enfoque cualitativo, el cual es de caracter interpretativo y tiene procesos dinamicos, circulares,
inductivos, recurrentes y subjetivos (Sampieri, Collado, & Lucio, 2010).

Al mismo tiempo; el proceso del enfoque cualitativo se puede estructurar en nueve fases
y modificarse de acuerdo, a las particularidades del estudio.

Ejemplo. Fase 1. Idea. Fase 2. Planteamiento del problema. Fase 3. Inmersion inicial en el
campo. Fase 4. Concepcion del disefio del estudio. Fase 5. Definicion de la muestra inicial del
estudio y acceso a esta. Fase 6. Recoleccion de datos. Fase 7. Analisis de datos. Fase 8.
Interpretacion de resultados. Fase 9. Elaboracion del reporte de resultados. Todas estas etapas
giran en torno a la literatura existente, que es el material del marco de referencia. Este proceso no

es lineal (enfoque cuatitativo), sino circular (Sampieri, Collado, & Lucio, 2010).
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Tipo y Diseiio de la Investigacion

El tipo de investigacion es documental. Segtin Arias (2012)

La investigacion documental es un proceso basado en la busqueda, recuperacion, analisis,

critica e interpretacion de datos secundarios, es decir, los obtenidos y registrados por

otros investigadores en fuentes documentales: impresos, audiovisuales o electronicas.

Como en toda investigacion, el proposito de este disefio es el aporte de nuevos

conocimientos. (p.27)

En relacion, a los datos, se trabajo con primarios y secundarios, entendiéndose COMo
primarios aquellos obtenidos originalmente por el investigador, en este caso a partir del analisis
morfoldgico de las obras musicales y los datos secundarios extraidos de la obra de otros
investigadores, es decir el corpus epistémico del objeto de estudio. Asi mismo; se emplearon
fuentes secundarias y documentales o documentos, refiriéndose al soporte material en fisico o en
formato digital, donde se registra y conserva una informacion (Arias, 2012).

De acuerdo al tipo de investigacion, el trabajo se estructur6 en las siguientes etapas:

En la primera fase; con base al objeto de estudio se realizo la indagacion y recoleccion de
toda la informacion que estuvo al alcance del autor del proyecto. Esta revision se baso en fuentes
impresas (libros, tesis, trabajos de grados e informes de investigacion) también, consultas de
fuentes electronicas (paginas web, revistas cientificas, tesis y trabajos de grado), del mismo
modo, se consulto en bases de datos institucionales, a nivel local, regional, nacional e
internacional.

Seguidamente, se gestiono ante el secretario del Instituto de Cultura y Turismo de la

ciudad de Pamplona, la autorizacion para acceder al archivo musical del Museo Casa Colonial
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(2018). Alli se hizo el registro fotografico de una parte los manuscritos, actividad que se llevo a
cabo en varias sesiones, debido a su extension.

Los manuscritos se organizaron y caracterizaron por nombre, género ¢ instrumentacion,
para poder determinar cuales estuviesen completos. En este orden, se delimité el objeto de
estudio a tres pasillos para banda sinfonica, dos de ellos del compositor nortesantandereano
Victor Manuel Guerrero Agiliedo y uno de autoria anénima que se encontraron dentro del
material musical del compositor en mencion.

En tercer lugar, en aras de recuperar las obras elegidas, se procedi6 a realizar la edicion
con base en los siguientes lineamientos: Levantamiento digital de los manuscritos, ficha técnica,
observaciones sobre el estado del documento original, edicion digital e informacion del
levantamiento digital de la partitura, asi como del registro visual y sonoro.

Posteriormente; se definieron los criterios para la realizacion del analisis morfoldgico de
los siguientes lineamientos las obras a nivel melodico, armonico, ritmico, estructural e
interpretativo.

En quinto lugar; se efectud el analisis de cada una de las obras. En este apartado también
se generaron las reducciones de piano para facilitar a los estudiosos el acercamiento pedagogico
al material.

Por ultimo; se procedié a la redaccion del documento final, generando conclusiones y
recomendaciones con base en la informacion obtenida en la ejecucion del trabajo.

Nivel de estudio
El nivel de la investigacion es de caracter explicativo.
Segun (Arias, 2012) “La investigacion explicativa se encarga de buscar el porqué de los

hechos mediante el establecimiento de relaciones causa-efecto” (p.26).
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Sobre la base de estos planteamientos, la investigacion en principio buscé explicar como
realizar un analisis morfoldgico, concretamente de obras en formato para banda sinfonica y
determinar cuales pasos se deben seguir en la caracterizacion y edicion.

Por otro lado, explicar la forma de construccion, funcién e interrelacion musical del
objeto de andlisis.

Técnicas e instrumentos para el analisis de la informacion

Revision bibliogrdfica. El ejercicio se hizo en aras de sustentar la informacion necesaria
para la realizacion del trabajo. El material se obtuvo a través de diferentes repositorios
institucionales, fuentes impresas y fuentes electronicas como libros, tesis y trabajos de grados,
web, revistas cientificas y la consulta en bases de datos.

Analisis morfologico. Se realizé el estudio analitico de cada una de las obras.

Levantamiento digital de los manuscritos. Se empled una camara de teléfono, Motorola
G5s de 16 megapixeles.

Edicion digital de audio de las obras. Este proceso se realizo a través de herramienta
tecnologicas; software Sibelius 7.5 y Noteperformer 3 produced by Wallander Instruments.
Criterios a considerar para el analisis morfolégico de las obras

El anélisis se estructurd en varias fases: estudio melodico, ritmico, armoénico, estructural e
interpretativo.

Analisis melodico. En este apartado se abordaron los parametros morfosintacticos de la
melodia, teniendo en cuenta los siguientes criterios: organizacion escalistica, perfil melodico,
estructura melodica, notas de adorno.

Anadlisis ritmico. En esta fase se aplicaron los siguientes criterios: analisis de compas y

pulso, incisos y motivos, tipos de comienzo y final (tético, anacrusico, acéfalo, masculino,



45

femenino), estructura ritmico métrica, concatenacion de incisos, identificacion de isorritmos e
isoperiodos, combinaciones ritmico métricas (homorritmia, polirritmia), crecendos y
diminuendos ritmicos, ritmo armonico, base ritmica de cada obra, identificacion de motivo
generador y sus variaciones. Analisis de parametros morfosintacticos ritmico métricos, estructura
ritmico métrica.

Anadlisis armonico. 1dentificacion de tipos de acordes, cadencias, modulaciones,
progresiones, ritmo armoénico, analisis funcional y direccionalidad armoénica.

Analisis fraseologico. Los criterios fueron los siguientes: Organizacion interna de la
frase, tipos de frase (binaria, ternaria), proceso tonal y cadencias (frases conclusivas, frases
suspensivas), aspectos interpretativos (puntos culminantes y fraseos).

Andilisis estructural. Estudio de estructuras formales simples (forma binaria y ternaria
simple). Identificacion de elementos estructurales y su funcion (exposicion, desarrollo,
introducciodn, coda, puente y recapitulacion).

Anadlisis de aspectos interpretativos. Nivel dinamico, de tempo, agogica y caracter.

En términos generales los criterios establecidos, fueron aplicados de acuerdo a las

particularidades de cada obra.
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Capitulo IV

Edicién Digital de Partituras de Tres Pasillos para Banda Sinfénica

A continuacion, se presenta la edicion musical digital de tres obras escogidas para el
proyecto. “Emmita”, Pasillo, “Mitigal” Pasillo, “Amor Inquieto” Pasillo. Esta edicion contiene
las partituras digitales editadas, asi como sus respectivas fichas técnicas, con la descripcion
detallada del estado fisico de los documentos manuscritos, el proceso y las decisiones tomadas
en esta edicion musical digital.

Consideraciones Generales

El punto de partida, son las copias manuscritas, de las partes encontradas dentro del
material existente en el archivo musical del Museo Casa Colonial de Pamplona, se realiz6 en
primera instancia una clasificacion del material encontrado por instrumentos, determinando
cuales obras contaron con la instrumentacion completa o en su defecto con la mayor parte de las
mismas. Seguidamente, se procedio a clasificar por géneros musicales.

Al momento de la edicidn fue necesario reconstruir la partitura general de cada obra.
Cuando se encontraron diferencias entre las partes y el score general reconstruido, se dio
prioridad a la concatenacion de los elementos dentro del discurso musical general.

Se realiz6 una revision en relacion, a la métrica, tempo, articulacion, dinamicas,
respetando el manuscrito original. Por otra parte; se tomaron algunas decisiones en términos de
instrumentacion, tempo, adicion, sustraccion de compases, armonia, dinamicas, con base en la

informacion obtenida del anélisis morfologico y el registro sonoro de cada obra.
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Levantamiento Digital de las Partituras. Ficha Técnica Obra: “Emmita” Pasillo de Autor
Anénimo
Figura 1

Facsimil de la Obra Pasillo “Emmita” parte 1. Requinto Eb

Nota. Facsimil de la Obra Pasillo “Emmita”. Antolinez, J. 2018. Escaner tomado en el Archivo

Musical del Museo Casa Colonial de Pamplona, Norte de Santander, Colombia.
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Figura 2

Facsimil de la Obra Pasillo “Emmita “parte |l. Requinto Eb

Nota. Facsimil de la Obra Pasillo “Emmita”. Antolinez, J. 2018. Escaner tomado en el Archivo

Musical del Museo Casa Colonial de Pamplona, Norte de Santander, Colombia.
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Ficha Técnica N° 1 realiza por: Jairo David Antolinez Velandia

Fecha de Apertura de la Ficha Técnica: 19 de octubre de 2018

Fecha de Ultima Modificacion: 28 de abril del 2021

Lugar: Archivo Musical del Museo Casa Colonial de Pamplona, Norte de Santander,

Colombia.

Informacién de la Obra:

Titulo: “Emmita”.

Autor de la obra: An6nimo

Fecha de composicion: St

Conformacion Instrumental: Requinto en Eb, clarinete Bb, altos en Eb 1, 2, saxofén
baritono, trombones 1, 2, baritonos, bajos en Eb. Percusion: Redoblante y bombo.

Observaciones Sobre el Estado del Documento Manuscrito

El documento comprende partichelas instrumentales.

Copia del documento original en tinta.

Extension de Score general: No procede.

Extension de partichelas: 11 paginas. 1. Requinto Eb, 2 paginas. 2. Clarinete Bb, 2
paginas. 3. Altos Eb, 2 paginas. 4. Saxofon baritono, 2 paginas. 5. Trombones, 1 pagina. 6. Bajos
Eb, 1 pagina. 7. Percusion, 1 pagina.

Las partichelas se encuentra en buen estado, excepto las partes para percusion donde se
observa deterioro.

Las distancias y tamafos en las partichelas son equitativas a lo largo de todo el
documento.

Existencia: un (1) ejemplar.
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Observaciones Sobre el Contenido del Documento Manuscrito y el Documento de la
Edicion Digital

En la revision documental, no se encontré el score general de la obra. En la primera
pagina de cada una de las partichelas instrumentales aparece el nombre de la obra y el género
musical. Se observa ausencia de la firma del compositor.

El documento no presenta problemas de legibilidad.

La informacidn en la reconstruccion del score general de la obra muestra ciertas
novedades respecto del manuscrito original, como se describe a continuacion.

Observaciones Generales

La tonalidad original de la obra esta en Do menor, sin embargo, para efectos del presente
estudio, el score digital y todas las partes estaran escritas Re menor, asi como los ejemplos
empleados en el analisis morfologico.

Seguidamente; en el manuscrito original se encuentran las partichelas para el Clarinete
requinto. No hay parte individual para el clarinete Bb 1, porque el clarinete requinto cumple esta
funcion, sin embargo; en la seccion B, compas 33 hay una indicacion para tocar con clarinete. En
este sentido, se duplica la linea del requinto con el clarinete Bb 1, por ser un instrumento mas
comun en las bandas de nuestro contexto. Esta linea también puede ser ejecutada por los
saxofones altos. En relacion al manuscrito que aparece con el nombre clarinete dos, sera
clarinetes 2 y 3, escrito en una misma partichela. (Edicion digital del score general).

En tercer lugar; en la parte de la introduccion, compas 3, 4, 11, 12, 23, el compositor
emplea un signo de abreviacion para indicar que el motivo se repite, en la edicion digital se

escriben las notas sin emplear el signo de abreviacion.
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En cuarto lugar; en el manuscrito original, compas 22, 56-58 aparece un divis, sin estar
indicado, por medio de la duplicacion de la voz superior a la octava inferior, (por sonoridad y
registro), en la edicion digital, esta duplicacion la realiza el clarinete 1. En el compés 33 aparece
una indicacion “clarinete”, en la edicion digital, el Clarinete duplica la linea del Requinto Eb en
su totalidad. En el compas 36 hay una indicacion de bis, en la edicion digital se omite el signo y
se escriben las notas textualmente.

Por ultimo; en una posterior revision, se encuentra una novedad en el uso de una
abreviatura ritmica para escribir notas repetidas, que textualmente se escribirian en figura de
corchea (compas 48-50, 56-58, 63), este recurso aparece literalmente en la edicion digital y las
partichelas del presente proyecto, mas no, en los ejemplos del analisis morfoldgico, puesto que
fueron transcritos a figura de negra en una fase anterior, asi mismo, con la linea de los saxofones
altos en los compases ya refenciados.

Altos en Eb. Se escribieron para los saxofones alto 1 y 2, otros instrumentos opcionales
son: Clarinete alto, corno o trompa, fliscorno o trompa.

Saxofon baritono. En esta partichela, no aparece la indicacion del instrumento, sin
embargo, por las caracteristicas de la linea escrita, podria ser interpretada por el saxofon baritono
por el bombardino (eufonio), o el fliscorno baritono.

Bajos en Eb. El manuscrito no especifica un instrumento en especial, la linea podria ser
ejecutada por un fliscorno bajo o un saxofon baritono. En el presente estudio se realiza la
transcripcion para la tuba teniendo como tonalidad basal, Re menor.

Percusion. Esta escrita en una sola partichela (Bombo y Caja)



52

Informacion del Levantamiento Digital de la Partitura
Edicion musical

La edicion en digital fue realizada por el investigador Jairo David Antolinez Velandia en
el Museo Casa Colonial de Pamplona, desde las copias disponibles del documento (partichelas).
Se utilizé el programa Sibelius 7.5, en version Pc, para realizar el levantamiento en digital del
documento manuscrito.

Existen Archivos de audio en formato .wav de la edicion del manuscrito en digital

Existen archivos de imagen en formato pdf de la copia del manuscrito

Existen archivos de imagen en formato pdf de la edicion del manuscrito en digital

Numero de Paginas de la partitura en digital

Partitura general (score): 2 paginas. Tamaifio carta

Partitura para clarinete Eb: 2 paginas. Tamafio carta

Partitura para clarinete Bb 1, 2: 2 paginas. Tamaifio carta

Partitura para saxofon baritono: 2 paginas. Tamaio carta

Partitura para trombon 1, 2: 2 paginas. Tamafio carta

Partitura para bombardino: 2 paginas. Tamafio carta

Partitura para baritono: 2 paginas. Tamafio carta

Partitura para tuba: 1 pagina. Tamafio carta

Partitura para percusion: 1 pagina. Tamafo carta

Total, de paginas correspondientes a partichelas: 16 paginas. Tamaio carta.
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Registro visual

El registro visual del documento fue realizado en el Archivo del Museo Casa Colonial de
Pamplona, desde los ejemplares disponibles de la partitura. Empleando una cadmara de teléfono
Motorola G5s de 16 megapixeles.

Con la aplicacion de la camara se efectud la captura y edicion de imagenes del
manuscrito original.
Registro sonoro

Archivo en formato Wav, motor de audio Noteperformer 3 produced by Wallander

Instruments.
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Levantamiento Digital de las Partituras. Ficha Técnica Obra: “Mitigal” Pasillo de Victor

Manuel Guerrero Agiiedo

Figura 3

Facsimil de la Obra Pasillo “Mitigal” cornetin 1

Nota. Facsimil de la Obra Pasillo “Mitigal”. Antolinez, J. 2018. Escaner tomado en el Archivo

Musical del Museo Casa Colonial de Pamplona, Norte de Santander, Colombia.
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Ficha técnica N° 2 realizada por Jairo David Antolinez Velandia

Fecha de apertura de la ficha técnica: 15 de noviembre de 2018

Fecha de tltima modificacion: 29 de abril del 2021

Lugar: Archivo Musical del Museo Casa Colonial de Pamplona, Norte de Santander,

Colombia.

Informacién de la Obra:

Titulo: “Mitigal”

Autor de la obra: Victor Manuel Guerrero Agiiedo (1886-1956)

Fecha de composicion: St

Conformacion Instrumental:

Cornetin I, II, requinto en Eb, clarinete Bb I, II, II1, baritonos I, II, bombardino, bajos Bb,

bateria.
Observaciones Sobre el Estado del Documento Manuscrito

El documento comprende partichelas instrumentales.

Copia del documento original en tinta.

Extension de Score general: No procede.

Extension de partichelas: 9 paginas.

1. Cornetin 1, II, 2 paginas. 2. Requinto Eb, 1 pagina. 3. Clarinete Bb I, II, III, 2 paginas.
4.Baritonos I, I, 1 pagina. 5. Bombardino, 1 pagina. 6. Bajos Bb, 1 pagina. 7. Bateria, 1 pagina.

Las partichelas se encuentra en estado de deterioro, principalmente Requinto en Eb,
cornetin II, Bateria

Las distancias y tamafos en las partichelas son equitativas a lo largo de todo el

documento.
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Existencia: un (1) ejemplar.

Observaciones sobre el Contenido del Documento Manuscrito y el Documento de la Edicion
Digital

En la revision documental, se encontraron las partichelas mas no el score general de la
obra. En la primera pagina de cada una de las partichelas instrumentales aparece el nombre de la
obra y el género musical y las iniciales del compositor en las partes de cornetin I, Il, clarinete en
Bb, II, III, baritonos I, II.

El documento en general no presenta problemas de legibilidad notables, sin embargo, las
partes de bateria, debido al deterioro del papel, si presentan cierto nivel de dificultad para su
lectura directamente del manuscrito.

La informacion en la reconstruccion del score general de la obra, muestra ciertas
novedades por instrumento, respecto del manuscrito original como se describe a continuacion.

Cornetin 1, 11. Fueron asignados para trompeta Bb I, 11, no descartando la posibilidad de
que las partes puedan ejecutarse con el cornetin, segun disponibilidad.

Clarinete Eb, clarinetes Bb I, 11, I11. Se mantienen igual que el original. Clarinetes Bb
refuerzan la linea del clarinete Eb y clarinetes II, III, también cumplen funciones de duplicacion
melodica y de base armonica.

Bombardino. No presenta novedad respecto del original, con excepcion del compas 10-
13 donde debido al signo de repeticion fue necesario hacer coincidir las partes respecto del score
general, basado en los criterios armonicos que sugiere la obra.

Baritonos. La partichela hace uso de la abreviatura para indicar que se repite un compas,
igualmente en el compas 38 parece la indicacion “Bis”, en la edicion digital se escribe todo con

notacion normalmente.
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Bajos en Bb. Esta partichela es asignada a la tuba, no descartando que pueda ejecutarse
por un clarinete Bajo, esto de acuerdo a la disponibilidad instrumental (saxofon tenor, fliscorno
baritono y bombardino)

Bateria. Esté escrita textualmente sin empleo de signos de abreviacion.

Informacion del Levantamiento Digital de la Partitura
Edicion musical

La edicion digital fue realizada por Jairo David Antolinez Velandia en el Museo Casa
Colonial de Pamplona, desde las copias disponibles del documento (partichelas). Se utilizo el
programa de edicion musical Sibelius 7.5, en version Pc, para realizar el levantamiento en digital
del documento manuscrito.

Existen archivos de audio en formato .wav de la edicion del manuscrito en digital.

Existen archivos de imagen en formato pdf de la copia del manuscrito.

Existen archivos de imagen en formato pdf de la edicion del manuscrito en digital.

Numero de paginas de la partitura en digital

Partitura general (Score): 10 paginas. Tamafio carta

Partitura para clarinete Eb: 1 pagina. Tamafio carta

Partitura para clarinete Bb 1, 2: 2 paginas. Tamafio carta

Partitura para trompeta 1, 2, 3: 2 paginas. Tamafio carta

Partitura para baritono 1, 2: 2 paginas. Tamafo carta

Partitura para bombardino 1, 2: 2 paginas. Tamaio carta

Partitura para baritono: 2 paginas. Tamafio carta

Partitura para tuba: 1 pagina. Tamafio carta

Partitura para percusion: 1 pagina. Tamafio carta
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Total, de paginas correspondientes a partichelas: 13 paginas. Tamafio carta.
Registro visual

El registro visual del documento fue realizado en el Archivo del Museo Casa Colonial de
Pamplona, desde los ejemplares disponibles de la partitura. Empleando una camara de teléfono
Motorola G5s de 16 megapixeles.

Con la aplicacion de la camara se efectud la captura y edicion de imagenes del
manuscrito original.
Registro sonoro

Archivo en formato Wav, motor de audio Noteperformer 3 produced by Wallander

Instruments.
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Levantamiento Digital de las Partituras. Ficha Técnica Obra: “Amor inquieto” Pasillo de
Victor Manuel Guerrero Agiiedo
Figura 4

Facsimil de la Obra Pasillo “Amor inquieto”. Baritono solo

Nota. Facsimil de la obra Pasillo “Amor Inquieto”. Antolinez, J. 2018. Escaner tomado en el

Archivo Musical del Museo Casa Colonial de Pamplona, Norte de Santander, Colombia.
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Ficha técnica N° 3 realizada por: Jairo David Antolinez Velandia

Fecha de apertura de la ficha técnica: 26 de octubre de 2018

Fecha de ultima modificacion: 29 de abril del 2021

Lugar: Archivo Musical del Museo Casa Colonial de Pamplona, Norte de Santander,

Colombia.

Informacién de la obra

Titulo: “Amor inquieto”

Autor de la obra: Victor Manuel Guerrero Agiiedo (1886-1956)

Fecha de composicion: St

Conformacion Instrumental: Flauta, altos en Eb 1, 2, cornetin 2: Trombén 1, 2, 3, bajos
Bb, bombardino, percusion.

Observaciones Sobre el Estado del Documento Manuscrito

El documento comprende partichelas instrumentales.
Copia del documento original en tinta.

Extension de Score general: No procede.

Extension de partichelas: 9 paginas. 1. Flauta, 1 pagina. 2. Altos en Eb 1, 2, 1 pagina. 3.
Cornetin 2, 1 pagina. 4. Trombon 1, 2, 3, 2 paginas. Bajos Bb, 1 pagina. Bombardino 1 pagina,
Percusion 1 pagina.

Las partichelas son legibles a excepcion de la parte del baritono, donde fue necesario
reconstruir la linea melddica, respetando el estilo la obra, ya que por deterioro del manuscrito se
perdio esa parte 60-68.

Las distancias y tamafos en las partichelas son equitativas a lo largo de todo el

documento.
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Existencia: un (1) ejemplar.

Observaciones Sobre el Contenido del Documento Manuscrito y el Documento de la
Edicion Digital

En la revision documental, no se encontrd el score general de la obra.

El documento no presenta problemas de legibilidad.

La informacion en la reconstruccion del score general muestra ciertas novedades respecto
del manuscrito original, como se describe a continuacion.

Flauta. En la edicion digital se duplica a la octava superior la linea de la flauta,
asignandosela a la flauta I, ya que por el registro en que esta ubicado la linea original no es
favorable para la proyeccion del sonido dentro de la instrumentacion general.

También; tomando en cuenta que no se encontro la parte de cornetin uno, pero si la de
cornetin dos, en la presente edicion, se le asigno asi mismo, la linea principal para la trompeta
Bb1l.

Altos Eb. En la presente edicion se le asigné a los saxofones altos no descartando que
esta linea pueda ser interpretada por cualquier otro instrumento que este dentro de la
clasificacion (clarinete alto, corno o trompa, fliscorno alto)

Cornetin 2. Esta linea fue asignada para la trompeta en Bb 2, debido a que es mas comun
dentro de nuestro contexto.

Trombon 1, 2. Estan escritos en una partichela y trombodn 3 en otra.

Bajos en Bb. Esta parte fue asignada para el clarinete bajo y la tuba. Esta parte también
puede ser interpretada por un saxofon tenor, un fliscorno baritono, todo de acuerdo a la

disponibilidad instrumental.
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Bombardino. Para esta linea se hizo necesario la reconstruccion parcial entre los
compases 60- 68, debido al deterioro y faltante de este fragmento. La reconstruccion se hace en
base al estilo musical, contexto melddico y arménico de la obra.

Percusion. Fue escrita en una sola partichela (redoblante y bombo)

Informacion del Levantamiento Digital de la Partitura
Edicion musical

La edicion en digital fue realizada por Jairo David Antolinez VVelandia en el Museo Casa
Colonial de Pamplona, desde las copias disponibles del documento (partichelas). Se utilizo el
programa de edicion musical Sibelius 7.5, en version Pc, para realizar el levantamiento en digital
del documento manuscrito.

Existen Archivos de audio en formato .wav de la edicion del manuscrito en digital.

Existen archivos de imagen en formato pdf de la copia del manuscrito.

Existen archivos de imagen en formato pdf de la edicion del manuscrito en digital.

Numero de Paginas de la partitura en digital

Partitura general (score): 14 paginas. Tamafio Carta

Partitura para flauta 1, 2: 4 paginas. Tamafio carta

Partitura para clarinete bajo: 2 paginas. Tamafo carta

Partitura para saxofon alto: 2 paginas. Tamafio carta

Partitura para trompeta Bb 1, 2: 4 paginas. Tamafo carta

Partitura para trombon 1, 2, 3: 4 paginas. Tamafo carta

Partitura para baritono: 2 paginas. Tamafio carta

Partitura para tuba: 2 paginas. Tamafo carta

Partitura para bateria: 2 pagina. Tamafo carta
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Total, de paginas correspondientes a partichelas: 22 paginas. Tamafio carta.
Registro visual

El registro visual del documento fue realizado en el Archivo del Museo Casa Colonial de
Pamplona, desde los ejemplares disponibles de la partitura. Se empled una camara de teléfono
Motorola G5s de 16 megapixeles.

Con la aplicacion de la camara se efectud la captura y edicion de imagenes del
manuscrito original.
Registro sonoro

Archivo en formato Wav, motor de audio Noteperformer 3 produced by Wallander

Instruments.
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Analisis Morfolégico

Obra: Pasillo Emmita
Autor: Anénimo
Formato: Banda sinfonica
Figura 5

Pasillo “Emmita” partitura, clarinete Bb

Pasillo Emmita

Introduccion
Seccionl (compases 1 - 25)
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[1. 2.
Seccidn Il (compases 26-45)
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44 Seccion III (compases 46 - 64)
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Nota: Pasillo “Emmita” partitura, clarinete Bb. Fuente, elaboracion propia. El ejemplo se

encuentra escrito en notas reales.
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Analisis de la melodia

Andlisis de parametros morfosintacticos
Organizacion escalistica

Organizacion intervalica alrededor de las notas re-1a, do-sol, fa-do (I, V)

Claras relaciones sensible-tonica entre los compases 5-6, 12-13, 20-21, 24-25 e
igualmente en la segunda y tercera seccion

Cadencia perfecta entre los compases 5-6, 24-25, 53-54, 63-64

En la primera seccion, la melodia permanece en la tonalidad basal, en la segunda se
realiza un breve énfasis en la tonalidad de Fa mayor para luego volver a la tonalidad inicial, en la
tercera seccion, la melodia modula a La mayor.

Se trata de una melodia tonal, Re menor, breve énfasis en Fa mayor, Re Mayor. Centro
tonal en Re.
Analisis del perfil melodico

Ambito de tesitura: La3- Mib6, esto es, dos octavas y una quinta disminuida.

Estudio de la intervalica

Primera seccion, predominio de intervalos conjuntos. Segunda seccion, alternancia de
intervalos conjuntos y disjuntos por fragmentos. Tercera seccion, predominio de intervalos
disjuntos.

Uso de intervalos cuarta, quinta y tercera para el génesis de la melodia, compensada por
grados conjuntos. En la segunda seccion como novedad, se observa el empleo del intervalo de
sexta mayor ascendente, descendente y en la tercera seccion el uso del intervalo de séptima y

octava ascendente.
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Formulacién melddica basada sobre las notas principales de las triadas, tonica,
dominante, dominante con sétima, dominante de la subdominante, subdominante y subdominante
sobre el segundo grado.

Saltos de tercera, cuarta, quinta, sexta, séptima, octava y onceava

En la primera seccion, melodia instrumental, pero con un caracter vocal marcado, por su
tesitura e intervalos comodos en la primera seccion. En la segunda y tercera seccion su caracter
es mas instrumental debido al empleo de saltos intervalicos pequefios, grandes y la escala
cromatica.

Perfil melodico. En la primera seccion presenta un contorno melodico de caracter
ondulado, en la seccion dos Yy tres se alterna el dibujo ondulado con el quebrado.

Inflexion melodica a la tonalidad de la dominante en los compases 19, 20 por medio de
dos saltos consecutivos en una misma direccion, generando un intervalo de séptima mayor en el
extremo del segmento melodico. En el compas 29, con salto ascendente de sexta en breve
énfasis sobre el grado 111, Fa mayor. En el compas 33 se observa el intervalo mas amplio
empleado durante toda la obra (onceava). Compases 51, 61, salto de séptima ascendente en la
dominante y salto de inflexion melddica de octava hacia la tonica.

Punto culminante de esta seccion: si bien, es la nota mas aguda dentro de esta seccion y
toda la obra (Mib6) alcanzada por bordadura superior (compases 14, 16), en dos ocasiones, esta
no genera el efecto de punto algido, por el contrario; en el compas 19 el Re$5, siendo la nota mas
grave y apareciendo solo una vez en esta seccion, puede ser tomado como punto algido, sin ser la
nota mas aguda, pero si la més grave.

En la segunda seccion, en el compas 14, se alcanza en esta parte el punto algido, Re6

(Ténica), como nota de inicio del pasaje cromatico descendente, que cumple la funcion de
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conexion con segunda frase del periodo 2, para retornar a la tonalidad basal. La nota mas grave
de este pasaje es Do #3 (sensible).

En la tercera seccion, la nota mas alta se presenta en tres ocasiones en los compases 29,
60, 61,63 (La6). El punto mas grave de esta seccion y de toda la obra es el La3 en los compases
53,54.

Punto culminante de toda la obra se ubica en el compas 33. En este aspecto, no se observa
una predeterminacion formal para la ubicacion del punto algido de toda la obra.

Estructura meldédica

Puntos de reposo relativo en el compas 13. Se trata de un reposo momentaneo sobre la
tonica después de una cadencia (sii, V7, i), el reposo conclusivo de la seccion I se encuentra en el
compas 25. En la seccion II, reposo relativo en el compas 33 sobre el tercer grado (D/I1IL, I1I), el
reposo conclusivo de esta seccion, se encuentra en el compas 45, sobre la tonica (V, i). En la
tercera seccion, reposo relativo en el compaés 54, sobre la tonica (V7 con 9na, I), reposo
conclusivo en el compas en el compas 64 en la tonica (I con 9na, V7 con 9na, I).

Seccion 1, los compases 6, 7 se observa una breve intencidon de imitacién melddica entre
la linea melddica del clarinete y el bombardino a intervalos de tercera menor descendente. En el
compads 15, una contra melodia por parte del bombardino a manera de ornamentacion, basada en
contornos melddicos de arpegios. La funcion asignada al bombardino es de didlogo con la linea
melodica principal, a través del arpegio de las funciones armonicas segun el contexto melddico y
de refuerzo por medio de unisono. En la tercera seccidon se observa un dialogo en segundo plano
a nivel ritmico, entre los trombones, compases 48-51 y los saxofones alto, compases 52-55,

nuevamente trombones 56-59 y saxofones alto 60-64.
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Notas de adorno

El motivo melddico inicial, en su cabeza contiene una bordadura superior como giro
caracteristico. Este recurso aparece en diferentes momentos de la obra, compases 6, 14-15, 16,
18, bordadura inferior compas 32-33, 59. El uso de notas de paso es frecuente.

Al inicio de la segunda seccion se evidencia el uso de la ornamentacién, en forma de
apoyatura doble, recurso que no es un gesto caracteristico de la obra, sino usado de manera
circunstancial.

Analisis del ritmo y la métrica

Analisis de parametros morfosintacticos ritmicos-métricos
Compas

La medida de compas es simple- ternario y el pulso ritmico de toda la pieza es la negra.
No hay indicacién metronémica. No se contemplan cambios de compas por lo cual entra en la
clasificacion isométrica.

Incisos y motivos
Figura 6

Pasillo “Emmita” Incisos y motivos

Motivo 1. Acéfalo

| |
A S ms R e B ,

Inciso a b
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Motivo 2. Tético masculino
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-
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n
Motivo 3. Tético
femenino
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| ] |
Inciso ritmico a b

Motivo 4. Tético femenino

| |
H-3 J? v iR ) | : "

Inciso ritmico a b

Motivo 5. Acéfalo femenino

i j’ J i ﬁ 3 Ji J 5 ) H

5

Inciso ritmico a

Nota. Pasillo “Emmita” incisos y motivos (5). Fuente, elaboracion propia.
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Estructura ritmico- métrica

Se pueden distinguir tres periodos en toda la pieza, estos a su vez se dividen cada uno en
dos frases, cuatro semifrases y dos motivos respectivamente.
Figura 7

Pasillo “Emmita” estructura ritmico métrica, periodo |

| A
a al
Motivo 1 Variacion | Variacion II
Al
| | a2
iH—L']—J—L‘—J—e'—“—')—LD—D—‘—J—{—D—D—D—{
\-._‘_‘_.-/
Motivo 2 materiales extraidos de variacion I, IT Motivo 1 Variacion 111
a3 ‘
MMMHM-_L
Variacion IV Motivo 2, variacion I

Nota. Pasillo “Emmita” estructura ritmico métrica, periodo I. Fuente, elaboracion propia.

a. Formado por dos motivos similares iguales en su inicio y con variacion en su final
respecto del primero.
al. Formado por la variacion II del motivo inicial y el motivo II.

a2. Formado por el motivo inicial y su variacion.
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a3. Formado por la variacion IV del motivo 1, y la variacion I del motivo 2
Figura 8

Pasillo “Emmita” estructura ritmico-métrica, periodo Il

B
a4 ab
3 .
> !
Motivo I, variacion V ornamentada Motivo 111 Motivo I variacion VI
C
| [a6
7 | | 3
|
Motivo I variacién V1 POr acumulacion ritmica se Motivo I variacién VIII Motivo IV

refuerza el punto algido de

a7 |
12 I |

PPNV 0 I A AL S L S S

Motivo 1 variacion VII

Motivo |

Nota. Pasillo “Emmita” estructura ritmico-métrica, periodo 1. Fuente, elaboracion propia.

a4. Formado por dos motivos diferentes de caracter acéfalo y tético.

a5. Formado por dos motivos con una variacion al inicio y con final igual para los dos.
Caréacter acéfalo.

a6. Formado por dos motivos diferentes, de caracter tético y acéfalo respectivamente.

a7. Formado por dos motivos de igual inicio y diferente final.
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Figura 9

Pasillo “Emmita” estructura ritmico-métrica, periodo Ill

| b c
B I r D E
Motivo Motivo V Motivo I variacién VII
D
| T b1

Motivo I variacion VIII por aumentacion ritmica  Motivo V

d |
13 || |
Motivo I variacion VII  Motivo I variacion IX Motivo V variacion [

Nota. Pasillo “Emmita” estructura ritmico-métrica, periodo I1I. Fuente, elaboracion propia.
a. Formado por dos motivos diferentes y dos iguales
b. Formado por el motivo 1 y su variacion
b.1 Formado por el motivo 1 por aumentacion ritmica
d. Motivo 1 variacion ritmica VII
Los tres periodos se desarrollan a partir del motivo ritmico generador y sus variaciones

por adicidn, sustraccion y aumentacion ritmica.



Estos tres periodos ritmicos presentan la siguiente secuencia

A- A1/ B-C/D-D1
Figura 10

Pasillo “Emmita” patrones ritmicos principales
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Clarinetes y saxofones
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Nota. Patrones ritmicos principales por instrumento para la construccion de la base ritmica en la

Obra. Fuente, elaboracion propia.
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Analisis armonico

Figura 11

2
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Pasillo “Emmita” Base ritmico-armonica. Andlisis funcional
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Cadencia conclusiva, estructural
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58 Cadencia rota
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Nota. Pasillo “Emmita”. Analisis funcional. Fuente, elaboracion propia.

Analisis de parametros armonicos

Organizacion acordal por terceras, con acordes de tres y cuatro sonidos. Predominan las

funciones de caracter tonal, tonica y dominante (I-V). El backgroung armonico emplea

disposicion cerrada y semi abierta principalmente con el saxofon alto I, 11 y trombén 1, I1.

También, se emplea con frecuencia el acorde de dominante con séptima en estado fundamental y

su resoluciéon de forma escolastica.

El lenguaje es tonal, cada final de seccion cierra con cadencia perfecta. El centro tonal es

Re. En todo el discurso arménico se observan dos modulaciones, la primera intratonal haciendo
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una breve modulacion a una tonalidad vecina, lo cual es caracteristico del estilo de esta musica,
en este caso el énfasis es sobre el tercer grado, siendo enlazado por su dominante (D/III), compas
26-33. La segunda modulacion es por modulacion directa o cromatica a la tonalidad paralela
mayor, también cambio estilistico propio de esta musica, compases 45-47.

Las notas de adorno no es una caracteristica influyente en esta obra, el planteamiento
ritmico-armonico es estable en funcion de la melodia. En la tercera seccion hay un tratamiento
coloristico de la voz principal por duplicacion a diferentes intervalicas, sus movimientos son
principalmente paralelos.

El ritmo arménico es lento, principalmente de blanca con puntillo, empleando
generalmente un cambio armonico a un compas o dos compases.

Figura 12

Pasillo “Emmita’” ritmo armonico

Pasillo Emmita
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Nota. Pasillo “Emmita” analisis del ritmo armonico. Fuente, elaboracion propia.
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Analisis fraseologico

Figura 13

2

Pasillo “Emmita” partitura, melodia y contramelodia, periodo |

Pasillo Emmita

CIL Bby Eb

 YAE AR
ol Yl
L ual
il .w
o\ il
L BN L InNg
..Mﬂ_nL— AN
(18
ol el
Y
LT LI
o o\
'\ (Yl
LT Ex
LYl
o .
L YIl ||
L i)
.II \U'
..MH%L— AN
11
Al
Ll LI
o o\
| 10| el TN
\ D“ H
LYl 8
L |u— PT

o)

o ) = 7
y W) |
D4

D)

i
f

é_‘-‘) -
Jeo o) o
H—%

|

Melodia

Contralineas

#!f .
—

)

9
v

W

Y

4

L

CLLILII

L]

Bd.

Pﬁ'ﬂ'f'lﬂ"l'-:
v —|

| -

Pno.

L 11
o 1]
2
L Y1
o
"
Nl =
&/
N
l__ oy
4
= = =}
l__ ~l
N
T [ YR
L YEl
Ut
I i
Rl [ YH
&
O ||
L
) L Tn N
L h N
M
L AN | |
¥
. L Ym
[ A
BadiREhin
thnmuu

] |
.f.|| - 2
o
Y |
==
oy il
L InNg
o] N
L Y00
i
Il o
il LH
o™ |11
B #
AN
L Yan /M
o %
ML i
) ‘.
v o
IM. | \ IM [
AL | dN
c NG A

Pno.



21 1. r
r A - o o - - - -
h ool off Lol e o L2 e - = e ee®
P 4 et i I [ | e | N [
"’\T\ ‘l I 1 | | 1 } | 1 .‘l 1 [ —F | | .
LD = = — o = o e E—
P ¢ p
no.
-
. Lo oo . ® .ot .
Y a2 =1 | I | 5 = > & | [ F ] |
7 7 1) L  — 713 =™ 7 1) = I I/ 1 FS |
| | "4 | I . | | | ¥ | | 4 - h
— ’ L m—| i I
p

Nota. Pasillo “Emmita” partitura, melodia y contramelodia. Ejemplo para el analisis de la
sintaxis del periodo I. Fuente, elaboracion propia.

Dos frases binarias simétricas de 8 compases, dos semifrases de cuatro compases. Cada
semifrase se divide en dos motivos de dos compases, tres acéfalos y uno tético

Periodo: | (compases 6-21) = 16 compases
Frases: a (compases 6-13) = 8 compases, al (compases 14-21) =8 compases
Semifrases: a-b (compases 6, 9 y 10, 14) = 4+4 compases, al-bl(compases 14, 17 y 18, 21) =4+4
compases.

Motivo: a-al(6,7y8,9)=2+2 compases, a2 - b (10, 11y 12,13) = 2+2 compases,
a,a3 (14,15y 17, 21) = 2+2 compases, a4, bl (18, 19y 21, 22) = 2+2 compases
Figura 14

Pasillo “Emmita” Esquema para el andlisis fraseologico. Periodo |

Periodos a
16
Frases Preludio a al Interludio
8 8
Semifrase a b al bl
4 4 4 4
Motivo a | a1 a2 | b a | a3 | as | b1 4

Nota. Fuente, elaboracion propia
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Figura 15

“«

Pasillo “Emmita” partitura, melodia y contramelodia, periodo Il
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Nota. Pasillo “Emmita” partitura, melodia y contramelodia. Ejemplo para el andlisis de la
sintaxis del periodo Il. Fuente, elaboracion propia.

Dos frases binarias, cuatro semifrases, 6 motivos acéfalos y dos téticos.

Periodo: Il (compases 26-41) = 16 compases

Frases: b (compases 26-33) = 8 compases, ¢ (compases 34-41) = 8 compases
Semifrases: c-d (compases 26-29 y 30-33) = 4+4 compases Y e-f (compases 34-37 y 38-41) =
4+4 compases.

Motivos: a5, ¢, (26, 27 y 28, 29) = 2+2 compases, a6, a7 (30,31 y 32, 33) =2+2
compases, a8, d (34,35 y 36, 37) = 2+2 compases, a7, a (38, 39 y 40, 41) = 2+2 compases.
Figura 16

Pasillo “Emmita” Esquema para el analisis fraseologico. Periodo Il

Periodos b
16
Frases Preludio b c Interludio
8 8
Semifrase c d e f
4 4 4 4
Motivo a5 | C ab | a7 a8 | d a7 | a 4
Nota. Fuente, elaboracion propia.
Figura 17
Pasillo “Emmita” partitura, melodia y contramelodia, periodo 111
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Nota. Pasillo “Emmita” partitura, melodia y contramelodia. Ejemplo para el analisis de la
sintaxis del periodo III. Fuente, elaboracion propia.

Dos frases, cuatro semifrases, cinco motivos téticos y tres acéfalos.

Periodo: 11l (compases 46-61) = 16 compases

Frases:  d (compases 46-53), d1 (compases 54-61)

Semifrases: g-h (compases 46-49 y 50-53), g-i (compases 54-57 y 58- 61)

Motivos d, e (46, 47 y 48, 49) = 2+2 compases, a7, a8 (50, 51 y 52, 53) = 2+2

compases, e, a7 (54, 55y 56, 57) = 2+2 compases, a9, el (58, 59 y 60, 61) = 2+2 compases.



Figura 18

Pasillo “Emmita” Esquema para el analisis fraseologico. Periodo 111

90

Nota. Fuente, elaboracion propia

Analisis de estructura

Periodos C
16
Frases Preludio d di
8 8
Semifrase h g i
4 4 4
Motivo d e | a7 | a8 e a7 | a9 | el

La obra esta disefiada en tres secciones, en forma ternaria simple, sin recapitulacion. La

tonalidad basal de la primera seccion es Re menor. En la segunda seccion, se observa un breve

énfasis en Fa mayor (relativa mayor), para luego volver a la tonalidad inicial. La tercera y tltima

seccion, emplea modulacion directa. Esta en la tonalidad de Re mayor.

Figura 19

Pasillo “Emmita”. Analisis estructural. Seccion [

Compases

Secciones

10

15

25

Periodos

Frases

Preludio

Interludio

Semifrase

Motivo

Funcién armonica

b

bl

4

4 4

a|a1

a2

[ b

a4 | b1

4

t D

D

F

t D Dt

Nota. Fuente, elaboracion propia.
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Primera seccion: va hasta el compas 25 y esta constituida por una breve introduccion
(compases 1-5), dos frases de ocho compases cada una, un interludio con el mismo material de la
introduccion (compases 22-25). Cada una de las partes reposa en una cadencia perfecta (V, 1)
sobre la tonica.

Figura 20

Pasillo “Emmita”. Andlisis estructural. Periodo 111

Compases 30 | 35 | 40 45
Secciones B
20
Periodos b
16
Frases b C Interludio
8
Semifrase C d e f
4 4 4
Motivo a5 | c a6 | a7 | a8 | d a7 | a 4
Funcién armonica D/l im o/ 1w D D6/4 D D t Dt Dt
D
F

Nota. Fuente, elaboracion propia.

Segunda seccion: también contiene dos frases, cada una de ocho compases y la aparicion
nuevamente del interludio (compases 42-45). Esta seccion en sus primeros ocho compases hace
un reposo momentaneo sobre el tercer grado en su primera frase e inmediatamente el discurso
melddico y armodnico es conducido por medio de un pasaje cromatico en la segunda frase a la
tonalidad inicial. Esta parte concluye haciendo uso nuevamente, de la cadencia perfecta.

(compases 26-45)
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Figura 21

Pasillo “Emmita”. Andlisis estructural. Seccion |1

Compases 50 | 55 | 60 64
Secciones C
19
Periodos C
16
Frases d di
8 8
Semifrase g h g i
4 4 4 4
Motivo d | e a7 | a8 e | a7 | a9 | el
Funcién armonica T S/ii D7 T T S/ii T D T DT
D
F
bm 1]

Nota. Fuente, elaboracion propia.

Tercera seccion: esta seccion tiene dos frases, cada una de ocho compases. Esta seccion,
modula de manera directa a la tonalidad paralela, Re mayor. Se genera un contraste notable a
nivel armoénico, concluyendo con la cadencia autentica perfecta (compases 46-64)

Esta obra tiene una estructura ternaria que corresponde al esquema A - B - C.

La seccién A esta compuesta por un periodo de tipo binario A - Al, a su vez cada frase se

compone de cuatro semifrases.
Motivos:  motivo generador, de caracter acéfalo.
La seccion B Tiene una estructura binaria en un periodo, asi misSmo cuatro semifrases.

Motivos: Motivo generador variado, presentado de forma tésica y acéfala.
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La seccion C Estructura binaria, un periodo, dos frases cada una de ocho compases, asi
como cuatro semifrases.

Las tres secciones son asimétricas (25 compases- 20 compases- 19 compases
respectivamente), en los tres periodos, cada uno de 16 compases, asi como a nivel de frases
(ocho compases) y semifrases (cuatro compases). Se observa simetria.

Analisis de aspectos interpretativos

La introduccion: A nivel dinamico se observa una clara diferenciacion de planos sonoros
extremos, forte-piano, indicando dinamica forte a la seccion de metales (trombones,
bombardinos y tuba) y percusion. La seccién de maderas indica matiz piano (clarinetes Mib, Bb,
Saxofon baritono), este Gltimo instrumento, si bien forma parte del ritmo armonico no tiene
indicacion dindmica.

Seccion A, en los compases 7, 8 se genera un contraste por cambio de matiz al indicar
piano, exceptuando la linea del bombardino que tiene un matiz mezzo forte, para resaltar la breve
imitacion del motivo inicial y el recurso de interaccion con la linea principal. Del compas 11-14
todos los instrumentos tienen indicacion de matiz piano, excepto la seccion de percusion con
matiz forte, generando un contraste dinamico y timbrico. En los compases 15-18, el bombardino
no tiene dinamica indicada, pero siguiendo las orientaciones de los compases 7. 8 y teniendo en
cuenta el rol del bombardino en relacion a la linea melddica principal, el matiz claramente puede
ser mezzo forte. Los compases 19, 20 tienen indicacion de forte y los trombones en mezzo forte
para concluir la segunda frase del periodo. Seguidamente se prosigue con el interludio, en matiz
piano, compases 21, 25.

Seccion B, inicia con un matiz forte y en la linea del bombardino aparece por primera vez

el uso de un regulador que va desde un mezzo forte a forte para reforzar la direccionalidad del
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dibujo melddico ascendente, predominantemente por grados conjuntos. Compases 35-38,
después del pasaje cromatico, indica piano para la seccion de metales y percusion, manteniendo
la intensidad forte en las maderas, ademas; el uso de acentos que también afectan la intensidad
para la linea del bombardino. En los compases 38, 39, utiliza el regulador en crescendo en el
bombardino. Todos van a un forte (maderas, metales) y un mezzo forte en la seccion de
percusion.

Seccion C, esta seccion al igual que la seccion I se caracteriza por el contraste marcado
de forte y piano. Los compases 48-52, todos los instrumentos indican matiz forte lo cual
concuerda con el cambio de tonalidad por modulacion directa a Re mayor, ademas emplea
acentos indicados en el bombardino y el saxofon baritono, compases 48,49. Seguidamente matiz
piano del 53-55 y forte del 56-64.

Se concluye que en la seccion A, se hace empleo del primer plano y plano de fondo. En la
seccion B, uso de reguladores para indicar la direccion de la linea melodica. Seccion C,
contrastes extremos entre forte, piano.

Las dinamicas utilizadas en toda la obra son: piano, mezzoforte, crescendo y forte.

A nivel de articulaciones no hay mayor orientacion, se emplea la articulacion de acento
que tiene efecto también en la intensidad.

La construccion de la melodia parte de un motivo generador de caracter acéfalo, el cual
varia en sus dos primeras notas empleando intervalos de cuarta quinta, este motivo es variado
con intervalos disjuntos, variaciones ritmicas y melodicas.

No hay indicacion de tempo, pero un tempo sugerido puede ser allegro, negra a 130 para

que se pueda apreciar cada uno de los elementos de la obra.
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Analisis morfologico

Obra: Pasillo Mitigal
Origen: Salazar de las Palmas, Norte de Santander, Colombia
Formato: Banda sinfonica

Figura 22

Pasillo “Mitigal ” partitura, clarinete Bb

Pasillo Mitigal

Seccion I (compase 1-16
(comp ) Compositor: Victor Manuel Guerrero Agiiedo

(1886-1956)
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Nota. Pasillo “Mitigal” partitura, clarinete Bb. Fuente, elaboracion propia. El ejemplo se
encuentra escrito en notas reales.
Analisis de parametros morfosintacticos
Organizacion escalistica

Organizacion intervalica alrededor de las notas sol-re (I, V)

En la primera seccion se observan claras relaciones sensible-tonica, sin embargo; en los
compases 5-8 se observa el uso del séptimo grado descendido de la escala menor natural,
generando un proceso cadencial conocido como cadencia Andaluza. Esta seccion termina con

cadencia perfecta V, I. La segunda seccion la melodia principal va acompafiada de una contra
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melodia, girando en torno a los grados I, V7, IV, I, V/IV, IV. Esta seccion termina con una
cadencia V, L. En la tercera seccion continua el discurso melodico girando alrededor de las
relaciones V, 1. Esta seccion termina con cadencia V, 1.

En la primera y segunda seccion, la melodia permanece en la tonalidad basal, Sol menor.
En la tercera seccion por modulacion directa, el discurso melodico esta en la tonalidad paralela,
Sol mayor.

Se trata de una melodia tonal, en G menor, que emplea la cadencia Andaluza en la
primera seccion. En la tercera seccion G mayor, realiza un breve intercambio modal, que nos
recuerda la tonalidad inicial al emplear la subdominante menor, compas 45. El centro tonal de la
obra es Sol.

Perfil melddico

Ambito de tesitura; Re 4 — Mib 5, esto es, una octava y un semitono cromatico.

Registro extremo: Re 4 — Sol 5, esto es, una octava y una cuarta justa.

Nota: Referencia, linea de trompeta en Bb.

Estudio de la intervalica

Primera seccion, frase 1, se observa uso mixto de intervalos conjuntos versus disjuntos,
en la frase dos, predominio de intervalos disjuntos entorno a las notas principales de cada triada.
Segunda seccion, retorno al uso de intervalos conjuntos versus disjuntos. Tercera seccion,
predominio de intervalos conjuntos a nivel motivico.

Uso de intervalo de tercera descendente para el motivo generador, compensado por
grados conjuntos en direccion opuesta y transportado a diferentes alturas. La segunda y tercera

seccion mantiene el mismo planteamiento. A diferencia de las dos primeras secciones que
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culminan con el uso del intervalo de octava ascendente, la ultima seccién concluye con sexta
menor ascendente.

Formulacion melodica basada sobre las notas principales de las triadas, tonica,
dominante, dominante con séptima, dominante de la subdominante, subdominante.

Saltos de tercera, octava y sexta ascendente.

Perfil melodico. En la primera seccion presenta un contorno melodico heterogéneo de
caracter descendente, ascendente, descendente y predominancia de direccionalidad descendente
en cuanto a notas estructurales. En los compases 9-16 perfil discontinuo. En la seccion dos,
primera frase, continua el empleo de igual contorno con una direccionalidad melddica de
predominio ascendente y en la segunda frase direccionalidad descendente. Tercera seccion:
contorno melddico ascendente, descendente, ascendente y a nivel de notas estructurales, igual
forma de pensamiento, con compensacion por grados conjuntos.

Inflexion melodica a la tonalidad de la dominante en el compas 8, pasaje al cual antecede
una secuencia melodica en los compases 5-7 que desencadenan en el punto de inflexion del final
de la primera semifrase, compas 8. Entre el compas 31 y 32 se presenta otro punto de inflexion
como desenlace de una secuencia ritmico- melddica descendente, concluyendo esta seccion. En
la tercera seccion en los compases 34, 36 puntos de inflexion melodica por tercera y cuarta
ascendente, otro punto de inflexion entre el compas 44-45, por tercera descendente. Esta seccion
concluye con salto de sexta ascendente.

Punto culminante. A nivel melddico no se evidencia una previa planificacion al
respecto. Predomina la conduccion y sentido armonico para identificar posibles puntos de
tension, sin embargo; en la primera seccion nos referiremos al compas 8, teniendo, un Re 4 sobre

la dominante como la nota mas grave y un Sol 5 como la nota mas aguda sobre la tonica, compas
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16. Nota: Referencia, linea de trompeta en Bb, ya que los clarinetes estan duplicando a la octava
superior el registro principal de la melodia y en esta seccion comparten la linea principal.

En la segunda seccion, en el compas 26, sin ser el punto mas agudo, es punto importante
de tension melddica, Fa 5, compas 26 (dominante de la subdominante), al igual la nota mas alta
estd en el compas 32, Sol 5 el cual ya habia aparecido al final de la seccidon uno.

En la tercera seccion, la nota mas alta, sigue siendo Sol 5, apareciendo en varios
momentos. La nota mas grave es La4 en el compas 35, 43 sin ser puntos culminantes.
Estructura meldédica

Puntos de reposo relativo en el compas 8 y conclusivo en el compas16, semicadencia
sobre el V y cadencia perfecta V, | respectivamente, siendo el reposo conclusivo de la seccion 1.
En la seccion 11, reposo relativo sobre el V, I, IV, compases 20, 24, el reposo conclusivo de esta
seccion, se encuentra en los compases 31, 32, sobre la tonica (V, i). En la tercera seccion, reposo
relativo en el compas 40, sobre la tonica, reposo conclusivo en el compas 48 sobre la tonica (V,
).

Seccion I, se observa un juego de melodia y contramelodia entre clarinete- trompeta y el
bombardino, este segundo basado en el material del motivo generador, compases 1-5. En el
compas 6-9 el bombardino arpegia la cadencia andaluza en yuxtaposicion con la melodia
principal que hace uso del recurso de la ornamentacion en los compases 6, 7.

La funcion asignada al bombardino, como en la anterior obra, es de didlogo con la linea
melddica principal, pero en la seccion dos, va duplicado por la linea de las trompetas, generando
una relacion evidente con respecto a la linea de los clarinetes. En la tercera seccion hay un

tratamiento homoéfono de la melodia, donde el clarinete 3 y trompeta 3 completan las demaés
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voces de las funciones acordicas. El bombardino también duplica la melodia y cumple funciones
de acompafiamiento a través del arpegio de las funciones de forma horizontal.

Notas de adorno

Se observa el uso de la ornamentacién en dos ocasiones. ESte recurso no es un gesto
desarrollado durante toda la obra sino, usado de forma puntual, compases 5, 6.
Figura 23
Pasillo “Mitigal ” Incisos y motivos

Motivo 1. Acéfalo femenino. Motivo en comun con la obra anterior.

! !
A T s B

Motivo 2. Acéfalo femenino

! !
) B — . )

Motivo 3. Acéfalo femenino

l |
"33 J J i J 47—'LH
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Motivo 4. Acéfalo masculino

L]
P
—
1=
(LI

Motivo 5. Acéfalo femenino

a a

Nota. Pasillo “Mitigal” incisos y motivos (5). Fuente, elaboracion propia.

Estructura ritmico-métrica

La obra se compone de tres secciones, cada una se divide en dos frases, cuatro semifrases
y dos motivos respectivamente.

a. Formado por dos motivos acéfalos, empleando la repeticion.

al. Formado por la variacion 1 y II del motivo inicial.

b. Formado por el motivo II y su variacion I

bl. Formado por el motivo 2 variacion I y empleo del recurso de repeticion
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Figura 24

Pasillo “Mitigal” estructura ritmico métrica, seccion I

Motivo 1 Motivo 1, repeticion Motivo 1, variacion I

I
|| b Il b

’ 1. HSDDE N ) [ EH! »

Motivo 2, variacion I Motivo 2, variacion |

Motivo 1, variacion 11 Motivo 2

Motivo 2, variacion I

Nota. Pasillo “Mitigal” estructura ritmico métrica, seccion 1. Fuente, elaboracion propia.

Seccion 11

b2. Formado por el motivo 2, variacion I, 11
b3. Formado por el motivo 2, variacién I, 11
b4. Formado por el motivo 2, Variacion 111

b5. Formado por el motivo dos, variacion IV, V.
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Figura 25

Pasillo “Mitigal” estructura ritmico métrica, seccion Il

B |-
b2
: \-.______/
Motivo 2, Variacién I Motivo 2, Variacién 11
B2
| >
b3 | b4

::MM

S ~—— ~——
Motivo 2, variacién 11 Motivo 2, variacion III Motivo 2, variacion I1I Motivo 2, variacion IIT
b5
S—— —_—— ———’ .
Motivo 2, variacion IV Motivo 2, variacion V

Nota. Pasillo “Mitigal” estructura ritmico metrica, seccion I. Fuente, elaboracion propia.

Seccion 111
b6. Formado por dos motivos diferentes, motivo 2 variacion VI
b7. Formado por el motivo 2, variacion VI, VII
b6. Motivo 2, variacion VI

b8. Motivo 2 variacion ritmica VI, V
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Figura 26

Pasillo “Mitigal” estructura ritmico métrica, seccion II1

B3
b6

v ¥

%

Motivo 2, variacién VI

b7
35

|| . : |
wt L sy T )y Juhe [ )

Motivo 2, variacién VI

, " |
8 S B e B B S S s e B B P 3

Motivo 2, variacién VI

v

Motivo 2, variacién VI Motivo 2, variacién VII

B4

v

Motivo 2, variacion VI

b8
45

—

|
N B W P

Motivo 2, variacion VI

Motivo 2, variacion V

Nota. Pasillo “Mitigal” estructura ritmico metrica, seccion Ill. Fuente, elaboracion propia.

Los tres periodos se desarrollan a partir del motivo ritmico generador y sus variaciones

por adicidn, sustraccion y aumentacion ritmica.

Estos tres periodos presentan la siguiente secuencia:

A-B-Bl1-B2-B3-B4
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Base ritmica

Seccion I, primera semi frase (1-5), la base ritmico- armodnica esta a cargo de la tuba,
llevando el pulso en el primero y tercer tiempo. Clarinetes y baritonos bloque arménico
reforzados ritmicamente con el motivo invertido por los clarinetes. Baritono, motivo con caracter
de dialogo, acompaniado por el redoblante. Todos realizan una pausa momentanea en el compas
5.
Figura 27

Pasillo “Mitigal” Base ritmica, seccion |

Pasillo Mitigal

Compositor: Victor Manuel Guerrero Agiiedo
(1886-1956)
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En la segunda semifrase hay un cambio ritmico para dar énfasis a la cadencia que ocurre
entre los compases 6-9. La tuba y el eufonio acentuan los tiempos fuertes, bombardino y

redoblante comparten secuencia ritmica, baritonos llevan una variante ritmica del motivo del
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bombardino, clarinetes y trompetas los tres tiempos. El bombo interviene en el primero y tercer
tiempo de cada compas. Todos realizan una pausa momentanea en el compas 9.

Clarinete II, IIT '6|| F_F F F_F F ‘F = $ F 7 &

Baritono |[II_e®-

~N
L 1 ]
e

+«
.J
+«
S S Y
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Tuba, eufonio |HH aj J GJ J J ')‘ ' o ! o
—~— L >
y 4
| | | ™ \ N ™ ! N N } |
Perec. ! T A A A < - & P ——
S i i i i i
—

En la tercera y cuarta semifrase, compases 10-17, la tuba y eufonio se unifican
ritmicamente solidificando el piso ritmico, clarinetes, baritono y bombardino conforman un
entramado ritmico por medio de la yuxtaposicion de sus motivos, reforzados por el redoblante,

finalizando en el compas 17 de madera homoritmica.
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Nota. Pasillo “Mitigal” Base ritmica, seccion I. Fuente, elaboracion propia.

Seccion 11
Seccion B, se desarrolla en isorritmo, modelo ritmico 1 en clarinetes, compases 17, 18 y
modelo ritmico 2, por el bombardino, compases 18,19, la tuba y el eufonio van acentuando el

pulso nimero uno, acompaifiados por el bombo. Baritono llevan acompafiamiento ritmico
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armonico, clarinetes motivo ritmico- melddico principal reforzado por el redoblante. Intercambio
ritmico melddico entre clarinetes y bombardino, esta dinamica se mantiene hasta el final de la
seccion.

Figura 28

Pasillo “Mitigal” Base ritmica, seccion I1
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Unificacion ritmica de 10s baritono, tuba, eufonio y bombo, por su parte clarinetes y

bombardino tambien comparten la ritmica entre si.
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Nota. Pasillo “Mitigal” Base ritmica, seccion 1. Fuente, elaboracion propia.




Seccion 111
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En esta ultima parte el bombo retoma el motivo expuesto en el compas 2-5, la tuba y el

eufonio llevan un motivo similar entre si, con un variacion en el primer tiempo. Clarinetes y

baritonos llevan el ritmo armoénico acompafiados por el redoblante, compas 33-40.

Figura 29

Pasillo “Mitigal” Base ritmica, seccion 111
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Nota. Pasillo “Mitigal” Base ritmica, seccion Ill. Fuente, elaboracion propia.

Figura 30

Pasillo “Mitigal ” Patrones ritmicos principales por instrumento
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Percusion
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Nota. Patrones ritmicos principales por instrumento para la contruccion de la base ritmica.

Fuente, elaboracion propia.
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Analisis armonico
Figura 31

Pasillo “Mitigal ” base ritmico-armonica. Andlisis funcional

Pasillo Mitigal

Compositor: Victor Manuel Guerrero Agiiedo
(1886-1956)
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Semicadencia

Wi
BN " e o w
Wih
L A B gt
{1 I
b iy
i
-~y ~y
\ Lk
L 1HEER T
EES
L TN
ey
sl o
™
11 >
e
N
[ N b ©
£~ | e
N M. KN
« N

Background
y bajo

Ritmo armoénico

X I
N~
| o)
LﬂmPnuv
. Pl
il 5 |1
T W
[l o™
d .o —
“w-
u/fn | || —
™|
| 1. N
Wl .o —
ol w/ll o
Wih
| 1 Ul
v HH— n [9p] |-nuv
| .uhv
~ NG N =
N, g’
m.w S
4+ .-
= £
3 E
.w =
o
2 E
[



117

Th - w» —

B

Cadencia perfecta

=
B7

3
y

Z
1
|1

— e ¥

Background
y bajo

Ritmo armonico

3,

1/

22

"4
7

2

a3

"4
F—

2

= 3

]

D7

g

D]

L ¥
|
JZ7

b

.
— g ¥
1]
| 1]

20

Background
y bajo
Ritmo armonico



118

T
g
T Y -
el T
-~
i R 0
il e
™l
(Y il T w -
L1 i
N
/S
u%rl T A -0
[ ]| oy
N
wn
Y .
™ o —
ELis Yl
o
a N
™ =
S——————
- O (]
== S
m 0 o
g > i
-z —
% [
@]
a g
2

e e
D7

C

Cadencia perfecta

— =
0T
T
e
oM
o= %
N~
o
-y
TN "o L
| ™
.
N =
S—— g
Qo o
==y 9
w ¥el o
B ™ g
4 ~
% «
B o
mmm.



119

Cadencia perfecta estructural
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Cadencia perfecta conclusiva
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Ritmo armonico

Nota. Fuente, elaboracion propia.
Analisis de parametros armonicos
La organizacion acordal emplea acordes de tres y cuatro sonidos. El discurso armoénico es
tonal manejando las funciones propias de la musica discursiva distencion, tension distencion y
backgroung armonico esta a cargo principalmente por los baritonos, bombardino Eufénio y tuba.
El lenguaje es tonal, sin embargo, en la primera seccion se realiza empleo del modo
edlico entre los compases 6-9 haciendo uso del séptimo grado descendido, sexto bemol para
llegar al quinto grado, lo cual le da cierto estilo de corte espafiol, puesto que este giro armonico
se emplea en géneros como el pasodoble. Cada final de seccion cierra con cadencia perfecta. El
centro tonal es G. En toda la obra hay una modulacion directa a la tonalidad paralela mayor,
entre el paso de la segunda y tercera seccion, compases 32-33. En el compds 45 se emplea la

subdominante menor como intercambio modal, haciendo remembranza de la tonalidad inicial.
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Las notas de adorno en esta obra se emplean en el compas 6,7. El ritmo armodnico es
lento, principalmente de blanca con puntillo, empleando un cambio armoénico a un compas o dos
compases.

Analisis fraseologico
Figura 32

Pasillo “Mitigal ” partitura, melodia y contramelodia, periodo |

Pasillo Mitigal

Compositor: Victor Manuel Guerrero Agliedo
(1886-1956)
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Nota. Pasillo “Mitigal” partitura, melodia y contramelodia. Ejemplo para el analisis de la sintaxis
del periodo I. Fuente, elaboracion propia.

Estudio de la sintaxis de la primera seccion, compases del 1-16

En la primera seccion hay dos frases binarias simétricas de 8 compases, dos semifrases de
cuatro compases. Cada semifrase se divide en dos motivos de dos compases.

Periodo: 1 (compases 1-16) = 16 compases

Frases: A (compases 1-8) = 8 compases, B (compases 9-16) =8 compases

Semifrases: a-a (compases 1- 4 y 5- 8) = 4+4 compases, al-bl (compases 9-12 y 13-16)
=4+4 compases.

Motivo: a-a(l,2y3,4)=2+2compases, al —a2 (5, 6y 7,8)=2+2 compases, b,

b1 (9,10y 11, 12) = 2+2 compases, b2, bl (13, 14 y 15, 16) = 2+2 compases



Figura 33

Pasillo “Mitigal ” Esquema para el andlisis fraseologico. Periodo [
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Nota. Fuente, elaboracion propia.

Estudio de la sintaxis del segundo periodo, compases 17-32

Figura 34

Pasillo “Mitigal” partitura, melodia y contramelodia, periodo Il
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Nota. Pasillo “Mitigal” partitura, melodia y contramelodia. Ejemplo para el analisis de la sintaxis
del periodo Il. Fuente, elaboracién propia.

Dos frases binarias, cuatro semifrases y cuatro motivos respectivamente.

Periodo: 2 (compases 17-32) = 16 compases

Frases: B (compases 17-24) = 8 compases, B2 (compases 25-32) = 8 compases

Semifrases: b2-b3 (compases 17-20 y 21-24) = 4+4 compases y b4-b5 (compases 25-28 y
29-32) = 4+4 compases.

Motivos: b2, b3, (17, 18 y 19, 20) = 2+2 compases, b2, b3 (21, 22 y 23, 24) =2+2

compases, b3, b3 (25, 26 y 27, 28) = 2+2 compases, b4, b5 (29, 30 y 31, 32) = 2+2 compases.
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Figura 35

Pasillo “Mitigal” Esquema para el analisis fraseologico. Periodo 11

Frases

Semifrases b2 b3 b4 b5

Motivo b2 b3 b2 b3 b3 b3 b4 b5
2 2 2 2 2 2 2 2

Nota. Fuente, elaboracion propia

Estudio de la sintaxis del tercer periodo, compases 33- 48
Figura 36

Pasillo “Mitigal” partitura, melodia y contramelodia, periodo 111
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Nota. Pasillo “Mitigal” partitura, melodia y contramelodia. Ejemplo para el analisis de la sintaxis
del periodo I1l. Fuente, elaboracion propia.

Dos frases, cuatro semifrases, cada semifrase se divide en dos motivos.

Periodo: 3 (compases 33-48) = 16 compases

Frases: B3 (compases 33-40), B4 (compases 41-48)

Semifrases: b6-b7 (compases 33-36 y 37-40), b6-b8 (compases 41-44 y 45- 48)

Motivos: b6, b6 (33, 34 y 35, 36) = 2+2 compases, b6, b7 (37, 38 y 39, 40) = 2+2

compases, b6, b6 (41, 42 y 43, 44) = 2+2 compases, b6, b5 (45, 46 y 47, 48) = 2+2 compases.
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Figura 37

Pasillo “Mitigal” Esquema para el analisis fraseologico. Periodo 111

Frases

8 8
Semifrases b6 b7 b6 b8

4 4 4 4
Motivo b6 b6 b6 b7 b6 b6 b6 b5
2 2 2 2 2 2 2 2

Nota. Elaboracion propia.
Analisis de estructura

La obra constituida por tres secciones, en forma ternaria simple, sin recapitulacion. En la
primera y segunda seccion el centro tonal es sol menor. En la tercera y ultima seccion, se emplea
cambio de tonalidad por modulacién directa a sol mayor.
Figura 38

Pasillo “Mitigal” Andlisis estructural, seccion 1

[Compases | 1| 2| 3| 4| 5| 6] 7| 8] 9]10]11|12]|13|14|15]16

Secciones A

Semifrases a a al bl

Motivo a a al a2 b bl b2 bl

GmoG

Eb

Nota. Fuente, elaboracion propia.



Primera seccion: desde el compas 1-16 y esté constituida por dos frases de ocho

compases cada una. Cada frase reposa en una cadencia, semi cadencia y cadencia perfecta

respectivamente (V, I).

Figura 39

Pasillo “Mitigal” Andlisis estructural, seccion |1
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17(18|19[20]21(22[23]24|25]26]|27(28]29|30[31]32

Secciones

Frases

B

16

Semifrases

b2 b3

b4

b5

Motivo

b2

b3 b2

b3

b3

b3

b4

b5

2 2

D
Cm
B
A

e

F
Eb
D

Nota. Fuente, elaboracion propia,

Segunda seccion: (compases 17-32), también contiene dos frases, cada una de ocho

compases. La primera frase tiene un reposo estructural sobre el primer grado en segunda

inversion (I16/4). La segunda frase concluye en cadencia perfecta.

128
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Figura 40

Pasillo “Mitigal” Andlisis estructural, seccion II1

Compases [33|34(35|36|37(38|39|40(41|42]|43|44|45]46(47]|48

Secciones
16
Frases
8 8
Semifrases b6 b7 b6 b8
4 4 4 4

Motivo b6 b6 b6 b7 b6 b6 b6 b5

2 2 2 2 2 2 2 2

0 ]
Cm

B

A
GmoG
F

Eb

D

Nota. Fuente, elaboracion propia.

Tercera seccion (compases 33-48), esta seccion tiene dos frases, cuatro semifrases. Esta
seccion, modula de manera directa a la tonalidad paralela, G mayor. Se genera un contraste a
nivel armodnico, concluyendo con la cadencia autentica perfecta conclusiva.

La obra tiene una estructura ternaria que corresponde al esquema A - B - C.

La seccion A esta compuesta por un periodo de tipo binario A - B, a su vez cada frase se

compone de cuatro semifrases.
Motivos:  motivo b variado, de caracter acéfalo.
La seccion B estructura binaria en un periodo, asi mismo cuatro semifrases.

Motivos: Motivo generador variado.
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La seccion C Estructura binaria, un periodo, dos frases cada una de ocho compases, asi
como cuatro semifrases.
La obra es simétrica, tiene tres periodos, 6 frases, 12 semifrases.
Analisis morfologico
Obra: Pasillo Amor Inquieto
Origen: Salazar de las Palmas, Norte de Santander, Colombia
Formato: Banda sinfonica
Figura 41

Pasillo “Amor inquieto” partitura, trompeta Bb

Amor Inquieto
Pasillo

J =60 Victor Manuel Guerrero Agiiedo
A X (1886-1956)
s = -
Trompeta en Sib % e I e e e B e
S =L =
*
Nota mas baja
6
. P— — \ i
; F ; ! P 1 | I I S ]
Tpt. 1 T Wy [y ' =g | | " iw
| | I— 1 ] I I ht I L7 v & | @ = [ ] I I ]
o m—— e = ¥ L A =

Sensible | Nota mas baja
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Punto mas alto
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Puntos de inflexion
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Punto maés alto, seccion 3 y de toda la obra, A5

Punto de inflexion

42 [\/
= = =
2 e S e e e e e B e e e
.\‘__/ — /7 \VJ
Cadencia V7, | Secuencia melddica 1
48 1. |[2. )
R e i e e e B
(1A IR A W DU I SN (IR [ L LA M N R L S AT
(Y] C AL =y o ;‘. I
' \fjv\ U p
P
Punto mas bajo, seccion 3
Secuencia melodica Variacion secuencia melddica
55
) | — — a T =
i T } — N i E—— o‘H--—P—FHJ—\—F
(GImar, Jf e e ol hg |4 Jo N e {1 |
) = i N—— I —— H N U
Cadencia V, I, estructural
D.C. al fine
62
1 2.
S—— 7~\L X' |
[Nl | | I | I | T | _Il | 1 |

Nota. Fuente, elaboracion propia

Analisis de la melodia

Andlisis de parametros morfosintacticos

Organizacion escalistica

Organizacion intervalica primera seccion y segunda seccion alrededor de las notas Mib-

Bb, tercera seccion Ab- Eb, cuarta seccion Eb- Bb (I, V)

Claras relaciones sensible-tonica entre los compases 15-16, 12-13, 32-33, en las demas

secciones se mantienen el uso de tonica- dominante- tonica.

Cadencia perfecta V, | entre los compases 15-16, 32-33, 49-50, 66-67
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En la primera seccion, la melodia tiene como tonalidad basal Mi bemol, en la segunda
seccion el eje sigue siendo el mismo, pero a diferencia de la anterior seccidn, ésta, parte del
quinto grado, generando tension a nivel melodico y el uso de la dominante secundaria del VI
grado justo antes de terminar esta seccion y reposar nuevamente en la tonica en los compases 32-
33. En la tercera seccion, la melodia modula a Lab Mayor, ddndole un nuevo aire a la melodia.
Sigue con el discurso de tension distencion para concluir en los compases 49-50. En la cuarta
seccion hay retorno a la tonalidad basal por medio del uso de dominantes secundarias y el
empleo de secuencias de caracter melddico, compases 52-55, 56-59, 60- 63, para concluir en los
compases 66-67.

Se trata de una melodia tonal, en Mi bemol y La bemol. Centro tonal es EDb.

Perfil melodico

Ambito de tesitura por secciones:

Seccion I: F5 - Bb3= Octava justa+ quinta justa. Compases 2, 13, 15

Seccion I1: F5- Bb3= Octava justa+ quinta justa. Compases 18, 25, 32

Seccion I1: A5 — A3= Dos octavas justas. 46, 50, 51

Seccion IV: F5 — C4= Octava justa + cuarta justa. Compases 59, 61
Ambito de tesitura general

A5 — A3= Dos octavas justas. 46, 50, 51 tercera seccion
Estudio de la intervalica
Perfil melodico

Seccion A, predominio de intervalos disjuntos con un perfil quebrado.

Seccion B, predominio de intervalos conjuntos con perfil ondulado.
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Seccion C, se presenta un perfil heterogéneo o mixto, con alternancia de intervalos
conjuntos y disjuntos.

Seccion D, perfil ondulado con predominancia de intervalos conjuntos.

Encontramos la siguiente secuencia de pensamiento por secciones a nivel de perfil
melddico: Intervalos disjuntos / conjuntos / mixtos / conjuntos. Contraste, confluencia y
repeticion.

Formulacién melddica basada sobre las notas principales de las triadas, tonica,
dominante, dominante con séptima y dominantes secundarias.

Saltos de tercera, cuarta, quinta y sexta.

Inflexion melodica

Esta obra se caracteriza por emplear intervalos cortos en la conformacion de sus frases,
en la seccion C, se puede observar varios puntos de inflexion melddica compases siendo el
intervalo de sexta empleado a nivel interno el més extenso dentro de una frase compases 40, 41,
42.

Punto culminante

Seccion A: encontramos el punto mas alto en el compas 13, Fa5. Seccion B compas 22.
Seccion C 46. Seccion D 51.

El punto culminante de toda la obra se ubica en el compas 46 y el mas grave en el compas
50 los dos estan dentro de la seccion C.

Estructura melodica

Puntos de reposo relativo en el compas 8 y conclusivo en el compas 16 basados en la

relacion V, 1. En la seccion 11, reposo relativo en el compas 26 sobre el primer grado, el reposo

conclusivo de esta seccion, se encuentra en el compas 33, sobre la tonica (V, i). En la tercera
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seccion, reposo relativo en el compés 42, reposo conclusivo en el compds 50. En la cuarta

seccion reposo relativo 55, 59, 67, 68.

Notas de adorno
Esta obra no emplea notas de adorno como apoyaturas simples, dobles, trinos o grupetos,
sin embargo, utiliza notas de paso y bordaduras.
Analisis del ritmo y la métrica
Andlisis de parametro morfosintacticos ritmicos-métricos
Compas
La medida de compas es simple- ternario. No hay indicacion metrondmica. No se

contemplan cambios de compas por lo cual entra en la clasificacion isométrica.

Figura 42

Pasillo “Amor inquieto” Incisos y motivos

Motivo 1. Acéfalo femenino
3 E

Inciso a al

Motivo 2. Acéfalo femenino

| }

Motivo 3. Tético femenino

32 J . 5 N Y I S N S

—® L A L L L

Inciso ritmico a b
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Mot; Inciso ritmico a b

<_
. «—

e
L
t
L
.

Motivo 5. Tético femenino

Nota. Pasillo “Amor inquieto” Incisos y motivos. Fuente, elaboracion propia.
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Estructura ritmico-métrica

Se pueden distinguir cuatro secciones en toda la pieza, estos a su vez se dividen cada uno en dos
frases, semifrases y motivos respectivamente.

Figura 43

Pasillo “Amor inquieto” estructura ritmico métrica, seccion |

A
| A
| a a
3 -, | |
S I S L e —
Motivo 1 Variacion [ Motivo 1
Al
| a
7
Pere, t—sladdd e deddd v LIS SIS D),
Motivo 1 Motivo 1 Motivo 1
al ‘
13 | . . .. ‘
~— ~— N —
Motivo 1 Variacion Il

Nota. Pasillo “Amor inquieto”. Fuente, elaboracion propia.

a. Formado por dos motivos, el segundo es la variacion del primero

al. Formado por el motivo inicial y su variacion.
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Figura 44

Pasillo “Amor inquieto” estructura ritmico métrica, seccion I|

B
B
b . bl
ﬂww
Motivo 2 Variacién II Motivo 2
| | 5
; o
Pere. 1 dddddaiddadd it JJ SIS ST 0D,
Variacién I P Motivo 2 Variacion 11
al |
13 | .. . .. |
pere, -t dddddidd SIS I ) M),
S Motivo1l Variacion IV

Nota. Pasillo “Amor inquieto”. Fuente, elaboracion propia.

b. Formado por el motivo 2 acéfalo femenino y variacion II del motivo generador
bl. Formado por el motivo 2 acéfalo femenino y variacion III del motivo generador

al. Formado por el motivo 1 acéfalo femenino y variacion IV
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Figura 45

Pasillo “Amor inquieto” estructura ritmico métrica, seccion Il|

C
| A2
| a2 a2 g
Motivo | y motivo 3 Motivo | y motivo 3
A
| | a2 i

Motivo 3 y variacion del motivo 1

Nota. Pasillo “Amor inquieto”. Fuente, elaboracion propia.

a2. Formado por dos motivos diferentes en los compases extremos y dos iguales en su
interior. Motivo 1 y variacion del motivo 1

¢. Motivo 3. Tético femenino
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Figura 46

Pasillo “Amor inquieto” estructura ritmico métrica, seccion IN

D >
C
| d d |
3 . | D
e e
Motivo 4 Motivo 5 Motivo 4 Motivo 5
C
d e
Q9 »
| >
. 1 ] ) | ] )
» :
Motivo 4 Motivo 5 Motivo 5
D.C al fine |
14

1. & [ 2.

Variacion del motivo 2

Nota. Pasillo “Amor inquieto”. Fuente, elaboracion propia.

d. Formado por motivo 4 y por motivo 5, acéfalo femenino los dos

e. Formado por motivo 5 y la variacion del motivo 2, acéfalo femenino, acéfalo
masculino.

Las cuatro secciones se desarrollan a partir del motivo ritmico generador y sus
variaciones por adicidn, sustraccion.

Estos cuatro periodos ritmicos presentan la siguiente secuencia:
A-Al/ B-B1l/ A2- A3/-C-C1
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Patrones principales por instrumento para la contruccion de la base ritmica en la obra
Figura 47

Pasillo “Amor inquieto” Patrones ritmicos principales por instrumento

Tuba

Trombones y bombardino

Saxofones alto
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Bombo y redoblante

da.
———— —————
b.
o
=
C.
- .

-
~

R e
|

= = ———y
2t f —

o
__‘_ M
~Jg| N

Nota. Pasillo “Amor inquieto” Patrones ritmicos para la construccion de la base ritmica.



Analisis armonico

Figura 48
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Pasillo “Amor inquieto “base ritmico-armonica. Andlisis funcional

Flauta, trompetas

Amor Inquieto
Pasillo

Victor Manuel Guerrero Agliedo
(1886-1956)
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Nota. Fuente, elaboracion propia.
Analisis de parametros armonicos

La presente obra emplea acordes conformados por tres y cuatro sonidos. Predomina el
pensamiento armonico de tension distencion (V-I). La base armonica emplea disposicion cerrada
y semi abierta a cargo de la linea de los saxos altos y los trombones. Se utiliza con frecuencia el
acorde de dominante con séptima, al igual que la funcion de dominantes secundarias.

La obra es tonal. Su eje principal es Mi bemol. La primera y segunda seccion estd en Mib,
la tercera seccidn tiene una modulacion introtonal, sobre el cuarto grado de la tonalidad
principal. La cuarta seccion regresa a la tonalidad principal haciendo uso de dominantes
secundarias de manera secuencial. Cada seccion culmina con una cadencia V, L.

El ritmo armoénico es principalmente de blanca con puntillo, empleando generalmente un

cambio arménico por compas 0 dos compases.
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Analisis fraseologico
Figura 49

Pasillo “Amor inquieto” partitura, linea melédica, periodo |

Amor inquieto
Pasillo

Victor Manuel Guerrero Agiiedo
(1886-1956)

A

O — = -
Trom tacnSh (P og TR g THE "o (o P 2o [ pFral ™ 7T
S P e e = B =
mf
6
O -l o - \ —
Tpt Wf—%w%ﬁﬁ%
|  — |- -] | I I - | 1 L/ w al | | - 1 1 | 1
Yy, = - | r v 5° I
12 1
T ; ‘.,-\‘ y ir — = t y 2 »:..'hlf
pt. Wm = :Eﬁhl'g gviﬁyj b € ;}r)-eé-‘-

Nota. Pasillo “Amor inquieto” partitura, linea melddica. Ejemplo para el anélisis de la

sintaxis del periodo 1. Fuente, elaboracion propia.
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Estudio de la sintaxis del primer periodo (1-17)

Dos frases binarias simétricas de 8 compases, dos semifrases de cuatro compases. Cada
semifrase se divide en dos motivos de dos compases.

Periodo: 1 (compases 1-17) = 17 compases

Frases: a (compases 1-8) = 8 compases, al (compases 9-16) =8 compases

Semifrases: a-al (compases 1-4 y 5, 8) = 4+4 compases, a2-a3 (compases 9-12 y 13-16)
=4+4 compases.

Motivo: a-al(1,2y3,4)=2+2compases,a-a(5,6y7,8)=2+2compases, a, a
(9,10 y 11, 12) = 2+2 compases, a, a2 (13, 14 y 15, 16) = 2+2 compases
Figura 50

Pasillo “Amor inquieto ”. Esquema para el andlisis fraseologico. Periodo 1

Compases | 1| 2| 3] 4] 5[ 6] 7| 8] 9[10[11]12]|13|14[15]16]17
Secciones A
17
Frases a al
8 8
Semifrases a al a2 a3
4 4 4
Motivo a | al a | a a | a a | a2

Nota. Fuente, elaboracion propia.
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Estudio de la sintaxis del segundo periodo
Figura 51

Pasillo “Amor inquieto” partitura, linea melodica, periodo Il

18B|72
Tpt. ¢ ‘JI:LIEII\\|\||
— -
S

Tpt.

Nota. Pasillo “Amor inquieto” partitura, linea melddica. Ejemplo para el analisis de la sintaxis
del periodo Il. Fuente, elaboracion propia.

Dos frases binarias, cuatro semifrases, cada semifrase se divide en dos motivos de dos
compases.

Periodo: 2 (compases 18-34) = 17 compases

Frases: b (compases 18-25) = 8 compases, b1l (compases 26-33) = 8 compases

Semifrases: b-bl (compases 18-21y 22-25) = 4+4 compases y b2-a4 (compases 26-29 y
30-33) = 4+4 compases.

Motivos: b, a2, (18, 19y 20, 21) = 2+2 compases, b, a3 (22,23 y 24, 25) =2+2

compases, b, a2 (26, 27 y 28, 29) = 2+2 compases, a, a4 (30, 31y 32, 33) = 2+2 compases.
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Pasillo “Amor inquieto” Esquema para el andlisis fraseologico. Periodo I1
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[compases  [18[19[20[21[22[23|24|25|26|27|28|29]30]3132|33(34]
Secciones B
17
[Frases b bl
8 8
Semifrases b bl b2 ad
4 4 4 4
IMotivo b | a2 | a3 | b [ a2 | a | a4

Nota. Fuente, elaboracion propia

Figura 53

Pasillo “Amor inquieto” partitura, linea melddica, periodo 1|

Tpt.

Frases isorritmicas

C

Tpt.

D
-
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Nota. Pasillo “Amor inquieto” partitura, linea melddica. Ejemplo para el analisis de la sintaxis
del periodo Ill. Fuente, elaboracion propia.
Dos frases, cuatro semifrases, cada semifrase se divide en dos motivos de dos compases.
Periodo 3: (compases 35-51) = 17 compases
Frases: ¢ (compases 35-42), c1 (compases 43-50)
Semifrases: c-c1 (compases 35-38 y 39-42), c2-c3 (compases 43-46 y 47- 50)
Motivos a, C (35- 36 y 37- 38) = 2+2 compases, a, ¢ (39,40y 41, 42) = 2+2
compases, a, ¢ (43, 44 y 45, 46) = 2+2 compases, ¢, a4 (47, 48 y 49, 50) = 2+2 compases.
El esquema del periodo 111
Figura 54

Pasillo “Amor inquieto” Esquema para el andlisis fraseologico. Periodo Il

Compases  |35]|36]|37|38|39]40]41]|42]|43]|44]45]|46]|47]|48]49]50]51
Secciones C
17
Frases o cl
8
Semifrases C cl c2 c3
4 4 4
Motivo a | c a C a c c a4

Nota. Fuente, elaboracion propia.
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Figura 55

Pasillo “Amor inquieto” partitura, linea melodica, periodo IN

Frases Isorritmicas

N>
l
\
))

]
f

Tpt. ‘ i —— I \\J{ } ilgﬂﬁw 1 —
\\__// T —

— ——— — [1. | 2.
Tpt. T sl e Ji) JiJe ST A
I | ! I F = [ |- Il 1

Dos frases, cuatro semifrases, cada una se divide en dos motivos de dos compases.
Periodo: 4 (compases 52-68) = 17 compases

Frases:  d (compases 52-59), d1 (compases 60-67)

Semifrases: d-d1 (compases 52-55 y 56-59), d2-e (compases 60-63 y 64- 67)
Motivos d, e (52- 53 y 54- 55) = 2+2 compases, d, e (56,57 y 58, 59) = 2+2

compases, d, e (60, 61 y 62, 63) = 2+2 compases, €, bl (64, 65y 66, 67) = 2+2 compases.
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Esquema del periodo 1V
Figura 56

Pasillo “Amor inquieto” Esquema para el andlisis fraseologico. Periodo IN

[Compases  |52{53|54|55|56(57[58[59]|60|61|62[63|64|65]|66[67|68
Secciones D
17
[Frases d dl
8 8
Semifrases d dl d2 e
4 4 4 4
[Motivo d | e d | e d | e e | bl [ |

Nota. Fuente, elaboracion propia.
Analisis de estructura
La obra esta disefiada en cuatro secciones, sin recapitulacion
Primera seccion: Cada una de las frases reposa en una cadencia perfecta (V, 1) sobre la
tonica (compas 1- 17)
Figura 57

Pasillo “Amor inquieto ”. Andlisis estructural. Seccion [

[compases | 1| 2| 3| 4] 5| 6] 7| 8| 9]10[11]12[13]14]15]16]17

Secciones A
17
|Frases a al

Semifrases a al a2 a3

IMotivo a al a a a a a a2

Ab

IEb




Nota. Fuente, elaboracion propia.
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Segunda seccion: También contiene dos frases, cada una de ocho compases. Esta seccion

inicia sobre el la dominante y concluye haciendo uso nuevamente, de la cadencia perfecta

(compases 18-34)

Figura 58

Pasillo “Amor inquieto ”. Andlisis estructural. Seccion Il

Compases

18]19]20[21]22]23]24[25|26]|27]28]29[30]31]32]33[34

Secciones

B

17

Frases

Semifrases

Motivo

Ab

Eb

Nota. Fuente, elaboracion propia.
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Tercera seccion: Esta seccion tiene dos frases, cada una de ocho compases. Esta seccion

por modulacion introtonal esta en Ab, concluyendo con la cadencia V, | (compases 35-51)

Figura 59

Pasillo “Amor inquieto ”. Analisis estructural. Seccion Il

Compases  |35]36|37(38[39(40]41]|42|43[44[45]|46]|47]|48|49]50[51

Secciones

C

17

Frases

cl

Semifrases

cl

c2

c3

Motivo

ad

Ab

Eb

Nota. Fuente, elaboracion propia.

Cuarta seccién: esta seccion tiene dos frases, cada una de ocho compases. Esta seccion,

retorna a la tonalidad basal. Se genera un contraste de distencion a nivel arménico en relacion a

las secciones anteriores concluyendo en V, | (compases 52-68)
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Figura 60

Pasillo “Amor inquieto ”. Andlisis estructural. Seccion IN

Compases  |52/53|54[55]56(57|58]|59[60|61]|62|63]|64|65|66/67|68

Secciones D
17
Frases d di

Semifrases d di d2 e

Motivo d|e d|e d|e e|b1

Ab

Eb

Nota. Fuente, elaboracion propia.

Esta obra tiene una estructura ternaria que corresponde al esquema A-B—-C-D

Seccion A esta compuesta por un periodo de tipo binario A - Al, a su vez cada frase se
compone de cuatro semifrases.

Motivos:  motivo generador, de caracter acéfalo.

Seccion B tiene una estructura binaria en un periodo, asi mismo cuatro semifrases.

Motivos: Motivo generador variado, presentado de forma tésica y acéfala.

Seccién C Estructura binaria, un periodo, dos frases cada una de ocho compases, asi
como cuatro semifrases.

Las tres secciones son asimétricas (25 compases- 20 compases- 19 compases
respectivamente), en los tres periodos, cada uno de 16 compases, asi como a nivel de frases

(ocho compases) y semifrases (cuatro compases). Se observa simetria.



158

Analisis de aspectos interpretativos
Dindmica, agdgica, tempo y cardcter

En la primera seccion a nivel dinamico tenemos melodia con acompaiiamiento, indicando
mezzoforte para la melodia a cargo de flauta I, II, trompeta I, Il y piano para el soporte armonico
por parte de trombones que van en bloque armonico y el bombardino que refuerza la armonia a
través del arpegio de la armonia.

En la segunda seccion: se presenta un contraste a nivel dinamico, indicando forte para la
seccion de los metales. Las flautas no tienen indicacion de dinamica, pero por el registro en el
que esta escrita la flauta I, se puede deducir que el matiz debe ser forte. Este contraste dinamico
va en concordancia con la tension y distencion melddica apoyada en el uso de acentos indicados.
También hay mayor movimiento a nivel armoénico en los trombones y el bombardino que emplea
intervalos mas amplios basados en el arpegio de las armonias.

En la tercera seccidon no contiene indicaciones a nivel dindmico, sin embargo, mantiene la
misma intensidad y el uso de notas largas que llevan direccionalidad por parte de los saxofones
alto y el bombardino que contrastan con el movimiento de la melodia, compases 36-38, 40-42.
También se presenta la acentuacion de manera intencionada de tiempos débiles en la melodia lo
cual también concuerda con el punto mas alto de toda la obra, ubicado en el compas 46.

En la cuarta seccion: se observa una distencion a nivel dinamico al indicar piano para la
linea melddica y el acompafiamiento. También se observa una clara imitacion al término de cada
sub frase, entre el bombardino y los trombones, compases 55-56, 59-60, 66-67. En esta seccion
las flautas y el bombardino sobresalen a nivel dinamico, produciendo un contraste a nivel
timbrico en relacion a las secciones anteriores.

Las dinamicas utilizadas en toda la obra son: piano, mezzoforte y forte.
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A nivel de articulaciones la primera seccion predomina el uso del non legato, en la
segunda seccion uso del acento vs legato de dos notas, en la tercera seccion non legato, staccato
y acento versus legato, en la cuarta seccion predominio de frases en legato en las trompetas.

La construccion de la melodia se desarrolla de forma isorritmica en cada seccion.

A nivel de tempo no hay indicacidn, pero una sugerencia, puede ser blanca con puntillo a
55, teniendo en cuenta que el ritmo armoénico implicito de la melodia es lento, lo cual facilita la

ejecucion en el tiempo sugerido.
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Capitulo VI

Conclusiones y Recomendaciones

De acuerdo con el trabajo de campo realizado en el Archivo Musical Museo Casa
Colonial de Pamplona, se pudo determinar, que existen doce cajas con material en forma de
manuscritos y partituras. Ademas, se comprueba que corresponde a musica colombiana,
latinoamericana, norteamericana y europea. Para la escogencia de las obras se tuvieron en cuenta
los siguientes criterios:

El primer criterio, surge de la iniciativa por contribuir con el rescate y preservacion del
patrimonio musical del departamento, en este sentido, se decidié que las obras elegidas fuesen de
un compositor nortesantandereano. El segundo criterio, fue con base al tipo de instrumentacion,
sujeto a las obras que estuviesen escritas en formato de banda sinfonica.

El tercer criterio para la eleccion, fue a partir del género musical, concretamente, Se
decide que las obras estuvieran escritas en ritmo de pasillo, asi mismo, esta eleccion estuvo
supeditada por las obras que se encontraron completas. El cuarto criterio, obedece a la
identificacion del compositor en los manuscritos. Por 1o tanto, la seleccion de las obras, es el
producto del ejercicio de clasificacion del material de musica colombiana por nombre, género,
instrumento y compositor.

Por otra parte, respecto a la edicion de obras no editadas, se debe tener presente que la
accion forma parte de un proceso musical mayor. En principio, este proceso puede entenderse
partiendo de la siguiente premisa: “La musica es una relacion por medio del sonido entre seres
humanos”. (Herrera, 2020, p. 11) En otras palabras, podemos comunicarnos e interrelacionarnos

a través del fendmeno sonoro. Ademas, en este dialogo participan compositores, interpretes y los
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oyentes, pero tambien; quienes realizan las partituras, los instrumentos musicales y las
grabaciones (Herrera 2020). La edicion es solo una parte del proceso musical.

También, al realizar una analogia del libro y el proceso musical, su relacion de creacion y
flujo, en el primero, la informacion va desde el autor hasta el receptor, no obstante, debe pasar
por el editor, el impresor y también por los proveedores de papel, tinta y la mano de obra.
Ademas, participa el distribuidor, el librero y el lector, quien viene siendo el receptor final. Por
otro lado, se le suman procesos como el cultural, el economico- social y el politico- legal
(Herrera 2020).

De la misma forma, ocurre en el proceso musical, pues se emplea material escrito para la
produccion musical. Es asi, como “...la informacion se origina en el compositor a traves de una
idea escrita que fluye hacia el editor, el impresor y el distribuidor”. (Herrera, 2020, p. 12)

En ese orden, se presentan dos escenarios, en el primero, la informacion va de los
archivos o repositorios a los intérpretes y en la segunda opcion, llega por via directa entre el
distribuidor y el intérprete (Herrera 2020). Asi, “El intérprete toma la musica escrita y la hace
sonar para el oyente; este tltimo puede escucharla de manera directa o por una grabacion”.
(Herrera 2020, p. 12) Finalmente, ¢l plantea los siguientes pasos en torno al estudio del objeto de
investigacion (fuentes musicales escritas): preservacion, catalogacion, edicion, interpretacion
sonora y analisis del material en cualquiera de las etapas del proceso.

Respecto de la investigacion, surge de la identificacion del problema, donde se evidencio
la existencia de obras de compositores nortesantandereanos que son inéditas y que pueden
perderse por el estado en que se encuentran en el archivo musical del Museo Casa Colonial de
Pamplona. De acuerdo con nuestro perfil académico, el planteamiento nos llevo a proponer la

realizacion del analisis morfoldgico de tres obras para banda sinfonica, para contribuir en alguna
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medida, a la solucion del problema propuesto. En la ejecucion del proyecto encontramos,
también necesario plantear la edicion musical de las obras para su preservacion. Herrera (2020)
afirma los siguiente: “Para escuchar en el presente la musica del pasado, si no Se conserva
oralmente o no hay grabacion se necesita una fuente de musica anotada desde donde pueda
recrearse la musica” (p. 13). Es asi, como surge la necesidad de realizar la edicion digital de los
manuscritos y el analisis morfologico.

En el Archivo Musical del Museo Casa Colonial de Pamplona, hay un trabajo grande por
realizar. Este consiste en la digitalizacion de todos los manuscritos para su preservacion, asi
como su catalogacion, ejercicio del cual se encontré evidencia, pero creeremos que dicho
proceso debe realizarse nuevamente con el rigor que amerita, para que, en un tercer momento, se
realice la edicion musical de los manuscritos y la informacion pueda ser democratizada.

Creemos que asi, se puede cumplir con la tltima etapa del proceso propuesto,
permitiendo que llegue la informacion a su receptor final, la comunidad.

Respecto del analisis morfologico realizado a las obras, también se pudo sacar algunas
conclusiones:

A nivel estructural, se encontr6 un planteamiento simétrico por parte del compositor. Dos
de las obras estan estructuradas en tres partes y la tercera obra en cuatro partes. Al respecto, los
pasillos en el S. XIX tenian una forma bipartita y ya en el siglo XX era tripartita, en algunos
casos con una parte introductoria. Si bien, las obras elegidas no tienen fecha de creacion, con
base en las caracteristicas mencionadas anteriormente, podemos deducir que fueron creadas en el
S. XX en el contexto de la musica nacional popular colombiana.

En relacion al pasillo, Polania (2004) afirma:



163

Desde el punto de vista formal el cambio mas claro entre el S. XIX y el Siglo. XX, se
observa en el paso de una pieza bipartita a una pieza con una seccion adicional que se
denominar3 trio y que en algunas ocaciones empleaba una corta introduccion. Este
modelo probablemente establecido por Pedro Morales Pino a inicios del S. XX, como lo
sefialan las observaciones de Gillermo Quevedo realizadas en 1909 y 1910, se emplea en

la mayoria de los pasillos de la Coleccion Mundo al dia. (p. 122)

Si bien, los pasillos del presente trabajo no aparecen publicados en la coleccion
mencionada, estos, si guardan cierta relacion con las caracteristicas registradas. Por ejemplo: los
dos primeros tienen una forma tripartita, el tercero, una breve introduccion al inicio de cada
seccion. En el caso de “Mitigal” esta constituido por tres partes, cada una va directo al tema, sin
preambulo. La tercera obra “Amor inquieto” tiene cuatro partes, cambiando el esquema de
pasillo de tres secciones.

A nivel morfosintactico, podemos concluir que las obras guardan una relacion de frases
de 8 compases, en su antecedente y consecuente. Este parametro, es un rasgo comun en las obras
analizadas. En la mayoria de los pasillos de esta época los esquemas eran recurrentes. Es decir,
generalmente cada seccion constaba de 16 compases, simétricos a nivel motivico y en especial
en la construccion fraseologica (Polania, 2014). Estas caracteristicas se constataron en el analisis.

Seguin la micromorfologia, las obras analizadas comparten el uso de motivos claramente
definidos con uso de la sincopa y desarrollos a través de repeticion, variacion y contraste. Otra
caracteristica estructural y de interpretacion, es el uso de secciones repetidas. Este factor de
forma, también esta presente en las tres obras. Es de resaltar, que los contrastes, en el
planteamiento musical se dan mas a nivel armonico, empleando cambios de tonalidad entre

secciones, concretamente a tonalidades vecinas o a la tonalidad paralela.
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También, un rasgo caracteristico a nivel ritmico, fue el uso de una estructura bien
definida para el acompanamiento, realizando breves pausas en puntos cadenciales y cambios de
seccion.

Polania (2014) afirma que los pasillos de esta época solian tener acompafiamientos fijos y
constantes. En este sentido, refiere que estos acompafiamientos ““... pueden romperse en algunos
compases con arpegios o acordes cuando la melodia sugiere el patron ritmico y especialmente en
los compases donde se presentan las cadencias”. (p. 123) Estas caracteristicas también se
pudieron determinar en las obras.

A nivel armonico, se identifico el uso de claras relaciones de dominante y tonica, asi,
como el uso de dominantes secundares (triadas, tétradas), cadencias y semicadencias claramente
definidas, marcando los signos de puntuacion dentro del discurso. Ademas del cambio de
tonalidad entre ciertas secciones.

En relacion a la textura, se observo un uso predominante de melodia con
acompafamiento (textura heterofonica) con algunas inclusiones de contramelodias. También, la
instrumentacion de cada obra varia en su planteamiento, influyendo en un timbre particular. Por
ejemplo: en el pasillo “Emmita” la linea melodia esta a cargo de las maderas (clarinetes Eb, Bb)
y la base ritmico-armonico por los metales (trombén, bombardino, baritono y tuba), también;
clarinetes III, cumplen funciones de acompafiamiento y son enlace de conexion timbrica entre
maderas y metales.

En el caso del pasillo “Mitigal” hay un planteamiento similar, pero hay una novedad y es
la inclusion del cornetin I, II en la linea melddica. En la edicion digital, se asigno estas lineas a

las trompetas en Bb I, II. Sin embargo, de contar con el cornetin, puede ser ejecutado sin
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inconveniente alguno. En términos sinestésicos, la mixtura entre clarinetes y trompetas hace que
el sonido de la melodia sea mas aterciopelado.

En el pasillo “Amor inquieto” surge una novedad y es que no se encontraron los papeles
de la trompeta I, pero estaban las partes para la trompeta Il. Se toma una decision en la edicion
digital de duplicar la linea de la melddica de las flautas con la trompeta I, asignandole la melodia
principal, la cual quedo duplicada por las flautas, ademas se le subi6 una octava a la flauta I. En
esta ocasion la mixtura a nivel melddico se presenta entre flautas y trompetas. La base ritmico-
armoénico esta a cargo de los saxofones altos, (otra opcion los baritonos), de igual forma, cuenta
con tres trombones, el bombardino y la tuba. También se incluy6 el clarinete bajo.

En la percusion, todas las obras tienen en comtn, partes escritas para el redoblante y el
bombo. La instrumentacion de las obras nos permite tener tres formas distintas de abordar el
asunto.

A manera de reflexion final, considero que hoy tenemos la oportunidad de promover en la
generacion presente y futura, el sentido de pertenencia por el patrimonio musical, que es parte de
nuestra identidad y memoria cultural, realizando acciones concretas en torno a su rescate,
preservacion, catalogacion, edicion musical, estudios analiticos Yy Su socializacion dentro y fuera
de la comunidad académica, centros de formacion, espacios culturales y ciudadania en general.
Dejo la inquietud a gestores culturales, musicos, investigadores, musicologos, editores, docentes

y formadores, entre otros, para que sigamos sumando esfuerzos en esta labor.
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