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Introduccion

El pasillo colombiano para piano, a principios del siglo XX, adquiere elementos que lo
inscriben dentro del contexto de la musica romantica. Estos pueden ser la base para situarlo
dentro del repertorio de la miniatura consolidada durante el periodo romantico europeo.
Muestra de ello se encuentra en la obra de compositores como Emilio Murillo, Adolfo Mejia,
Antonio Maria Valencia, Oriol Rangel, Luis A. Calvo, entre otros que también estaban
adscritos al movimiento romantico nacionalista en el pais. Lo anterior, como respuesta a la
tendencia y postulados estéticos planteados desde el romanticismo. Con esto, el género de
pasillo se logra transformar en una miniatura que expresa tanto la estética como los referentes
culturales nacionales. En otras palabras, se constituye como un nuevo género en el ambito de
la musica profesional que conserva las caracteristicas que lo identifican con la tradicion de

la musica folclérica.

Esta investigacion busca determinar cuéles son esos elementos que constituyen este nuevo
género y se plantea el siguiente cuestionamiento como punto de partida: (Qué elementos,
especialmente, del lenguaje musical y estructurales del pasillo para piano de principios del

siglo XX se situan dentro del marco de referencia de la miniatura para piano?

En primera instancia, este documento presenta algunos aspectos genéricos propios de un
trabajo monogréafico, donde el lector puede hacerse conocedor de los objetivos y el

argumento del autor con respecto al tema de investigacion.

Acto seguido, encontrard las referencias que ademas de abarcar los antecedentes
investigativos, también engloban el marco contextual y el marco tedrico. Estos, son de gran
relevancia para la compresion y asimilacion del presente planteamiento, ya que trazan las
bases historicas, ideoldgicas, filosoficas, conceptuales y tedricas tanto del periodo romantico,
visto desde el contexto europeo y latinoamericano, como de la especificidad de la miniatura

para piano y el pasillo colombiano compuesto para el mismo instrumento.

El siguiente apartado con el que el lector se familiarizard, es el de la metodologia, en este
encontrara las consideraciones sobre el tipo y enfoqué de la investigacion, cada uno con sus
respectivos referentes, asi como el disefio metodoldgico que presenta las distintas fases del

proceso investigativo.
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Lo que comprende el desarrollo del proyecto de investigacion, es consistente con el analisis
directo del material musical que representa al pasillo colombiano para piano de principios
del siglo XX. Aqui se realiza la descripcion de once obras a partir de los elementos del

lenguaje musical usado por sus respectivos autores.

Por ultimo, con ayuda de los elementos y referentes expuestos en el marco contextual y
tedrico, ademas del analisis del material musical, se consolida una serie de conclusiones que
responden a la pregunta base de la investigacion y que también se corresponden con los
objetivos planteados por el autor. Con esto, se demuestra tedricamente el planteamiento
respecto al pasillo colombiano para piano de principios del siglo XX como una miniatura
enmarcada dentro del contexto del pensamiento y la estética romantica.

Para facilitar el desplazamiento a través del documento y la comprension de la citacion dentro
del mismo, el autor hace acotacion de que todo esto esta regido sobre las normas del manual
de estilo Chicago en su decimoséptima edicion y especificamente realiza la gestion

documental con el sistema autor-fecha.
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1. Aspectos generales de la investigacion

1.1. Objetivos
1.1.1. General
Demostrar desde una postura tedrica la posicion del pasillo para piano como representante

de la miniatura romantica en la musica colombiana de principios del siglo XX.

1.1.2. Especificos

i.  Definir el origen y las caracteristicas de la miniatura romantica.

ii.  Establecer el marco de referencia de la miniatura romantica para piano de acuerdo

con la obra de algunos compositores colombianos a principios del siglo XX.

iii.  Constituir una descripcion analitico-musical que evidencie los distintos elementos
que se pueden encontrar en el pasillo para piano de algunos autores a principios del
siglo XX.

iv.  Seleccionar los elementos caracteristicos del género de pasillo para piano que se

inscriben dentro de la miniatura romantica para piano.

v.  Consolidar la informacion obtenida a partir del corpus teérico y el analisis musical en
una formulacidn de las caracteristicas estilisticas del pasillo relativas al pensamiento

estético musical del romanticismo.



1.2. Justificacion

La relevancia de este trabajo radica en una demostracion teorica de que el género de pasillo
para piano hace parte de la tradicion cultural en Colombia. Ademas, esta tradicion asciende
al nivel de la musica profesional y a principios del siglo XX representa una nueva tematica
en la musica colombiana que se acoge a la tendencia y postulados estéticos planteados desde
el romanticismo. Evento por el que el pasillo ya no expresa en su discurso la condicion
campesina y la vida rural en el pais, sino que proclama formas mas intelectuales de indole

académico-musical. Esta es una situacion declarada por algunos investigadores, por ejemplo:

El pasillo, ademas, es una creacion urbana de mediados del siglo XIX que
nada tuvo que ver con el campesinado colombiano de entonces.
Paulatinamente, el término musica nacional se convertia en sindnimo de

musica popular. (Duque 2000, 178)

Este nuevo género gracias al ambito y circulo social en el que surge —incluso antes de
consolidarse— adquiere un estatus diferente dentro de los niveles socioeconémicos de la
comunidad. Se puede decir que migra de los niveles bajos a los medios y altos situandose
dentro del repertorio de preferencia para la escucha e interpretacion aficionada de los dos

ultimos. Con relacion a esto Maria Casas comenta lo siguiente:

A diferencia del vals, el pasillo y el bambuco sufrieron una transformacion
en términos sociales luego de 1860, cuando adquirieron un mejor estatus
social, pasando de un baile popular campesino a una obra de mayor
elaboracion, entre otras por la formacion musical de algunos

compositores. (Casas Figueroa 2010, 116)

Se infiere entonces que detrds del género de pasillo a principios del siglo XX hay un
movimiento académico, lo cual muestra que en Colombia se empieza a formar “escuela” en
términos de la composicion musical profesional. Este asunto se consolida gracias a que los
compositores comparten los mismos principios culturales, epistemoldgicos y estéticos
alrededor de un mismo pensamiento musical, con lo cual dejan un legado para futuras

generaciones en este campo. Jaime Cortés hace referencia a esto al decir:



La acogida de ideologias nacionalistas en el ambito musical de los afios
veinte y treinta estimulé el proceso creativo de una generacion de
compositores e intérpretes que estuvieron estrechamente ligados al cultivo

del repertorio musical popular colombiano. (Cortés 1999)

La asociacién entre el pasillo para piano y la miniatura romantica que se propone en este
trabajo se fundamenta en el hecho de que distintos investigadores que trabajan en el campo
de la musicologia, documentacidn histdrica e investigacion artistica en el pais no se refieren

al pasillo como miniatura, pero si hacen afirmaciones como:

En general son piezas breves o con secciones que se repiten, cuyos titulos
evocan sentimientos, elementos, lugares de la vida cotidiana, o
sencillamente el nombre de la danza (polka-mazurca). Es el comdn
denominador de una estética y particular para cierto nivel musical de la
élite en las ciudades capitales, como Bogota o Medellin. (Casas Figueroa
2010, 117)

Este tipo de afirmaciones conducen al lector formado acadéemicamente a hacer algunas
asociaciones con el repertorio y poética que obedecen al periodo romantico europeo,
justamente con el que se consolida la miniatura. Esta, es el ejemplo y referente mas claro de
las caracteristicas que se describen alli. Asi, el pasillo es uno de los géneros gque surgen en el
desarrollo de la miniatura, a excepcion de que se da en una localizacion cultural y geografica
particular. En este caso y como ya se puede deducir, los compositores y ain mas los formados
profesionalmente son los que replican estas particularidades en la musica del pais.

El trabajo parte del andlisis de once pasillos para piano, al tomar el material musical como
objeto principal de estudio y se da soporte al planteamiento desde el corpus teérico abordado
en las referencias. Se busca entrever esa relacion y correspondencia del pasillo con la
miniatura al destacar aquellos elementos caracteristicos que se desplazaron a generos como
este. Ademas de rescatar las peculiaridades propias del pasillo que lo identifican con la

tradicién de la musica folclérica.

Esta investigacion es un pequefio aporte a la conceptualizacion sobre el pasillo y sobre la
cultura musical del pais. Por lo tanto, se espera sea de utilidad para el desarrollo de trabajos

relacionados y, por qué no, como referencia para musicos que deseen explorar este género.
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El pasillo es uno de los géneros que colma ampliamente la produccion para piano en el pais
y del cual, en este trabajo, se demuestra validez dentro del &mbito profesional. Egberto

Bermudez es muy claro al indicar:

En este contexto debe verse el sustrato real sobre el que se construyo la
supremacia de la musica urbana de Bogota y de otras ciudades del interior
como paradigma nacional. Este en realidad no era el bambuco sino el
pasillo, género que en este repertorio lo supera ampliamente en nimero
de composiciones y que constituia la mayor parte de las piezas del

repertorio de los musicos de la época. (Bermudez 1996, 118)

La idea que impulsa este proyecto viene antecedida por muchas vivencias, influencias y
gustos personales relacionados con la masica que desde la infancia me fueron infundidos.
Gracias a mi familia —en la cual la mdsica es un eje muy importante—pude conocer y
apreciar el arte y cultura de mi pais por medio de la musica que lo representa. Es de gran

importancia para mi visibilizar, comprender y difundir mi herencia.

La formacion académica profesional nos abre las puertas a nuevas culturas y conocimientos,
en este ambiente, y al tener presente aquella musica tradicional que marca mis inicios, surge
el deseo de interpretarla con la misma pericia y técnica que la muasica que se aborda en la
academia. Ademas, brota una curiosidad que anima comprenderla y verla desde perspectivas
distintas, mas alla de los sentimientos y recuerdos que evoca, los cuales forman mi interior

subjetivo musical.

Dentro de mis aspiraciones profesionales contemplo formarme en el campo de
la investigacion y también estudiar la composicion musical. Esto con el fin de aportar al
estudio, conocimiento y repertorio de la mdsica del pais. Concibo este trabajo como punto
de partida para lograr estas aspiraciones y como un elemento particular y diferenciador que
demuestra mi interés por el conocimiento frente a las instituciones y entidades dedicadas a la

investigacién y creacion musical de caracter nacional e internacional.



2. Referencias

En esta seccion del trabajo de investigacion se sitta lo relacionado con los antecedentes que

refieren tematicas afines a la de este proyecto. Ademas, se abordan distintos temas que daran

al lector las herramientas para situarse en un contexto histérico, ideolégico y geogréafico sobre

el romanticismo musical. Asimismo, en la segunda parte encontrara la conceptualizacién

tedrica necesaria que da soporte al planteamiento de este documento:

2.1. Antecedentes

Los antecedentes de este trabajo se exponen en el modelo planteado a partir del espacio

academico Taller proyecto I, cursado en el segundo semestre del afio 2018 bajo la tutoria del

maestro Abelardo Jaimes.

“Nociones interpretativas de pasillo colombiano en la guitarra solista” es un trabajo
de investigacion con enfoque pedagogico realizado por Luis Eduardo Castellanos
Sanchez desde la licenciatura en musica de la Universidad Pedagogica Nacional.
Este trabajo es una propuesta pedagdgica con pretension constructivista y aplicacion
a la guitarra solista, abordada a partir elementos del analisis musical, el estudio
etnografico, musicoldgico y el andlisis de la organologia instrumental desde las
musicas tradicionales colombianas, mas especificamente el pasillo colombiano.
De esta propuesta es posible tomar como referencia su metodologia al realizar el

analisis y la categorizacion relacionada para la realizacion de este.

“Entre bambucos y pasillos. Una perspectiva del estilo musical de Adolfo Mejia” es
un trabajo de investigacion realizado por Alber Fair Corredor Mesa como
requerimiento para optar al grado como licenciado en musica de la Universidad
Pedagogica Nacional en el afio 2018. Este trabajo busca aportar conocimientos desde
una perspectiva historica y desde una vision analitica del estilo musical del

compositor Adolfo Mejia, de manera que pudiese aportar elementos musicales a partir



del analisis de dos de las producciones del autor al ensamble Jazz Rock de la
Universidad Pedagdgica Nacional. El trabajo contiene el analisis de un pasillo de
Adolfo Mejia abordado desde la metodologia de Jan La Rue lo cual establece un
referente analitico desde el estilo, esto desemboca en la representacion de elementos

estilisticos que definen parte de la estética del trabajo de Adolfo Mejia.

“Emilio Murillo y la Cancion Andina Nacionalista: un acercamiento a la estética
popular de Colombia a comienzos de siglo XX” es un trabajo de investigacion
realizado por Diana Carolina Granda Mazo en el afio 2015 desde la maestria en
musica de la Universidad EAFIT.
Esta autora se basa en el andlisis del contexto historico, la biografia y el analisis
musical de 6 obras del autor Emilio Murillo para llegar a una aproximacion
conceptual de la estética de sus producciones y el aporte realizado a partir de estas al
nacionalismo en el siglo XX. De este trabajo se rescatan las referencias bibliogréaficas
por ser un corpus teorico relevante especialmente a los autores Atehortua, Cortés,
Duque, Londofio, MUNDO AL DIA (Revista), Perdomo, Restrepo y Rico.

“Composicion y produccion de bambucos y pasillos basado en estilo musical
bogotano de la primera mitad del siglo XX trata el trabajo de grado de Camilo
Eduardo Martinez Ossa para optar a la titulacion como maestro en mdsica de la
Pontificia Universidad Javeriana en 2009. Es a grandes rasgos un ejercicio creativo
de composicion musical realizado a partir del modelo estilistico musical bogotano de
pasillos y bambucos de la primera mitad del siglo XX. De este trabajo se tomara el
listado de pasillos escuchados y analizados, asi como la informacion aportada sobre

Sus autores.

“M¢étodo de improvisacion en el pasillo de la region andina colombiana™ consiste en
un documento elaborado por Francy Montalvo y Javier Pérez para la convocatoria a
la beca nacional de investigacién en masica del Ministerio de Cultura de Colombia

en el afio 2006. Su contenido abarca distintos aspectos del género del pasillo
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colombiano, que mediante el analisis y seleccidn de los elementos mas relevantes del
material musical que es objeto de estudio, se logran involucrar y articular con los
conceptos de improvisacion aplicados en el Jazz. En este caso, lo mas relevante con
relacién a la presente investigacion es el apartado donde los autores abordan la
historia del genero de pasillo, ademas de la descripcion que hacen respecto a las

caracteristicas musicales tradicionales de este.

“La obertura de la nacion: la busqueda de una masica nacional por parte de la élite en
Bogota (1847-1910)” es una investigacion de Nayibert Stephanie Moreno Umaria
realizada como trabajo de grado en la carrera de historia de la Pontificia Universidad
Javeriana en 2017. La investigacion da cuenta de la basqueda de una masica nacional
por parte de la élite en Bogota durante los afios 1847 y 1910. A lo largo del texto se
identifica la manera como algunos acontecimientos politicos permearon el desarrollo
musical de la época y el rol que tuvo Bogota. Esta investigacién facilita informacion
esencial con respecto al contexto histérico y politico entre 1847 y 1910
relacionandolo directamente con la musica y todo lo que esta implica en cuanto a lo
no estrictamente musical. A parte de lo anterior también destacan en gran proporcion
las referencias bibliograficas como Egberto Bermldez, Maria Victoria Casas, Elli
Anne Duque, Alejandro Madrid, Armando Martinez, Frederic Martinez, Sergio

Daniel Ospina, José Ignacio Perdomo, Hugo Quintana y Martha Enna Rodriguez.

“La construccion de la nacion en tres obras sinfonicas colombianas” es producto del
trabajo de Laura Natalia Pastrana Silva, quien optd para su titulacion como Musico
Teorico en la Universidad de los Andes en el afio 2011. La autora basa su
investigacion sobre el objetivo de reconocer, a través del analisis musical de tres obras
sinfonicas colombianas, los elementos musicales que responden a la idea o concepto
de nacion. De este documento se encuentra relevancia en algunos aspectos historicos
relativos al contexto de la musica colombiana y en los referentes bibliogréaficos que

también se apoyan en esta parte.



viii.

“Armonia en la musica andina colombiana, anélisis de los recursos armonicos de dos
musicos académicos de la ciudad de Bogota” es un trabajo llevado a cabo por Cristian
Stivens Sanchez como monografia para optar por el titulo de licenciado en musica de
la Universidad Pedagogica Nacional en el afio 2014. En sintesis, el objetivo del autor
en esta investigacion es, a través del analisis armonico, encontrar recursos que
provienen de musicas extranjeras en la obra de dos musicos académicos de la ciudad
de Bogoté. El analisis armonico que realiza el autor — sobre todo en la obra de Luis
A. Calvo — plantea una referencia para esta investigacion sobre las distintas
aplicaciones y tratamientos que hacian de la armonia compositores contemporaneos
a éste. Asimismo, la descripcion y delimitacion de la geografia que se presenta aqui
es de utilidad y se toma como referencia.

“Una vision analitica gramatical-musical de las piezas para piano de Adolfo Mejia”
tesis realizada en el afio 2012 por Leonardo Zambrano Rodriguez como tesis de grado
en el magister en masica de la Universidad EAFIT, pretende determinar las técnicas
de escritura utilizadas por el compositor colombiano Adolfo Mejia en la composicion
de sus piezas para piano, tarea que requiere de una descripcion analitica de los
procesos y técnicas de composicion utilizados; para ello recurre a los analisis
arménico, formal, contrapuntistico y ritmico de estas obras abordados desde la
partitura musical. Este trabajo es de gran relevancia ya que desarrolla parte del
ejercicio de analisis e identificacion de los elementos que destacan y forman la
identidad y la estética, en términos de lo especifico musical, del autor, aplicable

también a producciones realizadas por otros autores asi como en otros formatos.



2.2. Marco contextual

2.2.1. Romanticismo musical
El romanticismo comprende una forma de pensamiento que se asocia generalmente al
periodo de tiempo del siglo X1X y que se localiza geograficamente en el continente europeo.
Esta corriente se situa en distintas esferas sociales y campos del conocimiento que van desde
lo politico y lo filoséfico hasta las ciencias y las artes.

Hubo distintos acontecimientos que labran el camino a una transformacion de la sociedad
como se conocia en épocas anteriores. En consecuencia, generan cambios en la economia, la

politica y la calidad de vida:

La revolucion francesa (1789) dio la oportunidad a la clase baja — en su mayoria campesinos
— de ser ciudadanos y no stbditos. “Las guerras de Napoleon erradicaron antiguos limites
politicos y propagaron por toda Europa las ideas revolucionarias de libertad, igualdad e
identidad nacional.”(Burkholder, Grout, y Palisca 2008, 672) El congreso de Viena
establecié nuevas fronteras y forma estados mas pequefios. Habia paises que aun estaban
fragmentados pero que cada vez se percibian mas como nacion gracias a el lenguaje, la
cultura o imaginarios de libertad en algunos casos. Esto dltimo desemboca en las
revoluciones de 1848-1849.

Gracias al espiritu nacional que prolifer6 y se expandi6 por el territorio europeo surge el
interés de los musicos por la cultura nacional al incluir rasgos nacionales en sus obras, en la
busqueda de plasmar en ellas esa identidad nacional. Esto sustituye el pensamiento

cosmopolita implantado en el siglo XVIII.

Entre 1810y 1824 sobrevienen las revoluciones que traen la independencia a América Latina.
Esto mientras Espafia y Portugal se recuperaban de la invasion napoleodnica. Estados Unidos

expande su territorio mediante compras, tratados y guerras (1803-1848).

La economia en el continente europeo se vio afectada radicalmente por la guerra y la
inflacion. Esto se evidencia en la decadencia de la aristocracia e incentivé la abolicion de
distintas cortes que apoyaban la practica artistica. Asi, el quehacer del musico toma otros
rumbos ya que ya no estaba al servicio de la corona ni del clero, sino que debia responder a

la demanda del publico de clase media que crecia en tamafio y autoridad.



La revolucion industrial transformd la manufactura, redujo costos e impulsd que los
campesinos se mudaran a las urbes en busca de una mejor vida con el trabajo ofrecido en las
fabricas. Ademas, la musica entra en los intereses del estado, la iglesia y la industria como

mecanismo de control social, por ejemplo:

La Opera patrocinada por el Estado portaba a menudo mensajes politicos.
Las iglesias establecieron coros de aficionados y las fabricas organizaron
bandas de instrumentos de viento para sus trabajadores, en un intento de
proporcionar entretenimiento, elevar el gusto y desviar a las clases
trabajadoras de la bebida y el alboroto. Y en una época de funciones
fuertemente diferenciadas segun el sexo, la musica mantenia a las mujeres

ocupadas en los hogares. (Burkholder, Grout, y Palisca 2008, 673)

Asimismo, en estos momentos la clase media era mayoritariamente la que contaba con el
tiempo y recursos necesarios para adquirir instrumentos musicales y aprender a tocarlos. Esto
les ofrecia un medio para hacer frente a las consecuencias de la guerra, la depresion

economica y la represién politica.

En el piano se implementan mejoras e innovaciones que originaron nuevos efectos y un
ambito mas amplio. Gracias a esto el instrumento de teclado adquiere un caracter universal
y particularidades sin precedentes que lo sitian como el instrumento por excelencia del siglo
XIX. Dice Zenkin:

La universalidad del piano es una calidad diferente a la de un
clavicémbalo o incluso 6rgano. No solo en la concentracion de todo el
espacio sonoro en las manos de un intérprete, sino también en una especial
y mayor flexibilidad de extraccion del sonido (inagotables posibilidades
de tinta, pedaleo, etc.), lo que da como resultado la universalidad del
timbre, la capacidad de reflejar toda la riqueza de los colores, incluidos

los orquestales.® (3enxun 2019, 9)

! YHuBepcansHOCTh (pOPTENHMAHO — MHOTO KAUecTBA, YeM Y KJIABECHHA U Jaxke opraHa. OHa — HE TONBKO B
COCpPEJIOTOYCHHNH BCEr0 3BYKOBOTO MPOCTPAHCTBA B pyKax OJHOTO HUCIOJIHWUTENS, HO €me U B O0COOOH,
MOBBIIIIEHHOMN FI/I6KOCTI/I 3BYKOM3BJICUCHUSA (HencqepnaeMHe BO3MOXHOCTH TYyLIC, NEaaIn3aliuid U T. l'[.),
MIPHUBOJAIICH K TEMOPOBOH YHHBEPCAIHHOCTH, CIOCOOHOCTH OTPA3HUTh BCE OOTaTCTBO KPACOK — B TOM UHCIIE
u opkectpossix. (Traduccion libre al espafiol del autor).
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También y debido a la misma causa (industrializacion) el piano llega a ser lo suficientemente
accesible para la clase media. Este instrumento — sobre todo el piano vertical por su tamafio
— halla su lugar en los salones sociales del hogar de las familias de esta clase, donde
particularmente las mujeres lo interpretaban con gran habilidad y en ocasiones los hombres

hacian acompafiamiento a sus esposas, hermanas o hijas al cantar.

La préctica aficionada demandaba nueva musica y facilidades para adquirirla, lo cual
propicid un auge de la publicacion musical. Esto otorgé al pablico una influencia sobre la
musica que debia producirse, ya que las editoriales suministraban lo que musico aficionado
deseaba. Entonces, de igual manera, los compositores tomaron partido en esta dindmica como

lo evidencia Burkholder y otros a continuacion:

Los compositores que escribian para el publico buscaban hacer una
musica accesible y atractiva para los intérpretes aficionados y componian
melodias cantables con acompafiamientos atractivos, escaso contrapunto,
un ritmo relativamente uniforme y un nivel de dificultad gradual, una
fuerte fantasia musical y extra musical, titulos evocativos, asociaciones
nacionales o exdticas, acordes y progresiones familiares intercaladas con
contrastes dramaticos o de coloracion armonica, un fraseo predecible en
grupos de cuatro compases, formas cantables simples y una escritura
idiomatica que explotaba las texturas, las sonoridades y los contrastes
dinamicos disponibles en el piano moderno. (Burkholder, Grout, y Palisca
2008, 675)

Asi esta situacion promovia continuamente que la masica que se creaba introdujera algo
novedoso Yy singular, si se esperaba tener éxito (debido a la competitividad en las ventas).
Entonces estas innovaciones, por ejemplo: [...en la armonia, como un mayor uso de tonos
ajenos a la misma, progresiones inesperadas, acordes y conduccion cromatica de las voces,
modulaciones a tonalidades distantes y ambigiiedad tonal.” (Burkholder, Grout, y Palisca
2008, 676) llevaron a definir un nuevo idioma en la masica el cual ya se identificaba con el

estilo del romanticismo.
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2.2.2. Romanticismo musical en América Latina
En Latinoamérica el movimiento romantico musical se manifiesta estrechamente ligado al

nacionalismo, y este como tendencia del romanticismo mismo.

El siglo X1X latinoamericano es un periodo muy poco conocido en términos de riqueza en la
mausica. Igual que en la historia de la masica europea, en Latinoamérica el surgimiento de
una clase media urbana trajo consigo un cambio en la escena musical.(Miranday Tello 2011)
Los ejes que sostenian y en los que radicaba — mayoritariamente — el quehacer musical
eran el religioso y el aristocratico. Entre 1810 y 1824 las revoluciones independentistas traen
consigo la emancipacion de Latinoameérica, a partir de este punto, y cada vez mas, la musica

fue desplazada hacia los espacios sociales del comun.

Miranda relaciona adicionalmente a esto dos particularidades que no distinguen entre el

contexto europeo Yy el latinoamericano:

La primera:

[... la musica ha sido siempre un elemento fundamental y decisivo de la
identidad y su construccion.] [... es un poderoso constructor de
identidades, ya colectivas, ya personales, y encuentro reveladora la forma
paralela en la que se dieron distintos procesos de construccion de
identidad en Europa y América. EI cambio de estatus politico que toda
América experimentd durante el siglo XI1X tuvo efecto muy importante en
lo musical entendido como agente cultural de la identidad de las
incipientes naciones independientes del hemisferio occidental.] (Miranda
y Tello 2011, 29)

La segunda:

[... la definicion de esa reconocida identidad musical estd plagada de

contradicciones y omisiones.] (Miranda y Tello 2011, 32)

Hay algunas figuras europeas que llegaron —incluso primero que Beethoven— al ambiente
musical latinoamericano, por ejemplo, de la mdsica de Rossini se considera que los
compositores latinoamericanos acogieron algunas caracteristicas como “la inventiva

tematica, el uso de multiples temas sin desarrollar, plasmados en composiciones breves o en
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secuencias de baile, y el entendimiento de las ideas musicales no como gérmenes de un
desarrollo técnico ulterior, sino como un todo sonoro, completo y autosuficiente.” (Miranda
y Tello 2011, 34) Todo esto basado en lo que Miranda llama “emocion escénica” aspecto que
fue observado sobre todo en la dpera. EI pensamiento romantico transformo en gran medida
la mentalidad de compositor latinoamericano, pero llegd mucho mas tarde a Latinoamérica.

Aqui aporta Miranda:

[... con el romanticismo, con la idea de una musica absoluta, los
latinoamericanos guardaron una lejana relacion, y sélo se acercaron a
ellos al final del siglo XIX.] (Miranday Tello 2011, 35)

Es evidente que en el siglo XIX la musica desempefié un papel importante en cuanto al
anuncio de los nuevos paises latinoamericanos, pero todas estas naciones en el proceso de
establecer su identidad musical se rigieron bajo los parametros y el modelo de organizacion
que instituyd el primer mundo. “La consolidacion de las independencias y de las nuevas

sociedades tenia que pasar por la musica y sus manifestaciones.” (Miranda y Tello 2011, 37)

Formar esta identidad en los paises latinoamericanos fue por mucho el centro de la creacion
musical en el siglo XIX, asimismo esto se ve reflejado de muchas otras formas como [...en
las instituciones musicales creadas entonces y que aun florecen, en la organizacion de la vida
musical, en la creacion de los himnos, en los interminables repertorios locales, en la pasion

operistica que todo el continente vivid...] (Miranday Tello 2011, 38)

En los distintos paises de Latinoamérica se llevo a cabo de forma similar este proceso, aunque
en lapsos de tiempo distintos. En todas estas naciones se realizaron acciones con el fin de
institucionalizar la muasica y posicionarla como campo de estudio en cada sociedad. Miranda

comenta al respecto:

[... puede realizarse una larga némina de sociedades filarmonicas, de
academias de musica que tarde que temprano devinieron en los actuales
conservatorios nacionales, y de asociaciones que dieron origen a
temporadas de conciertos, orquestas u otras actividades musicales:

imprentas, revistas, orfeones, etcétera.] (Miranday Tello 2011, 53)
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Esto aporta a instituir aquella identidad musical colectivamente, ademas de que no hubiese
sido posible un crecimiento musical constante sino se pensaba en términos de la educacion.
Miranda hace referencia a gran cantidad de instituciones, asociaciones, escuelas, academias,
etc. que se extienden por toda Latinoamérica durante el siglo XIX y que surgen gracias a
entes de caracter religioso, militar, politico o privado. Estas naciones edificaron
colectivamente su vida musical alrededor de todas las acciones que llevaron a tales

organizaciones. Por ejemplo, en el caso de Colombia:

En Bogoté se abri6 en 1831 una escuela de mdsica y dibujo en el colegio
mayor de Nuestra Sefiora del Rosario que junto a la escuela de mdsica
fundada en 1845 por José Joaquin Guarin y Francisco Londofio,
conforman los antecedentes de la Academia Nacional de Mdusica, fundada
en 1879y denominada Conservatorio Nacional a partir de 1910. (Miranda
y Tello 2011, 56)

De igual manera en Colombia es fundada la Sociedad filarménica de Bogota en 1846 por
Henry Price, la Sociedad lirica de José Guarin y la Sociedad filarmonica de Santa Cecilia
fundada 1868.

Indistintamente procesos parecidos se dan en paises como Argentina, Chile, México, Cuba,
Ecuador, Peru, Bolivia, Costa Rica, Panama etc. y en algunos de estos con mucha mas fuerza
y abundancia que en Colombia. Dentro de las iniciativas que se pueden encontrar estan “la
creacion de circulos corales, el impulso a la organizacién por parte de artistas e inmigrantes,
la creacion de sociedades de cuartetos destinadas a la masica de cdmara o de sociedades que
surgieron desde los conservatorios y escuelas nacionales, casi siempre para asegurar el

funcionamiento de una orquesta mas o menos permanente” (Miranda y Tello 2011, 60)

La importancia de esto radica en el interes de estas nuevas sociedades por llevar la musica y
su desarrollo académico —que en principio era algo propio y particular de las clases altas—

a la gente del comun, hacerlo mas propio de la vida cotidiana. Resuelve Miranda:

[... los latinoamericanos del XIX adoptaron fehacientemente la idea de
construir una identidad propia donde lo sublime tuviera lugar relevante.

La musica desempefio un papel central en la construccion de la
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subjetividad burguesa y en la idea de estar formando civilizacion. (...) el
programa fundacional de las naciones latinoamericanas incluyo
necesariamente la organizacion de los conciertos de obras sublimes y las
escuelas que formaban a los masicos locales en ese arte, que forzosamente

requeria una educacion especial.] (Miranday Tello 2011, 64)

El establecer un conservatorio o alguna de las entidades ya nombradas hace parte de una
expresion patridtica que exaltaba los logros del pais en otras areas particulares y distintas al

hecho de haberse independizado y ganado las batallas contra los territorios colonizadores.

Otro de los hechos que destaca Miranda como identificador de la busqueda y expresion de la
identidad de las naciones latinoamericanas son los himnos nacionales. “Sobra decir que estos
simbolos patrios se gestaron en el siglo XIX y que son la manifestacién mas evidente de
como la masica desempefio un papel indispensable en la conformacion identitaria de nuestros

respectivos paises” (Miranda y Tello 2011, 65)

Los himnos nacionales, sin importar su proposito especifico y las razones que llevaron a su
desarrollo en cada pais, son parte de la herencia que dejo la sociedad europea en los
territorios. Ademas, afiade Miranda, su sonoridad esta relacionada a la del género de la Opera,

un fendmeno de gran importancia para las sociedades Latinoamericanas del siglo XIX.

La 6pera comprende un ideal de civilizacion en estos nuevos paises que surgen en Ameérica,
en esta “se veia el adelanto de un pais, lo refinado de sus costumbres, 10 excelso de sus

mujeres, aquello que da prestigio y es motivo de orgullo.” (Miranda y Tello 2011, 72)

De igual manera que con las instituciones educativas, y a raiz del deseo de hacer de la 6pera
un factor relevante de identidad, también empieza de forma activa la construccién de
infraestructura adecuada para su disfrute. Eventualmente se edifican algunos teatros en las
ciudades principales de cada pais, dentro de los mas destacados y que sirvieron de precedente
para otros esta el Palacio de Bellas Artes en México y en gran medida el teatro Col6n en

Buenos Aires.

El género operistico se desplego al menos de tres formas diferentes en las sociedades
latinoamericanas. Primero, su llegada esta estrechamente relacionada con las compafiias de
Opera europeas, las cuales mantuvieron circulacién constante en muchos de estos paises.

Luego del establecimiento del género, algunos compositores locales se animaron a
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incursionar en este, unos tomaron como modelo las obras que ya habian escuchado —en gran
medida el trabajo de Rossini— con creaciones sobre el mismo estilo, otros buscaban plasmar
en sus obras elementos de lo local, en ocasiones ambientandolas en situaciones y ubicaciones

propias o con adiciones de rasgos de los géneros autoctonos.

Respecto a esto Ultimo hubo compositores que lograron llegar a ser diestros y reconocidos
por su trabajo en el género. Un ejemplo que destaca Miranda es el compositor brasilefio
Antonio Carlos Gomes con su obra mas conocida “Il Guarany”. En Colombia la Opera se
representa considerablemente en la labor de José Maria Ponce de Leon sobre todo en su obra

“Ester” que, segiin Miranda, se considera la 6pera colombiana més importante del siglo XIX.

Asi la dpera llega a la vida del comin Latinoamericano, aunque este género también
encuentra un lugar en los hogares de esta clase social (clase media) y no sélo en los grandes
teatros, esto “por medio de multiples ediciones para piano y voz; de arreglos de oberturas y
trozos orquestales para dos y cuatro manos; asi como de las incontables fantasias para piano
que llevaron las melodias de la Opera por todos los confines” (Miranda y Tello 2011, 72)

entre ellos el saldn.

El salén del hogar es uno de los lugares mas relevantes musical y socialmente en el siglo XIX
tanto en América como en Europa. La mdsica de saldén constituye integralmente en
repertorios elaborados para el piano, instrumento que en esos momentos ya no solo cumplia
una funcion musical, sino que promovia habitos sociales y de esparcimiento que giraban

alrededor de él.

Miranda en su “Cartografia del salon” hace distincion de tres apartados dentro de la mdsica
de salon: La musica de baile, que se instaura como una de las favoritas debido a que cumplia
especificamente esta funcion de acompafiar la danza, la cual era una clara oportunidad para
el coqueteo y el cortejo. Esta musica no iba méas alla de la funcion que cumplia, ahi no se

presumia de gran especialidad ni rigor en cuanto a complejidad técnica o compositiva.

En segunda instancia se encuentra la musica “propiamente” de salon compuesta por estas
mismas formas de danza pero que se convierten en piezas hechas solo para ser escuchadas.
En este apartado también se encuentra un considerable catalogo de piezas caracteristicas en
las cuales los compositores entran en contacto con los estandares del pensamiento romantico.

Aqui el autor define:
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Las piezas caracteristicas fueron habitualmente para piano, y tuvieron
como intencién fundamental la expresion de algln estado de animo o la
proyeccion de alguna idea programatica que estaba acotada, por lo
general, desde el titulo de la obra y a menudo también desde la litografia

que hacia las veces de caratula. (Miranda y Tello 2011, 89)

Ademas, en el terreno de estas piezas hay dos variantes, una se refiere a las “ensofiaciones”
que comprenden los nocturnos, pensamientos, momentos musicales entre otros; la otra son
las piezas nacionales, que en estos territorios Latinoamericanos del siglo XIX representan
mas bien un precedente de lo que se alcanzaria en el proximo siglo. Lo anterior ya que para
este periodo lo nacional —aunque era representativo— aln no era comparable con otros

géneros de saldn a los cuales se les habia dado gran impulso.

En ultima instancia el tercer apartado dentro de la musica de salon es la mdsica de tertulia o
de concierto, [... no necesariamente se implica que las obras se tocaban en conciertos tal y
como ahora los conocemos, sino mas bien que las partituras en cuestion poseen un nivel
equiparable al de los repertorios que solian tocar los grandes intérpretes.] (Miranda y Tello
2011, 90) Aqui Miranda hace énfasis en que estas obras lograban una mayor dificultad
técnica en comparacion con lo visto antes. Precisamente en este tipo de obras es donde

usualmente se hacia cabida a los temas de la dpera.

De estos tres apartados hay que dejar en claro que no necesariamente subsistian uno separado
del otro ya que por ejemplo muchas piezas de concierto son también piezas

caracteristicas.(Miranda y Tello 2011)

Bajo circunstancias parecidas a las del continente europeo en su apogeo del piano, en
Latinoamérica el género femenino es el que méas vinculado esta a estos espacios, al ser la
mujer el sujeto central en términos de la interpretacion de tales repertorios en los salones del

hogar.

Al tomar nuevamente consideracion de las manifestaciones donde se empiezan a evidenciar
influencias de generos locales es interesante como los masicos extranjeros fueron los
primeros en aventurarse a crear este tipo de repertorios en Latinoamérica. En un breve barrido
Miranda destaca distintos compositores en paises como en Brasil Sigismund Neukomm, en

Colombia a Henry Price, en México a Henri Hertz (que también tuvo paso por Peru) y
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Ludwig Hahn, en Argentina a Vincenzo Massoni, en Pert a Claudio Rebagliati y en Chile a
Carlo Bassini; también nombra algunos intérpretes como José White y Giovanni Botessini
que estuvieron en diferentes paises Latinoamericanos. Todos ellos con producciones o

interpretaciones basadas en temas y géneros de estos paises. Con esto el autor determina:

[... el influjo de los compositores y solistas europeos (...) conformo un
singular espejo en el que lo otro, lo nativo, pudo observarse plenamente
como un asunto de caracter local y no como parte de un nacionalismo

incipiente o en etapa primigenia.] (Miranday Tello 2011, 94)

A términos del siglo XIX —como ya se habia comentado— ya empieza a brotar lo que més
adelante culmina en los nacionalismos del siglo XX. En este punto Miranda sefiala a
Argentina, Brasil, Cuba y México como los grandes polos musicales Latinoamericanos
fortalecidos por compositores que lograron grandes méritos tanto localmente como en el
exterior. Pero en este trabajo y con fines de referencia se trae a colacion el siguiente cuadro
donde el autor menciona los “Principales compositores latinoamericanos o europeos activos

en Latinoamérica durante el siglo XIX":

Argentina Colombia

Amancio Alcorta (1805-1862)

Nicolas Quevedo Rachadell (1803-1874)

Juan Pedro Esnaola (1808-1878)

Eugenio Salas (1813-1843)

Juan Bautista Alberdi (1810-1884)

Henry Price (1819-1863)

José Antonio Wilde (1813-1885)

Manuel Maria Parraga (ca. 1826-1895)

Federico Espinosa (1830-1872)

Julio Quevedo Arvelo (1829-1897)

Federico Guzman (1836-1885)

Joaquin Guarin (1825-1854)

Dalmiro Costa (1838-1901)

José Maria Ponce de Leon (1846-1842)

Eloisa D’Herbil de Silva (1842-1944)

Francisco Londofio (?-1854)

Juan Alais (1844-1914)

Pedro Morales Pino (1863-1926)

Miguel Rojas (1845-1904)

Saturnino Berén (1847-1898)

Costa Rica

Francisco Hargreaves (1849-1900)

Rafael Chaves Torres (1839-1907)

Hermann Bemberg (1861-1931)

Alejandro Monestel (1865-1950)
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Arturo Berutti (1862-1938)

Manuel Maria Gutiérrez (1829-1887)

Alberto Williams (1862-1952)

Pablo M. Berutti (1866-1914)

Cuba

Ferruccio Cattelanni (1867-1932)

Antonio Raffelin (1796-1882)

Julidn Aguirre (1868-1924)

Manuel Saumell (1817-1870)

Héctor Panizza (1875-1967)

Laureano Fuentes Matons (1825-1898)

Nicolés Ruiz Espadero (1832-1890)

Bolivia

Ignacio Cervantes (1847-1905)

Mariano Pablo Rosquellas (1790-1859)

Gaspar Villate (1851-1912)

Luis Pablo (1823-1883)

Hubert de Blanck (1856-1932)

Adolfo Ballivian (1831-1874)

Modesta Sanjinés Uriarte (1832-1887)

Ecuador

Eloy Salomén (1842-1899)

Domenico Brescia (1866-1939)

Aparicio Cordoba (184?-1934)

Brasil

José Maria Rodriguez (1847-1940)

Sigismund Neukomm (1778-1858)

Virgilio Chavez (1858-1914)

Januario da Silva Arvelos (1790-1844)

Luis Pauta Rodriguez (1858-1945)

Antonio Carlos Gomes (1836-1896)

Antonio Nieto (1859-1922)

Arthur Napoleao (1843-1925)

Alfredo Baquerizo Moreno (1859-1951)

Brasilio Itiberé da Cunha (1846-1913)

Nicolas A. Guerra (1869-1937)

Joao Gomes de Araujo (1846-1943)

Joaquim A. da Silva Callado (1848-1880)

Guatemala

Leopoldo Américo Miguez (1850-1902)

Luis Felipe Arias (1862-1908)

Henrigue Oswald (1852-1931)

Herculano Alvarado (1873-1921)

Ernesto Nazareth (1863-1934)

Miguel Espinosa

Alexandre Levy (1864-1892)

José Escolastico Andrino (ca. 1817-1862)

Alberto Nepomuceno (1864-1920)

Honduras

Chile

Miguel Ugarte (1824-1910)
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Federico Guzman (1836-1885)

Felipe Ugarte (1829-1929)

Hilarion Moreno (1853-1931)

Remigio Acevedo (1863-1911)

Peru

Eliodoro Ortiz de Zarate (1865-1952)

Mariano Melgar (1790-1816)

Pedro Ximénez Abril Tirado (1780-1856)

Meéxico

José Bernardo Alzedo (1788-1878)

José Mariano Elizaga (1786-1842)

Henri Herz (ca. 1805-1888)

José Antonio Gomez (1805-1876)

Carlo Enrico Pasta (1817-1898)

Henri Herz (ca.1805-1888)

Claudio Rebagliati (1843-1909)

Cenobio Paniagua (1821-1882)

José Maria Valle Riestra (1859-1925)

Miguel Covarrubias (ca. 1815-1875)

Bonifacio Llaque (179?-1845)

Luis Baca (1826-1855)

Octavio Polar (1856-1942)

Tomas Leon (1826-1893)

Manuel Aguirre (1863-1951)

Aniceto Ortega (1825-1875)

Luis Duncker Lavalle (1874-1922)

Ludwig Hahn (1836-1881)

Melesio Morales (1838-1908)

Puerto Rico

Julio ltuarte (1845-1905)

Adolfo Heraclio Ramos (1837-1891)

Guadalupe Olmedo (1856-1889)

Manuel Gregorio Tavarez (1842-1893)

Juventino Rosas (1868-1894)

Federico Ramos Buensot (1857-1927)

Ernesto Elorduy (1854-1913)

Juan Morel Campos (1857-1896)

Felipe Villanueva (1862-1893)

Gustavo E. Campa (1863-1934)

Republica Dominicana

Ricardo Castro (1864-1907)

Juan Bautista Alfonseca (1816-1875)

Luis G. Jorda (1869-1951)

Pablo Claudio

Rafael Julio Tello (1872-1946)

Uruguay

Nicaragua

Oscar Pfeiffer (1824-1906)

José de la Cruz Mena (1874-1907)

Luis Preti (1826-1902)

Alejandro Vega Matus (1875-1937)

Dalmiro Costa (1836-1901)
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José Ramirez Velarde Tomas Giribaldi (1847-1930)

Manuel Ibarra Ledn Ribeiro (1854-1931)
Ramon Ruiz Vilchez Luis Sambucetti (1860-1926)
Francisco Rosales

Venezuela
Panama José Maria Osorio (1803-1852)
Ramén Diaz del Campo José Angel Montero (1832-1881)
Esteban Peralta Federico Vollmer (1834-1901)
Narciso Garay (1876-1947?) Federico Villena (1835-1899)

Heréclito Fernandez (1851-1886)

Paraguay Salvador Llamozas (1854-1940)
Agustin Barrios Mangoré (1885-1939) Ramén Delgado Palacios (1863-1902)
Luis Szaran (1953-)

Aristobulo Dominguez
Tabla 1. Principales compositores latinoamericanos o europeos activos en Latinoamérica durante el siglo XIX. Fuente:
(Miranday Tello 2011)

Estos autores junto a muchos otros —a menudo considerados menos relevantes— presentan
un precedente tanto desde la creacién musical como desde la institucionalidad de una vida
musical nacional en sus respectivos paises. Ademas, algunos de ellos continuaron con aportes
tanto desde lo musical como desde su participacién en estos espacios durante una fraccion

— considerable o no depende de cada caso especifico— del siglo XX.

En el siglo XX es cuando el nacionalismo empieza a tomar forma en la musica de los
territorios Latinoamericanos, esto no hubiese sido posible sin los numerosos esfuerzos que

se tomaron en cada pais luego de sus correspondientes independencias en el siglo pasado.

A principios de siglo ya se puede ver una estructura educativa alrededor de la musica en la
mayoria de los paises Latinoamericanos, en unos méas desarrollada que en otros. Asimismo,
se encuentra en vigencia otra generacion de compositores que — en su mayoria— continian
por el camino labrado por los maestros del siglo anterior. No se puede hablar de una totalidad

ya que en este tiempo habia compositores que empezaban a incursionar en estilos y métodos
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compositivos diferentes y completamente desligados de la percepcion romantica, incluso

algunos con miras a confrontar y contrastar con el movimiento nacionalista.

También hay que considerar escenarios como el que evidencia Tello y es que “en ningln
siglo hubo tantos compositores en América Latina como en el siglo XX” (Miranda y Tello
2011, 144). Asi que de alguna forma no era posible que estos compositores en su totalidad
siguieran esta misma linea al tener en cuenta que desde los paises del primer mundo ya
resplandecian otras influencias. Pero en lo que respecta a los intereses de este trabajo se
abordaran aquellos autores y contextos que permanecieron bajo el reflejo de las ideologias
romanticas y eventualmente algunos que, aunque se reconocen por hacer manejo de un
lenguaje musical posterior al del romanticismo contindan por la senda nacionalista.

Igualmente, Zenkin comenta:

Por eso hablamos de la "era romantica™ en la musica, que incluye no sélo
las mas altas manifestaciones del romanticismo, sino también aquellos
fendmenos en los que la esencia, el nicleo semantico del romanticismo
brilla con luz reflejada.? (3enxun 2019, 21)

El periodo entre los veinte y sesentas del siglo XX es el que — aproximadamente—
comprende el auge del nacionalismo latinoamericano como tal, con prioridad en las
expresiones en cuanto a lo musical. Aungue estas no estan rigidamente enmarcadas en tal
periodo cronoldgico, mas bien este lapso encuadra algunos circulos de compositores que se
considera “forjaron” — dice Tello— la corriente nacionalista en América Latina. En cada
pais de este vasto territorio se pueden encontrar algunos de los que se destacan especialmente
sus trabajos compositivos, y otros que ademas mantuvieron e hicieron parte del proyecto

educativo musical de su nacién.

En principio es debido sefialar los compositores brasileros y uno de sus mayores exponentes,
Heitor Villa-lobos (1887-1950), figura que en su masica logré articular impresionantemente
elementos de la musica europea con los del folklor nacional, su trabajo fue reconocido tanto

a nivel local como internacional. A este lo secundan compositores como Francisco Mignone

2 TIo3TOMY MBI TOBOPUM O «POMAHTHYECKOH 3I10XE» B My3bIKe, BKIIFOUAIOLIEH B Ce0s 1a/IeKO HE TOJIBKO BBICLIUE
MMPOABJICHUA POMAHTHYCCKOI'0, HO M TC SABJIICHUSA, B KOTOPBIX CYTb, CMBICJIOBOC AP0 POMAaHTU3Ma CBETUT
orpaxennbiM ceetoM. (Traduccion libre al espafiol del autor).
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(1897-1986) y Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993) que de igual manera en su creacion
prevalece el cultivo del folclor nacional. Asimismo, y ya para en el cierre de este ciclo
nacionalista en Brasil son relevantes José Sisqueira (1907-1985), Radamés Gnatalli (1906-
1990) y Claudio Santoro (1919-1989).

Hacia el norte, en México, el nacionalismo se funde en el trabajo de Manuel M. Ponce (1882-
1948), el cual predicaba un pensamiento basado en el desarrollo de un estilo nacional. Este
compositor es ejemplo para otros como Carlos Chéavez (1899-1978) y Silvestre Revueltas
(1899-1940) que abordan en sus composiciones particularidades que van desde el
indigenismo, el manejo de géneros europeos y elementos de la modernidad casi todo dentro

del ideal nacionalista.

Aunque, justo antes de estos, también estuvo la generacion de Candelario Huizar (1883-
1970) y José Rolon (1876-1945). Y como figuras culminantes de este movimiento en el pais
surge el grupo de Daniel Ayala (1906-1975), Salvador Contreras (1910-1982), Blas Galindo
(1910-1993) y José Pablo Moncayo (1912-1958), junto con otros como Miguel Bernal
Jiménez (1912-1956).

Con fines de afrontar primero los ejes mas importantes en el nacionalismo Latinoamericano
se hace continuacion con el caso de Cuba. Aqui Amadeo Roldan (1900-1939) y Alejandro
Caturla (1906-1940) son unos los exponentes mas notorios, en su obra acuden a la herencia
africana que pondera en el pais en ocasiones llevada a formas méas importantes de los géneros
europeos. Dentro de los que luego hacen seguimiento a lo planteado desde la obra de Roldan
y Caturla estan Argeliers Leon (1918-1988) e Hilario Gonzalez (1918-1995).

En Argentina, otro importante centro del movimiento nacionalista, se prolongan los aportes
de Alberto Williams (1862-1952), Arturo Berutti (1862-1938) y Julidn Aguirre (1864-1924)
al nacionalismo musical, preparan el camino para compositores como Juan José Castro
(1895-1968) y, uno de los personajes mas importantes del movimiento nacionalista en el
continente, Alberto Ginastera (1916-1983) que, aungue es conocido por su ejercicio en estilos

propios de la musica moderna hace un amplio uso de elementos del folclor argentino.

Formado bajo la tutoria de referentes de la escuela argentina como Williams, el paraguayo
Remberto Giménez (1898-1977), antecedido por Fernando centurion (1886-1938), es uno de

los que desarrollé en su obra una perspectiva nacionalista. Hubo otros compositores de
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nacionalidad paraguaya que también estuvieron adscritos a este movimiento, pero en este

caso la situacion fue un poco distinta, respecto a esto Tello puntualiza:

El nacionalismo en Paraguay se desarroll6 de manera tardia y, en buena
medida, en el exilio. A partir de 1940 se produjo una emigracion masiva
de artistas e intelectuales perseguidos por la dictadura de Alfredo
Stroessner. (Miranda y Tello 2011, 167)

Entre estos compositores exiliados que se desplazaron en su gran mayoria a Buenos Aires
estan: José Asuncion Flores (1908-1972), Herminio Giménez (1905-1991), Carlos Lara
Bareiro (1914-1987) y Juan Carlos Moreno (1916-1983).

En el pais contiguo, Uruguay, el nacionalismo se manifiesta en la obra de Alfonso Broqua
(1876-1946), Luis Cluzeau Mortet (1889-1957) y Eduardo Fabini (1882-1950). Estos
aprovechaban la musica folclérica local como respuesta a la tendencia nacionalista, pero
ademas de esto también llegaron a irrumpir con un pensamiento mas amplio al hacer
tratamiento con elementos de otros paises. Méas adelante se suma a estos el italiano Vicente

Ascone (1897-1979) que plasma en su obra géneros del folclor uruguayo.

En Chile uno de los pioneros del nacionalismo fue Pedro Humberto Allende (1885-1959)
seguido por Carlos Lavin (1883-1962) y Carlos Isamitt (1885-1974), los tres con intereses
en explotar la expresion indigena, pero también con trabajos sobre material de procedencia

popular y folclérica.

Con direccion hacia los paises que comprenden el sistema andino, en Peru, José Maria Valle
Riestra (1858-1925) es quien promueve la obra nacionalista y es secundado por José Castro
(1872-1945), Luis Dunckler Lavalle (1874-1922) y Manuel Aguirre (1863-1951). Con la
influencia de estos el nacionalismo peruano se orienta mas bien a servirse de lo indigena,
donde se puede resaltar el trabajo de José Castro Miranda (1879-1965), Luis Pacheco de
Céspedes (1895-1982), Pablo Chavez Aguilar (1898-1950), Theodoro Valcarcel (1902-
1940), Carlos Sanchez Malaga (1904-1995) y Roberto Carpio Valdés (1900-1986).

Ademaés, como grupo aparte también hacen manifiesto “Los cuatro grandes del Cusco™:
Baltazar Zegarra Pezo (1897-1968), Roberto Ojeda Campana (1895-1983), Juan de Dios
Aguirre (1897-1968) y Francisco Gonzalez Gamarra (1890-1972) de los que comenta Tello:
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“... su trabajo creativo a partir de los elementos de la tradicion andino- cusquefia, y muchos
giros melddicos conservan la estructura pentafona que se le atribuy6 a la masica inca, pero
fundidos con armonias pertenecientes al sistema heptatonico de la cultura occidental.”

(Miranday Tello 2011, 164)

En un sentido distinto a la linea de todos estos compositores Ernesto Lopez Mindreau (1892-
1972) aborda la musica peruana desde otra perspectiva, sobre todo con el uso de la musica
mestiza popular de la costa del pais. Aunque sin nacionalidad peruana es prudente subrayar
también los nombres de los compositores de origen europeo Andrés Sas (1900-1967) y
Rodolfo Holzmann (1910-1991) que hicieron tratamiento en sus obras de elementos de la
tradicion andina y ademas contribuyeron al campo formacién educativa musical en este pais.
Finalmente se encuentra la figura de Armando Guevara Ochoa (1926-2013) destacado

también por sus creaciones que incluso llegan a terrenos filmicos.

Sime6n Roncal (1870-1953) y Eduardo Caba (1890-1953) fueron los fundadores del
nacionalismo boliviano, en este panorama también se encuentra la figura de Tedfilo Vargas
Candia (1886-1961) y José Maria Velasco Maidana (1899-1989). Estos con obras que se
definen entre géneros de la tradicion occidental y lo local como en el caso de Roncal en sus

cuecas.

Tello adjudica a Domenico Brescia (1866-1939) la causa del nacionalismo en Ecuador, como
maestro del conservatorio en Quito estimula este pensamiento en discipulos como Segundo
Luis Moreno (1882-1972) que a partir de algunos estudios propios lleva la expresién indigena

a su obra.

En Venezuela la corriente nacionalista entra en vigor gracias a Vicente Emilio Sojo (1887-
1974) que, como en el caso anterior, bajo su tutoria, ejerce influencia de estos ideales en
compositores como Juan Bautista Plaza (1898-1965), José Antonio Calcafio (1900-1978),
Juan Vicente Lecuna (1891-1954), Moisés Moreno (1904-1979), Evencio Castellanos (1915-
1984), Antonio Estévez (1916-1988) e Inocente Carrefio (1919-2016). Algunos con trabajos
mas destacados que otros, pero de forma generalizada siguieron estos ideales fomentados por

Sojo al hacer empleo de distintos elementos populares y folcloricos de la masica venezolana.

La escuela nacionalista en Colombia es presidida por Guillermo Uribe Holguin (1880-1971),

desde el &ambito académico, y aunque hizo uso elementos de lo popular en su obra estuvo en
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permanente conflicto con otros compositores, esta situacion afecto también a la musica, sobre

esto BermUdez narra en su articulo “La musica colombiana pasado y presente”:

Después de su regreso de Paris en 1909, Guillermo Uribe Holguin (1880-
1972), miembro de la elite bogotana, intentd, con nuevos repertorios e
ideas, convertir la vieja Academia Nacional de Musica en un
Conservatorio. Su vision internacionalista choco con los musicos locales,
generando una division que fue alimentada mas con prejuicios e
ignorancia que con verdaderos argumentos musicales. La musica popular
tuvo las mismas limitaciones y aquella «<musica nacional» consolidada en
las dos tltimas décadas del siglo anterior basada en el bambuco, el pasillo
y la danza, mantuvo su vigencia — enriquecida y modificada— solo hasta
los afios 40. (Recasens Barbera 2010, 255)

Uno de sus mayores criticos fue el compositor Emilio Murillo (1880-1942), también con un
pensamiento de corte nacionalista, pero con ideas diferentes a las de Holguin sobre la forma
en que se debia abordar la cuestion de la musica nacional, sobre todo inclinado mas hacia
una visién popular que académica. Aunque este tipo de debates no eran un asunto nuevo ya
que Murillo ya se encontraba en discusiones también con el compositor Gonzalo Vidal (1863-
1946).

Ademas de estos importantes exponentes, contradictorios entre si, hay otros como José Rozo
Contreras (1884-1976) y Daniel Zamudio (1855-1952) que contaban con amplio
conocimiento tanto desde el aspecto técnico como de la musica del folclor colombiano.
Tiempo después se suman a esta corriente Antonio Maria Valencia (1902-1952), Adolfo
Mejia (1905-1973), Jose A. Morales (1914-1978), Oriol Rangel (1916-1977), asimismo
desde una posicion mas bien neutra y aislada con respecto al resto del pais se puede hacer
inclusion de la cuota femenina desde la obra de Maruja Hinestrosa (1914-2002) que desde
muy joven y con una formacion de influencia alemana ve en la musica del folclor un medio

para expresarse en su piano.

Como desenlace a este breve recorrido por los distintos circulos locales de compositores en
Latinoamérica falta dar reconocimiento a los que desde algunos paises de Centroamérica y

la region insular hicieron su aporte a la masica latinoamericana, Tello hace aclaracion de que
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en estos casos “la escuela nacionalista tuvo un desarrollo local y la sostuvieron figuras

aisladas del resto del continente.”(Miranda y Tello 2011, 161)

En Republica Dominicana Juan Francisco Garcia (1892-1974) es quien representa el
movimiento nacionalista. Para la region guatemalteca los exponentes son los hermanos Jesus
Castillo (1877-1946) y Ricardo Castillo (1891-1966). Mas tarde J. Manuel Juarez Toledo
(1931-1980), Rafael Juarez Castellanos (1913-2000) y Felipe Jesus Ortega (1936) también
se aventuran en la creacion de repertorios de corte nacionalista en este pais. El nicaraguense
Luis A. Delgadillo (1887-1962) fue uno de los que estuvo en constante circulacion por
distintos paises, de los cuales, a su tiempo hizo tributo en su musica mediante el uso de
elementos de su folclor. En Puerto Rico uno de los que hace reproduccion de elementos de
la masica folclorica es Héctor Campos Parsi (1922-1998).

Por ultimo, en Costa Rica, Julio Fonseca (1885-1950) y Alejandro Monestel (1865-1950)
recogen en sus obras materiales criollos de Guanacaste, segun Tello, a partir de “la discusion

que sostuvieron con los musicos ticos acerca de su musica nacional en 1927.” (Miranda y
Tello 2011, 155)

Es evidente que todos estos compositores no fueron los primeros en ir tras el imaginario de
gue en sus creaciones estuviese presente la musica de la identidad nacional, pero en palabras
de Roque Cordero el “aspecto nacionalista en la obra de estos compositores, pese a las
limitaciones inherentes en la explotacion del material folklérico, ya mostraba un gran
progreso sobre las generaciones anteriores, cuyo nacionalismo residia mas en el titulo
pintoresco de sus obras que en el contenido musical de las mismas...” (Aretz 2007, 157) En
las obras de los compositores Latinoamericanos del siglo XX estaban los elementos que,
desde la forma, la tonalidad, el cromatismo, la modulacion y la textura las equiparaban con

la expresion romantica europea.
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2.3. Marco teérico

2.3.1. Laminiatura roméntica
En este apartado y debido a la poca literatura existente sobre el tema se tomara como unica
base teorica el trabajo elaborado por K. V. Zenkin “La miniatura para piano y los caminos
del romanticismo musical” (en traduccion libre del autor de este trabajo) que sustancialmente
aporta lo necesario para ilustrar al lector en los diferentes aspectos relacionados con la

miniatura romantica.

La miniatura surge como fendmeno artistico gracias al movimiento romantico y es una de las
expresiones mas tipicas de la época, sin equivalente en tiempos previos. Asimismo, es una
de las manifestaciones artisticas que representa en toda su naturaleza la forma de pensamiento

romantica. En palabras de Zenkin:

[... la esencia del romanticismo, su nucleo, debe manifestarse en la
miniatura para piano de alguna manera especial, quizds mas
directamente. Aqui esté el espejo en el que se reflejan los rasgos esenciales
de la vision romantica del mundo, aqui esta la concentrada y més corta
“formula” de su poética.]® (3enxun 2019, 5)

De lo anterior se puede decir que la miniatura y los hechos asociados a su formacion y

posterior arraigo son parte esencial de la historia del romanticismo.

Dentro de la conceptualizacion del autor en la miniatura intervienen dos de los aspectos

caracteristicos de la personalidad roméntica: la expresion lirica (autoexpresion) y el juego.

La autoexpresion como una capacidad positiva donde “una persona s6lo puede encontrarse a
si misma y convertirse en si misma™* (3enxun 2019, 7) y el juego como herramienta para
hacer frente a la adversidad y lo negativo. Con esto el romanticismo da un nuevo sentido a

lo que es la identidad, que requiere una autoexpresion absoluta y libre, “creatividad de la

3 [... cymHOCTh pOMAaHTH3Ma, camasi ero CepLeBHHA JOJDKHA HPOSBUTLECA B (DOPTENHAHHON MHHHATIOPE
KaKUM-TO 0COOBIM 00pa3oM, OBITh MOXKET, Hanboyiee HEMOCPEACTBEHHO. 31€Ch — TO 3€pKajio, B KOTOPOM
OTpa)KaIOTCS[ Cy[HeCTBCHHeﬁIHPIe LIepTBI pOMaHTI/IquKOFO MI/IpOOL[IyHICHI/Iﬂ, 30€Ch — KOHL[GHTpI/IpOBaHHaSI nu

Kparuaiimas «dopmysa» ero noatuku.] (Traduccion libre al espafiol del autor).
4 <

X1

JIMYHOCTh TOJILKO M MOXET 00pectu cebst u odopmuthes, crath coboi”™ (Traduccion libre al espafiol del
autor).
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nada” explica Zenkin; ademas demanda del individuo su singularidad natural. Precisamente
en la miniatura se encuentra el lienzo donde la expresion y el juego se precipitan y
manifiestan. En contraste con otras épocas aqui el discurso se carga con la declaracion del
sentimiento representado en la melodia. Esto conlleva a una nueva forma de pensar la

melodia como gesto y medio de expresion de la personalidad.

También bajo esta concepcion de la musica se ha dado relevancia a la carga semantica
plasmada en la musica — representada por la miniatura — que da lugar al fendmeno del
“programa oculto® y su manifestacion hacia el exterior. Este proceso considerablemente
desarrollado en la miniatura llevé a que en lo instrumental se implantara la nocién del sonido

como “palabra”. En aclaracion a esto advierte Zenkin:

[... “palabra” en este caso debe entenderse en sentido amplio: entonacion
romantica, que contiene un significado inagotable (infinitamente) y
profundo, que contiene en potencia tanto la poética como la pictorica, y la
plastica, en cierto sentido ya se convierte en una “palabra”, aunque la

palabra real esté ausente.]® (3enxun 2019, 9)

Por esto en el romanticismo encontramos creaciones como las “canciones sin palabras”,
baladas, poemas, fabulas, intermezzos, etc. Aqui la miniatura se distingue de la cancion por
su caracter instrumental, pero lleva consigo aln toda la profundidad semantica sin hacer uso

de la palabra literaria.

La miniatura debia ser personificada en un instrumento capaz de articular todos estos
elementos y que ademas representara universalmente la condicion instrumental y todas sus
particularidades. Alli es donde el piano renovado del siglo XIX entra a escena. Konstantin

Zenkin relaciona esto de la siguiente manera:

El piano es una consecuencia directa de una vision romantica del mundo

como los temas o las estructuras de composicion. (...) La miniatura

5 En “Historia de la musica occidental” Burkholder, Grout y Palisca una obra programatica se refiere a una
narracién o secuencia de acontecimientos, a menudo explicados en un texto acompafiante programa. Pero en
este caso ese texto no se encuentra presente, aqui esa funcién la cumple la misma musica.

6 [ «CJIOBO» B TaHHOM CJIy4Yac JOJIKHO IMOHUMATHCA HIUPOKO: POMAaHTHYCCKAasd MHTOHAIMA, COACPXKaA B cebe
HeucuepnaemMo (OECKOHEYHO) TITyOOKHHA CMBICH, COJEpKa B MOTEHIIMH M TIOITUYECKOEe, W KUBOMHCHOE, U
IIaCTUYCCKOC, B KAKOM-TO CMBICJIC YK€ CTAHOBHUTCA «CJIIOBOM», HAXKE €CJIN PCAJIbHOE CIIOBO OTCyTCTByeT.]
(Traduccion libre al espafiol del autor).
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romantica no pudo aparecer antes de que el instrumento de teclado
adquiriera el sobre tono y la consistencia de sonido y pedal, comenz6 a
cantar.” (3enxun 2019, 9)

Existen miniaturas para otros instrumentos como el violin y el chelo, pero alli no se
implemento algo distintivo o innovador que no estuviera ya en la musica. También esta la
miniatura orquestal, obras de entre 10 o 15 minutos “resultado de la correlacion espacio-
tiempo y la consiguiente diferencia del mismo concepto con respecto a las diferentes

dimensiones”.® (3enxun 2019, 10)

En la miniatura se le hace atencion a la expresion (autoexpresion), ya comentada, y
conjuntamente al desarrollo técnico en la ejecucién del instrumento como una amalgama
entre lo personal y lo impersonal, es decir la introspeccion del compositor con los elementos
que emplea. Todo esto plasmado y perfeccionado en una amplia variedad de géneros de la

miniatura para piano.

El uso de estos géneros también se relaciona con otro elemento esta vez concerniente al juego

como lo es la danza:

Aqui la naturaleza del juego de la expresion musical estd conectada no
con el proceso de extraccion de sonido en si mismo (como en el preludio
de piano), sino con la memoria del género de la situacion en el juego. Es
en la danza, donde la expresion y el juego se sintetizan hasta el punto de
una completa interpenetracion, donde es posible ver el paradigma de la

miniatura romantica.® (3enxun 2019, 10)

" «®OpPTENMaHHOCTE» — TaKOe XKe MPSIMOE CIIEACTBUE POMAHTHYECKOTO MUPOONILYIIEHHS, KaK TEMATH3M WK
KOMIIO3HLIMOHHBIE CTPYKTYpHI. (...) PoMaHTHMuYeckass MHHHATIOpAa MOIJIa BO3HHUKHYTh HE paHbILE, 4YeM
KJIABUIIHBIN HHCTPYMEHT 00pel 06epTOHHO-MIeJalbHy 0 CIMTHOCTD 3By4anus, ctan reth. (Traduccion libre al
espafiol del autor).

8 “pesynbTaT MPOCTPAHCTBEHHO-BPEMEHHON COOTHECEHHOCTH M BBITEKAIOLIETO OTCIOAA PA3jIMuUs OJHOTO M
TOTO e MOHSTHS PIMEHUTENRHO K pasubiM Macmrrabam”. (Traduccion libre al espafiol del autor).

® 351ech WrpoBas NpUPOJa MHTOHALMH CBA3aHA y’KE€ HE C CaMUM IIPOIIECCOM 3BYKOM3BIeYeHHS (KaK B
(hopTenMaHHOM MPETIOIUPOBAHUN), & C TAMSTHIO KaHpa O CHTyalllu WIPBI. B TaHIle, T/ie CaMOBBIPaKEHUE H
Urpa CHHTE3UPYIOTCS [0 TIOJHOTO B3aMMOIPOHUKHOBECHUS, BOSMOKHO YBHUICThH MAPAIUTMy POMAHTHUCCKON
mununatiopsl. (Traduccidn libre al espafiol del autor).
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En la composicion romantica el nexo con la danza es muy importante ya que representa el
limite entre el juego y la expresion lirica, un limite que de vez en vez desaparece y articula
todo. (3enkun 2019)

En las miniaturas se encuentra la singularidad de cada compositor, cuestion que para el
pensamiento romantico era mas substancial que todo el exterior. Esto ultimo al otorgarle
adjetivos como inagotable y profunda, inmensa y divida etc... Bajo esta concepcion
romantica las miniaturas se consolidan como un indispensable de “imagen artistica” del
mundo. (3enxun 2019) Una peculiaridad de las miniaturas y a grandes rasgos su esencia es
que esta “imagen” es una muestra del “momento detenido”. “En lugar de una corriente de
tiempo con la direccion del desarrollo del pasado al futuro, la miniatura tiene un tiempo de
experiencia lirica, psicolégicamente duradero en el presente.”® (3enxun 2019, 11) Esta
experiencia lirica es el resultado de la disposicion del individuo a hacerse responsable de su
propia expresion. Alli la miniatura es el gesto mas apropiado que se revela musicalmente y

llega a ser un “momento musical”.

La disposicion del tiempo y el espacio como se encuentra en las miniaturas responde a la
intencion de capturar un estado, sentimiento o pensamiento efimero Unico y particular, y
descubre todo lo que internamente implica. La miniatura se vale de esto como sustento y
materia, lo cual desvela que en esencia no es absoluta ni objetiva sino relativa y subjetiva de

una manera intensa.

Toda la poética que se percibe en la miniatura es lo que determina ahora la obra y el estilo.
El género deja de ser un aspecto definitorio y se conserva por su carga semantica, su
“memoria”. (3enxun 2019) Esto explica la autonomia y libertad en el uso del género en el
siglo XI1X, algunas veces este perdiéndose dentro de transformaciones que aludian més al

pensamiento y espiritu preponderante.

Es importante aclarar que la miniatura no es un conjunto determinado de géneros, mucho

menos hay que pensar en ella como un género que envuelve otros o se mezcla con ellos. La

10 BMecTo 110TOKa BpeMEHHM € HAIPaBJICHHOCTHEO PA3BMTHS U3 HNPOIIOro B Oyjlyllee B MUHMATIOPE JeiCTByeT
BPEMsI IMPUIECKOTO TIEPEKMBAHMS, TICHXOIIOTHIECKH Jutsiineecs B HactosimieM. (Traduccion libre al espafiol del
autor).
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mayoria de los géneros inscritos en la miniatura también pueden ser encontrados en las

formas de grandes dimensiones, asi que no son exclusivos de esta.

Teoricamente, la miniatura representa la “forma pequena” o “forma de cancion” pero no son
lo mismo. Coinciden en cuestiones de género y de estructura. Lo que define a la miniatura es
la organizacion y disefio del tiempo musical y no su extension, las formas grandes pueden
durar menos que las pequeias. “La especificidad de esta organizacion se origina en el nivel
del tiempo sintactico, en el proceso de la formacion tematica, y se fija en la dimension de la

composicion del todo.”! (3enxun 2019, 14)

Como se menciona anteriormente la miniatura es una “forma de cancién” que se encuentra

enlazada tanto al verso como a la danza y que halla su principio y fundamento en el folclore.

Anexo a todo esto, la miniatura debia Ilegar a ser una obra integral, estable y concluyente.
Aunque a diferencia del pensamiento que imperaba en épocas anteriores, en esta, el desarrollo
no cumple un papel determinante, mas bien todo se expresa en el momento y el orden en que
se presenta. “Las peculiaridades del disefio del tiempo musical de las miniaturas se
manifiestan mas directamente en la accion conjunta de la organizacion tematica y
compositiva.”*? (3erxun 2019, 17) Sin embargo, en la miniatura hay un interés en la accion
interna, en el desarrollo intratematico que algunas veces también se establece como una

organizacion microtematica. Respecto a esto precisa Zenkin:

En la miniatura, la funcion del tema como objeto de desarrollo es como si
se disolviera, se neutralizara; pero su otra funcion, la de portador de una
imagen individualizada, se amplia y se enriquece. La especial saturacion
semantica de la miniatura genera una ‘“omnipresencia’ del tema, que
abarca diferentes dimensiones de espacio y tiempo de la obra.'® (Zenxun
2019, 17)

11 CrnenmuuHOCTE 3TOi OpraHu3aInK 3apOkKIAETCS €Il Ha CHHTAKCHIECKOM BPEMEHHOM YPOBHE, B IPOLIECCE
TeMOOOpa30BaHus, M 3aKpeIUisieTcst B Maciurabe kommosumuu uesoro. (Traduccion libre al espafiol del autor).
12 Ocobennoctn o(opMIIEHHS MY3BIKAIBLHOTO BPEMEHH B MHHHATIOpE HAWOOJIeE HEMOCPENCTBEHHO
MPOSIBJISIFOTCS B COBMECTHOM JIEMCTBMH TEMATHYECKON ¥ KOMITO3MIIMOHHOM opranm3aruu. (Traduccion libre al
espafiol del autor).

13 B munuatiope (QyHKUMS TeMbl Kak OOBEKTa Pa3BUTHs CIIOBHO DACTBOPSAETCS, HeMTpanmsyeTcs; 3aTo
yCHIMBaeTcs W oOoramaercs ee Apyras GyHKIUS — HOCHUTENS MHIWBUAyaTN3NpOBAaHHOTO oOpasa. Ocobas
CMBICIIOBAasl HACBHIIICHHOCTh MHHHATIOPBI TIOPOKIACT «BE3MCCYNIHOCTD»? TEMAaTH3Ma, OXBATHIBAIOIIETO
pasnnuHble MaciTabHO-BpeMEHHBIE ypoBHH mpousBeaenus. (Traduccidn libre al espafiol del autor).
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En la musica romantica y especialmente en la miniatura se ha profundizado en distintas
formas particulares para lograr la unidad, sobre todo con base en el disefio y organizacién del

tiempo.

Otro aspecto distintivo y relacionado con lo anterior es que en la miniatura el comienzo como
“exposicion” no es algo usual. Esto ocurre en multiples ocasiones, se plasma en seguida una
idea musical ya formalizada. De forma repentina pero sutil puede aparecer esta idea o
pensamiento y de la misma forma desaparecer. “El momento en la musica roméntica viene

del abismo del silencio (silencio y sigilo) y vuelve alli.”** (3enxun 2019, 18)

Se puede pensar en la miniatura pura y formada como la manifestacion de un solo momento,
idea 0 pensamiento representado en forma de un periodo cualquiera o una forma simple de
dos o tres partes. Aungue es evidente que no solo las obras que presentan una sola idea sin
oposicion hacen parte de la miniatura. Zenkin introduce el concepto de “miniatura

expandida” la cual es el resultado de efectuar esa oposicion, ese contraste:

El contraste de dos imagenes, dos estados (presentacion de dos temas) es
el caso mas tipico de las obras escritas en una forma de repeticion en tres
partes, ABA (en este caso no importa si es simple o compuesta). La
estructura de ABA (donde B es un material tematico contrastante) puede
percibirse como una miniatura muy detallada (aunque no siempre lo sera,
ya depende de la organizacion interna del tiempo), y la estructura de ABC
(siendo todas las demas cosas iguales) tiene muchas menos posibilidades
de hacerlo.’® (Zenxun 2019, 19)

Esto se asocia como miniatura ya que en el contraste esta la antitesis'® y es percibida como

una sola imagen o idea que forma un solo momento. El significado no se encuentra en sus

14 MrHoBeHHE B POMAaHTMYECKOH MYy3bIKE HMCXOJMT W3 OE3/HBI HE3Bydallero (O€3MOJBHA M THUIIMHBI) U
BosBpamiaercs tyzaa. (Traduccidn libre al espafiol del autor).

15 Konrpact nByx 00pasoB, JByX COCTOSIHUH (M3JI0%KEHUS IBYX TEM) — HauOOJIEE XapaKTEPHBIN CiTydail Juis
IbeC, HAIMCAaHHBIX B TpeX4yacTHO# pernpuszHoil ¢popme — ABA (B aHHOM cilydae He BaXKHO, IPOCTOM Min
cinoxnoit). Ctpykrypa ABA (rme B — KOHTpacTHBIN TeMaTHYECKUH MaTepra) CiocOOHAa BOCIIPHHUMATHCS
KaK pa3BepHyTas MHHHATIOpa (XOTS JaJeK0 He Bceraa ero OyleT — 3TO YXE 3aBHCHUT OT BHYTPEHHEH
OpraHu3aIK BpeMeHH), a cTpykrypa ABC (ipu mpodmx paBHBIX YCIOBHSX) UMEET Ha 3TO TOPA3/I0 MEHBIIE
mrancoB. (Traduccidn libre al espafiol del autor).

16 Es un recurso visto desde la retérica del lenguaje y trasladado por Zenkin a la conceptualizacion de la
miniatura para piano. Se define como: Oposicién de una palabra o frase a otra de significacion contraria
(ASALE y RAE 2019).
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partes, este hace presencia en la unidad, ya que cada parte no la posee por si sola, sino que
debe estar en relacion con su opuesto. Aqui es donde el compositor romantico expresa su
idea del mundo que habita, y explota en la miniatura la antitesis, con lo cual llega a un alto

perfeccionamiento:

Celestial y terrenal, real y fantastico, sensual y espiritual, paz y
movimiento, organizado y cadtico, vida y muerte, poesia y prosa, refinado
e ingenuo, personal e interpersonal, serio y juguetdn - estas y muchas otras
antitesis aparecen en combinaciones inimaginablemente bizarras y
obtienen encarnaciones completamente diferentes, a menudo directamente

opuestas en la musica romantica.’” (3euxun 2019, 19)

Asi, que en lo que concierne a la temética en la miniatura se establece un limite de dos temas,
con referencia de lo anterior. Pero desde la perspectiva estructural se establece en tres partes,
ya que naturalmente la creacion implica un proceso, independientemente de lo demas. Este
proceso consiste en tres fases: el comienzo, el medio y el final, esto no entra en conflicto con
la miniatura a la hora de formar tres, cinco o tres partes dobles (ABABA y ABAB’A) ya que
aqui hablamos de repeticion pueda que en variacion o exacta de material ya existente. En
adicion a esto y con relacion a las formas mas pequefias como el periodo de dos frases Zenkin

dice:

En este caso, el proceso de tres fases “lucha’ con el periodo de dos frases,
lo que provoca la expansion de la segunda frase y la culminacion,
generalmente en la zona de la seccion aurea (para una miniatura
romantica, esto es mas tipico que la cuadratura del periodo, de esta
manera su individualidad, la integridad del proceso se revela mas
claramente).'® (3enxun 2019, 20)

17 HebGecHoe M 3eMHOE, pealbHOE M (DAHTACTHYECKOE, IyBCTBEHHOE M IyXOBHOE, IIOKOH U [BHIKEHHE,
oopMIIEeHHOE M XAOTHYECKOE, KU3Hb M CMEPTh, MOA3MS U TPO3a, M3BICKAHHOE M HAWUBHOE, JIMYHOE U
BHEJIMYHOE, Cephe3HOC M HMIPOBOE — O3TH M MHOTHE JpPYrHe AHTUTE3bl MNPEJACTAIOT B HEBOOOPA3MMO
NNpUYYJIUBBIX COYETAHUAX H TIIOJIYyYarOT COBCPHICHHO PAa3JIMYHBIC, YaCTO IMPAMO IITPOTUBOIIOJIOKHBIC
BOIUIOLIEHUS B poManTH4ecKoi my3bike. (Traduccion libre al espafiol del autor).

18 B 51oM cityuae Tpex(pazHOCTH Ipoliecca «GOPETCs» ¢ ABYXYAaCTHOCTBIO IIEPUO/IA, YTO BHI3HIBAET PACHIMPEHHE
BTOPOTO MPEIOKCHUA U KyJIbMHUHAIIUIO, 06BI'-IHO B 30HC 30JI0TOIr0 CECYCHUA (}IHH pOMaHTH‘IeCKOﬁ MHWHHATIOPbI
3TO 60nee XapaKTCpHO, YE€EM KBaJApPaTHOCTH HOCTpOCHI/Iﬁ — TaK ApYE€ BBIABIACTCA €€ MHAUBUIAYAJIbHOCTD —
noyHora mpoiecca). (Traduccidn libre al espafiol del autor).
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Este proceso es una de las razones y formas en que el compositor logra que la miniatura

alcance la unidad y esta se perciba como tal.

Gracias a todo esto se ratifica que en la miniatura el compositor romantico puede prescindir

de la funcion definitoria del género. (3eaxun 2019)

Entre los siglos XVI 'y XVIII generalmente la basqueda era alejarse de la base del canto y la

danza (3enkun 2019), de lo folclorico.

En el barroco y el clasicismo no habia espacio para una creacion como la miniatura como
género instrumental y tampoco era necesaria su existencia. Por ejemplo, en el barroco el
pensamiento con respecto a la mdsica considerablemente diferente en comparacién al

romantico:

Los estados emocionales expresados por la musica se entendian como
afectos generalizados, tipicos en su esencia. El impacto emocional
deliberado y dirigido al oyente, el desarrollo “calculado” y “correcto”
del pensamiento, su agotamiento hasta el final, sin dejar espacio para la
subestimacion romantica (aunque hay una subestimacion completamente
diferente, barroca), en todo esto se muestra la especificidad del

pensamiento retorico barroco.*® (3euxun 2019, 15)

En esta época la musica se asocia en su mayoria con los principios de lo lirico, lo dramatico

y lo épico.

A menudo se nombra como “miniatura” a las obras para clavicémbalo de la escuela francesa
(XVI-XVII) (Benkun 2019). Esto ya que los valores “exteriores” (contexto) que
caracterizan a las miniaturas como el salon, refinamiento etc. son mas tipicos de esta cultura
a diferencia que — por ejemplo— de la alemana. A pesar de esto, esta “miniatura” en
comparacion con la del romanticismo es completamente diferente, ademas responde

naturalmente a tendencias barrocas.

1 BBIpa)KaeMBIe MySBIKOﬁ SMOIMOHAJIBHBIC COCTOSHUSA OCMBICIIAJIMCH KaK 0606HI€HHBIC, THUITAYECKHUE B CBOEH
ocHoBe addexter. OOAyMaHHOE, IIeTICHANPABICHHOS OSMOIMOHAIBHOE BO3JIEHCTBHE Ha CIYyMIATeNs,
«PacUYHCIICHHOE», «IPABHJIBHOE» Pa3BUTHE MBICIH, €€ HCYepliaHhe O KOHIA, HE OCTaBJIAIOlIee MecTa JUIs
POMaHTHYECKOH HEI0CKa3aHHOCTH (IIPY TOM, YTO €CTh COBCEM ApYyrasi, 0apouHasi HeJOCKa3aHHOCTh) — BO BCEM
ATOM MPOSIBIISETCS crieimpuKa puropraeckoro MpimuieHus 6apokko. (Traduccion libre al espafiol del autor).
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En el caso del clasicismo “la miniatura se presentaba totalmente con musica aplicada,
principalmente de baile.” ?° (3emxkun 2019, 16). En esta época se dan realmente las
condiciones que generan el “principio” de la miniatura. Fue aqui donde se encontraron con
el “momento detenido” que 1lego a las miniaturas. Esto fue plasmado en el periodo de ocho

compases Yy en la forma de cancién. Ademas de esto, concluye Zenkin:

’

El principio de extrapolacion métrica, por un lado, y la “rotacion’
armonica alrededor de la ténica, por el otro, formaron la fuerza que une
toda la estructura en un solo momento extremadamente fuerte.?* (3enxun
2019, 16)

Las estructuras ritmicas de esta época y el uso que hacian del tiempo, de alguna forma estan
relacionadas con el “momento detenido” y su origen conjunto con la danza y el canto. Esto

estableciéndose ya como algo universal de la muisica, sin siquiera pensar en el género.

De esta forma la estructura pequefia se desarrolla, y a partir de las bases del canto y la danza
— ya mencionadas — se desplaza a la sinfonia clasica donde se perfecciona y florece. Aqui

Zenkin comenta:

La era de Haydn y Mozart puede ser llamada asi el “periodo prenatal” en
la historia de la miniatura del siglo XIX, uno de cuyos fundadores fue
Beethoven. Es cierto, sin embargo, que de acuerdo con los principios
clasistas que dominan su pensamiento artistico, Ilama a sus miniaturas
“Bagateli” (baratija), lo que en el contexto de toda la obra del gran
sinfonista es absolutamente cierto (si no fuera por éstas), nuestra idea de

Beethoven no habria cambiado significativamente.?? (3enxun 2019, 17)

2 “Munpatiopa ObLIA MPEICTABIEHA LIEJIUKOM MPHKIAJHON, IIaBHBIM 00pa3soM, TaHIEBAILHON MY3BIKOiL”.

(Traduccion libre al espafiol del autor).

2l TIpuHIUN METPUYECKOH JKCTPATOJNAIMM, ¢ OJHONW CTOPOHBI, M TapMOHMUYECKOTO «BPAIIEHUS» BOKPYT
TOHUKH, C IPYTOH, U COCTaBHJIM Ty CHILY, KOTOpasi OObEIUHSET BCE IIOCTPOCHUE B €AMHBIHN, HCKIFOUUTEIEHO
npounsiii Moment. (Traduccion libre al espafiol del autor).

22 Jnoxy laiigsa u Mouapra, TakuM 00pa3oM, MOKHO Ha3BaTh «JOPOJOBHIM IEPHOIOM» B HCTOPHH
muHHATIOpE! XIX Beka, OTHIM K3 OCHOBOIIOJIOKHHUKOB KOTOpO# cran berxoreH. IIpaBaa, B COOTBETCTBHH C
JOMHUHHPYIOUMIMMHU B €T0 XYJO0KCCTBEHHOM MBIINUICHUN KIIACCUIIUCTCKUMHU NMPUHIOWUIIAMHW OH Ha3bIBA€T CBOU
MuHHATIOpEl «baratenmsimm» (Oararenp — Oe3menymika), 9YTO B KOHTEKCTE€ BCErO TBOPYECTBA BEIHUKOTO
cUM(OHHICTa COBEPIICHHO COOTBETCTBYET IEHCTBUTENBHOCTH (HE Oy b MX, HaIlle Ipe/icTaBieHne o berxoBeHe
cyliecTBeHHO He m3MeHmnIoch Obl). (Traduccion libre al espafiol del autor).
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A partir de esto empieza el indiscutible desarrollo y posterior consolidacion de la miniatura,
pero en Haydn, Mozart, Beethoven, Weber, Clementi, Diabelli, entre otros, vemos la
representacion — en sus minuetos, danzas y escocesas— de lo que se podria Ilamar el
precursor de la miniatura de danza y/u hogarefia perfeccionada mas adelante por Schubert.
De la misma manera las polonesas y las mazurcas de Chopin se anteceden en las de Elsner,

Oginsky, Szymanowska y otros. (3enkun 2019)

Ademaés de esta forma hogarefia en la que se constituy6 la miniatura también se encuentra la
que se destaca particularmente por ser de indole instructiva y técnica (estudios). Esta tltima
anticipada por los trabajos de Clementi, Cramer, Hummel, Czerny, Kalkbrenner y

Moscheles.

Ya en el siglo X1X y respectivamente en la época roméantica se desarrolld una nueva faceta
de la miniatura la cual iba dirigida al tiempo de ocio (aunque con fines en el desarrollo técnico
también). Esto reflejado en las obras a cuatro manos donde se intensifica el juego y el
esparcimiento e implica a dos individuos en el acto musical Aqui se destacan los trabajos de
Czerny y Diabelli. Aunque Zenkin hace una aclaracion importante al respecto:

Las piezas de Czerny no son en absoluto el comienzo de la miniatura para
piano, sino que representan y desarrollan su version puramente doméstica
Yy, en consecuencia, son capaces de dar una idea adicional del terreno en
el que la miniatura romantica ya ha comenzado a crecer.? (3enxun 2019,
26)

También otra de las formas en que la miniatura se manifiesta es en algunos trabajos en donde

se “miniaturizaban” las formas clasicas, incluidas las sonatas. (3exxun 2019)

A términos de esta corta resefia histérica y con el fin Unico de mencionarlos (ya que
profundizar en esto no es el objetivo actual) hay que hacer reconocimiento a los compositores
que participaron con sus composiciones en el periodo de maduracion y circulacion de la
miniatura. En Europa — y como ya se habia mencionado— se considera fundador a

Beethoven; en la escuela checa sobresalen Tomasek y Votisek como antecesores, pero en un

2 TIbechl UepHH — OTHIOb HE HAYaJI0 (POPTENMAHHON MUHMATIOPBI, HO OHU MPEJICTABJISIOT U Pa3BUBAIOT €€
YKCTO OBITOBOM BAPMAHT M, CIIEJOBATENBLHO, CIIOCOOHKI IaTh JOMOIHUTENLHOE TPENCTABIEHHE O TOH IMOYBE, HA
KOTOpOH y’Ke HauaJja Ipou3pacTaTh MUHHATIOpa pomanTuueckas. (Traduccion libre al espafiol del autor).
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desarrollo méas profundo estan los trabajos de Weber y Field, quien plasmo la idea de
miniatura en el género nocturno. En la primera mitad del siglo XIX cuando la miniatura llega
a su apogeo se destacan las composiciones de Schumann y Chopin y en el periodo romantico
tardio las de Liszt, Brahms, ademéas de las obras de los compositores de las escuelas
nacionalistas que surgen en la segunda mitad del siglo XIX como Smetana, Dvotak, Grieg,

Rachmaninov entre otros.

2.3.2. El pasillo colombiano
El desarrollo y consolidacion de cada uno de los géneros que hacen parte de la mdsica
colombiana se produce dentro de distintos limites geograficos. Existen multiples propuestas
sobre cuales son estos limites, particularmente en este trabajo se adopta la clasificacion por
ejes planteada desde el Plan Nacional de Musica para la Convivencia del gobierno nacional

especificamente en los planes de desarrollo 2002-2006 y 2007-2010.

Estos ejes hacen referencia mayoritariamente a los formatos instrumentales y a los géneros
mas representativos en el pais. Lo anterior representado en un proyecto editorial destinado a
fortalecer la investigacion y creacién musical con fines pedagodgicos. A continuacion, los ejes

que concibe esta propuesta:

1. Eje de masicas islefias: musica de shotis, calipso, soka y otros.

2. Eje de masicas caribe oriental: Musica Vallenata — formatos de acorde6n y
guitarras con muasicas de son, merengue, puya y paseo.

3. Eje de masicas caribe occidental: Pitos y tambores — formatos de gaita, pito
atravesao, tambora, baile cantao, banda pelayera, y otros, con musicas de cumbia,
bullerengue, porro, fandango y otros.

4. Eje de musicas del pacifico norte: formato de chirimia, con musicas de porro
chocoano, abozaos, alabaos y otras practicas vocales.

5. Eje de masicas del pacifico sur: formato de marimba con musicas de currulao,
bereju, entre otros, y practicas vocales.

6. Eje de musicas andinas del centro oriente: formatos de torbellino, estudiantinas,
trios y practicas vocales entre otros, con musicas de torbellino, guabina, carranga,
bambuco, pasillo y otros.

7. Eje de musicas andinas del centro occidente: formatos campesinos, estudiantinas,
practicas vocales, con musicas de bambuco, pasillo, shotis, rumba y otros.

8. Eje de masicas andinas centro sur: formatos de cucamba, trios, duetos vocales,
con musicas de sanjuanero, cafia, rajalefia, bambuco fiestero y otros.

9. Eje de musicas andinas del sur occidente: formatos campesinos, bandas de
flautas, andino surefio, con musicas de sanjuanito, pasillo, tincu, huayno y otros.

10. Eje de mdasicas llaneras: formatos de arpa y bandola llanera con cuatro, capachos,
con masica de joropo.
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11. Eje de mdasicas de la Amazonia: formatos diversos con musicas de frontera entre
musicas de Colombia, Brasil y Perd; musicas hibridas entre fenomenos de

colonizacién y expresiones sonoras indigenas.
Tabla 2. Ejes musicales de Colombia. Fuente: (Franco Arbeldez, Lambuley Alferez, y Sossa Santos 2008)

En el caso del pasillo y luego de un examen de los titulos que representan cada uno de los
ejes, este esta presente en los ejes de musicas (4) Pacifico Norte, (5) Pacifico Sur, (6) Centro
Oriente, (7) Centro Occidente, (8) Centro Sury (9) Sur Occidente.

Eje de musicas pacifico norte (Valencia 2009): Comprende los departamentos de Chocd y el
Uraba antioquefio, con una poblacién constituida por comunidades indigenas, afro y
mestizos. En esta region el pasillo se manifiesta en las chirimias de las zonas del Atrato y

Andagueda en una variante conocida como pasillo chocoano.

Eje de musicas pacifico sur (A. Duque, Sanchez, y Tascon 2009): Region conformada por
los departamentos de Chocd, Valle del Cauca, Cauca y Narifio, ademas de la franja litoral
que se extiende entre la cordillera occidental y el pacifico. Aqui se encuentra el pasillo dentro

de los distintos géneros que aplican al conjunto de guitarras y flautas.

Eje de musicas centro oriente (Franco Arbeldez, Lambuley Alferez, y Sossa Santos 2008):
Hacen parte de este eje los departamentos del Norte de Santander, Santander, Cundinamarca,
Boyacd y Caqueta. En este eje el pasillo se halla en formatos como el dueto vocal o

instrumental, el trio instrumental andino y la estudiantina.

Eje de masicas centro occidente (Franco Duque 2005): Abarca la subregion andina centro
occidental constituida por los departamentos de Antioquia, Caldas, Quindio, Risaralda y
Valle de Cauca. En este caso nuevamente aparecen conjuntos como dueto vocal instrumental,
trio instrumental andino y la estudiantina donde se incluye el género de pasillo. En adicion a

estos también esta la chirimia andina.

Eje de musicas centro sur (Rodriguez Mendoza, Ordofiez Rivera, y Torres Gomez 2009):

Este eje es representado por el departamento del Tolima. Igual que en los dos casos
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anteriores, convergen formatos instrumentales de cuerdas pulsadas y vocales junto con la
chirimia andina y como novedad estan las rajalefias o cucamba. En todos se adopta el género

de pasillo.

Eje de musicas sur occidente (Romero Garay et al. 2011): Este eje involucra regiones de los
departamentos de Caldas, Cauca y Narifio que son parte de la cordillera andina occidental.
En este eje, y con respecto al pasillo, los formatos de bandas de flautas y tambores y los
violines negros son la novedad, aunque aun hay influencia de los formatos del centro del

pais.

Lo anterior demuestra que el pasillo representa algo mas amplio que la identidad local de
algunas urbes y se extiende con gran magnitud por el territorio nacional, manifestandose
desde distintos contextos culturales como parte de la identidad colombiana. Pero bajo los
términos particulares de este trabajo y en las condiciones que se presentan en el siglo XX, el

pasillo como una miniatura para piano es mas una creacion de una cultura académica.

Con el fin de entender el paradigma de este género, en la conceptualizacion de Gomez y Eli**
se plantea una categorizacion de los principales géneros locales de la region Latinoamericana
agrupados en ocho especies musicales prototipo: el huayno, la zamacueca, el punto, la
contradanza ternaria y el vals, la contradanza binaria, la samba y la rumba. El pasillo se
encuentra dentro del conjunto de las contradanzas especificamente el de la ternaria y el vals.
En interpretacion de Miranda esta investigacion presenta el origen de las contradanzas en la
country dance inglesa que, antes de llegar a los paises Latinoamericanos, circulo por varios

paises europeos. Este complejo se caracteriza porque:

/... su baile de parejas —a veces sueltas, a veces enlazadas, a veces
independientes—, guardan una fuerte relacion con algunas formas de
danza ternarias europeas, tales como el minuet y, sobre todo, con el vals,

una forma de baile que acabd por tomar carta de identidad en cada uno

24 Autoras del trabajo “MUsica Latinoamericana y caribefia” referenciado por Miranda en “La musica en
Latinoamérica” quién explica esta teoria.
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de los paises en los que, invariablemente, se cultivd con furor y éxito
desmesurados.] (Miranda y Tello 2011, 97)

En Colombia, el pasillo llega en forma de vals junto con las demas expresiones de la cultura
europea que durante el siglo XIX alcanzaron su extension por los territorios de la colonia.
Para esta situacion, Rodriguez sefiala que [... a diferencia del bambuco, el pasillo no tuvo
que ser formalizado y disciplinado en un canon de pautas estructurales, ya venia en el
“régimen de partitura” ...] y afiade [ ... lo reconocemos como un género europeo, fundacional
de lo colombiano, que se arraigé sin mestizajes, el pasillo no es el resultado de una

hibridacion sino una reinterpretacion.] (Rodriguez Melo 2016, 2)

El vals desplazé a otros bailes de saldn que ya habian arribado como la contradanza, el minué,
el paspié, la zarabanda, la jota, entre otros que no se bailaban necesariamente en un salon,
sino al aire libre junto con el torbellino campesino. (Caballero 1986 citado por; Rodriguez
Melo 2016, 5) Para la segunda mitad del siglo X1X el vals ya era parte del repertorio nacional,
llega al territorio entre la segunda y tercera década del siglo XIX, ademéas Afiez (citado por
Montalvo Lopez y Pérez Sandoval 2006, 14) hace alusion a los valses de Strauss que —dice
— llegan aproximadamente entre 1843y 1846. Precisamente con la llegada de estos, muchos
autores —por ejemplo, Abadia Morales — asocian el origen del pasillo, pero Afiez fecha la
aparicion del vals colombiano, el cual es antecedente directo del pasillo, antes de que la

produccion de Strauss llegara.

En el proceso de la “reinterpretacion” entre que el vals se convirtio en pasillo “se conoci6 en
la Nueva Granada con diversos nombres: vals apresurado, valse del pais, capuchinada, valse
redondo bogotano, estrds, varsoviana” (Perdomo Escobar 1963, 272). En esto Gltimo
Perdomo evidencia la inconsistencia que por este tiempo tenia el género, ya que algunos de
estos nombres mas bien hacen referencia a otros géneros que coexistian junto con el vals del
pais. También, Afiez asocia la ya nombrada capuchinada como una de las partes estructurales

de este vals:

/... la primera parte era de 16 compases donde las parejas bailaban
tomandose de las puntas de los dedos realizando posturas elegantes y
académicas. La segunda tenia el nombre de Capuchinada, en la cual los

danzantes se dejaban transformar por un baile mas libre y extravagante,
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convirtiéndolos en verdaderos energimenos.](Afiez 1951 citado por;

Montalvo Lopez y Pérez Sandoval 2006, 14)

Conforme este vals nacional comienza a madurar empieza a florecer el pasillo con toda la
influencia adicional de los géneros europeos que, sobre todo y en principio, fueron difundidos
en locaciones como Santafé de Bogota en circulacion por los espacios sociales de las clases
mas altas que para esta época ya disponian de un piano en casa. Asimismo, los estratos
populares lo adoptan, como dice Abadia: “por curiosidad o por imitacion” y asi, “... recibid
la influencia del bambuco, haciéndose en la en la ejecucion vocal més lento y cadencioso,
adoptando calderones, hasta el punto de que en algunas interpretaciones resulte dificil afirmar

que son aires de pasillo o de bambuco.” (Abadia 1973)

Una de las figuras que aporté notablemente a la consolidacion y desarrollo del género fue
Pedro Morales Pino (1863-1926), sobre todo en su estructura, que, a diferencia del ya descrito
vals nacional, en la obra este compositor se hizo inclusién de una seccion media reflejada en
un trio. Sobre esta forma —adquirida también desde los géneros europeos — apunta Duque
que [... cada seccion se repetia (evocando el formato binario del pasillo hacia 1860) y entre
las secciones podia haber fuertes contrastes tematicos que relacionaban el formato nuevo con
el antiguo de las “tandas.”] (Elli Duque 2000, 7)

En cuanto al formato de las tandas, dice la autora que, constaba de cuatro o cinco obras breves
(generalmente de forma binaria) de igual compas y tematicamente diferentes (2000, 7), este
seguia ademas el modelo del vals vienés de principios del siglo XIX, contaba con una
introduccién y una coda final. Es decir, existia el formato de la suite, igual que, por ejemplo,

en los valses de Chopin.

Por otra parte, Morales Pino impulso la inclusion del género en formatos como el de la Lira
Colombiana —el cual también ayudo a establecer —, derivados de la estudiantina. Esto
promovié en gran medida la produccion de repertorio basado en este género ademas de contar
como precedente del trabajo de un amplio catalogo de compositores que emergian desde
distintas regiones del pais.

Actualmente se pueden encontrar dentro del género de pasillo dos vertientes principales: el
pasillo lento vocal o instrumental, del que sobresale gran cantidad de repertorio para el piano;

y el pasillo fiestero instrumental que también se ve representado en algunas producciones
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para el piano, pero resalta Ocampo “que es el mas conocido en las fiestas populares siendo
el més tocado por las bandas de musica en los pueblos.” (Ocampo Ldpez 1985 citado por;
Montalvo Lopez y Pérez Sandoval 2006, 17)

Las caracteristicas que esencialmente identifican al género del pasillo desde un ambito

tradicional residen en el uso del compas ternario de subdivision binaria (3/4), aunque en

ocasiones es expresado por algunos compositores en un compas de 6/8, probablemente por

la eventualidad expuesta anteriormente sobre la influencia que recibe desde el género del

bambuco. Pero con base en la organizacion de los tiempos fuertes, la cifra adecuada es la de

3/4, con indicacion de los acentos en el primero y el tercero respectivamente.

En cuanto a la forma, en la composicién instrumental, predomina la de tres secciones (ABC),
donde Casas interviene con que “la tercera presentaba de modo general una modulacion y
obedecia a diferentes combinaciones interpretativas siendo la mas comun: AABBCCABC.”
(Casas Figueroa 2010, 113) Otra vision es la de Montalvo y Pérez, que nuevamente se
refieren a una forma de tres partes (ABCABC), pero también incluyen el esquema de la forma
rondé (ABACA), y afiaden que en la mayoria de los casos cada parte es de 16 compases, pero
con algunas excepciones dentro de los repertorios. (Montalvo Lopez y Pérez Sandoval 2006,
17)

Igual que en el caso del vals, en el pasillo, la distribucidn entre melodia y acompafiamiento
—rpara el piano — radica en que la mano derecha cumple la funcién de ejecutar la linea
melddica y la mano izquierda el esquema ritmico representativo del género. Esta es una
situacion que los compositores con formacion académica profesional de principios del siglo

XX tornaron a difuminar entre distintos tratamientos de la textura.

Casas, describe que en este género “las secuencias armonicas obedecen a las reglas de la
armonia tonal, manteniendo un recorrido en el circulo de las quintas, con modulaciones a los
tonos vecinos o a sus relativos y en algunos pocos casos a los tonos directos.”(Casas Figueroa
2010, 117)

Por Gltimo, y una de las caracteristicas mas importantes, son las células ritmicas de las cuales
generalmente deriva el acompafiamiento. Aqui Montalvo y Pérez sugieren dos patrones, uno

para el acompafiamiento en general y otro para los finales de las diferentes secciones:
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I Acompafamiento- - Es comun el uso de estos patrones

13— 2 M

llustracion 1 Patrones ritmicos para acompafiamiento y final de
seccion. Fuente: Elaboracion propia. ver difuminados

bJ ritmicos, pero en el pasillo para
7

4

Final de seccion- | piano que se gesta a principios del

siglo XX ocasionalmente se pueden

En adicion a estos, Casas propone el

" sdn e J . )
sigulente también como acompanamiento: ‘I‘I% 7 I 7 | I

llustracion 2 Patrén ritmico de acompafiamiento.
Fuente: Elaboracion propia.

“Conservando como elemento comun el silencio de corchea en el segundo tiempo”.(Casas
Figueroa 2010, 113). Esto con excepciones en algunas obras o ediciones de estas, ya que los
patrones pueden encontrarse sin el silencio de corchea, como ejemplo el primer compés de

la llustracién 1, podria verse asi:

Aunque al momento de la ejecucion el

h J h J II intérprete conocedor del género puede dar
/7 7/ /7 /7 |

por sentado el silencio en el segundo

_ S tiempo.
llustracién 3 Patron ritmico sin silencio de corchea en
el segundo tiempo. Fuente: Elaboracién propia.

Asi guedan plantadas las bases sobre los distintos aspectos que conciernen a temas como la
miniatura romantica y el pasillo colombiano para su entendimiento y posterior asociacion en

este documento.
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3. Metodologia

3.1. Enfoque y tipo de investigacion
El tipo de investigacion que corresponde al desarrollo de este trabajo es la de caracter
cualitativo, ya que el resultado se basa en el analisis de los elementos constitutivos del objeto
de estudio. Respecto a esto Hugo Cerda define que “ la cualidad se revela por medio de las
propiedades de un objeto o de un fenomeno” donde la “propiedad individualiza al objeto o
al fenomeno por medio de una caracteristica que les es exclusiva, mientras que la cualidad
expresa un concepto global del objeto” (Cerda y Gutiérrez 2011, 47). Ademas este autor

describe un conjunto de caracteristicas que son propias de este tipo de investigacion:

1. Lainterpretacion que se da a las cosas y fendmenos no pueden ser captados
o0 expresados plenamente por la estadistica o las matematicas.

2. Utiliza preferentemente la inferencia inductiva y el analisis diacrénico en
los datos.

3. Utiliza criterios de credibilidad, transferibilidad y conformabilidad como
formas de hacer creibles y confiables los resultados de un estudio.

4. Utiliza mualtiples fuentes, métodos e investigadores para estudiar un solo
problema o tema, los cuales convergen en torno a un punto central del
estudio (principio de triangulacion y convergencia)

5. Utiliza preferentemente la observacion y la entrevista abierta y no
estandarizada como técnicas en la recoleccion de datos.

6. Centra el analisis en la descripcion de los fendmenos y cosas observadas.
Tabla 3 Caracteristicas de la investigacion cualitativa. Fuente: (Cerda y Gutiérrez 2011, 48)

Muchas de estas caracteristicas se reflejan en este documento, aunque no todas, ya que la
aplicabilidad de estas depende del objeto de estudio y el enfoque metodoldgico que tenga la
investigacion. En este caso son tangibles el método historico, el tedrico, el descriptivo y el

analitico.

Cerda describe el método historico como el que busca “estudiar y examinar los fenomenos
como producto de un desarrollo, desde el punto de vista como han aparecido, evolucionado
y llegado al estado actual” (Cerda y Gutiérrez 2011, 59). Ademas este método incluye la
recoleccion de material donde “se exploran los vastos y variados testimonios de la actividad
humana que proporcionan informacién acerca de los sucesos y entre ellos selecciona las

pruebas que se relacionan con su problema” (Arenas Carrillo 2006b).
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En cuanto al enfoque teorico el objetivo es aportar a la generacion de conocimiento con
relacion a un tema, busca ademas “formular nuevas teorias o modificar las existentes”
(«Investigacion Pura o Teorica» 2018). Para efectos de este trabajo la intencion es aportar al
conocimiento académico ya existente sobre el pasillo para piano y no formular una nueva

teoria.

El método descriptivo consiste “en llegar a conocer las situaciones, costumbres Y actitudes
predominantes a través de la descripcion exacta de actividades, objetos, procesos y personas”
(Arenas Carrillo 2006a). Ademas, la funcion de este método no es solo cuestion de recoger
un determinado volumen de datos y describir cada uno de ellos con relacion al objeto, sino
que hace énfasis en la “prediccion e identificacion de las relaciones que existen entre dos o

mas variables” (Arenas Carrillo 2006a)

Y finalmente en esta investigacion también se aborda un enfoque analitico ya que el objeto
de estudio se reduce, se desintegra y se descompone “en sus partes para estudiar en forma
intensiva cada uno de sus elementos, asi como las relaciones entre si y con el todo” (Grupo
Morzing Corporation 2011). Asimismo en el uso este método se mantiene una relacion de
orden de lo concreto a lo abstracto y posibilita el estudio de las partes separadas del todo con
el fin de “poner al descubierto las relaciones comunes a todas las partes y, de este modo,

captar las particularidades, en la génesis y desarrollo del objeto” (2011).

3.2. Disefio metodoldgico
El objeto de estudio sera una seleccidn de obras del género de pasillo para piano que luego
de ser sometidas al analisis generaran los elementos con los que es posible posicionar
histéricamente el pasillo en la cultura musical universal. Y asimismo, demostrar que su
desarrollo no hace parte de un pensamiento marginado y local, sino que es compartido con

otras culturas y se inscribe en el marco de la masica romantica.
Las fases de este proceso son:

1. Constituir un marco contextual y tedrico que soporte el planteamiento del género de
pasillo para piano como representante de la miniatura roméantica en la mdusica

colombiana de principios del siglo XX.

2. Definir el origen y las caracteristicas de la miniatura romantica
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3. Establecer el marco de referencia de la miniatura para piano de acuerdo con la obra

de algunos compositores colombianos a principios del siglo XX.

4. Realizar el andlisis musical que actuard como instrumento para seleccionar los

elementos que soportan el planteamiento de la investigacion.

5. Consolidar la informacién aportada desde los referentes y el analisis musical con el
proposito de formular las caracteristicas estilisticas del pasillo para piano relativas al

pensamiento estético musical del romanticismo.
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4. Analisis del pasillo para piano en la musica colombiana de principios del siglo XX

Esta seccion del documento corresponde al desarrollo del proyecto de investigacion, el que
a su vez implica el analisis musical. Con el animo de dar al lector un contexto lo mas
especifico posible, primeramente, se le introducira con una resefia sobre el compositor de

cada obra y si es factible algunos datos de esta.

La fase de andlisis estd fundada sobre los contenidos y ensefianzas que el autor de esta
monografia recibio durante el transcurso de su formacién en la Universidad Pedagdgica
Nacional. Mas especificamente en los espacios académicos de armonia y andlisis musical

impartidos por la maestra Svetlana Skriagina.

Ademas, como recurso para afirmar estos conocimientos y remitir al lector a una referencia
mas tangible donde se establece la terminologia y método de analisis, se hace alusion al libro
“Formas tonales de pequefias dimensiones: analisis musical” (2019) escrito por la docente ya

mencionada en colaboracién con el maestro Andrés Pineda.

4.1. Desarrollo
4.1.1. Madrigal (Emilio Murillo)
Informacion general
Madrigal es una obra compuesta por el autor Emilio Murillo para la revista “Colombia
artistica” el 20 de Julio de 1908 tal y como se fecha en el documento digitalizado que reposa

en el catalogo del centro de documentacién musical de la biblioteca nacional de Colombia.

Murillo, nacido en Bogota® en el afio 1880 es uno de los exponentes del movimiento
nacionalista en Colombia sobre la primera mitad del siglo XX. En sus inicios su obra
encuentra forma en géneros de la musica de salon europea como el vals, la mazurca, la polka
entre otros. Sin embargo — dice Cortés— “desde finales del siglo XIX habia iniciado la

publicacion de piezas pertenecientes a los géneros colombianos” (Cortés 1999) .

En sus pasillos compuestos a modo de piezas caracteristicas esta el mayor aporte de su obra,
aproximadamente treinta composiciones, esto con relacion a los que se han logrado

identificar. Con estos “realiza un despliegue virtuosistico en el piano, y alli pone de

%5 Aungue existen fuentes que ubican su nacimiento en Guateque en el departamento de Boyaca.
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manifiesto intenciones de corte “academizante”(Cortés 1999). Cabe aclarar que el pasillo en
cuestion (Madrigal) no hace parte de la coleccion nombrada ya que fue compuesto tiempo

antes.

También Murillo fue el primero en grabar obras con elementos de la masica folclérica
colombiana, fue director de distintos grupos como la estudiantina nacional e hizo parte de la
Gruta Simbolica. Asimismo, cumplié un gran papel en la difusion de la musica en el pais con
colaboraciones en proyectos como la publicacion de “226 partituras de compositores
colombianos en las paginas del peridédico bogotano Mundo al dia”(Cortés 1999). Muere en

Bogota en el afio 1942.

Analisis musical
En primera instancia la indicacion de medida es de 3/4 y — como referencia para los

aspectos formales — la tonalidad de la obra es Re menor con modulacién a su paralela mayor

hacia el final de la obra.

La pieza est& concebida con una estructura de dos partes (AB), donde la primera parte repite

y la segunda solo suena una vez, vista graficamente siguiente manera

Cada una de estas partes es representada en
la forma de periodo, la primera es periodo
| | . A . | | B | | compuesto, simétrico melddicamente

Tabla 4 Forma de la obra “Madrigal”. Fuente: repetitivo; la Segunda es perIOdO

Elaboracion propia. compuesto, simétrico y  modulante

melddicamente repetitivo .

El primer periodo cuenta con una frase inicial que funcionalmente esta entre la tonica y la
dominante?, al indicar esto queda comentar que en el octavo compas termina con una
semicadencia auténtica. En su segunda frase se amplia mas el &mbito funcional al hacer
también uso de acordes sobre la region de subdominante?’, ademas con dominantes
secundarias dirigidas hacia el 1V grado en el inicio y con cadencia conclusiva auténtica y

perfecta hacia el final.

% Representadas en ocasiones por las letras T y D respectivamente, no solo como regién sino como funcién
también.
27 Simbolizada con la letra S algunas veces igual que cuando se hace referencia como funcion.
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En esta obra el compositor Emilio Murillo exhibe un motivo de tipo compuesto, este
comienza en la segunda corchea del primer pulso en el primer compas, realiza una doble
bordadura desde la nota La, primero superior por un tono (Si), luego inferior por medio tono
(Sol#) para llegar al segundo compas que ritmicamente comprende tres figuras de negra (Fa,
Mi, Re).

IS ] Sobre esta premisa el autor desarrolla la
h e 74" - - - -
3 — . tematica de la pieza, en distintas ocasiones
I - - - Ve -
oJ ' I—Z-------I-4 realiza cambios en el perfil ritmico del

segundo compas del motivo, sobre todo.
lustracion 4 Motivo de la obra “Madrigal ” de Emilio . .
Murillo. Fuente: Elaboracion propia. La primera parte del motivo durante toda

la pieza marca el inicio de las semifrases.

En la segunda seccidn en la primera semifrase del periodo nuevamente hace uso solo de la
region de Dy T en la armonia. En cambio, la segunda semifrase dirige la armonia a partir de
dominantes secundarias hacia el tercer grado de la tonalidad y que resulta en una
semicadencia auténtica. La segunda frase establece nuevamente la tonalidad con el acorde
del V grado con séptima y una semicadencia auténtica. En la cadencia conclusiva perfecta la
resolucion no se da al | grado menor (tonalidad original) sino a su paralela mayor (Re mayor).

La escritura integralmente muestra una textura de melodia mas acompafiamiento, la melodia
en la mano derecha y el acompafiamiento junto con todo el sustrato arménico en la izquierda.
Ritmicamente el elemento a resaltar es el patron de acompafiamiento caracteristico del género

el cual siempre esta presente, pero en variacion?®, aqui el contraste:

Esta variacion no solo es usada en el

- Original- - - - - - - - ] acompafiamiento, sino que también en los
finales de frase, solo que en el compas

I Variacién - - - - § siguiente va una negra seguida de

silencios. Lo cual se muestra a

lustracion 5 Patrdn ritmico de “Madrigal . Fuente: . -
Elaboracion propia. continuacion:

28 Al tener como referencia lo expuesto en el marco tedrico de este trabajo, ver Ilustracion 1y 2

50



En el final de la obra como tal, hace
cambio de esta negra por una blanca con .

puntillo, donde los pulsos del segundo

compas se completan. llustracién 6 Patron ritmico para los finales de frase de
“Madrigal . Fuente: Elaboracion propia.

4.1.2. Nacionalismo (Polo Tabares)

Informacion general

Nacionalismo es un produccion del compositor Hipdlito Tabares — mas conocido como
“Polo” Tabares — nacido en el municipio de Pacora en Caldas en el afio 1891. Este autor
ademas de su inclinacion por la musica también tenia intereses y habilidades como dibujante

y caricaturista.

Su punto de partida en el &ambito musical es a los 7 afios como bandolista, luego, al lograr
una mayor madurez, adquiere conocimientos de teoria musical en la ciudad de Manizales. En
esta ciudad incursiona como miembro de la Banda de Temistocles Vargas como saxofonista
y clarinetista. Asimismo, desarroll6 destrezas con diversos instrumentos de cuerda y se
destaca por ser uno de los miembros de la Orquesta Sinfonica de Caldas y por dirigir la banda

militar. Segun la resefia de la revista Aleph, donde se publica la partitura de este pasillo:

Entre sus abundantes composiciones se destacan: Pasillos: “Mariposa
negra” (...), “Lucy” (...), “Nacionalismo” (...), “Cronica”, “Sonar”,
“Esmeralda”, “Bienvenida”, “Dia Triunfal”. Valse: “Luna de ensuerio”.

Pasodoble: “En el ruedo’
1977)

. Marcha: “Infanteria colombiana”. (Tabares
Analisis musical

Este pasillo escrito bajo la métrica de 3/ 4 consta de tres partes todas con la forma periodo y

con repeticion individual.
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Tabla 5 Forma de la obra “Nacionalismo”. Fuente: Elaboracion propia.

Todo el tratamiento armoénico en esta obra se basa en el sistema tonal, toma como tonalidad
principal Do mayor y en la tercera parte se traslada a la region de subdominante — con

relacién a la tonalidad anterior — sobre la tonalidad de Fa mayor.

La primera es un periodo compuesto, simétrico melddicamente repetitivo y modulante que
en su primera frase presenta la tonalidad de Do mayor con movimientos armonicos sobre el
I, Il'y V grado y termina con una semicadencia auténtica; en la segunda el elemento armonico
destaca y contrasta con la frase anterior ya que la armonia enfoca aqui la resolucién sobre el
tercer grado de la tonalidad inicial, en los Gltimos compases realiza una cadencia conclusiva,

auténtica y perfecta sobre este grado.

Aqui se presenta un motivo compuesto, inicia en el primer compas a partir del segundo
tiempo con cuatro corcheas, entre la primera y la segunda con intervalo de sexta mayor (Mi-
Sol), igual que entre la segunda y la tercera (Sol-Mi) y termina con una nota de paso (Re)
que lleva a la siguiente fraccion del motivo. Esta se resume en la utilizacion de las notas del

acorde del | grado (Do, Mi, Sol) ademas de algunas notas de paso, todo esto en figuracion de

corcheas.
I ] Aqui, igual que en el ejemplo analizado
h - - -
- ¥ o anteriormente, la primera parte del motivo
A3V € > i &3 —
o — |_2____'_'_'_' ________ j es usada para el inicio de las semifrases,

aunque en este caso con algunos cambios
llustracion 7 Motivo de la obra “Nacionalismo”.

Fuente: Elaboracion propia. en el perfil ritmico para algunos sectores.
Las variaciones mas destacadas Yy |-Original- - - - Var. 2 ------ y
recurrentes de esto son: .

FVar. 1----4

llustracién 8 Variaciones ritmicas sobre el motivo de
"Nacionalismo". Fuente: Elaboracion propia.
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El contenido que comprende el segundo compas del motivo generalmente se presenta con un
perfil ritmico parecido, en ocasiones, alterna las ultimas dos corcheas por una negra. Solo
hay una variacion de este compas que hace excepcion a esto y que transforma esta segunda

parte del motivo:

|-Original---------- En un sector especifico (compas 29-

H‘Z n n ﬂ ! J b J J\ H 30), el compositor usa esta variacion
I—Varmc:lon ----- para dirigir la frase hacia la cadencia

llustracién 9 Variacion del segundo inciso del motivo de y olvida por un momento el otro

“Nacionalismo”. Fuente: Elaboracion propia. Lo
INCISO.

En este caso el motivo que se muestra al principio y las variaciones respectivas de sus incisos

son el material temético de toda la pieza.

La segunda seccion de la obra es un periodo compuesto, simétrico melddicamente repetitivo,
la primera frase de este contiene acordes sobre region de D y T sin novedades que se puedan
destacar con respecto a lo presentado anteriormente, de esta forma llega a una semicadencia
auténtica. En los primeros compases de la segunda frase del periodo se realza el acorde de
VI grado con el uso de dominantes secundarias (V2/VIy V7/VI) y su respectiva resolucion.
Al final de esta frase se logra una cadencia conclusiva compuesta y perfecta donde

intervienen los acordes I, Kes, Ve y 1.

En el tercer periodo la tonalidad cambia y se traslada a la region de subdominante, esto sin
una preparacion previa de la tonalidad. En esta nueva tonalidad el autor construye un periodo
compuesto y simétrico que en su primera frase comprende arménicamente acordes sobre las
regiones T, Sy D, pero sobresale en el compas 38 el uso del acorde del V11 grado con séptima,
el cual no habia sido mostrado en ninguna ocasion durante la obra. Asi llega, a una
semicadencia auténtica para esta frase. En los siguientes ocho compases el autor destaca la
funcién subdominante hacia el compas 43, donde ubica una dominante secundaria que
resuelve en el Il grado de la tonalidad que antecede la cadencia, en este caso, conclusiva,

auténtica y perfecta.
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Hay un recurso que sobresale y que afiade notas extrafias a la armonia en este pasillo, del cual
el autor hace uso recurrente. Este consiste en el uso de notas de paso cromaéticas en el bajo

que contribuyen a la conduccion entre las distintas armonias.

A e Aqui la nota cromatica es el Re sostenido,
,\'é ; P_ Ip——r_-_ ;-: que cumple la funcién nota de paso entre
¢ | P el Re y el Mi y contribuye a la conduccion
g,}: I ‘j = * de las voces — en este ejemplo

. [ especifico— para el paso del V al Ig,

lustracion 10 Ejemplo de notas de paso cromaticas en
la obra “Nacionalismo”. Fuente: Elaboracion propia.

Como ya fue comentado, el uso de esto por parte de Tabares es recurrente y ademas se

presenta entre distintos grados de la tonalidad no soloenel pasodelaDalaT.

En esta pieza predomina la textura de melodia mas acompafiamiento, distribuidas melodia en
la mano derecha y acompafiamiento en la mano izquierda. Hay algunos lugares distintivos
donde la funcion de la mano izquierda va mas alla del acompafiamiento. Por lo tanto, surgen
fragmentos de contramelodia en el bajo. Un ejemplo de esto esta en el contraste que se puede

evidenciar entre los compases 39 y 40:

h I '
i | | A | N
y ") I AY I TY
[ £ WL T T i F g R,
A3V bl < il (4D}
Py ’—F‘ u
p
|—Contramclodia ——————————————————————————————————— -|
— | — |
P LI ) } I T ol T
hall DI Y ] llf p d #
P 7 ! RL) j - T
+ ¥ .
I—Acompaﬁamicnto ------------------- -|

lustracion 11 Compases 39 y 40 de la obra Nacionalismo. Fuente: Elaboracién propia.

En el primer compas se encuentra el acompafiamiento que se usa durante toda la pieza, este
es uno de los patrones descritos como tradicionales en el género para el acompafiamiento y
con el cudl se identifica el mismo. En el segundo, esta el motivo que actia como

contramelodia que ocupa el espacio en el que la melodia de la mano derecha reposa sobre
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una nota larga. El autor trabaja generalmente este tipo de respuesta melddica en la mano

izquierda al hacer uso de notas del acorde a modo de arpegio.

4.1.3. Brisas del salto (Carlos Escamilla)
Informacion general
Sobre este pasillo no es posible encontrar informacion especifica, al tener en cuenta, ademas,
que este no es una de las producciones mas relevantes del autor Carlos “El ciego” Escamilla
tal como puede ser Nené, otro pasillo. Este compositor nacido en la ciudad de Bogotéa en el
afio 1879 fue uno de los alumnos del reconocido Pedro Morales Pino, era intérprete de

instrumentos como el piano, el violin y otros instrumentos sobre todo de cuerda pulsada.

También era silbador, “silbaba de manera maravillosa logrando sonidos inclusive méas puros
que los de una flauta, y con ese silbido interpretaba melodias que él mismo acompafiaba con
alguno de los instrumentos que sabia ejecutar” («Carlos “El ciego” Escamilla» s. f.). Esta
habilidad es destacada por distintas fuentes ademas de su participacion como cofundador de
la Orquesta nacional y la Estudiantina Lira de Colombia, ademas de su obra compositiva que
se nutre de obras del género de pasillo. Escamilla muere en el afio 1913 en Bogota, en este
mismo afo Pedro Morales Pino organiza un concierto en favor de su familia y en honor a su

alumno y amigo.
Andlisis musical

En este caso la indicacion métrica es 3/4 y la estructura esta basada en la forma rondo donde

una parte A acttia como si fuese un coro y las demés B y C las estrofas, después de cada
estrofa se repite el coro. La tonalidad principal de la pieza es Do mayor con modulacién en
la parte C a La bemol mayor en el inicio y termina en la paralela menor de la tonalidad

principal (Do menor).
|- Al BE[A-C[A]

Tabla 6 Forma de la obra "Brisas del salto". Fuente: Elaboracion propia.

La parte A es un periodo compuesto, simétrico y melddicamente repetitivo con una

semicadencia auténtica en la primera frase y cadencia conclusiva y compuesta perfecta en la
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segunda. Se puede resaltar el uso que hace aqui el autor del acorde de quinta aumentada (l*),
al incluir armonia cromatica en la pieza especificamente en el segundo compas y también el

del acorde V7/VI antes de la cadencia.

Brisas del salto de la misma manera que en las obras anteriores exhibe un motivo compuesto
con un inicio acéfalo en el primer compas. Esto ya que el primer inciso se presenta desde el
segundo tiempo del compads, en este, el autor realiza una cambiatta alrededor de la nota Sol
en figuracion de corcheas; primero hace una bordadura inferior por medio tono (Fa#), luego
un salto de tercera menor ascendente a la nota cambiatta (La) y vuelve a la nota Sol. En la
segunda parte del motivo destaca nuevamente el uso de la cambiatta, empieza en la nota Mi
hace bordadura inferior por medio tono (Re#), a partir de alli hace un intervalo de segunda
mayor ascendente (Fa) y vuelve a la nota Mi.

El recurso melddico de cambiatta se repite

{ en sobre la ritmica del segundo compas

Hlo- g _

ﬂ'—ﬁlﬂ | durante toda la primera parte de la obra
— — transportado segin la armonia que haya.

Esto, a excepcidn de los inicios de frase y

llustracién 12 Motivo de la obra "Brisas del salto". semifrase en los que el contenido ritmico
Fuente: Elaboracion propia. .
es el del primer fragmento.

En cuanto a la parte B es una forma periodo compuesto, simétrico melddicamente repetitivo,
en la primera frase el autor usa acordes de doble dominante y dominante que desembocan en
una semicadencia auténtica. En los siguientes 8 compases es posible destacar el uso de
armonias como el Vllgz al principio y V7/Il antes de la cadencia conclusiva, compuesta y

perfecta que comprende los acorde de Il, V7 y I.

La seccion C de la obra consiste igualmente en un periodo compuesto, simétrico,
melddicamente repetitivo y ademéas modulante. Como se habia mencionado, en este periodo
la tonalidad cambia, en la primera frase la armonia gira alrededor de la tonalidad de La bemol
mayor y hace uso “practicamente” de los mismos acordes que se encuentran en la primera
frase la parte A (1, 16", 1V, V7), solo que en este caso la resolucion para la semicadencia
cambia, ya no implica solo al acorde del V7, sino que va del VV7al VI con una semicadencia
rota imperfecta.
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En la segunda frase del periodo se hace preparacion para modular a Do menor. Luego de los

acordes de 1'y VI en La bemol, el acorde de Il funciona como pivot, al ser el acorde de |

grado en la nueva tonalidad para enseguida realizar la cadencia conclusiva, auténtica y

perfecta que consta en este caso de los acordes Vmyz, V7 y | en Do menor.

Aqui la textura es de melodia mas acompafiamiento con la distribucion ya usual de la melodia

en la mano derecha y el acompafiamiento en la izquierda con algunos lugares en la tercera

parte donde en el pentagrama bajo también se encuentran algunos movimientos en figuracion

de corcheas por grado conjunto que cumplen funcion de contramelodia.

lustracion 13 Ejemplo de contramelodia en "Brisas del
salto", compas 39. Fuente: Elaboracion propia.

En el caso de esta obra casi no se usa este
recurso solo se da en tres oportunidades en
los finales de semifrase y frase en la parte
C. Aunque se aprecia lo que podria
considerarse un intercambio de las
funciones en las manos ya que en este
ejemplo el patron  ritmico  de

acompariamiento esta en la mano derecha.

En el resto de la obra la figura de negra, silencio de corchea, corcheay negra siempre esta en

la mano izquierda. Asimismo, el patron ritmico tradicional para los finales de frase que se

comparte entre las dos manos.

|- Final de frase-{
0 | — N

| A1

o1t 2 =S

I N1

hall [ (7] 1
7 | I Y

llustracion 14 Patrén de acompafiamiento y final de
frase en "Brisas del salto". Fuente: Elaboracion propia.

oo -
| Acompafiamiento- - - j i j j

En la llustracion 14 se ven ejemplificadas
las dos situaciones  tanto el

acompariamiento como el final de frase.
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4.1.4. Entusiasmo (Luis A. Calvo)

Informacion general

Este pasillo titulado “Entusiasmo” por su autor Luis A. Calvo es una de las tantas
producciones que abarcan el portafolio de este compositor. Ademas del género de pasillo el
autor también incursion6 en la composicion de bambucos y danzas — que hacen parte de la
musica nacional — asimismo en su trabajo hay tangos, pasodobles, one-step, rag-time, fox
trots y vals influenciados desde otros paises. Este personaje que hace parte del movimiento
nacionalista en Colombia nace en el municipio de Gambita en Santander en el afio 1882 y
muere en Agua de Dios, Cundinamarca, en 1954. Su préctica instrumental iba ligada al piano
— instrumento para el que realiz6 la mayoria de sus creaciones musicales — y aungue no
fue un musico profesional “era reconocido por sus composiciones y talento” («Luis A Calvo

- Enciclopedia | Banrepcultural» s. f.).

Fue heredero del estilo de masica que se realizaba en el siglo XIX en Colombia a su vez
influenciada por los musicos europeos del siglo XVIII. Su obra radica sustancialmente en
piezas que pueden ser consideradas de salon las cuales fueron difundidas ampliamente en el
siglo XIX en Latinoamérica, pero para el siglo XX Calvo aun aferraba su composicion a
estas. “La propuesta musical de Calvo se encontraba muy lejos de lo que podria considerarse,
en términos académicos y universales, la vanguardia musical de la primera mitad del siglo
XX (Ospina 2012, 179).

Aunque con esta condicion empirica, de igual manera su circulo de amistades incluia a los
compositores mas reconocidos y formados de la época como Pedro Morales Pino, Ricardo
Acevedo, Emilio Murillo, Alejandro Wills, entre otros, de los cuales podia recibir influjo de
su trabajo. Entre esas amistades también hubo algunas que lo ayudaron a llevar estudios de
armonia e instrumentales en el conservatorio, esto lo condujo a conocer y utilizar elementos

académicos en su musica.

Analisis musical
Luis A. Calvo hace expresa esta pieza para piano en tonalidad principal de Re mayor, a 3/4 y

estructuralmente con una forma de cinco partes, donde una de esas es nombrada “Trio” por

el compositor. Esta forma puede relacionarse con lo que podria ser un prototipo de la suite.
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I:A:|l: B:| Al C|C’

Tabla 7 Forma de la obra "Entusiasmo ”. Fuente: Elaboracion propia.

:D:

All

La parte A es una forma de periodo compuesto, simétrico melédicamente repetitivo. En la
primera frase establece la tonalidad mediante acordes en la region de T y D y cuenta con una
semicadencia auténtica. Es de gran relevancia el uso del acorde Ve de bordadura en el
compas 8. La segunda frase incluye acordes como el V7/VI que hace elipsis al IV grado que

Ileva a la cadencia conclusiva, compuesta y perfecta.

El motivo que se presenta es del tipo compuesto con ictus acéfalo ya que comienza en la
segunda corchea del primer tiempo con la melodia esta escrita a dos voces. En el primer
compés — Yy en figuracion de corchea — la voz principal realiza una bordadura superior
desde la nota Fa# por medio tono (Sol) y luego llega por nota de paso (Mi) a la nota Re,
fundamental del acorde de tonica. Los intervalos que se construyen entre la primera y
segunda voz son de 6ta, en algunos mayor y en otros menor. Esto ultimo aplica también para
el segundo compaés que ritmicamente comprende una negra, dos corches en el segundo

tiempo y negra en el ultimo en direccion descendente.

Flomome oo i En los compases siguientes se repite el
g : : motivo, desde lo ritmico y en transposicion

=~ |12Q ______ {  — que depende de la armonia— ademas,

eJ

se invierte la intervalica a 3ras.
lustracién 15 Motivo de la obra "Entusiasmo”. Fuente:

Elaboracion propia.

Este motivo continua como parte de la tematica de la obra en la seccién B. Esta, presenta una
modulacion a la relativa menor de la tonalidad (Si menor). También se identifica
formalmente con el periodo compuesto, simétrico melddicamente repetitivo. En la primera
frase de este periodo se hace bastante énfasis en el grado de dominante mediante acordes de
doble dominante que en dos oportunidades se presentan con novena (Vo/V) que culminan en
la semicadencia auténtica. A diferencia de esta frase, en la segunda, la intencién es resaltar
el grado subdominante antes de la cadencia, esto con los acorde Ves/1V, IV y llgs, este Gltimo

ya como parte de la cadencia conclusiva, compuesta y perfecta.
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La parte C (Trio) es contrastante con las dos anteriores en distintos aspectos: la tonalidad se
desplaza a la subdominante — con relacién a Re mayor — es decir, Sol mayor. Aunque
también es periodo compuesto, simétrico y melddicamente repetitivo, es modulante con
cambios en la semicadencia y la cadencia final. La primera frase muestra distintos acordes
sobre S (Il'y 1I7), D (VII7,V7y V2) y T (I, 16 y VI) y al final la semicadencia es plagal,

termina en Il grado.

La segunda frase aborda en sus primeros compases acordes en funcion de Ty D, pero en la
segunda semifrase usa el acorde de VI7 como pivot para modular a la tonalidad de Re mayor
donde este acorde seria el ll7, la cadencia conclusiva compuesta y perfecta se completa con

los acordes V7y | en esta tonalidad.

Luego, la parte C se repite con ligeros cambios que radican en la inversion, posicion y
disposicion de algunos acordes ademas de que agrega una tercera nota en el motivo que hace
la mano derecha haciéndolo por acordes en su mayoria, pero funcionalmente y en cuanto al
manejo de las cadencias el procedimiento es idéntico. EI motivo cambia a uno tético, méas
sencillo y basado en el patrén de acompafiamiento tradicional. En la primera frase del
periodo, la mano izquierda y derecha van juntas, en homorritmia; en la segunda la izquierda
contrasta y da solo el bajo en figura de blanca con puntillo. Esto no sucede en la repeticién

de la parte C, en esta, la mayoria del periodo es de textura homofénica.

46
A N .
) A ) P— W K P— K
—_ey .Y | Y] 1IN TN o AN [—_ey N o N TN\ o 11 &
— 11 Y1 7 Y7 | — 17 N1 i 1 7
2Tt o5 2T o5 ¥
. | | N AN A
T O ) — 0] A w— : _
e e T ee e oo
o9 ’ v s » : =

llustracion 16 Ejemplo del motivo en los compases 38, 39 y 46, 47 de "Entusiasmo". Fuente: Elaboracién propia.

Antes de profundizar en la textura y patrones que predominan en el resto de la obra queda
describir la seccién D que también esta en tonalidad de Sol mayor. Esta Gltima seccion es
igualmente un periodo compuesto, simetrico melodicamente repetitivo, en su primera frase
manipula acordes simples de las funciones S, D y T y termina con en acorde de séptima de

dominante en una semicadencia auténtica. La segunda frase continua con el mismo
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tratamiento funcional con la novedad de que en la cadencia conclusiva perfecta se incluye el

acorde del V43°/V y completa la cadencia con el Ke/ seguido de la resolucion V7 a l.

M i I hd 1/ Vi Y e [ ]
¥ Y r r 4 L

Enesta parte, el tematiene elementos 5 s o E E % !

tanto de la parte A como de la parte ﬁd = S S

C. lustracion 17 Ejemplo del material temético de la parte D, en
"Entusiasmo". Fuente: Elaboracién propia.

A excepcion de la primera frase de la parte C la textura en el resto de la obra es de melodia
mas acompafiamiento, en muy pocos lugares la mano izquierda toma funcion melddica donde

completa espacios de reposo de la melodia principal.

El elemento que realmente se destaca en F Tradicional - - { LAl 2--
este caso es que en multiples ocasiones 4 77

. o All. 1---- Alt. 3-----
el patrén de  acompafamiento A 1 AL 1

o . llustracién 18 Patrones de acompafiamiento en "Entusiasmo”.
tradicional del genero alterna con otras Fuente: Elaboracion propia.

figuraciones.

|- Tradicional -{ LAl 2----4  También en los finales de seccién no
necesariamente se encuentra el patron
FAlL1------ 4 >

ritmico tradicional, sino que alterna con
llustracion 19 Patrones de final de seccion en
"Entusiasmo". Fuente: Elaboracién propia. otros.

4.1.5. Cafetero (Maruja Hinestrosa)

Informacion general

Cafetero es una composicion de Maria de la Cruz Hinestrosa Eraso, mas conocida como
“Maruja” Hinestrosa. Ella nace en la ciudad de Pasto en el afio 1914 y es una figura de gran
importancia para el pais y la region Narifiense ya que en el caso de esta obra, — la mas
reconocida de su autoria — escrita “desde una ciudad tan apartada de la capital colombiana,
se convertiria en uno de los grandes simbolos de la musica nacional” (Mesa Martinez 2018,
125).
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Hinestrosa presenta esta obra — compuesta a sus 14 afios —en la revista “Ilustracion
Narifiense” que en su edicion 48 habia “una lista de obras musicales sometidas a concurso a
fin de promover la cultura en el departamento de Narifio”. (Delgado 1993 citado en; Mesa
Martinez 2018, 125) En aquella época que esta mujer se presentase a un “concurso regional
seguramente no dimensionaba el impacto que esta composicion tendria en la radiodifusion y

la discografia internacional” (Mesa Martinez 2018, 125).

Ademaés de Cafetero, Hinestrosa tiene una produccion que hace cuenta de obras de otros
géneros populares y académicos, que representan sus distintas facetas como compositora.
Maruja es — entre los compositores incluidos en este trabajo — la que mas tarde fallece, a

sus 85 afos en el afio 2002.

Analisis musical
La forma de la pieza, en métrica de 3/4, consta de una introduccion — lo cual muestra

diferenciacion con analisis de las obras anteriores — que es secundada por dos periodos
simétricos y culmina con una tercera parte asimétrica. Su tonalidad es Do mayor situacién
que cambia solo hasta la ultima parte donde el centro tonal esta en la subdominante (Fa

mayor) de la tonalidad original.

| INTRO ||: A:||: B:||: C:|
Tabla 8 Forma de la obra "Cafetero”

La introduccion de la obra consta de 7 compases en los cuales los acordes de funcion Ty D
preponderan, el séptimo compas queda suspendido en el V7 que instala las condiciones para

iniciar la siguiente seccion.

La parte A es un periodo compuesto, simétrico y melddicamente repetitivo que dispone de
una semicadencia auténtica y una candencia conclusiva, autentica y perfecta al final. En esta
seccidn el Unico elemento nuevo que funcionalmente afecta la armonia es en el compas 20

donde aparece por primera vez el acorde de IV grado.

El motivo expuesto en la parte A es compuesto con ictus acéfalo ya que inicia en la segunda
corchea del primer tiempo. El primer inciso comprende una triple bordadura alrededor de la
nota Sol; al principio, en figura de tresillo de semicorchea aplica una bordadura superior con
la nota La, luego en corcheas bordadura inferior por medio tono (Fa#), después nuevamente
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bordadura superior con un tono (La), también en corcheas. El segundo compas contiene solo

figuras de corchea en arpegio sobre notas del acorde, en este caso V.

e . :

l-._t e Li_ Este motivo lo .replte dos. veces Yy
@_Z yi lp—‘i representa la primera semifrase, el
¢ 3 R {  antecedente.

llustracién 20 Motivo de la obra "Cafetero". Fuente:
Elaboracion propia.

Luego la compositora, consecuentemente, en la segunda semifrase usa dos voces en
movimiento oblicuo?®, aqui la primera voz tiene todo el movimiento, expresado en un

conjunto de intervalos en corcheas por cuartas, terceras, quintas y sextas ascendentes.

A3V Y — — — — — —

D]

llustracion 21 Segunda semifrase de la primer frase del "Cafetero". Fuente: Elaboracion propia.

En la segunda semifrase de la segunda frase del periodo, el proceso es trabajado sobre

elementos similares, pero con variantes en la intervalica y la direccion.

La parte B de la obra es igualmente un periodo compuesto, simétrico y melédicamente
repetitivo, desde la perspectiva armonica no contrasta con el primer periodo, a grandes rasgos
es idéntico, al menos desde las funciones que maneja lo es. Aunque es relevante en el compas
32 la inclusién de la novena en el acorde de dominante. Motivicamente esta seccién se basa

en el consecuente a dos voces presentado en el primer periodo.

La dltima seccion de la pieza es mas grande en comparacion con las otras, esta es
representada en un periodo compuesto, asimétrico, melédicamente repetitivo con extension
por aumento y complemento. Ademas, muestra una nueva tonalidad en region de
subdominante (Fa mayor) con relacion a la tonalidad inicial. La primera frase de la parte C

presenta en sus primeros compases la sucesion de acordes I, lgia y I, 1o cual repite hasta la

2 Mientras una esta en movimiento la otra se mantiene en la misma nota.
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semicadencia auténtica; en la segunda frase predomina la funcion de D que cambia solo hasta
la resolucion mediante una cadencia auténtica imperfecta que por aumento y hasta el compas
65 llega al acorde perfecto del | grado y por complemento mediante una cadencia conclusiva,
compuesta y perfecta bastante extensa, al principio enfatiza en la funcion de subdominante
con el V7/IV y VII7/1V con resolucion al 1V grado respectivamente, seguido por los acordes

de IVm, I, V7 y | cada uno con dos compases de longitud.

En este periodo el motivo cambia y aumenta la densidad debido a el nimero de voces usado
ya que ahora en la mano derecha la melodia es mayormente apoyada por el acorde en adicion

a las notas del acompafiamiento en la mano izquierda.

bom | El acorde en la mano derecha algunas
D — % E veces se sugiere también como arpegio.
o — o o I Esto siempre en tiempo débil, es decir, en
™ el segundo tiempo del compas debido a

r<a YO (2] H .. .
5% 1 distintas transformaciones que sufre el
motivo tanto desde su perfil ritmico como

llustracién 22 Motivo de la parte C del "Cafetero”. desde el métrico.

Fuente: Elaboracion propia.

En cuanto a la textura la obra se basa en la de melodia mas acompafiamiento con la
distribucion usual en funciones de las manos. Esta pieza, como otras ya analizadas en este
documento, en algunos lugares da una funcién melddica a la mano izquierda en los lugares
que la melodia principal reposa. Aunque en contraste con esas obras en esta se presenta en

menor medida. Lo anterior con el uso de grados conjunto o también notas cromaticas.
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La llustracion 23 hace ejemplo de lo

i E—— = -
comentado y muestra especificamente el
oJ | !
i E evento de los compases 36 y 37 donde se
it R o = puede ver el contraste entre el movimiento
S=2 ds l6dico y luego el fiamient
iy e ® - melddico y luego el acompafiamiento.
\_/

llustracion 23 Ejemplo de los compases 36 y 37 del
"Cafetero” sobre las funciones de la mano izquierda.
Fuente: Elaboracion propia.

El patron de acompafiamiento siempre es el mismo — conforme lo tradicional — cuando la
mano izquierda solo cumple esta funcién. Igualmente, Hinestrosa mantiene en los finales de

seccidn la figura habitual.

|-Final de seccion- - - En ocasiones la compositora combina los
dos patrones, dejan el de final de seccién
| —+— en la mano derecha y da continuidad al de

QJ I I
el acompafiamiento en la izquierda,
a— ejemplo de esto en la llustracion 24 que

7 referencia el compés 23 de la obra.
T
}# -? ----Acomp.|

llustracion 24 Final de la primera seccion del
"Cafetero"”, compas 23. Fuente: Elaboracién propia.

4.1.6. Rayo de luna (Pedro Morales Pino)
Informacion general
El autor de esta obra es Pedro Morales Pino, uno de los personajes mas reconocidos y
representativos en términos de la masica colombiana del centro del pais. Naci6 en Cartago,
Valle en el afio 1863, llevo estudios de armonia en la Academia Nacional de Mdusica con
Julio Quevedo y Augusto Azzali como maestros. Este contexto seria determinante para el
futuro como compositor de Morales Pino donde su pensamiento se formo desde lo académico

y donde también comparti6 con figuras que lo nutrieron de ideales nacionalistas.
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Este autor fue uno de los grandes impulsores de los géneros andinos, asi como de los
instrumentos que son propios de las masicas campesinas. Esto a traves de proyectos como el
de la Lira Colombiana — agrupacién de la cual es fundador — y grandes esfuerzos por

estructurar la musica colombiana y llevarla a la partitura.

Morales Pino fue intérprete de guitarra y bandola de los cuales fue maestro, ademas del piano
al cuél llevé variedad de obras que originalmente escribi6 para sus formatos de estudiantina,
pero “lo hacia con tal técnica, que parecia como si esas obras hubieran sido escritas para este
instrumento” (Afiez 1951 citado en; Gonzalez Arévalo y Collazos Garcia 2013). Ademas de
su notable trabajo en la musica Morales Pino también encontraba pasién en otras actividades

como la pintura y la poesia. Su muerte data del afio 1926 en la ciudad de Bogota.

Rayo de luna es una de sus més de 200 obras, en su mayoria instrumentales, las cuales
tomaron relevancia hacia finales del siglo XIX y las primeras décadas del XX. El pasillo fue

uno de los géneros en los que mas hizo incursion:

El pasillo colombiano fue el género musical que méas explord el
compositor, en su catadlogo se encuentran 79 de ellos. Gracias al
enriquecimiento formal que tuvo este genero con el tratamiento que el
compositor realiz6 a nivel armonico, melddico, y en el esquema formal de
la pieza la inclusion del trio, se le dio e/ sobre nombre del “rey del

pasillo”. (Gonzéalez Arévalo y Collazos Garcia 2013)

Anélisis musical
Este pasillo lento esta escrito en 3/4, en tonalidad principal de Mi bemol mayor y

corresponde a una forma de tres partes con repeticion en espejo e introduccion.

INTRO [|[A|A’||: B:|: C:||B|A|

Tabla 9 Forma de la obra "Rayo de luna". Fuente: Elaboracion propia.

Los primeros seis compases de la obra son de introduccion , aqui el compositor emplea
elementos ritmo-melddicos y armonicos que se encuentran en la parte Ay la parte B y que

se abordan aqui en su momento.

%0 Esto, al tomar C como eje central desde el cual las partes A y B se repiten, pero en retrogrado (BA).
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La parte A es un periodo compuesto, simétrico y modulante — abierto®* —melodicamente
repetitivo. La primera frase de este inicia en el acorde V7 a modo de ante compas, en esta se
utilizan acordes de las tres funciones tonales (S, Dy T) y es relevante destacar primero el uso
de acorde de tonica con sexta agregada y segundo el movimiento que realiza la voz superior
de la mano izquierda sobre la nota Do seguida de Do bemol en el Gltimo tiempo del compas
9 que en este caso especifico corresponden a la sensible del acorde e insinan una armonia
sobre el IV grado, primero mayor, luego menor. Esto y todo los demaés repite idéntico en la

segunda semifrase y llega asi a una semicadencia compuesta y auténtica.

La segunda frase del periodo destaca arménicamente por el uso del acorde de V1 grado en el
compés 17, usado como pivot para la modulacion a la tonalidad del V grado (Si bemol mayor)
en la cual se corresponderia con el Il grado para luego realizar la cadencia conclusiva que
resulta ser imperfecta, hace uso ademas del acorde de V7*° para resolver a la tonica. Después,
la parte A se repite con algunas variaciones que involucran elementos de la timbrica y
densidad en la textura, ademéas de la armonia que, en la primera frase hacia la segunda
semifrase realiza la semicadencia sobre el V7/IV, acorde que continta en diferentes
inversiones en el primer compas de la siguiente frase, con el fin de destacar la funcion de S,
y que resuelve en una modulacion pasajera al acorde de VImg en el compas 32 que a Su vez
es parte de la candencia conclusiva compuesta — esta vez — perfecta en la tonalidad de Mi

bemol mayor al final del periodo.

El motivo sobre el que se desarrolla esta parte — expuesto también en la introduccién — es
compuesto con ictus acéfalo, inicia en la segunda corchea del primer tiempo. Su primer
compas consiste en: primero un silencio de corchea, después una corchea en la nota Si bemol
que por intervalo de sexta mayor ascendente va a la nota Sol (negra con puntillo) que por
grado conjunto desciende a un Fa en figuracion de corchea. A partir de esta Gltima hay un
intervalo de quinta mayor ascendente a la nota Do (negra con puntillo) — en el inicio del
segundo inciso — que por grado conjunto desciende a Si bemol (corchea) y nuevamente
desciende una quinta a Mi bemol (negra) que se extiende ligada al siguiente compés con una

corchea (al seguir el mismo patron dado de negra con puntillo).

31 La cadencia termina en el quinto grado de la tonalidad, esto con respecto a la principal.
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Es posible agregar que la primera parte

de este motivo esta dentro de un

| I
A - 1 o -
> S - contexto idiomatico de la musica
té E 7 z 7 . I 3
. ) |12 —o ‘_j romantica, ya que Sse encuentra en
lustracion 25 Motivo de la obra "Rayo de luna". Fuente: distintas obras de este periodo, por

Elaboracion propia. . . i
ejemplo, en el “Preludio” de la dopera

“Tristan e Isolda” de Richard Wagner.

En la parte B la forma es un periodo compuesto simétrico melédicamente repetitivo que
contrasta en tonalidad y motivo con respecto a A. Ahora la tonalidad esta sobre la
subdominante (La bemol mayor), en la primera frase del periodo se encuentra la
semicadencia auténtica sin mucho mas que comentar, ya en que los compases antes de esta,
el contenido armonico es basico siempre entre los acordes de I, IV y V a excepcion de una

doble dominante en el compas 45.

En la siguiente frase el panorama no es muy distinto, aunque incluye desde la funcion S a los
acordes de Il y Il7 que no estaban en la otra y que en este caso hacen parte de la cadencia
conclusiva, compuesta y perfecta. La tematica en esta parte alterna entre nuevo material y el
expuesto en la parte A con algunas variacion en su segunda parte. Lo primero como
antecedente y lo segundo como consecuente. El contenido nuevo radica en un motivo
compuesto con ictus acéfalo en figuracion de corchea y movimiento por grados conjuntos o

de maximo una tercera mayor, esto a dos voces y por terceras, en la mano derecha.

Este motivo también es parte del material

que se usa en la introduccion.

llustracion 26 Motivo de la parte B, "Rayo de Luna".
Fuente: Elaboracion propia.

La parte C es igualmente un periodo compuesto y simétrico, en su primera frase la armonia
se sitlia sobre acordes en la region subdominante (1V, 1) de la tonalidad de La bemol mayor
y termina con la semicadencia auténtica. En la segunda frase de esta seccion se destaca el
uso acorde del 1l1b/V entre los compases 65 y 66, ademas de que termina con la cadencia

conclusiva, compuesta y perfecta. En este periodo la temética es diferente con mucho mas
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movimiento en la mano izquierda que en la derecha, las voces superiores son cantabiles y en
figuraciones largas, en cambio la parte del bajo destaca por el arpegio en corcheas y
movimientos por grado conjunto también en esa figura, esto con el fin de ocupar el espacio

que corresponde al reposo de las notas largas en el espectro superior.

r—‘_—___——"—\
—
0 by alB g iz jpm——e &
RS = | g
.) 1
--._E " F% —— p—
Fapd Dol el o Ty e e
vl}’-l_._ = _.-v\ I'____Ju Tgl. = .u _‘I_

llustracion 27 Ejemplo de la temdtica de la parte C en “Rayo de luna”, compds 57 al 62. Fuente: Elaboracion propia.

En seguida sucede la ya nombrada repeticion en espejo donde vuelve a B y luego A, sin
realizar ninguna transicion o preparacion entre unay otra, esto ya que B esta en una tonalidad
diferente (La bemol mayor) que A (Mi bemol mayor), sencillamente termina la repeticion de
unay de inmediato empieza la otra. La parte A se presenta nuevamente con sus dos variantes
Ay A’, en la segunda y con intencion de hacer diferenciacion del final de la obra, se agrega
un complemento que particularmente responde solo a la armonia del acorde de | grado.

La textura de la obra consiste en forma generalizada en melodia mas acompafiamiento,
aunque en este caso ya es usual una mayor participacién melédica entre las funciones que la
mano izquierda tiene, pero siempre como complemento o respuesta a la melodia principal
cuando esta esta en reposo. Lo anterior normalmente con arpegios—que también actlan
como acompafiamiento— y movimientos por grados conjuntos a corcheas. En este pasillo el
patron de acompafiamiento tradicional empieza a alternar mas recurrentemente con otras
formas que responden mas a la escritura pianistica. Pero con una escritura dirigida al publico

aficionado, nada que requiera virtuosismo de parte del intérprete.
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llustracion 28 Acompafiamiento tradicional alternado con otras formas en "Rayo de luna"”, compés 23 al 26. Fuente:
Elaboracion propia.

I — Ademas, el descrito como patron para los
[

(5> 0% finales de seccion® ya no se encuentra. En
e

este caso siempre se da con arpegios o

. — movimientos por grado conjunto en
Ld | I
L = I corcheas que terminan en una negra O
o
-Final de seccion---------- 1 blanca en el siguiente compés.

lustracion 29 Final de la parte A’ en "Rayo de luna".
Fuente: Elaboracion propia.

4.1.7. Trozo 171 (Guillermo Uribe Holguin)

Informacion general

Los 300 trozos en el sentimiento popular hacen parte del amplio catadlogo de obras del
compositor Guillermo Uribe Holguin y son probablemente de las obras mas conocidas,
difundidas y estudiadas de esta produccion. Holguin es una de las figuras que méas destacan
en el contexto del nacionalismo colombiano, tanto por su obra como por sus aportes a la
institucion de un ambiente musical académico en el pais, especificamente desde la ciudad de

Bogota.

Naci6é en Bogota en el afio 1880, desde muy joven inicia sus estudios musicales y con gran
talento logra destacar como violinista y da sus primeros pasos como compositor “ en el
teclado, mientras entretenia a familiares y amigos improvisando pasillos en las veladas

sociales propias de su época y alta posicion social” (Eliana Duque 1980, 12)

32 \/er Ilustracion 1
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En 1970 gand una beca para estudiar en la Schola Cantorum de Paris, a su regreso fue quién
tomo bajo su direccion la Academia Nacional de Musica y bajo esta gestion la convierte en
el Conservatorio Nacional. Fue maestro en las &reas de composicion, violin y direccidn,
gracias a sus conocimientos en esta Ultima también sento las bases de la Orquesta Sinfonica
Nacional. Holguin “defendia la prerrogativa de componer en un estilo europeo y
academizante...” (E. A. Duque 2016). Este pensamiento lo llevé a ser parte de distintas
controversias y criticas con respecto a su gestion y manejo del Conservatorio Nacional y de

su obra frente a la opinion de otros compositores sobre lo que debia ser la musica nacional.

Fallece en el afio 1971, hoy recordado como uno de los grandes personajes influyentes sobre

la escuela y actividad musical en Colombia.

En cuanto a los 300 trozos en el sentimiento popular dice Duque: “constituyen el grueso de
la obra pianistica de Uribe Holguin” (Eliana Duque 1980, 31). Estos trozos son considerados
obras de caracter académico en las cuales fueron usados algunos elementos de la musica
folclérica, especificamente de los géneros de bambuco y pasillo. Ademas, “esta extensa
coleccion de piezas para piano aparece en un lapso en el Uribe Holguin experimenta con un
nuevo estilo, encauzando asi su situacion animica” (Eliana Duque 1980, 31). El lenguaje y
estilo musical que predomina en estas piezas se basa en influencias de la escuela romantica

y preimpresionista.

La eleccion e inclusién del trozo 171 en este analisis se debe a que en él destacan elementos
ritmicos del pasillo y también porque la obra general de los 300 trozos sigue practicas que
son propias del romanticismo, un ejemplo puede ser el nombre asignado de “Trozos” que se
puede comparar con los que se usaban en el periodo roméantico europeo: momento,

pensamiento, etc.

Analisis musical

El aspecto formal de este trozo musical corresponde a tres partes y una coda. Estas secciones
no se representan en formas pequefias ya preestablecidas como los periodos, ya que en este
caso lo que define la forma no son las cadencias sino las areas tonales que se presentan en la

obra. Todo esto sobre una tonalidad principal de La menor y una indicaciébn métrica

particular, ya que el autor sugiere 3/4 y 6/8 debido a que en el trascurso de la obra tanto la
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organizacion de las figuras como la distribucion de los acentos hacen alternancia entre estas

dos métricas.

A continuacion se indican graficamente las partes para tener una referencia mas clara con

relacién a la posterior descripcion de cada una de ellas.
| A|A| A2| CODA ||

Tabla 10 Forma de el "Trozo 171". Fuente: Elaboracién propia

La parte A — y la obra en general — exhibe una armonia que responde a la bdsqueda
expresiva planteada por el pensamiento romantico. Puede ser destacado el uso de la séptima
en acordes dentro de la funcion de T y S (séptima mayor en acordes mayores y menor en 1os
menores). Asimismo, en el acorde de | grado puede verse en ocasiones la sexta agregada y
resalta considerablemente el uso de los acordes V11b y 1lbmaj’ que involucran un tratamiento

cromatico en la armonia.

Como es evidente en la Tabla 10, hay similitudes entre las partes, sobre todo desde el material
ritmico, que en lugar de ser reemplazado por otro contrastante, se presenta en distintas
variaciones. El autor sugiere en la primera parte una melodia que es mas bien pasiva y en

algunos compases con menos movimiento que el acompafiamiento.
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lustracion 30 Fragmento de la parte A del "Trozo 171". Fuente: Elaboracion propia

En el ejemplo anterior se constata que la parte del acompafiamiento — en la mano izquierda
— es la que da movimiento a la obra y justamente es la que contiene el patron caracteristico

del pasillo.

En la parte Alla tonalidad se desplaza a la de Re menor, esto sin realizar ninguna preparacion.
Armonicamente, los procedimientos y acordes usados contintan por la misma linea de la
parte anterior. Por ejemplo, sobresale el uso del acorde I11# y el de VIIb, ambos de caracter
cromatico. Como ya fue mencionado, la temética de las partes A'y A?esta relacionada con
la de Ay representa es una variacion de esta.

En A? la tonalidad vuelve a establecerse en La menor, lo cual sitta la obra dentro del sistema
tonal y el principio de repeticidn que este implica. Esta parte esta amparada bajo la funcion
de reexposicion, en este caso dindmica. Pero, es importante recordar que en esta obra la
tonalidad es la que sugiere y marca la forma, la temética es secundaria pero igual sugiere una

reexposicion.

La coda ha de ser entendida como una variacion abreviada, se encuentra en la tonalidad
principal y aborda elementos que fueron presentados desde las partes anteriores desde la
tematicay la armonia. En el Gltimo compas se encuentra el acorde del | grado perfecto, usado

como recurso para enmarcar la obra dentro del sistema tonal nuevamente.
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La textura que predomina en la pieza es la de melodia mas acompariamiento y aunque la obra
no es considerada enteramente como pasillo si contiene en gran medida el patrén ritmico de

acompariamiento del pasillo y distintas variaciones de este.

-Original- - - - - ] FVar, 2 - - - Ademas, estos patrones también
. j\J I hj ¥ J J ;g Pueden verse alternados con

77771 7 77— ) i
|—Var.l ------ | ritmos mas  simples en

lustracion 31 Patrones de acompafiamiento en el "Trozo 171". Fuente:

Elaboracion propia ocasiones una sola figura, por

ejemplo una blanca con puntillo

con la que da el acorde sin mas.

4.1.8. Pasillo n° 4 (Antonio Maria Valencia)

Informacion general
Esta obra hace parte de la produccion del compositor Antonio Maria Valencia. Este nace en
Cali en el afio 1902 en una familia con gran vocacién musical. Debido a las dotes que mostrd

desde temprana edad en lo musical, fue orientado por este camino.

Al llegar a su adolescencia se desplaza a la ciudad de Bogota para adelantar estudios en piano
con Honorio Alarcon con quién tomé ventaja desde el aspecto técnico del instrumento. “Los
sefialados progresos del joven pianista fueron motivo para que los gobiernos departamental
y municipal de su ciudad le confirieran una beca para realizar estudios avanzados en Europa”
(Fondo Editorial EAFIT y Valencia 2017, ix). Mas especificamente se recibe de la Schola
Cantorum en Paris donde se preparé principalmente como pianista y compositor. Sus
destrezas como intérprete fueron elogiadas en repetidas ocasiones ya que poseia una

capacidad técnica e interpretativa de talla internacional.

Adicional a su préactica instrumental y docente (la cual ejerce con su regreso a Colombia),
Valencia, cultiva un repertorio desde la composicion — generalmente — para el piano y
otros formatos como el de voz y piano, distintos grupos de camara y coro. Fallece en su

ciudad natal en el afio 1952.
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Analisis musical
En este caso el aspecto formal implica cinco partes que provienen de un modelo de tres
(ABC), las primeras dos con repeticion conjunta, la tercera con repeticion individual y las

ultimas con repeticion conjunta igual que las primeras. La tonalidad principal de la obra es

Si bemol mayor y esta escrita en indicacién métrica de 3/4.
I:A|A:]:B:][: C|C

Tabla 11 Forma de la obra "Pasillo n° 4". Fuente: Elaboracién propia.

La primera parte (Vivo) consiste en un periodo simple y asimétrico melddicamente repetitivo
con extension por aumento. En los primeros 4 compases de este es de resaltar el uso del
acorde de ténica con sexta agregada, ademas del V7/V que por inclusién de retardos dentro
de la melodia se genera también la novena en este acorde. La primera frase termina con
semicadencia auténtica. En la segunda nuevamente se encuentra el acorde de tonica con sexta
agregada, seguido por el acorde del 1V grado menor y el de dominante. Luego de esto va el
aumento que varia la inversion del acorde de dominante y para realizar la cadencia conclusiva

usa el V3™ que resuelve al acorde perfecto de I grado.

La seccidn A se repite con algunas variaciones (A’), desde la armonia sobre todo, por ejemplo
en la primera frase el acorde de doble dominante ya no es el V7/V sino el VI1I7/V, en el cual
se da la semicadencia. Al acorde anterior le sigue el del V117, donde inicia la segunda frase,
en esta el énfasis es sobre todo en el 1l grado mediante el uso de dominantes secundarias del
tipo VI1I/11 en distintas inversiones, que por elipsis llegan a un VIl, que antecede el aumento
donde se realiza la cadencia conclusiva, compuesta y perfecta. Posteriormente, la parte A 'y

A’ se repiten en el mismo orden en que fueron presentadas.

El motivo que se presenta en la parte A es compuesto, en su primer compas se encuentra un
arpegio con las notas del acorde de | grado en figuracién de corchea, en el segundo, la figura

es de negra con puntillo, corchea y negra con las notas Fa, Mi bemol y Re respectivamente.
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[ 4 En la llustracion 32 se muestra solo el

A | iy .

d , .

M = T ®—  aspecto melédico, sin
yd T | 4 |

[, / r b 2meemeee | acompafiamiento, para tener una

vision mas clara de lo que comprende

M:: el motivo.

llustracién 32 Motivo de la obra "Pasillo n° 4". Fuente:
Elaboracion propia.

Particularmente, el acompafiamiento se encuentra en las voces superiores y ademas no esta

basado en ninguna de las propuestas de acompafiamiento descritas como tradicionales en
género, mas bien estos patrones son utilizados en la melodia, por ejemplo, el segundo compas
de la lustracion 32. En la siguiente, se ejemplifica un fragmento donde se encuentra la

melodia y el acompafiamiento juntos:

F Acompafiamiento- - - - - - - - - - - - - {1 Entonces, como se muestra en el
3 . | \ ejemplo a la izquierda, el patrén de
I : / —— ¥ acompafiamiento en esta obra
Y| |\le — w7 consiste ritmicamente en el silencio
ej°d1b~__ £ = de negra, negra con puntillo y
%&z 1 — I,V’ I'_ corchea.

llustracién 33 Acompafiamiento en las voces superiores del "Pasillo n°® 4",
Fuente: Elaboracion propia.

La parte B (Moderato) es diferente a las anteriores, ya que se presenta como periodo
compuesto y simétrico melddicamente repetitivo. En este caso, la primera semifrase de la
primera frase tiene una armonia sencilla que se encuentra en el marco de las regiones T y D.
La segunda semifrase es la que destaca ya que realiza el procedimiento para lograr una
modulacion pasajera al 11 grado, entendiéndose esto como una semicadencia plagal. En la
segunda frase del periodo, empieza a insinuarse la cadencia sobre el 11 grado disminuido, este
enlaza al acorde cadencial que precede a los acordes V7/V, Va3, V7Y I. Lo anterior definido
como una cadencia conclusiva, compuesta y perfecta. Esta seccion B se repite de forma

idéntica.
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En esta fraccion de la obra, la melodia parece ser trasladada a las voces superiores que en
parte siguen con el patrén ritmico indicado en la llustracién 33, pero aqui, los papeles se
intercambian y el motivo arpegiado de la llustracion 32 cumple la funcion de

acompariamiento.

FMelodia-=--<--===-=-=-------- {1 En la llustracion 34 se ve

A
i: £ 3 ] representado lo descrito
A . - -

anteriormente 'y también se

¥ |
PN L~ . . , -/
) - Z evidencia que aun asi, la funcion de
Ay
/ |- Vocificacién -4 |la mano izquierda no se reduce solo
% al acompafiamiento sino que, por

| ejemplo, en el segundo compas de
| Acompafiamiento- - - - - - - - 1

la ilustracion hace vocificacion de
lustraciéon 34 Melodia y acompafiamiento, parte B del "Pasillo n° 4". ;
Fuente: Elaboracion propia. la melodia.

La seccion C (Meno) representa contraste en esta obra, sobre todo, desde la tonalidad y el
manejo del timbre y la textura. Esta parte se encuentra en tonalidad de Si bemol menor, es
decir, la tonalidad paralela con respecto a la inicial(Si bemol mayor). El timbre y la textura
radican en el cambio de registro de lo medio-agudo — en las partes A, A’ y B— a lo medio-
bajo —en C y C’— donde el registro medio lo abarca el acompafiamiento en la mano derecha
y en la izquierda el bajo cumple la funcion melddica.

En términos de la forma, esta parte es un periodo simple y asimétrico melddicamente
repetitivo con extension por aumento y complemento que ademas es abierto. La primera frase
se expresa desde las funciones de T y D y termina con una semicadencia autentica. En la
segunda el &ambito armonico es mas complejo, resalta una serie de elipsis que implican los
acorde de VIIL/II, VIIZ/11T'y VII2/V. Luego comienza el aumento donde se da la resolucion
del VIlzal 16?2 y contintia con el complemento que comienza la cadencia con acordes como
VIV y Vel cual no resuelve sino hasta el primer compas del siguiente periodo, cumpliendo

funcién de puente entre uno y otro.

La ultima parte estd basada en C aunque tiene cambios en su segunda frase lo cual la
convierte en C’, la primera frase es idéntica. La segunda frase modificada altera también

definicion del periodo ya que ahora resulta ser simple y asimétrico melddicamente repetitivo
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con un solo tipo de extension, el aumento. Ya que antes, el acorde VIl resolvia a lg, ahora
este hace elipsis al de Vllgs/Il, seguido por VII-/1l y su resolucion a lls que da paso a la
cadencia conclusiva, compuesta y perfecta. Posteriormente, la parte C y C’ se repiten en el
mismo orden en que fueron presentadas, con la particularidad de que en esta segunda vez el
acorde perfecto del I grado al final de C’ no es el de Si bemol menor sino el de Si bemol

mayor, tonalidad inicial de la obra.

Con los comentarios hechos sobre el tema en cada una de las partes, queda claro que la textura
de la obra es melodia mas acompafiamiento. Pero, el tratamiento que Valencia hace de la
misma junto con el timbre le da la oportunidad de alternar la distribucion de las funciones de
cada mano, cuestion que se diferencia y evidencia entre cada una de las partes (A, By C, al
entender A’ y C’ como repeticion del prototipo ya que sin ser idénticas contintan sobre el

mismo material).

4.1.9. Pasillo (Adolfo Mejia)

Informacion general

Adolfo Mejia Vallejo — compositor de esta pieza — nace en Sincé, Sucre en el afio 1905 y
fallece en Cartagena en 1973. Su trayectoria es una de las més destacadas entre los
compositores de la primera mitad del siglo XX. Fue director de distintas agrupaciones,
guitarrista y compositor, claramente. Sus trabajos compositivos confluyen en distintos
géneros en los que incursiond6 como el jazz, la musica de baile heredada del siglo
inmediatamente anterior a €l y los dos géneros considerados, ya por muchos, en su tiempo

como nacionales, el pasillo y el bambuco.

Tuvo vida en la ciudad de Nueva York donde se vinculd a distintos circulos de personas que
trabajaban en las emisoras de habla hispana y en estudios discograficos. Esta experiencia se

vio reflejada a su vuelta en Colombia cuando empieza a hacer parte de emisoras locales.

Su formacion academica y formal en la musica empieza en el Conservatorio Nacional, por
ese tiempo compone la “Pequefia Suite” que le da el mérito para ganar el premio de
composicion Ezequiel Bernal. [Como resultado de este premio en 1939, Mejia obtiene una
beca para viajar a Francia a continuar sus estudios musicales, pero el estallido de la segunda

Guerra Mundial no le permite realizar sus planes...] (Bermudez 2016). Pero si pudo asistir a
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algunas clases en la Ecole Normale de Musique con maestros como Nadia Bonneville y

Nadia Boulanger.

Luego viaja a Estados Unidos nuevamente junto a Leopold Stokowski a quien conoce en
Brasil. Después de terminada la guerra vuelve a Cartagena donde se desempefia como
docente y continta ejerciendo la composicion. “De esta época datan sus Acuarelas
colombianas, otra obra de inspiracion nacionalista para orquesta de cuerdas y sus obras para
piano, publicadas en 1990” (Bermudez 2016). Casi todas estas obras bajo el sentir

nacionalista, aunque otras con miras a explorar estilos como el impresionismo.

Durante toda su vida compositiva recibid muchos mas reconocimientos como la
condecoracién de parte de la Orden Naval Almirante Padilla, el titulo de Doctor Honoris
Causa en Humanidades otorgado por la Universidad de Cartagena y el Premio Nacional de
Mdsica del Instituto Colombiano de Cultura.

Analisis musical

El pasillo en Si menor — escrito en 3/4 — de Adolfo Mejia se representa en una forma de

cinco partes con el modelo de repeticion del rondd, donde las dos que corresponden a A se
repiten en conjunto, B tiene repeticion individual, va de vuelta al conjunto de A, en seguida

C y C’ se repiten en conjunto y al final vuelve otra vez nuevamente A y su variante.

A A B |AIA|:C|C:f|A| A

Tabla 12 Forma de la obra "Pasillo". Fuente: Elaboracién propia.

La parte A (Andante) se presenta como un periodo simple, asimétrico y abierto
melddicamente repetitivo con extension por aumento y complemento, en su primera frase la
armonia relaciona las funciones de T, Sy D, donde el acorde de tonica aparece con la séptima
menor y en la D el V grado es menor, lo que se situa el modo edlico. Aqui, la semicadencia
se considera auténtica. La segunda frase del periodo da continuidad al tratamiento modal

donde los acordes como Vm y VlIb representan a la D.

Luego inicia el aumento que termina estableciéndose con una cadencia plagal del V al 1V,
enseguida, por complemento, se da direccién a la cadencia conclusiva imperfecta que conecta
con el periodo siguiente ya que el acorde final es el de V7, razon por la que se considera

abierto. Ademas, en esta oportunidad el autor si agrega la sensible en este ultimo acorde con
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lo cual refuerza y recuerda el caracter tonal de la pieza a pesar de que antes el marco fuese

principalmente modal, pero esto es mas bien con fines expresivos.

La siguiente parte A’ se diferencia de A en el complemento ya que los compases anteriores
a este son idénticos en los dos periodos. Esta extension del segundo periodo cumple con la
funcién de establecer la obra con mas fuerza dentro de la tonalidad (por el uso de doble
dominante y dominante con sensible en el pendltimo compés) aunque resalta que antes de la
cadencia — esta vez — conclusiva y perfecta se usa el acorde Ilb, lo que se considera un

procedimiento de intercambio modal.

El motivo de las partes que comprende la letra A es compuesto con ictus acéfalo y su ritmica
se entiende mas desde el sonido, es decir, en la ejecucion o escucha de la obra que desde la
escritura. Ademas, esta ritmica y por lo tanto la melodia se construye a partir del juego entre

dos planos distintos, uno en el registro medio y el otro en el agudo.

FMelodia---------------------- 4 Enlallustracion 35 esta representado el
. — motivo con un fragmento tal y como
A ¥ 3* A, —— ) . . )
3& R I f - esté escrito en la partitura. Ademas, se
o ! - : .
) F ﬁ ! indica el cambio de la voz del registro
S—
medio primero con funcién melddica,
FAcomp.--- o
luego como  vocificacion  del
lHustracion 35 Compas 1 con antecompas de la obra "Pasillo".
Fuente: Elaboracion propia. acompariamiento en la clave de Fa.

Ahora en la llustracién 36 se puede

. b el mati P E’:
evidenciar como se percibe el motivo 0 #u ) : _E
I
Vi

desde la escucha sin distribucion en ’ | |
- . [Y) ' '
distintas voces y quitando el ~— P2 1
fragmento de acompaﬁamiento. llustracién 36 Sintesis del motivo en "Pasillo". Fuente: Elaboracion
propia.

Sobre todo el segundo inciso de este motivo es que se usa mayoritariamente, las dos negras
del antecompés se emplean para conectar las frases y los periodos. En cuanto a la intervélica

no es algo constante ya que naturalmente depende de la armonia.

La parte B (Allegro) es un periodo compuesto, simétrico y modulante melddicamente
repetitivo, su tonalidad es Sol mayor — el sexto grado con relacion a la tonalidad principal
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— y modula a La mayor al final. Aunque este cambio a Sol no modifica la armadura lo que

provoca una sonoridad modal, especificamente Sol lidio.

La primera frase no contiene muchas novedades con respecto a la armonia pero si se destaca
el uso de la séptima mayor en los acordes del 1y V grado — es este Gltimo el Do# como nota
caracteristica del modo lidio —, la semicadencia en este caso es auténtica. En la segunda
frase, y antes de modular a La mayor, también se hace modulacion a la paralela de Sol mayor,
es decir, Sol menor. Ademas, el autor hace énfasis sobre el acorde VIIb mediante la
dominante secundaria y su resolucion a este. Luego presenta el acorde Ils, usado como pivot
para la modulacion a La mayor, esto con la relacion lle=ls para realizar la cadencia

conclusiva, compuesta y perfecta sobre la nueva tonalidad.

El motivo en esta seccion es diferente, aunque no cambia el ritmo del antecompas.

A # Este motivo simple es el que aporta el

; P
é; 2 o o o contenido de la melodia para toda la seccion,
@

e — en ocasiones, se le realizan variaciones, por

lustracion 37 Motivo de la parte B de "Pasillo". Fuente: ejemplo, en el Sequndo compas puede

Elaboracion propia. .
prop cambiar la negra por dos corcheas.

Pero, cuando ritmicamente se encuentra igual, la intervalica es parecida, ya que se transpone.
Dependiendo de la armonia puede variar el ultimo intervalo entre una tercera menor 0 una

mayor.

En cuanto a la forma de la seccién C (Allegretto Cantabile) se puede decir que es un periodo
compuesto, simétrico y abierto melédicamente repetitivo. La tonalidad cambia de nuevo y

ahora se encuentra en la paralela mayor (Si mayor) con relacién a la tonalidad principal.

El ritmo armonico en la primera frase es de dos compases por acorde principalmente, al final
de esta frase empieza a haber énfasis hacia el 1l grado por medio de distintas dominantes
secundarias. Aqui la semicadencia es auténtica ya que la frase termina sobre la dominante
para el segundo grado a modo de modulacion pasajera que resuelve en el primer compas de

la segunda frase.
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Para la segunda frase el ritmo armonico cambia a acorde por compas se destaca en los
primeros compases el uso de dominantes secundarias que no resuelven (V7/111'y Vllgs/Il), es
decir realizan elipsis. Al final de esta frase va la cadencia conclusiva, que como fue descrito
anteriormente, este periodo queda abierto para poder conectar con el siguiente, pero hay que

destacar el uso del acorde Ilb/V antes de V7.

La siguiente parte, C’, es en su primera frase exactamente igual que C y lo es igualmente en
la primera semifrase de la segunda. Pero, en la segunda semifrase, por ejemplo, el acorde
del /111 que en C no resolvia esta vez si lo hace y luego se realiza la cadencia compuesta,
conclusiva y perfecta. Para volver al conjunto de la parte A se afiade una segunda casilla

donde luego de Ke/s va el acorde Vm7, seguido de V7Y retorna.

El motivo en la parte C son solamente tres negras, estas se mantienen — ritmicamente —

durante toda la seccion, lo que cambia es la intervalica.

A 4 Algunas veces se muestran por grados
é : 52 - 4 Y P conjuntos, en otras puede haber saltos y en
o) otras pueden ser notas del acorde.

lustracién 38 Motivo de la parte C en "Pasillo"”. Fuente:
Elaboracion propia.

Respecto a la textura de la obra, predomina la de melodia mas acompafiamiento, pero en
ocasiones, el acompafiamiento es compartido entre parte de la mano derecha y la mano
izquierda, lo cual aporta complejidad técnica al momento de la interpretacion. Y en cuanto a
los patrones ritmicos que son usados, se encuentran claramente los descritos como
tradicionales. Ademas, esta obra es un ejemplo de lo que se indicaba en la llustracion 3 donde

el patrén no conserva el silencio de corchea en la primera subdivision del segundo tiempo.
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En la Ilustracion 39 se indican las partes que

son acompafiamiento.  Asimismo, se

evidencia la distribucion de este. Pero hay

que tener en cuenta que este patrén puede

verse variado de muchas maneras y también

reemplazado por patrones no caracteristicos

del género, que van méas acorde a explotar la

capacidad técnica del intérprete.

lustracién 39 Ejemplo de acompafiamiento en "Pasillo”.
Fuente: Elaboracion propia.

Para el final de seccidn ya no es usado un patron ritmico especifico ni caracteristico y

tampoco son todos iguales.

4.1.10. Pasillo n° 14 (Emilio Murillo)

Informacion general
Con el animo de no repetir la informacion respecto a la resefia de este compositor, el lector
puede referirse al numeral 4.1.1, solamente se afiade que el “Pasillo n° 14 a diferencia de

“Madrigal” si hace parte de la coleccion de piezas caracteristicas compuestas por este autor.

Anélisis musical

La constitucion estructural de este pasillo implica un prototipo de dos secciones y una coda,

esta en tonalidad principal de Sol # menor y la indicacion métrica sugerida es 3/4.

El tratamiento del material que representa una primera seccion A es muy particular, ya que
— en la interpretacion analitica del autor de este trabajo — el contenido primero se expone
(A), luego se repite con algunos cambios desde lo armonico pero se mantiene la una misma
imagen (A’) y en seguida se presenta en variacion, donde se cambia la tonalidad y otros
aspectos tanto del ritmo como de la melodia (Al). Posteriormente, se exhibe nuevo material
gue constituye la seccion de B y para el final el autor incluye una coda que redne distintos
motivos usados en las partes anteriores ademas de la repeticion exacta de un fragmento de
Al
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|A|A’|A'| B|B’ | CODA ||
Tabla 13 Forma del "Pasillo n° 14" de Emilio Murillo. Fuente: Elaboracion propia

La primera parte A es un periodo compuesto, asimétrico y abierto melédicamente repetitivo
con extensién por aumento y complemento. La frase inicial no presenta ningin tratamiento
arménico que fluctde con el sistema tonal, aunque es de interés resaltar la inversion del
primer acorde que siempre es 6/4. En la segunda frase la armonia realiza énfasis sobre el 111
grado al usar dominantes secundarias hacia este, ademas de mantener su sonoridad por mas
de un compas. En las extensiones, destaca en gran medida el acorde del VII grado como
dominante, aunque no reemplaza al de V grado en la resolucion. Esta resolucion es efectiva

en el siguiente periodo ya que como ya fue mencionado este es abierto.

A diferencia de la primera parte, la siguiente — es decir A’ — es un periodo simple, aunque
conserva las caracteristicas de que es asimétrico y abierto melddicamente repetitivo con
extension por aumento y complemento. Aqui la novedad radica en la segunda frase donde la
armonia se desplaza al IV grado por modulacién pasajera y donde hace uso de distintas
dominantes secundarias del tipo VIIZ/IV. En las extensiones no hay cambios relevantes

practicamente son idénticas que las de A, desde el aspecto armonico.

Al, descrita aqui como variacion del material de A, introduce una modulacién enarmonica y
ademas cambia el modo de menor a mayor, con esto se obtiene la tonalidad de La bemol
mayor. Tal y como indica la letra que identifica esta parte, el material usado es similar al de
A, pero el autor aplica distintos procedimientos como apoyaturas, mordentes, notas de paso,
modificaciones en el perfil ritmico de algunos motivos etc. que sefialan y ratifican la

variacion del tema.

La forma que representa esta parte es la del periodo compuesto, asimétrico y abierto
melddicamente contrastante con extensién por aumento. Adicional al cambio de tonalidad,
en este periodo resalta sobre manera el uso de la dominante secundaria hacia el Il grado
(VII/11 'y VA/11, en distintas inversiones) y hacia el VIIb, acorde que involucra armonia
cromatica aunque no resuelve en ningiin momento sino que la dominante va al Il grado por
elipsis. Por otro lado, también se encuentra el acorde de paso cromatico de La mayor usado

entre el de | y Il grado.
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El motivo inicial y que se desarrolla en todas las partes que componen la seccion A es de tipo

compuesto y tético.

ﬁf“j{i‘f 7777777777 1 | El primer compas de este motivo
ppt p e 0 o consiste en una serie de corcheas que
A LT ] | |
:@ kT VS ) i | | o & ] h
. e — =
) S S TR desde sus alturas corresponden a notas
P Acomp.———— .
. ey s ST del acorde en forma de arpegio
. A | | I IR | |
= ascendente. En el segundo la notacion

==
}-Homtonia ————

llustracién 40 Motivo de la seccion A del "Pasillo n° 14", Fuente:
Elaboracion propia

traza una procedimiento de nota de

paso entre dos notas del acorde.

Ademas, el primer inciso es homofénico, en cambio el segundo, marca a la mitad del compas
la funcién que cumple cada mano dentro de una textura de melodia méas acompafiamiento.
En la parte Al cambia levemente el ritmo en el segundo compas, al ser ahora tres negras las
que lo ocupan. En esta parte también cambia el manejo que se le da a las voces internas, pero

acusticamente no se altera la percepcion que se tiene del motivo.

La parte B da continuidad a la tonalidad de La bemol mayor, esta es representada en la forma
de periodo compuesto, simétrico y abierto meldédicamente repetitivo. Al ser esta una de las
partes medias de la pieza, es evidente que ya no se guarda reserva en cuanto a los acordes y
tratamiento armdnico. Este periodo muestra distintos acordes que ya fueron usados en el
transcurso de la obra, dentro de los que se puede resaltar el uso del Il grado en funcién de

tonica, dominantes secundarias hacia el 11'y VIIb y la doble dominante.

Igualmente, B’ es periodo compuesto, simétrico y abierto melddicamente repetitivo. En este
caso el tratamiento arménico sigue por el mismo camino, es similar. Aunque, el autor
introduce en la segunda frase un acorde diferenciador, el 11b/V, que no se habia usado con

anterioridad en ninguna parte o seccion.

Las partes de la seccion B se desarrollan sobre una nueva tematica basada en un motivo

simple y tético.
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Este motivo consiste ritmicamente en

7 tres negras, entre la primera 'y la segunda

% p se genera un intervalo de cuarta justa, y

Q) | | entre la segunda y la tercera uno de

llustracién 41 Motivo de la seccion B del "Pasillo n° 14", Fuente:
Elaboracion propia.

NI

NI

segunda menor.

En esta seccion B la densidad de los acordes aumenta, sobre todo en la mano derecha, al

incluir ahora mas voces.

La coda de la obra es una seccion que resalta bastante, sobre todo desde la armonia que utiliza
al principio. Esto, ya que los acordes usados son los de la paralela (La bemol menor) de la
tonalidad en la que acontecia la seccion B (La bemol mayor). Hay presencia aqui de los
acordes del 11lm, VIIb, V7/IV y IVm, cifra funcional con relacion a La bemol mayor. Este
procedimiento es caracteristico de la obra romantica, donde los limites entre la tonalidad
mayor y menor podian disiparse, lo cual permitia ampliar el espectro arménico con fines
expresivos. También dentro de los acordes usados en la coda estan algunos ya recurrentes

durante la obra como la dominante secundaria al VIIb que va por elipsis al 11 grado.

Los ultimos compases de la obra corresponden a una repeticion los Gltimos siete compases
de la parte Ala excepcion del ultimo compas donde se muestra el acorde del primer grado
perfecto, producto de la cadencia conclusiva y compuesta.

En cuanto a la textura general del pasillo, se cumple en gran medida con la presencia de la
melodia méas el acompafiamiento. Pero, también se llegan a presentar unos pocos eventos
homofdnicos y/o de contrapunto con una duracion méaxima de dos compases, por lo cual no

se presentan aqui como relevantes.

Dentro de los patrones de [ R ] F3eoe s ]
acompafiamiento — en la mano HMD—HMHMH
.. R

izquierda — son notables tres - 1

. dif llustracién 42 Patrones de acompafiamiento de las diferentes secciones
ritmicas diterentes. del "Pasillo n° 14". Fuente: Elaboracion propia.

Se puede decir que cada patron se corresponde con una seccion, pero, en especial, el tercero

puede encontrarse indistintamente.
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Por ultimo, el patrén propuesto en el marco tedrico de este trabajo para finales de seccion no
es utilizado en este pasillo. La orientacion académica de la obra permite omitir algunos de
estos parametros, ademas de que la intencion de este tipo de compositores es la de conservar
el género como portador de carga emotiva, no como aspecto definitorio de los elementos de

la pieza.

4.1.11. Estudio de pasillo (Oriol Rangel)

Informacion general

Oriol Rangel nace por el afio 1916 en el seno de una familia de mdsicos que residia en
Pamplona, Norte de Santander . EI maestro que lo instruy6 en la nifiez y su primer referente
fue su padre, quien le ensefid diestramente los fundamentos de instrumento de teclado, el

piano, mas adelante incursiona con el 6rgano.

Rangel logré una gran trayectoria en el &mbito musical como compositor, arreglista,
intérprete y docente. Era abierto a compartir sus conocimientos con los demas, igual que su
mausica, esto lo lleva a hacer parte de distintas emisoras donde podia ser tan versatil de

alternar entra la musica académica y popular, cada una interpretada con gran experticia.

Para este tiempo en que participd en las radioemisoras ya llevaba buena parte de su vida
radicado en Bogota. Oriol estuvo presente y activo en espacios como el del Conservatorio

Nacional, la Orquesta Sinfonica Nacional y la Banda Nacional.

Como compositor fue heredero del nacionalismo que empez6 a germinar a finales del siglo
XIX, evento que se refleja en sus obras claramente. Rangel hace de parte del grupo de
compositores que por suerte para su época logré producir algunas de sus obras
discograficamente, con lo que dejo evidencia de su genio creativo hasta nuestros dias. Otro
hecho notable es que dirigio e hizo parte de distintos grupos musicales entre los que se destaca

el “Nocturnal Colombiano”.
El maestro Oriol fallece en la ciudad de Bogota en el afio 1976.

Analisis musical
Este estudio se presenta bajo la forma de seis partes — debido a las repeticiones —, pero

responde al modelo ABAC, sin contar la introduccion. La obra esté en tonalidad principal de
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Fa menor, en la parte B modula a La bemol mayor; luego se repite la dupla de A, de vuelta

en Fa menor y en la parte C modula a la paralela mayor. La indicacion métrica es 3/4.

| INTRO||A|A’||B|B||A|A’||C|C||

Tabla 14 Forma de la obra "Estudio de pasillo™. Fuente: Elaboracion propia.

En este caso la introduccion equivale a ocho compases, el tratamiento armonico es muy
variado, por ejemplo, al usar acordes como el V7/bll antes de Kes al inicio o antes del V al
final, también coloca el V7/V1I antes de un V.. Efectivamente hay situaciones que se manejan
conforme a las resoluciones dentro de la tonalidad, pero son méas en las que se usa este recurso

de la elipsis.

La parte A es un periodo compuesto, simétrico y abierto melddicamente contrastante. En este
se establece la tonalidad y en su primera frase resaltan sobre todo las armonias y disonancias
que se crean con las distintas notas de paso y apoyaturas usadas. Pero, al tomar los distintos
acordes que desde el acompafiamiento se sugieren no se encuentran rarezas o procedimientos
fuera de la tonalidad. La semicadencia para esta primera frase es plagal, ya que interviene el

Il grado.

En la segunda frase la armonia hace énfasis, en principio, sobre el 11 grado con modulacion
pasajera, luego se puede destacar también el uso de la séptima mayor en el acorde del VI

grado. Al final el periodo termina sobre el V7 con el fin de conectar con la siguiente parte.

A’ equivale a la repeticion de A con la segunda frase modificada desde lo arménico y lo
melddico. Esta segunda frase no presenta modulacién pasajera al 111 grado y tampoco lo usa,

solo refuerza la tonalidad y realiza la cadencia conclusiva .

El motivo que usa Rangel en la primera parte esta basado en lo que seria un patron sugerido

como tradicional del pasillo (segundo compés) con un antecompas de dos negras.
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F2--mmoooo-- { Durante la primera frase siempre se

IS L
A | - L 1 I\/l:\ conserva la direccion ascendente,
e — transportando el motivo respecto a la
) ] . .
hi— armonia y también depende de esta si

T ——) — % se modifica o no la intervalica en
1\ | . . .
"_’:m 7 cuanto al movimiento horizontal de la
VOZ superior.

lustracion 43 Motivo de la obra "Estudio de pasillo"”. Fuente:
Elaboracion propia.

Como ya fue comentado, el tratamiento que hace el autor sobre el aspecto melddico se
fundamenta en el uso de notas extrafias al acorde, entonces, y a partir del motivo expuesto
como ejemplo es evidente que en el primer inciso la nota Si natural es una apoyatura para el
Do. Asimismo en el segundo inciso, en principio, se puede hablar de que usa notas de paso
diatonicas, pero hay que destacar de igual forma el Mi natural que sobre el acorde de Fa
menor es una apoyatura cromatica. Este tipo de recursos son usados recurrentemente en esta

pieza.

Ya que el periodo es melddicamente contrastante, en la llustracion 44 se ve plasmado el tema

con el que se crea el contraste.

sg £3 s Ademas del contraste en la
AL =E rrfe*#sg .F_:‘:& lodi ta tambi |
bt — — . melodia se nota también en e
L b | L) ] : = L_l
E?) +— acompafamiento, lo  cual
'y # reafirma atn mas el cambio al
ot .- o :
7 b b "R ¥  — - momento de la escucha.
I .

llustracion 44 Contraste en la parte A en el “Estudio de pasillo”. Fuente:
Elaboracion propia.

Adviértase que el recurso del cromatismo también desaparece y ahora predomina el

movimiento por grados conjuntos en nota diatonica.

Enla A’ la segunda frase también es diferente y varia con respecto a la de A.
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llustracion 45 Ejemplo del motivo en la segunda frase en A", "Estudio de
pasillo”. Fuente: Elaboracion propia.

Aln se conserva el antecompéas de dos negras, pero el siguiente ahora se sobresalen las

bordaduras y el salto de octava.

La parte B es un periodo compuesto, simétrico y modulante melédicamente repetitivo. La
armonia de la primera frase resalta por su sencillez con acordes que corresponden al del I, IV
y V grado, a lo mucho en primera inversion, sin contar al acorde Kes que se presenta en la
de la semicadencia auténtica. En la segunda frase lo relevante es la modulacion al tercer grado
gue usa como acorde pivot el mismo acorde del 111 que se convierte en I. La cadencia para

establecer esta nueva tonalidad es conclusiva e imperfecta.

La cadencia conclusiva imperfecta se convierte en perfecta en B’. Esto, ya que B’ cambia la
definicion del periodo a compuesto, asimétrico y modulante con extension por aumento y
complemento. El aumento se da a partir del compés 56 hasta el 63 y a partir de ahi hasta el
69 es el complemento. En este punto la tonalidad de Do mayor corresponde al V grado de la
tonalidad principal (Fa menor), lo cual sirve para enlazar este periodo nuevamente con la

parte Ay A’.

El motivo expuesto en la parte B se puede poner a consideracion como variacion del que se

expone en la segunda frase de A’.

Se sugiere aqui como una variacion ya que

en el primer compas las dos negras se

i b i(h) 3

0 bt o . subdividieron, y en el segundo, si se
y AT L p J I A i T

'\3 — S —— — examina la relacién entre las notas aun se

- : _ encuentra la bordadura junto con el salto
llustracion 46 Motivo de la parte B en "Estudio de
pasillo”. Fuente: Elaboracion propia. de octava que es mas evidente y que en

este caso predomina.
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En la seccion C la tonalidad cambia a Fa mayor y la estructura se representa como un periodo
compuesto, asimétrico y modulante con extension por aumento. En su primera frase sobresale
el acorde de Vas/llb, este acorde ya se habia mostrado anteriormente en la introduccion. En
esta frase también es usado el IVm que luego pasa a ser mayor y hacia los Gltimos compases
de esta la semicadencia resulta ser rota, ya que reposa sobre el VI grado. La segunda frase se
comporta de una manera parecida pero se diferencia por la modulacién la final al V grado,
para llegar a este el acorde pivot que se usa es el del I grado (en Fa mayor) que seria el IV en
Do mayor. ElI aumento del periodo empieza en el compas 118 y termina en cadencia
conclusiva, compuesta y perfecta en el 121. Ese ultimo acorde de | grado tiene una
particularidad y es que funciona como conector con la C’ ya que hacia el final del compas se

le afiade la séptima menor lo que lo convierte en el V7 para Fa mayor nuevamente.

A diferencia de su parte homonima, C’ es un periodo compuesto y simétrico. La primera
frase es idéntica comparada con C y en la segunda frase se realiza el procedimiento para la

cadencia conclusiva y perfecta. Antes de finalizar la obra, C y C’ se repiten.

El aspecto melddico en el conjunto de la letra C estad mas relacionado con el uso de arpegios

con notas del acorde.

R {1 Ademas, véase que por primera
H o ﬁf\ e I vez en la obra, el primer inciso es

| V" | fﬂbl'__ .
M L diferente a las dos negras o su

&
. subdivision en cuatro corcheas.
%: J be-
O b -

lustracion 47 Motivo de la parte C en "Estudio de pasillo”. Fuente:
Elaboracion propia.

La textura predominante en el estudio es la de melodia con acompafiamiento y hay que tener
en cuenta que tanto la melodia como el acompafiamiento estan vocificados, muchas veces
Ilegando hasta las cuatro voces en cada mano. Se advierte que esta es la textura predominante,
a grandes rasgos, pero hay algunos lugares donde es homofénica y en otros — realmente
muy pocos — se da que la mano izquierda hace melodia, ejemplo de esto se encuentra en la

segunda semifrase de la primera frase de la parte B.

91



El patron de acompafiamiento varia durante la obra y hay tres patrones ritmicos que son

recurrentes:
lommmmce e S . .
- t t 1 - t 1 Rangel también usa el primer y
o ] tercer patron del ejemplo en
llustracion 48 Patron ritmico de acompafiamiento y final de seccion en algunos finales de seccion o entre

"Estudio de pasillo". Fuente: Elaboracién propia.
las frases.
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5. Conclusiones

El pasillo para piano de principios del siglo XX puede ser identificado como miniatura
romantica por diferentes razones, algunas de estas de caracter extra musical, pero igual que
en el caso de las estrictamente musicales, influyen en el discurso y contenido semantico de

las obras.

La miniatura cumple con unos parametros establecidos, que expresan del todo la poética
relacionada con el pensamiento romantico. Dentro de los elementos mas importantes de este
fendmeno musical se encuentran la autoexpresion del compositor y el juego, que en el caso

del pasillo para piano son evidentes.

La autoexpresion esta estrechamente relacionada con el tratamiento de la melodia — segun
lo visto en el marco teorico de este documento —, a excepcion de la obra de Guillermo Uribe
Holguin, las demas piezas analizadas presentan melodias llamativas y cantables. En algunos
casos el compositor hace uso de recursos con notas extrafias al acorde (notas de paso,
bordaduras, retardos, anticipaciones, etc.) lo cual otorga una capacidad expresiva mucho méas
elaborada y refinada a la melodia y por lo tanto al discurso. Otras, destacan por su
simplicidad, cuestion que atafie mas a la funcién para la que estaba destinada cada pieza,
ademas del publico al que iba dirigida. Pero es sabido que esta situacion también es propia

de las préacticas que comprenden el contexto de la miniatura romantica.

El juego en el pasillo colombiano se relaciona precisamente con el género como tal, debido
a su caracter y memoria provenientes de la danza y el folclor. Aqui es donde, ademas de la
autoexpresion, el compositor plasma y determina en la obra la imagen artistica de la cultura
colombiana, junto con la carga emocional que esto implica. Sin los elementos del pasillo —
sean pocos 0 muchos —, la obra no expresaria ni se identificaria con los referentes culturales

del pais.

Aunque el género cumple esta funcion tan importante, no es el que define el estilo, ni la
estructura, ni la organizacion de la obra. En el analisis, se hace incuestionable que el que las
obras sean consideradas pasillos no es una situacion que las haga iguales. La expresion

poética heredada y aprendida por los compositores colombianos de principios del siglo XX,

93



al tomar como referencia y seguir los postulados estéticos del romanticismo europeo, es la

que toma participacion en la decision de tales aspectos relacionados con el lenguaje musical.

Ademaés, esta herencia y conocimientos involucran la adquisicion de diferentes practicas
propias del romanticismo, tales como el uso de titulos evocativos asociados a intereses
nacionales, personas, regiones, paisajes y/o sentimientos, que en este caso expresan la
geografia, dinamicas y cultura colombianas. Esto como parte del programa, factor
caracteristico en las miniaturas. También se destaca la creacion de miniaturas con funciones
diferentes y dirigidas a contextos distintos, como es el hogarefio y también pasillos con

propdsito en la formacion y desarrollo de habilidades técnicas.

Los elementos del lenguaje musical que se encuentran en el pasillo para piano, como la
armonia, textura, escritura, etc., potencian de distintas formas la parte de la autoexpresion.
Por ejemplo, en los analisis se advierte el uso de armonia de caracter cromatico y de acordes
con notas agregadas, lo que favorece el dramatismo y la amplitud de recursos de los que
puede tomar parte el compositor en su ejercicio creativo y expresivo. También se pueden
destacar aquellos tratamientos de la textura que pretenden explotar las distintas sonoridades
del piano y que dan sugerencia de un entendimiento del manejo timbrico en virtud de la

expresion misma.

El aspecto formal de las obras sometidas al analisis es diverso, pero se manifiestan a partir
del prototipo de las formas de dos y tres partes (AB y ABC), sin importar que en algunos
casos analizados sean cinco o seis partes, esto siempre indica repeticion, lo cual sigue dentro
de la forma de la miniatura romantica. Dentro de las obras analizadas solo existe una
excepcion a esta afirmacion, donde la obra es de cuatro partes (ABCD), en este caso se aclara
y explica esta eventualidad.®

De forma particular sobresale y es recurrente en las obras analizadas el uso de las relaciones
tonales entre las partes, en el caso del pasillo, principalmente entre las tonalidades del 1y IV
grado, al dar un énfasis importante a la funcién de subdominante, es decir, actuando sobre el
eje funcional plagal. Esto para profundizar en la tonalidad, al ser un recurso propio del estilo

arménico del nacionalismo musical.

33 Ver 4.1.4 Entusiasmo (Luis A. Calvo).
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En la distribucion y tratamiento del tema en los pasillos para piano, es notorio que no existe
la nocion de desarrollo que es propia de la forma clésica, en cuyo caso se define méas con el
desarrollo intratemético y la organizacién microtemética de la miniatura, asi como con la

presentacion de ideas ya formalizadas que no requieren tal procedimiento.

La organizacion y disefio del tiempo musical, observados en el pasillo para piano, son
atributos propios de la miniatura, donde el tema se percibe como portador de la imagen o
expresion en forma individual. Pero, respecto a los ejemplos analizados, su comportamiento

es mas acorde al de la “miniatura expandida”®*.

Al considerar el conjunto de los elementos extra musicales junto con los elementos musicales
encontrados en el analisis, se hace efectiva la demostracion de que el pasillo para piano es
muestra de la miniatura romantica en la musica colombiana de principios del siglo XX.
Ademas, esto implica que el pasillo para piano como miniatura no es un pensamiento
marginado y local sino que hace parte del desarrollo e historia de la musica universal. Desde
esta perspectiva, existe como producto de ideologias y juicios en los que participan otros

paises y culturas, por lo tanto, se inscribe en el marco de la mdsica del romanticismo.

34 Término acufiado por K.V. Zenkin y que se aborda en el marco tedrico de la investigacion.
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7. AnNexos

Anexo 1 Emilio Murillo, Madrigal. Fuente: Centro de documentacion Musical de la Biblioteca Nacional de Colombia.
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Anexo 2 Hipdlito "Polo" Tabares, Nacionalismo, pag. 1. Fuente: Centro de documentacién Musical de la Biblioteca
Nacional de Colombia
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Anexo 3 Hipdlito "Polo" Tabares, Nacionalismo, pag. 2. Fuente: Centro de documentacién Musical de la Biblioteca
Nacional de Colombia
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Anexo 4 Carlos Escamilla, Brisas del salto, pag. 1. Fuente: Centro de documentacion Musical de la Biblioteca Nacional
de Colombia
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Anexo 5 Carlos Escamilla, Brisas del salto, pag. 2. Fuente: Centro de documentacion Musical de la Biblioteca Nacional
de Colombia
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Anexo 6 Luis A. Calvo, Entusiasmo, pag. 1. Fuente: Centro de documentacién Musical de la Biblioteca Nacional de
Colombia
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Anexo 7 Luis A. Calvo, Entusiasmo, pag. 2. Fuente: Centro de documentacién Musical de la Biblioteca Nacional de

Colombia
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Anexo 8 Luis A. Calvo, Entusiasmo, pag. 3. Fuente: Centro de documentacién Musical de la Biblioteca Nacional de

Colombia
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Anexo 9 Maruja Hinestrosa, Cafetero, pag. 1. Fuente: (Mesa Martinez 2018)

Cafetero

Compositora: Maruja Hinestrosa Eraso
Transeripeién: Luis Gabriel Mesa Martines
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Anexo 10 Maruja Hinestrosa, Cafetero, pag. 2. Fuente: (Mesa Martinez 2018)
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Anexo 11 Pedro Morales Pino, Rayo de luna, pag. 1. Fuente: (Gonzalez Arévalo y Collazos Garcia 2013)
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Anexo 12 Pedro Morales Pino, Rayo de luna, pag. 2. Fuente: (Gonzalez Arévalo y Collazos Garcia 2013)
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Anexo 13 Pedro Morales Pino, Rayo de luna, pag. 3. Fuente: (Gonzalez Arévalo y Collazos Garcia 2013)
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Anexo 14 Pedro Morales Pino, Rayo de luna, pag. 4. Fuente: (Gonzalez Arévalo y Collazos Garcia 2013)
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Anexo 15 Guillermo Uribe Holguin, Trozo en el sentimiento popular n® 171, pag. 1. Fuente: (Patronato de Artesy

Ciencias 1992)
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Anexo 16 Guillermo Uribe Holguin, Trozo en el sentimiento popular n° 171
Ciencias 1992)

, P4g. 2. Fuente: (Patronato de Artesy
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Anexo 17 Antonio Maria Valencia, Pasillo n° 4, pag. 1. Fuente: (Fondo Editorial EAFIT y Valencia 2017)

Pasillo N° 4

C.G-V12(1918]
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Anexo 18 Antonio Maria Valencia, Pasillo n° 4, pag. 2. Fuente: (Fondo Editorial EAFIT y Valencia 2017)

117




Anexo 19 Antonio Maria Valencia, Pasillo n°® 4, pag. 3. Fuente: (Fondo Editorial EAFIT y Valencia 2017)
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Anexo 20 Adolfo Mejia, Pasillo, pag. 1. Fuente: (Patronato de Artes y Ciencias 1990)
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Anexo 21 Adolfo Mejia, Pasillo, pag. 2. Fuente: (Patronato de Artes y Ciencias 1990)
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Anexo 22 Adolfo Mejia, Pasillo, pag. 3. (Patronato de Artes y Ciencias 1990)

Del %al fine

T

1 3
’? #ﬁ!t Tempo |.
N

|
o— -
- -

[ 19

I,,'.

< ) by oo | ckaminann de Aries € o as

121



del autor.

on

1. Fuente: Transcripci

, pag.

Anexo 23 Emilio Murillo, Pasillo n° 14

Piano

Pasillo N° 14

Emilio Murillo [1880-1942]
Transcripcion: Andrés F. Velandia
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Anexo 24 Emilio Murillo, Pasillo n° 14, pag. 2. Fuente: Transcripcion del autor.
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Anexo 25 Emilio Murillo, Pasillo n° 14
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Anexo 26 Oriol Rangel, Estudio de pasillo, pag. 1. Fuente: Transcripcién del autor.
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Anexo 27 Oriol Rangel, Estudio de pasillo, pag. 2. Fuente: Transcripcion del autor.
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Anexo 28 Oriol Rangel, Estudio de pasillo, pag. 3. Fuente: Transcripcion del autor.
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Anexo 29 Oriol Rangel, Estudio de pasillo, pag. 4. Fuente: Transcripcién del autor.
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del autor.
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Anexo 30 Oriol Rangel, Estudio de pasillo
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