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RESUMEN:

El presente trabajo de grado explica detalladamente el proceso compositivo que dio
como resultado final la composicién de la Suite Cielo de Estrellas, divida en tres
movimientos (Camarones, Point Pleasant Beach y Parque Tayrona). Dicha Suite esta
basada en las técnicas compositivas del maestro Victoriano Valencia en su Suite
Arrullo, creando asi un interesante recurso para futuros compositores o arreglistas que
deseen componer basandose en modelos preexistentes. De la misma manera crea un
didlogo pertinente entre la banda y la orquesta de cuerdas frotadas, y refleja las

maneras en que dichas sonoridades se pueden emular o adaptar entre si.
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2. Descripeién

El presente trabajo de grado explica detalladamente el proceso compositivo que dio como resultado final la composicion de la Suite Cielo de
Estrellas, divida en tres movimientos (Camarones, Point Pleasant Beach y Parque Tayrona). Dicha Suite estd basada en las técnicas compositivas
del maestro Victoriano Valencia en su Suite Arrullo, creando asi un interesante recurso para futuros compositores o arreglistas que deseen
componer basindose en modelos preexistentes.
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- VALENCIA, V. El porro palitiao: Anilisis del repertorio tradicional. Tesis de grado Universidad Pedagdgica Nacional.

4. Contenidos

OBJETIVO GENERAL:

- Crear una Suite para orquesta de cuerdas frotadas basada en las técnicas compositivas que usa el maestro Victoriano Valencia en su

Suite Arrullo

OBJETIVOS ESPECIFICOS:

- Establecer las técnicas compositivas que usa el maestro Victoriano Valencia en su Suite Arrullo y que pueden ser aplicables y/o
adaptables al formato de la orquesta de cuerdas frotadas
- Generar una sistematizacion rigurosa durante todo el proceso de analisis comparativo y creacién musical.

- Ampliar el repertorio de obras para orquesta de cuerda frotada con aires de porro.

REFERENTES TEORICOS

Se contextualiza al lector dando una induccién bisica sobre la orquesta de cuerdas frotadas y la suite. Luego de ello, se habla de las Suite Arrullo y
de las Suite Cielo de Estrellas vy se presenta el analisis formal y estructural de cada movimiento en ambas obras.

ANALISIS COMPARATIVO DE ARRULLO Y CIELO DE ESTRELLAS
Se analiza detalladamente cada movimiento y se comparan entre si. Mocari con Camarones, Goyo con Point Pleasant Beach y Mayo con Parque
Tayrona. Se explican las elecciones estéticas para componer la obra en cuanto a la orquestacion, instrumentacion, ritmo, melodia, armonia,

articulaciones, dinamicas, etc.

5. Metodologia

Esta monografia se regira bajo los parametros de la investigacion descriptiva. En este caso se relacionan las herramientas compositivas y analiticas
del autor para relacionarlas con las técnicas compositivas usadas por el maestro Victoriano Valencia en su Suite Arrullo. Se tiene como meta
explicar detalladamente cada parte del proceso, partiendo del registro a manera de diario de campo, luego del analisis de dicho registro y
posteriormente de la creacion basada en lo anteriormente descrito. Asi mismo, es de primordial valor el hecho de que el componte creativo haya
sido realizado como la reconstruccion de un modelo preexistente, y no por el mero hecho de crear.

Estad dirigido a instrumentistas de cuerda frotada, arreglistas, directores y profesores de misica que quieran conocer mas acerca del maestro
Victoriano Valencia y de su suite Arrullo.

Por otra parte, estd dirigida desde un punto de vista pedagdgico a todos los compositores que deseen conocer el proceso creativo-investigativo
llevado a cabo en la elaboracion de la Suite Cielo de Estrellas, basada en las técnicas compositivas usadas por el maestro Victoriano Valencia en su

Suite Arrullo. Esto se conseguira al dejar registro detallado y riguroso de todo el proceso llevado en el presente proyecto de grado.

6. Conclusiones

- Se pueden relacionar las diferentes indicaciones de articulaciones en vientos con arcadas que incluyen ligaduras y recuperaciones de arco

propias del discurso de la cuerda frotada. La respiracion de los vientos relacionada al arco de las cuerdas.

- Es complicado llegar a la gran variedad de timbres que tiene la banda con el formato de cuerdas frotadas, sin embargo, hay varios
recursos que se pueden usar como el pizzicato, la sordina, solos o tocar por atriles, sin tener en cuenta téenicas extendidas que no

estuvieron abordadas en la presente obra.
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- Seconcluye que todas las personas que se acerquen al presemte proyesto de grado descubririn # un gran compositor colombiano como
el maestro Victoriano Valencia, ¥ si va le conocian podran sober mis de ¢l en una obra especifica.

- Elrepertorio de Ja orquesta d¢ cuerdas frotadas se ve enriquecido oon una obra mezolada con gires del potro y Ia miisica académica que
emula las téonicas compositives de la Suite Arruflo, epalteciendo las mitsicas regionales y renovéndolas tespetiosamente.

- El presente proyecto de grado, al generar una sistematizacion rigurosa durante todo el proceso de analisis comparativo y creaciéa
musical, ayudard a compositeres y ameglistas que quieran imitar cualquier tipo de género 2 llegar a unos resnitados concretos siguiendo
los pasos aqui dados.

ACEVEDO VARGAS, CRISTIAN JAVIER f )n ﬂ ﬂ }

- A
VILLAMIL MENDOZA, ANDRES /]
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1. ASPECTOS PRELIMINARES

1.1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Que uno de los compositores colombianos mas importantes en la actualidad es el
maestro Victoriano Valencia, eso es indudable. La vida lo llevé a ser un musico
dedicado en gran medida a la banda, tanto a su estudio como a la ampliacién de su
repertorio mediante arreglos y obras inéditas. A finales de los afos 90°s se uni6
creativamente al movimiento nacional de bandas en la produccion de repertorios
adecuados a los niveles de formacion bandistica y basados en musicas tradicionales y
populares del pais. Sin embargo, el formato de orquesta de cuerdas frotadas a
quedado casi ausente en su produccién.

El interés especifico por el estudio del maestro Victoriano Valencia nace al saber que
su obra tiene dos enfoques: Desde el punto de vista musical se preocupa por el rescate
de las musicas tradicionales y la innovacion de las mismas y desde el punto de vista
pedagdgico se preocupa por adecuar sus obras a los diferentes niveles de
instrumentistas que encuentra en cada banda, y es de entender esta manera de pensar
pues antes de ser magister en composicion de la Universidad EAFIT obtuvo su titulo de
pregrado como Licenciado en Mdusica de la Universidad Pedagdgica Nacional de
Colombia.

A pesar de la importancia del maestro Victoriano Valencia son pocos los
instrumentistas de cuerdas frotadas que conocen de su ardua, extensa e
internacionalmente alabada labor como compositor y de su trascendental esfuerzo por
rescatar y renovar las musicas tradicionales de nuestro pais. Es l6gico entonces que
muy pocos instrumentistas de cuerda frotada se hayan acercado a su musica para
interpretarla y es precisamente por ello que este proyecto de grado se basa en ahondar
sobre las técnicas compositivas que usa el maestro Victoriano Valencia en su Suite
Arrullo y que pueden ser aplicables y/o adaptables al formato de la orquesta de cuerdas

frotadas para asi crear una obra inédita, basada en la anteriormente mencionada.
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1.2. PREGUNTA DE INVESTIGACION

¢,Cdmo sonaria una obra basada en las técnicas compositivas del maestro Victoriano
Valencia en su Suite Arrullo adaptadas al formato de la orquesta de cuerdas frotadas y

percusiéon?

1.3. JUSTIFICACION

Los actores que intervienen en este proyecto de grado son tres. Primero tenemos al
maestro Victoriano Valencia, docente catedratico de nuestra universidad y compositor
totalmente activo a nivel nacional e internacional. Después tenemos a la orquesta de
cuerdas frotadas con sus instrumentistas, directores, compositores y arreglistas. Por
ultimo, se encuentran las técnicas compositivas usadas por el maestro Victoriano
Valencia en la elaboracion y montaje de sus obras, ahondando en su primera Suite
para banda llamada Arrullo. La intencién de este proyecto de grado es unir a estos tres
actores en un solo fin: Crear una obra inédita para el formato de orquesta de cuerdas
frotadas y percusiéon basada en las técnicas compositivas del maestro Victoriano
Valencia en la Suite Arrullo. Dicha obra serda analizada y se explicara muy
detalladamente el proceso llevado a cabo para componerla, de esta manera servira a
futuros compositores que quieran acercarse a un estilo musical y componer basandose
en parametros preexistentes. Ademas, ayudara a ampliar un poco el repertorio para
orquesta de cuerdas frotadas con aires del porro.

12



2. ANTECEDENTES

Luego de haber consultado en la Biblioteca de la Universidad Pedagdgica Nacional,
Facultad de Bellas Artes sede el Nogal, se encontraron tres monografias con temas
similares a los desarrollados en el presente trabajo.

A continuacion, se presenta en formato RAE (Resumen Analitico Educativo) de cada
una de las monografias mencionadas anteriormente. En él se encontrara una
informacién general de las fuentes bibliogréaficas, los contenidos, la metodologia, y los

aportes de dichos trabajos para la presente monografia.

2.1. RESUMEN ANALITICO EDUCATIVO RAE 1

1.Informacion General

Tipo de documento Trabajo de grado

Acceso al documento |Universidad Pedago6gica Nacional. Biblioteca Central

Titulo del documento | El porro palitiao: Analisis del repertorio tradicional

Autor(es) Valencia Rincén, Victoriano
Director Carlos Minana Blasco
Publicacion Bogota. Universidad Pedagogica Nacional, 1995. 108p.

Unidad Patrocinante UNIVERSIDAD PEDAGOGICA NACIONAL. UPN

Porro palitiao, banda pelayera, analisi muscal, bosa. cultura
Palabras Claves . _
popular musical de Colombia

2.Descripcion

El presente trabajo de grado, ademas de requisito para optar a un titulo universitario,
aspira a contribuir e incidir tanto en el campo del estudio de la cultura popular musical
del pais, como en el de la practica y orientaciones regionales del género musical tratado.
El principal apoyo para el desarrollo del estudio estuvo constituido por:

a) La propia vivencia en la regién durante diecisiete afos
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b) La practica de sus manifestaciones musicales en lo interpretativo instrumental
(clarinete, saxofén y percusion en la Banda tipo Pelayera del INEM de Monteria);
lo arreglistico (obras, entre otros compositores, del cordobés Guillermo Valencia
Salgado, como La Perra Negra, Luna de Mocari, Mi Vieja Monteria y Soley,
premiadas algunas en el concurso de Piezas Inéditas del Festival Nacional del
Porro en San Pelayo, Cérdoba); y lo compositivo

c) La presencia pasiva en actividades de organizacién y gestion cultural promovidas
localmente, tales como: ‘Foros” del Festival, conferencias y talleres propuestos
por los investigadores de la regidén y tertulias y reuniones informales de sus
gestores

d) La participacion como Jurado Calificador en el Concurso de Bandas y Piezas
Inéditas del Festival Nacional del Porro, en sus versiones XV (1991) y XVIII
(1994).

El interés por desarrollar un analisis musicolégico del porro palitiao o pelayero (de San
Pelayo, Cérdoba) se basa en los siguientes aspectos:

a) El desconocimiento de la cultura musical popular en Colombia debido a la
escasez de investigaciones especializadas acerca de sus manifestaciones,
fenébmeno agravado en la Costa Atlantica. La mayoria de los trabajos
desarrollados en esta area se limita, como en este caso, al estudio aislado y
pocas veces socializado de expresiones especificas.

No se puede desconocer al respecto las dificultades que existen en el pais para
llevar a cabo un trabajo de investigacidén musicol6gico, al igual que las pocas
personas capacitadas para tal fin. Los principales productos de una realizacidon
seria en la materia han sido conducidos por sociélogos, antropdlogos y linguistas,
profesionales que son indispensables para el cumplimiento de la labor
investigativa musical, pero insuficientes. Se hace necesaria, obviamente, la
presencia de musicos especializados en la investigacion gracias, no al oficio, sino
a una rigurosa formacion; alguien que no determine la similitud entre dos
expresiones musicales por su “proximidad” geografica, implicaciones y
funcionalidad sociales, aproximaciones etimolégicas, coreografia, instrumentos

utilizados o interpretacion. Se necesita al experto en el campo sonoro, pero

14




también a quien sepa ver, a través de su sincera traduccion musicoldgica, los
sentidos y las l6gicas del hacer cultural musical.

La desubicaciéon contextual de las propuestas y programas del sector educativo
musical escolar y especializado, el cual no contempla dentro de sus procesos
pedagdgico desarrollos a partir de las llamadas musicas “propias”, “vivas” o “
concretas”, como se les denomina a aquellas que actuan en forma directa, cultural
y cotidiana en al socializacion del individuo y que son exigidas por éste dentro de
los espacios de formacién musical

En el medio académico musical muchas veces se considera que lo popular es una
realidad que no debe ser estudiada y dificiimente puede sistematizarse. Asi, se le
da una continuidad a su orientacion pedagodgica que mira superficial vy
“folcléricamente” lo popular.

El hecho de que el porro palitiao haya permanecido alejado de un andlisis
especificamente musicolégico que dé cuenta de su concepcién musical, de su
estructura formal, de las relaciones al interior de ésta, de las lineas de
interdependencia e interrelacién con su contexto.

Actualmente los trabajos méas destacados de la regidén, soportados por lo historico,
sociolégico y antropolégico, constituyen el unico punto de apoyo para obtener una
vision general de la préctica del porro palitiao. Estos, se orientan hacia el estudio
de los espacios de funcionalidad social que lo definieron y permiten su
transformacién dentro de su ambito geografico y las caracteristicas de este ultimo.
La imposibilidad, derivada de lo anterior, de que profesionales en el ejercicio de lo
musical (intérpretes, compositores, estudiantes, entre otros) pueden satisfacer el
interés por aproximarse a la practica del porro palitiao debido a la carencia de
transcripciones y andlisis, y, de que quienes practican el porro palitiao en una
forma intuitiva puedan profundizar conceptualmente en él por no poseer una
formacién disciplinar musical formal o particular, por no estar capacitados ni tener
experiencia en transcripcidon musical, 0 por no conocer elementos y/o parametros
a partir de los cuales realizar un analisis musical global del material sonoro.

Existe también un interés polémico hacia los planteamientos y afirmaciones de los

gestores culturales de la regién, investigadores y organizadores de los
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certamenes que estimulan la practica del porro palitiao, en torno a sus origenes,
autenticidad, continuidad y transformacion. Ellos sustentan, entre otras, la
hipotesis de que desde mediados de siglo, cuando ya habian surgido todas las
obras dentro de este género que conforman el repertorio tradicional ejecutado por
las bandas de vientos de la region, la produccidon de composiciones con sus

caracteristicas genéricas disminuy6 en forma significativa

Lo anterior obliga a realizar una breve ubicacién de dicha manifestacion musical.

El porro palitiao es una imagen sonora cultural moldeada en el primer tercio del siglo

XX por compositores e intérpretes con formacion musical reconocida histéricamente.

Estos encontraron en esta forma musical y en la banda de vientos los vehiculos para

canalizar su manera de sentir, pensar y condensar una realidad circundante tanto

material como sonora; integran en una idea expresiva la carga cultural que les

preexiste. El porro palitiao es otro de los tantos ejemplos de sincretismo cultural de la

América en proceso de integracion racial.

3.Fuentes

Bibliografica:

Abadia Morales, Guillermo. Flolklore colombiano. Tercera Edicién. Bogota:
Colcultura, 1936
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Boltein de la Radiodifusion Nacional. Textos sobre musica y folklore. Vol. 1y 2.
Bogota: Impresa Ltda. 1978.
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- - . Cordoba, su Gente y su Folclor. Tercera Edicion. Monteria: Casa de la
Cultura, 1994.

4.Metodologia

- Analisis de fuentes documentales: Esta fue la primera etapa desarrollada durante
la investigacion. Por un lado, se selecciond y exploré un material para ubicar un
marco conceptual tanto de lo sociocultural (Bartok, Garcia Canclini, Miliani, Nettl y
Ortiz), como de lo musicoldgico (Franco Ribate, Herrera, Mifiana y Piston).
Seleccionado de acuerdo con las caracteristicas de la manifestacion musical
estudiada. Por el otro, se intenté recopilar la mayor cantidad de informacion
escrita sobre la musica de la Costa Atlantica colombiana y el porro (Abadia,
Castillo, Davidson, Escobar, Exbrayat, Fortich, Garces, Lotero, Sierra y Valencia
Delgado. Todo este material sirvion como base para el desarrollo global de la
investigacion (ver bibliografia). El Unico escrito que se introduce valiosamente
dentro de lo musicoldgico es el de Castillo Gédmez, Julio, en su propuesta de
lectoescritura para musicos de banda del departamento de Cérdoba.

- Analisis de fuente fonograficas: En este aspecto se utilizaron tanto grabaciones
realizadas en estudio por bandas de los Departamentos de Cordoba y Sucre
desde 1970 (ver discografia), como grabaciones de ejecuciones en cito en las
visitas efectuadas a la regién (a partir de 1989)

- Trabajo de campo: Esta etapa se desarrolla durante las visitas realizadas con
fines investigativos al Festival Nacional del Porro en San Pelayo (Cérdoba) en
1989, 1991 y 1994, ademas de la vivencia propia en la regién hasta 1988.

5.Conclusiones

Terminado el analisis musicolégico del porro palitiao y después de haber reconocido las
multiples interrelaciones suscitadas a partir de su ejercicio vivo y cotidiano en los
departamentos de Cérdoba y Sucre, cabe ubicar los cuestionamientos y planteamientos
construidos a través del proceso investigativo. Estos, se apoyan en la visién de la crisis
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de la practica musical en cuestion, sustentadas por los investigadores y gestores
culturales de la region.

A continuacién se esbozan perfiles y lineas de orientacion tanto de la practica en si,
como del tratamiento que ésta reciba a nivel nacional y local mediante politicas
culturales y educativas, primordialmente.

Es evidente dentro del quehacer bandistico de la region el bajo nivel de instruccién
musical, tanto a nivel tedérico como técnico-operativo. Ademas, son escasos los
directores y pedagogos con una soélida formacién en el mismo sentido, quienes podrian
desarrollar procesos de multiplicacién, conformando una “escuela” musical que lleve a

los niveles éptimos de cualificacion dicha actividad.

Elaborado por: | VALENCIA RINCON, VICTORIANO

Revisado por: MINANA BLASCO, CARLOS

Fecha de elaboracion del
Resumen:

2.2 RESUMEN ANALITICO EDUCATIVO RAE 2

6.Informacion General

Tipo de documento Trabajo de grado

Universidad Pedagdgica Nacional. Biblioteca Facultad de
Acceso al documento
Bellas Artes

“Romerias” Suite para Orquesta Tipica Colombiana basada
Titulo del documento |en el tratamiento melddico del compositor Alvaro Romero

Sanchez
Autor(es) Sotelo Garcia, Nicolas
Director Abelardo Jaimes — German Dario Pérez
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Publicacion Bogota. Universidad Pedagogica Nacional, 2015. 131p

Unidad Patrocinante UNIVERSIDAD PEDAGOGICA NACIONAL. UPN

Suite, Orquesta Tipica, Alvaro Romero Sanchez, Mdusica
Palabras Claves . .
Andina Colombiana

7.Descripcion

El trabajo de grado que se presenta a continuacién, aborda la documentacién del
proceso compositivo de “Romerias”, suite para orquesta tipica colombiana basada en el
andlisis musical del tratamiento melddico del compositor Alvaro Romero Sanchez, y
pretende hacer un sentido homenaje a su labor musical, a su singular ingenio y a su
importante aporte creativo dentro de la musica instrumental andina colombiana. Este
texto intenta ejemplificar el estilo compositivo de Alvaro Romero, dispuesto en dos obras
contrastantes (El estilista — Pasillo y Dical — Bambuco), a través del ejercicio
comparativo, reflexivo y analitico de los principales elementos mel6dicos encontrados,
con el fin de ser aplicados y expuestos en una composicién que reune los cuatro aires
populares mas representativos de la region andina colombiana (Pasillo, Bambuco,
Guabina y Danza) y que esta fundamentada en tres parametros fundamentales:

Instrumentacién, Orquestacion e Interpretacion.

8.Fuentes

- Blanco, D., & Ruben, Composicién, arreglos y puesta en escena de la musica
colombiana.

- Duque, La musica andina occidental entre pasillos y bambucos.

- Fernando, L. L., La musica instrumental andina colombiana 1900 — 1950.

- Franco, M. A, Arreglos para conjunto tipico andino colombiano.

- Garcia, M., Formas estructurales del pasillo y del bambuco colombianos. Analisis
de la obra del maestro Alvaro Romero Sanchez.

- Girardot, D. M., Aproximacién descriptiva y analitica a la orquestacion y el
tratamiento de la forma en la obra de Lucho Bermudez.

- Gonzales, J. A., “Nogal conjunto de cuerdas”: Hacia una nueva timbrica en la
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musica andina colombiana.

- Londono, M, E, & Alejandro, T., Bandola, tiple y guitarra: de las fiestas populares
a la musica de cdmara.

- Marulanda, O., Alvaro Romero Sanchez. Una partitura sin fin.

- Sierra, L, A., Historia de la orquesta tipica: Evolucidon instrumental del tango.

9.Contenidos

El contenido del documento se encuentra dispuesto en cuatro capitulos: El primero
establece las definiciones principales, que son eje de esta investigacion, los cuales son:
la orquesta tipica colombiana, la suite y el tratamiento melédico, El segundo capitulo es
una descripcién biogréafica del compositor haciendo un recorrido por el contexto cultural,
las influencias, de igual forma sus alcances musicales y papel como director, arreglista e
intérprete de la musica tradicional andina colombiana. En el tercer capitulo, se expone el
analisis de las obras del compositor Alvaro Romero, la identificacién de los caracteres
melddicos y su posterior aplicacion en en cada uno de los movimientos que conforman la
suite.

El capitulo final presenta el resultado compositivo del ejercicio de investigacién. En él,
son proyectados cada uno de los elementos, conceptos, adecuaciones, similitudes y
coincidencias encontrados durante el proceso analitico y son estructuradas de manera
detallada en cada uno de los movimientos de la obra, a través de tres herramientas
musicales: instrumentacién, orquestacion e interpretacion, que estan organizadas en
funcion del adecuado manejo del ensamble, la ejecucién y la direccidn musical de la

obra “Romerias”.

10. Metodologia

Esta linea de investigacién esta regida bajo los parametros de la investigacién creacién,
ya que en él se desarrolla una metodologia a partir de la recoleccion de datos e
indagacién de saberes, posteriormente se realiza un analisis descriptivo y una
contextualizacién profunda de cada una de sus caracteristicas, teniendo en cuenta sus
posibilidades de desarrollo y trascendencia practica y tedrica. Con base en esto, se
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genera una serie de resultados que son aplicados en un objetivo final que en este caso
es el acto compositivo.

Esta propuesta es una aproximacion a las riquezas musicales colombianas, es una
mirada investigativa hacia las musicas tradicionales colombianas y es una herramienta
académica que permite el reconocimiento y la apropiacion de saberes a través de una

ponencia creativa, practica y util.

11. Conclusiones

Dentro de los procesos de documentacion de la obra, el autor avanz6 significativamente
en la adquisicion de saberes sobre aspectos musicales como la orquestacion e
instrumentacién para el formato, los estandares aproximados necesarios para la
ejecucién de la obra y a su vez en el pensamiento sistematico del manejo de referentes y
decisiones estéticas.

Uno de los propédsitos a mediano y largo plazo es el de promover la difusién de la obra
en el contexto de la musica tradicional andina colombiana buscando que su efecto
pedagdgico se multiplique en el sentido de dar a conocer el estilo musical del maestro
Romero, pero también como muestra de las nuevas generaciones que contindan
produciendo estas musicas. En la misma direccion se espera que esta pieza sea un
aliciente para que otros musicos se acerquen, conozcan y compongan obras que tengan

esta forma y estén destinadas a éste formato de orquesta tipica colombiana.

Elaborado por: Nicolas Sotelo Garcia

Revisado por: Abelardo Jaimes Carvajal

Fecha de elaboracion del

Resumen:
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2.3 RESUMEN ANALITICO EDUCATIVO RAE 3

12. Informacion General

Tipo de documento Trabajo de grado

Acceso al documento Universidad Pedagdgica Nacional. Biblioteca Central

<< VALAQUENTA, Los Poderes de Arda >>
“PROCESO COMPOSITIVO DE UN POEMA SINFONICO
BASADO EN EL LIBRO EL SILMARILLION DE J.R.R.

Titulo del documento

TOLKIEN”
Autor(es) MORALES, Juan Felipe.
Director ALBERTO LEONGOMEZ H. y AHUVER MARTINEZ
Publicacién Bogota. Universidad Pedagdgica Nacional, 2010. 66p.

Unidad Patrocinante UNIVERSIDAD PEDAGOGICA NACIONAL. UPN

Composicion, orquestacion, andlisis, poema sinfénico, Marta
Palabras Claves o _ _ o
Grabocz, el romanticismo, J.R.R. Tolkien, El Silmarillion.

Descripcién

Una descripcion para los interesados en entender el proceso que ocurre cuando se
transvasa un discurso literario a uno musical. Esta claramente contextualizado en la
estética romantica, y de desde alli se estudia al compositor Franz Liszt, padre del género
poema sinfénico. Parte de este estudio se basa en el profundo analisis que la tedrica
Marta Grabocz hace sobre Liszt, y a partir de esto se establecen las categorias para
analizar el poema sinfénico que compuso el autor de este trabajo, como resultado de la
investigacidon-creacion que establecié entre su experiencia, el movimiento romantico y la

obra literaria de J.R.R. Tolkien, especificamente el libro “El Silmarillion”.

Fuentes

- ADLER. Samuel. The Study Of Orchestration. W.W.Norton And Company, Inc. New
York. London, 1989.
- A. J. GREIMAS et J. COURTES, Sémiotique, dictionnaire raisonné de la théorie du
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langage, Paris, Hachette Université, 1979.

- BABOLIN. Sante. Produccién de Sentido. Editorial San Pablo. Bogotad Colombia. 2005.
- BOURDIE, Pierre. ¢ Qué significa hablar? Akal. S. A. Madrid, Espafia. 1985.

- COPLAND, Aaron. El Proceso Creador En la Musica. 1985. Como Escuchar la Musica.

México. 2001.

- EINSTEIN Alfred. La musica en la Epoca Romantica. Version espafiola de Elena

Gimenez. Alianza Musica. Madrid, Espafia. 1994.

- MURAIL Tristan. Cuestiones de Objetivo. Universidad Catélica Argentina. Facultad de

Artes y Ciencias Musicales. Centro de Estudios Electroacusticos. Articulo publicado en

Entretemps Nro. 8. Septiembre de 1989.

- PEARCE, Joseph. Tolkien: Hombre y Mito. Ediciones Minotauro. Barcelona, Espana.

1998.

- PERCICHETTI. Vincent. Armonia del Siglo XX. Real musical. Madrid. 1989.

- SANZ, Ménica. La Poesia Eddica y Tolkien. Una mirada General. Universidad.
Complutense Madrid. http://www.sociedadtolkien.org/articulo.php?id=23

- SCHAFER. Murray. El Compositor en el Aula. Ricordi Americana. 1965

- SCHOLES. Percy A. Diccionario Oxford de la Musica. Editorial Sudamericana.
Buenos Aires. Argentina. 1964.

- Stravinsky, |.: Poética Musical. Taurus. Madrid, 1986.

- TOLKIEN. Christopher. El Camino Perdido. Minotauro. Buenos Aires, Argentina.
1990.

- TOLKIEN. J.R.R. El Silmarillion. Minotauro. Argentina. 2003.

Contenidos

Este trabajo esta enfocado en la socializacion de un proceso creativo que se enmarca en
los limites del romanticismo, de la musica instrumental, de la propuesta de andlisis de
Marta Grabocz y de la composicién del poema sinfénico los “Valaquenta, Los Poderes
de Arda”. Asi pues, se establece una referencia contextual y una relacion entre los
eventos de estudio, para asi describir el proceso que siguié el autor para la composicién
del poema sinfénico ya mencionado, siguiendo con la etapa de analisis, que se nutri6 de
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la teoria de Marta Grabocz. Finalmente se evidencia el resultado artistico, en el score de

la obra y del audio en formato midi.

Metodologia

Investigacion Documental y descriptiva, enfoque cualitativo.

Conclusiones

El hecho de haber integrado la teoria de Marta Grabocz, no sélo solucioné los problemas
del analisis semibtico-musical, sino que a su vez, articul6é y dinamizé el proceso histérico
de la obra de Liszt como romantico y como compositor, padre del género del poema
sinfénico. En este sentido, la lectura unificada de la estructura musical y el drama
narrativo hace posible el entendimiento de un autor con su obra, integrando el contexto
que lo rodea y las ideas tanto filos6ficas como estéticas, por lo que se concluye, gracias
a la lectura que el autor hizo de su misma composicién, enmarcada en la estética
romantica y en la literatura épica, que los procesos de entendimiento de una practica
compositiva son posibles de sustentar mediante la investigacién-creacién.

La realizacion de esta experiencia, ha revelado los vacios existentes en la concepcion
misma de lo que se ha dado en llamar “investigacion-creacion”. Por su propia naturaleza,
ésta metodologia sugiere un proceso de experimentacion, cuyas directrices no han sido
suficientemente clarificadas ni se encuentran sistematizadas en sus aspectos

metodoldgicos y formales, por Io menos en nuestra facultad.

Elaborado por: MORALES, Juan Felipe.

ALBERTO LEONGOMEZ H., AHUVER MARTINEZ y ROBERTO

Revisado por:
RUBIO

Fecha de elaboracion del

Resumen:
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3. OBJETIVOS

3.1 OBJETIVO GENERAL

Crear una Suite para orquesta de cuerdas frotadas basada en las técnicas

compositivas que usa el maestro Victoriano Valencia en su Suite Arrullo

3.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS

Establecer las técnicas compositivas que usa el maestro Victoriano Valencia en
su Suite Arrullo y que pueden ser aplicables y/o adaptables al formato de la
orquesta de cuerdas frotadas

Generar una sistematizacién rigurosa durante todo el proceso de andlisis
comparativo y creacion musical.

Ampliar el repertorio de obras para orquesta de cuerda frotada con aires de

porro.
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4. METODOLOGIA

4.1 POBLACION

Este proyecto de grado esta dirigido a instrumentistas de cuerda frotada, arreglistas,
directores y profesores de musica que quieran conocer mas acerca del maestro
Victoriano Valencia y de su suite Arrullo.

Por otra parte, estd dirigida desde un punto de vista pedagoégico a todos los
compositores que deseen conocer el proceso creativo-investigativo llevado a cabo en la
elaboracién de la Suite Cielo de Estrellas, basada en las técnicas compositivas usadas
por el maestro Victoriano Valencia en su Suite Arrullo. Esto se conseguira al dejar
registro detallado y riguroso de todo el proceso llevado en el presente proyecto de

grado.

4.2 LINEA DE INVESTIGACION:

Esta monografia se regira bajo los parametros de la investigacién descriptiva. En este
caso se relacionan las herramientas compositivas y analiticas del autor para
relacionarlas con las técnicas compositivas usadas por el maestro Victoriano Valencia
en su Suite Arrullo. Se tiene como meta explicar detalladamente cada parte del
proceso, partiendo del registro a manera de diario de campo, luego del analisis de
dicho registro y posteriormente de la creacion basada en lo anteriormente descrito. Asi
mismo, es de primordial valor el hecho de que el componte creativo haya sido realizado

como la reconstruccién de un modelo preexistente, y no por el mero hecho de crear.

También es importante resaltar que la composicién musical es un acto creativo, en el
que la imaginacién juega un papel fundamental. Ante este panorama nos encontramos

con una dificultad que nos resume claramente Davila (2009)! “a pesar de que muchos

'DAVILA, V. A. “Cuestiones Estéticas de la Investigacion en Artes”.
http://encontrarte.aporrea.org/media/66/enlasartes.pdf recuperado: el 9 de marzo de 2009.
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tedricos reconocen el papel de la experimentacién en las artes, algunos de ellos no
estan satisfechos con que tal experimentacion sea movida principalmente por la
intuicion, o la imaginacion o la creatividad, porque tales recursos responden a un
proceder desordenado o irracional”. Esto se contrarrestara en el presente proyecto de
grado haciendo que el conocimiento como tal se generare en la dialogo estructurado de
la Suite Arrullo y la propuesta compositiva del autor, en sus similitudes y diferencias y
en el anadlisis profundo de ambas obras. Todo esto dejara de lado el campo ambiguo de
la imaginacion (en la descripcion mas no en la obra misma), ligado a la estética en el
ambito musical, y dara paso a un conocimiento y resultado concreto expresado en la
Suite Cielo de Estrellas.

De igual manera, se deja aqui un ejemplo explicito como material de consulta en lo
referente a los procesos formativos de la “escritura sobre modelo”, como es
denominado en Francia este fecundo recurso de formacién creativa en el campo de la

composicién.
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5. REFERENTES TEORICOS

5.1 Orquesta de cuerdas frotadas

La orquesta de cuerdas frotadas ha sido muy usada a lo largo de la historia, Samuel
Adler (2006) explica las razones y el porqué muchos compositores han elegido este
formato para crear sus obras y/o han primado su uso en la orquesta full.

La seccioén de los instrumentos de cuerda y arco — violines, violas, violonchelos y
contrabajos que técnicamente se conocen como cord6fonos — fue la primera
seccién que se desarrollo completamente para el provecho de los compositores.
Este trato preferente puede explicarse de dos maneras: la seccién de cuerdas
fue, de todas las secciones, la que alcanzé su presente estado de perfeccion
técnica en la construccién hacia el 1700; y la “familia del violin”, como se le
conoce a veces, tiene el mayor niumero de propiedades en comun.

Algunas otras razones por las que los compositores han dado prioridad a la

familia del violin son:

1. Su enorme registro, que abarca siete octavas entre los contrabajos y los
violines.

2. La homogeneidad del color tonal en todo el registro, s6lo con ligeras
variaciones en los diferentes registros.

3. Su amplio registro dinamico, del pianisimo casi inaudible al fortisimo mas
sonoro.

4. La rigueza de calidad del sonido, que produce una sensacion
particularmente calida que se presta a la interpretacion de pasajes
expresivos.

5. Su versatilidad en la produccion de diferentes tipos de sonido (con arco,
punteado, golpeado, y asi sucesivamente) y para la ejecucién de pasajes
rapidos, melodias lentas prolongadas, saltos, trinos, dobles cuerdas y
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configuraciones cordales, asi como efectos especiales (incluso
extramusicales)

6. Su capacidad para producir sonido continuamente, sin verse
obstaculizada por la necesidad del intérprete de respirar (a diferencia de
los instrumentos de viento)

(Adler, 2006, p. 7-8)

El formato convencional e ideal en la actualidad para la cuerda frotada segin Samuel
Adler (2006) es:

- Primeros violines, 16 a 18 intérpretes, 8 0 9 atriles
- Segundos violines, 14 a 16 intérpretes, 7 u 8 atriles
- Violas, 10 a 12 intérpretes, 5 o 6 atriles

- Violonchelos, 10 a 12 intérpretes, 5 o 6 atriles

- Contrabajos, 8 a 10 intérpretes, 4 o 5 atriles

Existe una dificultad que no contempla Samuel Adler en esta descripcion y es la
dificultad acustica de estos instrumentos tocando al aire libre. Posiblemente mientras
las bandas de vientos se desarrollaron en las calles dejaron replegadas a las orquestas
de cuerdas frotadas al contexto del auditorio. Esto hizo que los repertorio de éstas no
fueran tan vivos, o por lo menos no tuvieran tanto contacto con el pueblo, refugiandose
en la musica académica y no dejando que les permearan las musica locales. Esta
podria ser una de las razones para el repertorio que hoy se toca en las orquestas de
cuerdas frotadas, el reducido numero de orquestas en el pais comparado con las
bandas y el poco apoyo gubernamental a este formato especifico. Se espera que
aungue no es el objetivo principal de este proyecto de grado resaltar esta problematica
si sea un aliciente para futuras investigaciones al respecto que ayuden a promover los
didlogos entre instrumentistas de cuerda frotada y musicas tradicionales, dando como
resultado la mezcla de saberes que no dejan morir ni olvidar nuestra tradicional,

renovandola respetuosamente
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5.2 Suite

La suite es una forma musical que se caracteriza por ser instrumental, ademas de unir

varios movimientos en la misma obra. Segun el diccionario OXFORD de la musica:

Género instrumental que consiste en una sucesidn de movimientos
relativamente cortos y congruentes entre si. Como la forma instrumental mas
importante del periodo barroco, los movimientos de suite se basa- ron en
diferentes tipos de danzas estilizadas por lo ge- neral en la misma tonalidad y en
ocasiones relaciona- das tematicamente. Otros términos usados en diferentes
épocas y paises para referirse a reuniones de piezas a la manera de la suite son
ordre (Francia), sonata da *camera (ltalia), *partita o Partie (Italia y Alemania) y
Ouverttre u *obertura (Alemania e Inglaterra).

(Latham, 2008)?

5.3 Suite Arrullo

Esta es la primera Suite compuesta por el maestro Victoriano Valencia, con ella gané la
Beca Nacional de Creaciéon del Ministerio de Cultura en el 2003 bajo el proyecto
denominado Cinco Piezas de Musica Colombiana para Banda Infantil y Juvenil, en su

pagina oficial se encuentra la siguiente referencia:

Los tres movimientos: Mocari (asentamiento indigena precolombino en el actual
departamento de Cérdoba, Colombia), Goyo (papa) y Mayo (mama), se basan
en materiales meldédicos modales de los conjuntos tradicionales de Gaitas y
Baile Cantao. El tratamiento orquestal se fundamenta tanto en las sonoridades
de las bandas campesinas de la region (bandas denominadas pelayeras) como

2 LARTHAM, ALISON. Diccionario Enciclopédico de la Misica. Fondo D.R. Fondo de Cultura Econémica.
México, D.C. 2008.
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en los discursos urbanos globales que evocan a la banda sonora
norteamericana. El arrullo (o cancién de cuna) aparece en Goyo, en oboe solo,
tomado del canto tradicional de la costa norte colombiana Duérmete nifio/
duérmete ya/ duerme que viene/ la zorra peld’. Este movimiento contrasta
fuertemente con el primero, el cual presenta como idea de arrullo la sonoridad
waltdisniana, imaginario infantil de nuestros dias. El tercer movimiento plantea la
nocién de arrullo desde la fiesta y la danza, en el cual se explora la
superposicion de pulsos binarios y ternarios sobre una misma divisiébn métrica.
Con armonias en ocasiones estaticas, la coherencia es obtenida mediante el uso
recurrente de un acorde formado por cuarta justa y segunda mayor.

(Valencia, 2018)3

3 VALENCIA, VICTORIANO. “Suite Arrullo, comentario”.
http://www.victorianovalencia.com/index.php/tienda/banda/item/76-arrullo recuperado: el 4 de abril de 2018.
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5.3.1 Forma Suite Arrullo

Suite
Arrullo

5.3.1.1 Forma Mocari

Introduccidn B
1- 48 93-140

5.3.1.1.1 Introduccion Mocari

Coda

179-211

.7

Introduccion
1-48

b ( d
1-4 17-20 33-36 41-44
cl dl
37-40 45-48
b2
9-12 25-28
a2 b3
13-16 29-32

5.3.1.1.2 Parte A Mocari

Puente
41-48

1 E

m H
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A
49-92

49-64

49-52

al
53-56

"

bl
61-64 69-72

5.3.1.1.3 Parte B Mocari

B
65-80

b
65-58

bl

73-80

b
73-76

bl
77-80

B
93-140

Puente
81-92

I

O
N

89-92

93-98

al

99-102

'

103-108

109-112

5.3.1.1.3 Parte C Mocari

Codetta
113-116

b
117124
bl

125-132

Puente
133-138
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a al
141-148 149-156
a a b b
141-144 149-152 157-160 165-168
al al bl bl
145-148 153-156 161-164 169-171

4.4.1.1.4 Coda Mocari
2]
179-186

b C d
179-182 187-194 203-206
puente bl C C
177-178 183-186 187-190 195-198

5.3.1.2 Forma Goyo
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Introduccion

1-28

29-60

5.3.1.2.1 Introduccion Goyo

Introduccion
1-37

A

Coda

117-136

Solo corno B
1-12 21-28

5.3.1.2.2 Parte A Goyo

a
29-32




a
37-40
al
41-44

5.3.1.2.3 Parte A1 Goyo

o C
45-48 53-56
Bl cl
49-52 57-60

Intermedio D C
77-96 101-108 109-116
B Puente d C
85-96 99-100 101-104 109-112
b dl cl
85-88 105-108 113-116
bl
89-92
Coda
93-96

5.3.1.2.4 Coda Goyo
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Coda

117-136

Solo corno
132-136

121-123

5.3.1.3 Forma Mayo

B D Coda
33-88 153-168 169-224

5.3.1.3.1 Parte A Mayo
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a
1-3

a bl
4-5 10-14

5.3.1.3.2 Parte B Mayo

B
33-88

Puente
65-72

5.3.1.3.3 Parte C Mayo
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A Al A2
105-120 121-136 137-152

Al B Bl A2 B2
113-120 121-128 129--136 137-144 145-152

b b a b
113-116 121-124 129-132 137-140 145-148

al bl bl bl b bl
101-104 109-112 117-120 125-128 133-136 141-144 149-152

5.3.1.3.4 Parte D Mayo

D
153-168

Al
161-168

d
161-164

al
165-168

5.3.1.3.5 Coda Mayo
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Coda
169-224
A B C

169-184 185-200 201-216

Codetta
217-224

A Al A Al
185-192 193-200 201-208 209-216

A
169-176

B
177-184

d
217-220

o] avar.
209-212 212-224

a
201-204

a
169-172

a
177-180

a
185-188

avar.
193-196

b
173-176

al
205-208

al
189-192

a2
197-200

al
181-184

C
213-216

5.4 Suite Cielo de Estrellas

Siguiendo la coherencia de la linea investigacion-creacion y teniendo en cuenta que los
procesos en ella tratan del acto creativo, el cual es sumamente personal, se procedera
a hablar en primera persona en los siguientes parrafos para explicar las experiencias
extramusicales que llevaron al autor al proceso final que es la Suite Cielo de Estrellas.

El nombre de la Suite Cielo de Estrellas nace hace muchos afnos, y no fue hecho por
mi, mi mama puso ese nombre a una miscelanea que tuvo en Moralba, un barrio al sur
de Bogota. Recuerdo mucho esos dias, y el esfuerzo de ella con este negocio que a la
larga fracas6. Decidi nombrar mi obra de esta manera en su honor, por su caracter
para cuidar de mi hermano y de mi, en condiciones que no fueron muy favorables.
Siempre estaré agradecido con ella y mi hermano, mi eterna familia. Para ellos sera

siempre mi obra, la cual nunca se desligara de mis raices.
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Por otra parte, el mar y la luna siempre me han llamado la atencion. Naci en Bogota,
pero aun asi el océano me llama, siento por la playa una conexién especial. Cada
movimiento esta inspirado en un cielo magico con el que me he maravillado en algun
lugar del mundo.

Camarones es una playa ecuatoriana, muy poco visitada. En ella vi una hermosa luna a
finales del 2017. Sin embargo, mas que esa luna gigantesca y algo amarillenta, la
inspiracion llegd al verla reflejada en los ojos de mi novia, quien la estaba
contemplando a mi lado. Al ver ese cielo estrellado en aquellos bellos ojos supe que
para mi seria musica. Este movimiento de la obra evoca la ternura, determinacién,
melancolia y amor que observé en su mirada.

Point Pleasant Beach es otra playa, aunque un poco mas turisticas. Esta ubicada en
New Jersey, a una hora en tren de New York. Este fue mi primer viaje a Estados
Unidos, fui solo y no sabia hablar practicamente nada de inglés. Trabajé durante tres
meses y medio como operador en un parque de diversiones y las barreras del idioma,
los choques culturales y el abandono del violin hicieron que me deprimiera hasta el
punto que dicho viaje, en sus dos primeros meses, fuera muy frustrante para mi. Sin
embargo, logré superar este reto y al tercer mes podia hablar y entender muchas
cosas, para mi fue muy significativo, tal vez fue la primera lucha que gane sin ayuda de
mi familia. Este movimiento representa la victoria gracias a la determinacién y los
procesos de tristeza, rabia, felicidad, soledad y orgullo que me llevaron a superar una
dificil meta. En los Gltimos dias de mi viaje vi un hermoso ocaso, las nubes rojas vistas
con los ojos de quien ha logrado un pequeno triunfo fueron las que le dieron el toque
general de festividad tranquila a gran parte del movimiento.

¢, Qué puedo decir del Parque Tayrona?, recuerdo ir en el 2012 y quedar sumamente
impactado la primera noche que estuve alli. El cielo era maravilloso, la playa perfecta y
el mar rugia a unos pocos metros de mi. La falta de luces artificiales alrededor
permitian ver nitidamente las estrellas y descubrir varias constelaciones que jamas
habia observado. La mezcla de emociones se reflejan en este movimiento, los
contrastes son claros en él. El Parque Tayrona es el lugar mas hermoso al que jamas
he ido, para mi representa la armonia, maravilla e irrealidad que nos rodea, lo

impredecible y fragil de nuestras vidas en este complejo mundo.

42



5.4.1 Forma Suite Cielo de Estrellas

Suite Cielo de
AES

Point Pleasant Parque

Camarones
Beach Tayrona

5.4.1.1 Forma Camarones

Camarones
1-250

Introduccion B Coda
1-43 116-165 212-250

5.4.1.1.1 Introduccion Camarones

Introduccion
1-48

Puente
37-43
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5.4.1.1.2 Parte A Camarones

Puente
83-85

Intro
44-58

Redoblante
44-46

B
86-115

B1 B1 a
96-100 102-105 106-109

b
91-92
bl
93-95

Codetta

al
110-115

o
96-97 101-102

bl bl
98-100 103-105




5.4.1.1.3 Parte B Camarones

116-140

Intro
133-141
F a
119-121 126-128 142-149
al al
122-125 129-132

5.4.1.1.4 Parte C Camarones
A B
166-185 186-202
a b bl a2
166-174 186-193 194-202 203-209
b bl Codetta
186-189 194-197 210-211
b bl
190-193 198-202

I

Puente
158-165

L
=

Intro
116-118

bl

150-157
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5.4.1.1.5 Coda Camarones

Coda
212-250
B
228-240
a al Puente B Bl Codetta (o
212-218 219-225 225-227 228-232 233-237 238-240 241-244
b o} cl
228-229 233-234 245-248
Codetta
249-250

a a
212-215 219-221

bl
235-237

bl
230-232

al al
216-218 222-224

5.4.1.2 Forma Point Pleasant Beach

Point Pleasant
Beach
1-108

Coda
98-108

Introduccion

1-42




5.4.1.2.1 Introduccion Point Pleasant Beach

Solo viola
1-17

Codetta
38-42

5.4.1.2.2 Parte A Point Pleasant Beach

47



5.4.1.2.3 Parte B Point Pleasant Beach

60-69

B
60-63
b
60-61
bl
62-63

I

Bl

64-69

bl
66-67

5.4.1.2.4 Parte C Point Pleasant Beach

C
70-86

B
80-86

a
70-73

al
74-77 82-83

Puente

Puente
84-86

78-79

48



5.4.1.2.5 Parte B Point Pleasant Beach

B
87-97

B
87-90

b
87-88

bl bl
89-90 93-94

Codetta
95-97

Bl

91-97

5.4.1.2.6 Coda Point Pleasant Beach

Coda
98-108

5.4.1.3 Forma Parque Tayrona

Parque Tayrona
1-189

B Coda
65-103 143-189
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5.4.1.3.1 Parte A Parque Tayrona

B

37-64
Intro
37-46

a
47-52

a
53-58

Puente

59-64

Codetta
25-28

Codetta
15-16

Codetta
35-36

5.4.1.3.2 Parte B Parque Tayrona

AV
73-88
a
87-90 95-98
al al
91-94 99-103

d
65-68

"
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5.4.1.3.3 Parte C Parque Tayrona

A Al B Bl A2 B2
111-114 115-118 119-122 123-126 127-130 131-134

A
111-118

Al
119-126

A2
127-134

Intro
104-110

d
104-107

a a o] o] a o]
111-112 115-116 119-120 123-124 127-128 131-132

al
108-110

al bl bl bl b bl
113-114 117-118 121-122 125-126 129-130 133-134

5.4.1.3.4 Parte D Parque Tayrona

D
153-168

=
ol

d
139-140

A
143-146

a a
143-144 147-148
al al
145-146 149-150
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5.4.1.3.5 Coda Parque Tayrona

Coda
169-224

al

155-158

a A
151-154 159-166

e

a avar.
159-162 167-170

al a2
163-166 171-175

Codetta
176-189

a var.

180-189
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6. ANALISIS COMPARATIVO DE ARRULLO Y CIELO DE ESTRELLAS

6.1 PRIMER MOVIMIENTO:

El primer movimiento de la bra Arrullo se llama Mocari (asentamiento indigena
precolombino en el actual departamento de Cérdoba, Colombia). En él se conjugan los
saberes de dos maneras muy diferentes de ver la musica “El tratamiento orquestal se
fundamenta tanto en las sonoridades de las bandas campesinas de la regién (bandas
denominadas pelayeras) como en los discursos urbanos globales que evocan a la
banda sonora norteamericana” (Valencia, 2018)

Por otra parte, el primer movimiento de la obra Cielo de Estrellas es Camarones, un
pequeno pueblo costero ubicado en el noroccidente de Ecuador, cerca de la turistica
ciudad Esmeraldas. En él se se dan ciertos aires del porro, sin que la obra pueda
denominarse como tal. Se juega entre ritmotipos de éste género y se mezcla con la

sonoridad modal que el maestro Victoriano Valencia también usa en su obra.

A continuacion se explicara detalladamente las relaciones entre los dos primeros
movimientos de cada obra, para facilidad del lector se usaran imagenes de los scores
de la obra Arrullo y de la obra Cielo de estrellas. En algunos casos es necesario
resaltar alguna parte especial, esto se hara mediante un 6valo que senale el punto
deseado. Como se hablara de las dos obras al mismo tiempo, pues la intenciéon es
hacer un analisis comparativo, se usara la convencién del évalo azul cuando se esté
hablando de la obra del maestro Victoriano Valencia y el évalo rojo cuando trabajemos

la Suite Cielo de estrellas.

Estructura formal:

Introducciéon | A B C Coda
Mocari 1-48 49 — 92 93 - 140 141 - 171 172 — 211
Camarones |1 —-43 44 — 115 116 — 165 166 — 211 212 — 250
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6.1.1 INTRODUCCION:

Mocari comienza por un acorde de Csus2, el cual esta presente practicamente en toda
la introduccién, creando de esta manera un acorde pedal sin tercera, lo cual nos hace
dudar si la obra es mayor, menor o modal. Este pedal se consigue de dos maneras, por
una parte los cornos, fliscorno alto y clarinetes 1 y 2 mantienen el acorde a través de
una nota larga expresada por muchas redondas ligadas con la siguiente indicacién para
su ejecucion: “Respiracion agil y sutil a voluntad” (imagen 1y 2). Estas notas largas van
del compas 1 al 40. Ademas de esto podemos encontrar que la dinamica propuesta es

un pianissimo pues la intencién es crear un colchén armaénico.

Requinto [ | et

espiracion agil y sutil a voluntad

D

o
rp

espiracion dgil y sutl a voluntad

Clarinetes = A

Ll
¢l
¢

8l
¢l
|

Imagen 1

El-
el
El-
dag

Cormos

Imagen 2

La segunda manera en que el Csus2 actia como acorde pedal es con los saxofones
altos y tenor, la diferencia es que estos instrumentos van en figuracién ritmica de
corcheas, con saltos de primera mayor y cuarta justa, tanto ascendentes como
descendentes. El objetivo es crear la sensacién del mismo acorde pero con una nocion
de movimiento dentro de él. Podemos ver ademas unos silencios de corchea al final de
cada compas que van en orden: tenor 2, tenor 1, alto 2 y alto 1. Estos silencios no

tienen como finalidad una variacion ritmica, estan alli para darle espacio al ejecutante
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de respirar breve y rapidamente (imagen 3). Este pedal de los saxofones termina junto
a los cornos y clarinetes 1y 2, en el compas 40.

\,,,\,l i L T L PO PPN
| [ o i i S A
Saxofones { - — I
......,l.z/ LR L R R

5 | "'T]_]JU"' { o T e e s e s Y 1 4

Imagen 3

Ademas de esto hay un patron ritmico muy importante a lo largo de toda la obra y se
expone en el primer compas en los trombones, fiscornos baritonos, tuba, timbales,
redoblante y bombo. Es tocado en mezzoforte para resaltar su importancia desde un
inicio (imagen 4).

Redoblante 8 ¢ J = 1 - : - : -
nf

Bombo {] L aa J' : - | - | -
nf

Imagen 4

En el compéas cuatro, mientras varios instrumentos mantienen el pedal de Csus2 en
pianissimo aparecen dos acordes en blancas tocados por los mismos instrumentos no
percutidos que hicieron el patrdn ritmico inicial. Estos acordes son Eb y F. El Si bemol y
el Mi bemol del Eb nos hacen pensar que la obra es menor, pero de inmediato el F con
su La natural nos saca de esa idea para sugerirnos que estamos en do dérico. En el
compas cinco resuelve al Csus2 con la figuracion del patrén ritmico inicial (imagen 5)
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Imagen 5
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A partir del compés siete siete las trompetas comienzan a hacer cortes, a veces
acompanfadas por los trombones y ademas se juntan a la progresion de blancas Eb, F y
Csus2 que va a venir apareciendo reiterativamente, estos cortes tienen basicamente
dos variaciones ritmicas (imagen 6y 7)

L2 é g 3: Jt l J l J /'1 J - x 3 E x ~ L3 E 5 £
. > s XY s IY IY -  a

. 14 1 1

I'pt.
fy Ay A — - \
o é iy I S R ¥ U S Y o, P
C & ¢ ¢ ¢ ¢ 3= —— = = a o
Imagen 6 Imagen 7

Por su parte, en la Suite Cielo de Estrellas se parte desde la armadura con Fa
sostenido, sugiriendo un Sol mayor, sin embargo el pedal de Csus2 es reemplazado
por la viola tocando de manera fragmentada el acorde de Gsus2 con la dinamica de
piano (imagen 8), pero manteniendo la figuracidn ritmica de corcheas (sin silencios de
corcheas al final de cada compas, pues no hay necesidad de dejar espacio para la
respiracion al intérprete), ligandolas cada dos compases para crear un contraste con
los cortes de uno de los patrones ritmicos predominantes a lo largo de ésta obra el cudl

varia un poco con el expuesto en Mocari (imagen 9)
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Imagen 8
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>— e e > > > >
mp

Imagen 9
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En este caso, los encargados de hacer dichos cortes son el Cello con arco y el

Contrabajo en pizzicato. Apoyados en la percusién por el bombo (imagen 10)

Imagen 10

En el compéas 5 el violin Il inicia en mezzopiano haciendo un ostinato y apoyando un
poco estos cortes, poniendo mas interés melddico al respecto sin tener tampoco
demasiada relevancia como para ser tomado como un motivo, simplemente se agregan
dos negras y luego retoma al patron ritmico original (imagen 11). En este momento el

triangulo también hace su primera aparicion con otro ostinato para enriquecer la

timbrica mas que el ritmo.

Vinll |y 5w ——w T w o W —w
ﬂﬂ'm N - —

Imagen 11

Llegando al compas 11 se recurre a la misma progresion ritmica de “Mocari” pero
transportada al centro tonal de “Camarones”, por lo tanto las blancas harian los

acordes Bb y C (imagen 12) para luego llegar al Gsus2 nuevamente
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Imagen 12

El primer motivo melddico real de la obra Arrullo aparece en el compas 17 (imagen 13)
con el piccolo en una frase de pregunta—respuesta de 4 compases.
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Imagen 13

Se ve claramente como el primer motivo de Camarones (imagen 14) fue inspirado en el
primer motivo de Mocari, presentado en este caso por el violin I. Ambos evitan la
tercera de la tonalidad para mantener relacion con los acordes Sus2 que les

acompanan:
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Imagen 14

A partir de este punto, la obra Arrullo juega con los elementos hasta ahora expuestos
sumando cada vez mas instrumentos para ir incrementando de a pocos la masa
sonora, sin embargo en el compas 33 el clarinete bajo y el saxofén baritono exponen
anticipadamente el tema a de la A. El maestro Victoriano Valencia usa reiterativamente
este recurso a lo largo de la obra anticipando motivos mientras el anterior tema
expuesto va finalizando, mostrando este nuevo tema escondido entre los demas
instrumentos para que su relevancia no sea tanta pero que sin embargo se alcance a

distinguir como algo mas que un mero contrapunto. (imagen 15y 16)
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Imagen 16

Camarones también sigue trabajando los elementos que ya habia expuesto pero el final
de la introduccién, a partir del compas 35, hace una transicién basada en el corte de
blancas seguido de una negra con puntillo, corchea ligada a una negra y una negra,

hasta finalizar en un tutti a octavas terminando en un tremolo (imagen 17)
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Imagen 17
6.1.2. PARTE A:

La parte A de Mocari se caracteriza porque comienza a integrar estructuras ritmicas
propias del porro, es de un caracter mas festivo y una masa sonora mucho mas
grande, en algunos momentos con sensaciones imperiales y manejos de orquestacion

y sonoridades propias de las bandas pelayeras.

La parte A de Camarones trata de imitar este caracter de la fiesta y la alegria
relacionando los discursos de la banda pelayera con el formato de orquesta de cuerdas
frotadas. Se prestd especial atencidn a la elaboracion de las arcadas para este fin.

En ambas obras ésta parte de divide en dos temas y un puente.

Tema a de Mocari:
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Este motivo ya fue expuesto en la introduccién, ahora aparece de manera contundente

en los clarinetes 1, 2 y 3, cornos y fiscornos. Este tema esta compuesto por 8

compases y cabe la pena resaltar que el Si bemol aparece constantemente, este

séptimo grado bemol nos da la sensacién de llegar al modo de Do mixolidio (imagen 18
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Imagen 19

Este mismo se
instrumentacion

repite inmediatamente después con dos cambios: por una parte la
cambia y el tema lo toman las flautas, el oboe y todos los clarinetes

pasando asi de un registro medio a uno agudo. El segundo cambio es de ambito

arménico, el tema es expuesto pero se modula al tercer grado bemol, no sera la unica

vez que el maestro Victoriano Valencia use este tipo de modulacion en el primer

movimiento.
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Tema a de Camarones:

El inicio de ésta nueva parte viene a cargo de un largo tremolo del redoblante. Esta
idea nace al escuchar el porro Maria Varilla interpretado por la banda Maria Varilla
(Varilla, 2009)%.

En esta obra no hay introduccién, se recurre al tema de las trompetas anticipado por un
tremolo del redoblante. Esto es normal en varios porros palitiaos, las trompetas entran
sobre dicho tremolo haciendo el tema A que comienza con una anacrusa, el ritmo en el
redoblante y las demas percusiones entran cuando termina esta anacrusa, en tiempo
tético. En la Cartilla Pitos y Tambores el maestro Victoriano Valencia explica
graficamente que ésta es la manera tradicional de entrar a la parte A del porro
(Valencia, 2004)°, también denominada como seccién de trompetas (imagen 20).
Ademas de eso, explica que normalmente se comienza con una introduccién en ritmo

de danza (imagen 21).

SECCION A. TROMPETAS
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Imagen 20

4*MARIA, VARILLA. 04 de enero de 2009. Banda Maria Varilla “Maria Varilla” [Archivo de video]. Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=xQvutpwngJE

3> VALENCIA, VICTORIANO. Cartilla pitos y tambores. Ministerio de Cultura, Reptblica de Colombia (Plan
Nacional de Miisica para la Convivencia). 2004.
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INTRODUCCION. DANZA

Platillos

Bombo

Ve

Redoblante

vew

Imagen 21

El tema a en Camarones se hace con el chelo doblado por el glockenspiel mientras
esta finalizando el tremolo del redoblante. Es de un caracter festivo y tranquilo. La
armadura cambia pues esta seccion esta en Sol mixolidio, por esa en la armadura
ahora todas las notas son naturales pues el Fa (la unica alteracién en Sol mayor) ya no
seria sostenido sino natural. En la creacién de esta parte se tomé la precaucion de
incluir el Fa natural en varias ocasiones para enfatizar la sonoridad del mixolidio en la

melodia (imagen 22). Este motivo esta compuesto por seis compases

i e=——= FE-; S e T

Imagen 22

La frase va primero en el chelo y luego se repite en la viola. La tercera vez que aparece
va con todas las cuerdas. Aunque la melodia esta en Sol mixolidio el acompafiamiento
armoénico esta en Sol mayor, los acordes que se usan para acompanar la melodia son
Sol mayor y Re mayor, esto crea la ambigiiedad de no saber realmente si se esta
frente a una obra modal o tonal, y realmente no es ni una ni otra cosa, ambos lenguajes
se juntan en este movimiento mezclando sus diferentes sonoridades para llegar a un

ejemplo claro de estructura polimodal.
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Ademas de esto se usa una herramienta compositiva conocida como Voicing. En el
libro “Técnicas de arreglos para la orquesta moderna” el maestro Enric Herrera explica
como hacer un voicing a cuatro voces partiendo de una linea melédica y una armonia
previamente creadas, aunque él lo llama Soli en vez de Voicing. Esta manera de
componer es muy aplicada en las big bands y las bandas en general; asi mismo, se
pueden encontrar muchos ejemplos aplicados en porros, cumbias, gaitas, etc. El
maestro Enric Herrera define su uso de la siguiente manera “... Se aplica a un grupo de
instrumentos, de viento en general, en el que todos tocan la misma figuracion”.

En este caso los violines, la viola y el chelo van en la misma figuracién ritmica, la linea
melddica llevada en el violin | y el chelo siguen en Sol mixolidio pero el violin Il y la
viola hacen el voicing basandose en la armonia tonal que hace el contrabajo (imagen

23). El glockenspiel apoya la melodia en un interés netamente timbrico.
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El tema a se repite pero esta vez modulado una tercera bemol arriba (igual que en
Arrullo), por lo tanto la melodia se trabaja en Si bemol mixolidio pero la armonia esta en
Si bemol mayor.

El ritmo también sube de intensidad y apropia esquemas ritmicos del porro (imagen
24).

Plat y
Trian.
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Bom. L“ r 3 o o - r o

Imagen 24

Los instrumentos seleccionados (platillos, redoblante y bombo) fueron elegidos para
dar el toque sonoro del porro pues ésta es la percusion tradicional en el porro palitiao
(verimagen 20 y 21).

Luego de esto se hace un pequeno puente del compas 81 al 85 para ir al tema b en el
que protagoniza la percusién con un leve acompanamiento del volin | haciendo un trino
en nota larga (este recurso técnico sera usando constantemente en la obra, en especial

en los puentes y conexiones entre temas).
Tema b de Mocari:
La parte b comienza en el compas 63 y se hace sobre un acorde de Csus2 que tiene

dos figuraciones ritmicas. Por una parte las flautas, el piccolo y el oboe se centran en

tocar corcheas con algunos silencios de corcheas y negras. (imagen 25)
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Imagen 25

Por su parte, los clarinetes 1, 2 y 3 y el saxofén soprano tocan silencio de negra, negra,
silencio de negra y negra, creando de esta manera contratiempos. Estas notas
aparecen en staccato para acentuar su contundencia. Se suma ademas el ritmo que
efectla el bajo apoyado por el clarinete bajo, los saxofones alto, tenor y baritono, el
fagot, los trombones, la tuba y el contrabajo. Este bajo se sale del acorde de Csus2
propuesto por los otros instrumentos tocando las siguiente notas: Do, Sol, La bemol y
Si bemol (imagen 26)
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La percusion comparte exactamente el mismo ritmo y repite esta estructura de cuatro
compases a lo largo del tema (imagen 27), la Unica diferencia estd en que en el

compas 73 se suman los timbales
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Imagen 27

A estos cuatro diferentes ritmos de acompafnamiento hace frente la melodia, por obvias
razones la sonoridad de este tema se vuelve mucho mas denso pues la superposicion
de diferentes ritmos lo hace mas pesado. La melodia solamente usa las notas Do, Re y

Sol para no salirse del acorde de Csus2 (imagen 28)
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Imagen 28

Inmediatamente después se hace de nuevo el tema pero modulado una tercera bemol
arriba (igual que en la parte a), con una pequenfa variacion al final de la melodia.
Después repite lo mismo, primero en C y luego en Eb, el cambio viene en la
instrumentacién que usa.

Luego de esto, en el compas 81, silencia muchos instrumentos, se va la melodia, el
bajo y parte de la percusion. Los saxofones alto y tenor hacen una linea melodica
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manteniendo las notas del que sera a futuro el acompanamiento del tema B (imagen
29)
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Imagen 29

Tema b de Camarones:

En la parte b de camarones el claro protagonista es el violonchelo. Este tema contrasta
con el tema b de Mocari pues en él no hay tantos ritmos superpuestos, sin embargo se
buscé la densidad y el sonido mas pesado por otro medios, ademas de esto esta
compuesto por cinco compases y no por cuatro.

En primer lugar el contrabajo deja de hacer pizzicato y hace un nota pedal muy larga
con el arco en mezzoforte. Esto hace que la sonoridad se “ensucie” y se vuelva mas

oscura. El pedal es usado en la nota Re (imagen 30)
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Imagen 30

El violin | también hace notas largas pero en la dinamica de piano, ademas de eso
hace trinos en estas notas y luego redondas simples, se convierte entonces en otra

nota pedal como el bajo (imagen 31)

~0 o o o o o o
vin.1 [+

| I\V4

| ¢

Imagen 31
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Mientras tanto los violines Il y las violas hacen contratiempos en staccatissimo, aunque
no en todos los compases, pues algunos simplemente estan en silencio (imagen 32). A
simple vista se ve que en un compas tocan y en el otro no y asi sucesivamente, sin
embargo, como el tema es de 5 compases, al repetir el tema suenan dos compases
seguidos en que tocan (el ultimo del tema y el primero de la repeticién). La armonia es

estatica para todos los instrumentos en éste tema: Dsus4.
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Imagen 32

En la percusién los platillos apoyan los contratiempos mientras el redoblante hace el
mismo ritmo que el bombo salvo algunos redobles que se dan en al final del tema

imagen 33)
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Imagen 33

El chelo, quien lleva la melodia, trabaja las notas dentro del Dsus4; sin embargo,
agrega intencionalmente la nota Do para crear en ciertos puntos la sensacion de un
D7sus4. Ademas de esto resaltan los tresillos de negra que usa en su cuarto compas.
Esta melodia quiere un caracter fuerte y algo imperial, por eso las articulaciones
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usadas en ella y la eleccién de la armonia, acorde a la sensacion que se desea

transmitir en el oyente. Cabe resaltar también que entra en una anacrusa de negra

(imagen 34)
VisVY VsV VI > VYV v
ve [ et e et P et —_—
[ ] ] LA 4 L | ® ) f 1
f r I 4 I
Imagen 34

Este tema se hace dos veces y luego se modula al tercer grado bemol, donde
encontramos como acorde estético el Fsus4 con apariciones del Mi bemol para llevar a
cabo el F7sus4.

En el compéas 106 se hace el puente para ir a la parte B. Este se lleva a cabo omitiendo
los contratiempos en el violin |l y la viola. El violin | continia con sus trémolos pero le
responde al compas siguiente el violin Il una octava abajo, asi la masa sonora va
disminuyendo de a pocos.

Hay una pregunta respuesta entre el chelo y la viola con el primer compas del tema y
luego se juntas en octavas paralelas(imagen 35)
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Imagen 35

Este puente tiene como finalidad bajar la masa sonora general para entrar en la parte
B, la cual es mucho mas tranquila. Los medios por los cuales se logr6é esto fueron la
eliminacidn de algunos instrumentos como el violin | y el violin Il en el compéas 110 y los

platillos en el 116. Hay un diminuendo para todos los instrumentos en el compas 108.
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Ademas de todo esto se hizo una disminucidon motivica tanto de la melodia como de la

percusion (imagen 36 y 37)
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6.1.3. PARTE B:

Tema a Mocari:

En esta parte el maestro Victoriano Valencia crea un tema sobre el acompafamiento

de los

saxofones del acorde Csus2 que venia desde la finalizacién del puente para unir

la parte b del A con la parte a del B. Este nuevo tema se hace sobre el compas de 4/2.

Hay notas largas en el clarinete bajo, saxofén baritono, trombones, fliscorno baritono,

tubay

contrabajo que hacen la siguiente progresion: C, Gm, Bb, C, Bb, Fy C.

71



La percusion deja de sonar en esta parte y vuelve a aparecer algo timidamente en el
compas 102, cada vez tiene mas relevancia hasta que en el puente toma vital
importancia para ir a la parte b.

Algo que hace nuevamente el maestro Victoriano Valencia es repetir el tema en el
tercer grado menor. En este caso lo expone nuevamente sobre el pedal melédico de
los saxofones rn Ebsus2. Se encuentra entonces, que ya al ser tan reiterativo, en este

momento comienza a ser parte estructural de su estilo musical en ésta obra.

La melodia cuenta con la indicacion “Heroico” (imagen 38) y viene a cargo de los
cornos para dar ese sonido tan caracteristico e imperial. En esta melodia se tocan las
mismas notas que componen el acorde de Csus2: Do, Re y Sol. Sin embargo hay un Mi
que aparece al final del segundo tiempo, ésta nota dura solo una corchea, por lo que
aunque nos daria la tercera del acorde su relevancia tampoco es mucha por su
cortisima duracion pues estamos en métrica de 4/2. Lo que si tiene gran relevancia es
el compas 4 donde aparece un Si bemol seguido por un La natural, esta parte viene
mas por el acompanamiento de las notas largas pues toman en cuenta la armonia Bb y
F que ellas hacen, esto nos indica que aqui la melodia se separa un poco de la
armonia estatica de las saxofones pero vuelve a entrar al siguiente compas. (imagen
38)

Luego de esto repite el tema con algunas pequefnas variaciones, pero como ya se

mencion6 anteriormente, modulado al tercer grado menor.

i ————————————————
nf'

Imagen 38

Repite toda esta parte haciendo el tema nuevamente en Csus2 y luego en Ebsus2 pero

con cambios en la orquestacién.
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En el compas 113 inicia el puente donde los cortes en la percusion son a cargo del
Wood Block, el redoblante y los timbales. La flauta y el glockenspiel tocan una linea

melddica inspirada en el inicio del tema a.
Tema a Camarones:

La parte a de Camarones dista mucho de su homénima en Mocari. Tal vez sélo tienen
en comun la idea de un tema donde el ritmo de la percusidén se va y el aire del porro
pierde un poco su dinamismo, al venir de una parte tan festiva como fue la parte A de
cada obra ésta nueva parte requiere algo mucho mas tranquilo y fue lo que se logro
expresar en ambos casos.

Aqui también podemos ver el cambio de métrica sumando un cambio de tempo
también, pues pasamos de 2/2 al 4/4, ademas pasamos de la blanca a 90 a la negra a
65 en un larghetto.

La nueva armadura es de Eb mayor, entrando al modo de Bb mixolidio.

La viola toca una linea melédica simple en grados juntos ascendentes. Dentro de estas
notas estan el Mi y el La naturales para no perder del todo la tonalidad anterior,
cuando llega al Si bemol se afianza la nueva tonalidad (imagen 39), mientras tanto el
contrabajo, chelo y violin 1l se encargan de hacer armonia en notas largas.
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Imagen 39

A partir del compéas 119 entra la melodia en el violin | pero con una anacrusa de
corchea. El caracter de esta melodia es muy cantébile y tranquilo. EI acompafamiento
es homofdnico, todos tocan redondas a excepcion del compas 121 donde el violin Il
hace un pequefo contrapunto (imagen 40).

Bésicamente es una melodia que tiene un acompafiamiento muy simple con la
siguiente progresién: Bb, Eb, Bb, Db, Ab y Bb
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Imagen 40

En el compas 120 hay un cambio de compas a 5/4. Este cambio responde simplemente

a que la melodia asi lo exige, en el siguiente compas se retoma al compas de 4/4.

(imagen 41)
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En este caso el tema no se modula al tercer grado menor. Aqui se repite en el mismo
tono pero la viola comienza a hacer corcheas sobre la progresion anteriormente dada
jugando con cada acorde mientras el bajo sigue igual: haciendo redondas en

fundamental. (imagen 42)
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El violin | repite lo mismo pero una octava arriba. Para asegurar la afinacién y dar un
color mas infantil la melodia es doblada por el glockenspiel mientras que el violin Il

hace un elaborado contrapunto.
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Vale la pena prestar atencion al Db que aparece en la progresién armoénica pues no
hace parte de Bb mixolidio. En este caso estamos tomando un intercambio modal del
Bb dérico. Es por esto que tanto en la melodia del violin | como en la contramelodia del
violin Il se intenta resaltar la nota caracteristica de dicho modo que es la sexta mayor,

en este caso seria el Sol natural. (imagen 43)
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Imagen 43

La parte allega a su final en el compas 132 en un forte luego de un crescendo de toda
la cuerda frotada mas los platillos que entraron en el compas 131 haciendo una
redonda en trémolo. En este compas todos los instrumentos tienen una redonda y un

calderdn para acentuar la llegada triunfal al Bb,
Tema b Mocari:

Esta parte tiene mas un caracter de gran puente para la parte C, aqui podemos
encontrar como se retoman claramente varios motivos expuestos en la introduccién y
hasta con la misma instrumentacion, retornamos a la métrica de 2/2 y de nuevo el
pedal sobre el Csus2, ya sea con figuracién ritmica de redondas ligadas (imagen 1y 2)
o de corcheas (imagen 3). Ademas de esto se mantienen los cortes del patron ritmico
inicial (imagen 6 y 7) pero se omiten las blancas que subian en la progresién Eb, F y

que resolvian al Csus2.
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Le melodia comienza con un solo de oboe dentro del cual se incluyen las notas Mi
bemol, La bemol y Si bemol (imagen 44) dandonos la clara sensacion de estar en un

modo menor, en este caso C edlico.
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Imagen 44

La melodia se repite pero esta vez tocada por el fagot, el clarinete bajo y el contrabajo,
la Unica diferencia es una pequena variacion que hay al final en el compas 131 que
consiste en un bordadura ascendente en corcheas del Sol, pero con el La bemol.

(imagen 45)
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Imagen 45

En el compéas 133 comienza el puente para ir a la parte C: los saxofones que estaban
tocando se silencian y en el 136 de nuevo aparece la progresion que se habia evitado
anteriormente: Bb, F y Csus2, en esta ocasion es hecha por las trompetas, los

trombones, el fliscorno baritono y la tuba.

Tema b Camarones:

Inicia en el compas 133 retomando el tempo, alteraciones y métrica originales de la
obra. Este compas esta completamente en silencio por dos razones, la primera de ellas
es que al venir de un cambio tan abrupto se requiere de un poco de tiempo para que el
oyente pueda asimilar dichos cambios he introducirse nuevamente en la obra; la
segunda razén para este compas de silencio es darle la facilidad al director para un
compas libre haciendo que la orquesta pueda asimilar mas facilmente el nuevo tempo.
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Poco a poco se van presentando fragmentos tomados de la introduccién pero algunas
notas se modifican, pues este nuevo tema va a ser presentado en el modo de sol
eolico.

Luego de esta breve introduccion comienza como tal el tema en el compéas 142. La
viola hace exactamente lo mismo que en la introduccién de la obra: un pedal sobre

Gsus2 (imagen 8)
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imagen 8

El violin Il esta en silencio y el chelo y contrabajo tocan Sol a octavas con esta
figuracion ritmica que se repite cada 4 compases sin modificaciones alguna, se ve
claramente como se acentua con un forte la negra con puntillo y la siguiente corchea en
el primer compas de cada una de esta serie de cuatro compases, el resto se toca en

dinamica de piano. (imagen 46)
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Imagen 46

La melodia expuesta en el violin | es nueva vy lirica, las figuras ritmicas mas cortas que
tiene son negras. Se tuvo principal cuidado en crear una melodia que tuviera el Mi
bemol, Si bemol y Fa natural, para que sobre el pedal arménico de Gsus2 la melodia

pueda expresar el Sol edlico claramente (imagen 47). La melodia termina en la nota La,
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la cual hace un decrescendo y se mantiene con redondas ligadas, convirtiéndose en

una nota pedal y acoplandose al Gsus2 del resto de la armonia.
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Imagen 47

En el compas 151 se repite el tema pero en esta ocasion en el violin I, la Unica

diferencia es que lo hace una octava abajo respecto al violin | y que termina en la nota

sol, la cual también se vuelve nota pedal.

En el compas 158 la viola finaliza su ostinato de corcheas y se junta a la figuracién

ritmica de las notas tocadas en forte del chelo y el contrabajo. Por su parte estos dos

instrumentos dejan de tocar las notas que anteriormente estaban tocando en piano y

ahora solo tocan la negra con puntillo y la corchea que interpretaban en la dinamica de

forte. En el 161 estos tres instrumentos hacen la progresion que ya se habia visto al

inicio de la obra: Eb, F y Gsus2 (imagen 48)
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Imagen 48
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6.1.4. PARTE C

Tema a de Mocari:

Esta parte tiene mucha fuerza, su primera aparicién va a cargo de instrumentos graves:
los trombones, fliscorno baritono, tuba y contrabajo, los cuales llegan por notas
ascendentes y con la articulacién de acento hasta un Sol en el compas 141. No hay
acompafamiento armonico, solamente acompanamiento ritmico a cargo del block, el
redoblante y el bombo, a pesar de ellos, cuando se va a repetir este tema se suman los
platillo y el bombo. En esta linea melddica se vuelve a recurrir al Mi bemol, Si bemol y
La bemol para dar la sensacién de un modo menor. Hay un Fa sostenido que actla
como apoyatura del Sol en el compas 143 (imagen 49)
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Imagen 49

En la repeticién de este tema todos los bronces y algunas maderas graves apoyan la
melodia en diferentes octavas. Hay un acompanamiento que hacen la mayoria de las
maderas donde resaltan los acordes de Do menor y Sol mayor. Es la primera vez en
toda la obra que se hace un acercamiento directo a la tonalidad y se deja de lado la
modalidad.

Esta parte finaliza con un corte en tutti con la indicacién de fortisimo para todos los
instrumentos, los cuales hacen la misma figuracién ritmica. Luego de esto hay silencios
para todos, menos para el platillo que continla en contratiempos; la tuba hace la
mismas notas ascendentes que hacian parte de la anacrusa del tema a, pero el tema
llego solo hasta la anacrusa, pues ella nos lleva ahora, y de sorpresa, al tema b

(imagen 50)
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Tema a de Camarones:

En el compas 175 se comienza el tema b con una anacrusa también de cinco negras,
pero en esta ocasion llega por grados conjuntos al primer grado de la escala y no al
quinto, podemos analizar la anacrusa que acabamos de ver en Mocari a cargo de la
tuba (imagen 50) y compararla con la anacrusa del tema a de Camarones realizado por
las cuerdas bajas a octavas: viola, chelo y contrabajo (imagen 51)
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Imagen 51

Aqui se observa que ademas de los acentos también hay un regulador de crescendo
para entrar al tema a en forte. También se puede ver que dentro de la linea melddica
se siguen incluyendo notas de Sol edlico, respondiendo a lo que se habia mostrado
previamente en el final de la parte B.

Este tema en general trata de ser muy denso manteniendo el caracter del porro en su

ritmo, tanto en la percusién (redoblante y bombo) como en la linea melddica, la cual va
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intercalando compases de cuatro negras con compases de tresillo de blanca (imagen
52)
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Imagen 52

En el compas 175 se repite el tema pero en esta ocasién se suma el violin | tocando
una octava arriba de la viola. El violin Il crea un acompafamiento basado en corcheas
para hacer interesantes choques con los tresillos de negra de la melodia; (imagen 53)
sumado a esto se agregan los platillos tocando contratiempos.
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Imagen 53

En el compas 182 y 183 todas las cuerdas hacen un corte sobre el acorde de Gm.
Luego de esto el platillo sigue haciendo contratiempos y el contrabajo vuelve a hacer la
misma anacrusa para entrar al tema pero en esta ocasion cambia las notas y resuelve
al Re, ademas de esto comienza a tocar desde esta anacrusa en pizzicato y con un
decrescendo para ir de un forte a un mezzoforte retomando el bajo caracteriztico del
porro. (imagen 54)
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Tema b de Mocari:

Esta parte es la de la fiesta y la alegria, la idea es imitar la sonoridad de una banda
tocando en la plaza o en un espacio al aire abierto. Para enfatizar esto el maestro
Victoriano Valencia ha escrito “Sonido abierto, callejero” como indicacion para la

mayoria de instrumentos (imagen 55)
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Imagen 55

En esta parte se tienen muchas figuraciones ritmicas diferentes. La tonalidad es clara,
se va del quinto grado (a veces con séptima) al primer grado cada dos compases, se
pasa entonces de G a Cm. La percusiéon también es menos cargada, se omiten el
redoblante, el bombo y los timbales y solo quedan los platillos y el block. Hay algo que
llama especialmente la atencién y es la instrumentacion elegida. En todas las familias
evitd los instrumentos con registros extremos, tanto graves como agudos. Se anula el
contrabajo. En el caso de los metales no tocan ni la tuba ni las trompetas. En las
maderas no tocan el saxofén baritono, el clarinete bajo, el fagot, el clarinete requinto ni
el piccolo.

Dentro de estas lineas melddicas la que mas sobresale es la que hacen los clarinetes

1, patrdn ritmico tradicional del porro (imagen 56)
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Imagen 56

En el compas 164 hay un corte por el contrabajo, las maderas graves y todos los
cobres menos las trompetas, compuesto por una negra y una blanca con puntillo. La
armonia de este corte, sumado a lo que hacen las otras voces da como resultado un
F9add13, donde la trecena viene a cargo del clarinete requinto y el saxofén soprano en

un trino que vino anteriormente de un glissando (imagen 57)
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Imagen 57

Luego de esto se repite con algunas pocas variaciones, el timbal entra y las trompetas
también jugando con las notas del acorde en frases de cuatro compases. (imagen 58)

} ] 3 W
¥ — = ¥ — » e 3 —— HE | e e e !
' ( (g JJ’ =t . !L’:’ G =2 t — — : !
I'pt. b
:l( bk - ; = i = ey -
& 3 3 R = = == === === == f
< | e e » e ~J . > —
J
Imagen 58

A partir del compas 172 se retoma el tema a de una manera contundente,
absolutamente todos los instrumentos tocan la melodia en diferentes octavas yendo en

un gran bloque del que incluso la percusiéon hace parte.
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Tema b de Camarones:

En esta parte se quiso también reflejar una sensacién de festividad y alegria, por eso
su instrumentacion es ligera, se omite el redoblante.

Armoénicamente es igual que la parte b de Mocari. Se comienza en el quinto grado
donde el D7 aparece claramente para resolver al Gm. Se puede observar el bajo
clasico de algunos ritmos de la costa como el porro o la cumbia llevado a cabo por el

contrabajo en pizzicato (imagen 59)
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Imagen 59

La viola por su parte hace contratiempos en staccatissimo a doble cuerda para
fortalecer la acentuacion de dichas notas que hacen parte de los acordes D7 y Gm.
Antes de cambiar al siguiente acorde hay dos corcheas para modificar un poco el ritmo
y anticipar la llegada de la nueva armonia (imagen 60)
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Imagen 60

La percusién se basa en los platillos manteniendo los contratiempos y una figuracion
muy simple del bombo que apoya ritmicamente al bajo mientras el redoblante, como ya

se habia dicho anteriormente, se mantiene en silencio (imagen 61)
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La melodia va a cargo del violin | y el chelo tocada con diferencia de dos octavas. Esta
claramente inspirada en la linea melddica del tema b de Mocari (imagen 56), aunque
tiene una pequena modificacion en el ritmo mantiene su esencia (imagen 62). El violin
Il esta en silencio.
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En la repeticiébn se suma el violin Il tocando una tercera por debajo de la melodia.
Ademas de esto se hace un trino en las blancas con puntillo cuidando en hace el trino
bemol en el Re para que se sienta el Mi bemol. (imagen 63)
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A partir del compas 203 se retoma al tema a con su respectiva anacrusa. Todos los

instrumentos a excepcién del glockenspiel tocan la melodia a octavas, la percusion

acompanfa haciendo el mismo ritmo de la melodia.

Hay un pequefo puente de tres compases para ir a la Coda. En estos compases la

idea es conectar la tonalidad de sol menor con la de sol mayor. La progresion es Gm,

Ab7, D7 y G en un calderén. El Ab7 actia como un sustituto tritonal del quinto grado,

anticipando de esta manera el D7. En este Ab7 encontramos la séptima del acorde en

el violin | con un fa sostenido, enarménico de sol bemol. (imagen 64)
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Imagen 64
6.1.5. Coda:

Tanto en Arrullo como en Camarones se toman temas expuestos a lo largo de la obra

en sus respectivas codas.
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Parte a:

En esta parte en Arrullo se retoma al tema a de la parte A. Todas las maderas mas el
glockenspiel tocan la melodia mientras los bronces, el contrabajo y la percusion hacen
cortes casi siempre de manera homofénica hasta el compas 186 donde hay un gran

corte en tutti que finaliza esta parte y conecta con la siguiente.

En Camarones también se mantiene la misma forma en la coda, es por eso que el tema
a de la parte A aparece aqui. No hay modificacion alguna salvo que no se repite, por lo

tanto no modula al tercer grado bemol.

Parte b:

Parte tomada del tema b de la parte A. En esta ocasion el maestro Victoriano Valencia
expone el tema en los cornos y los fiscornos y hace el mismo acompanamiento de la
vez pasada en los demas instrumentos. Primero en C y luego en Eb, después repite
estos ocho compases. En el compas 202 hay un crescendo que viene de una anacrusa
de negra tocada en fortepiano; dicho crescendo es llevado a cabo por todos los
instrumentos menos por las flautas y el oboe que continian con la figuracién ritmica

que tenian antes de este compas. (imagen 65)
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En Camarones también se toma el tema b de la parte A. Sin embargo en esta ocasién

el tema se repite pero luego no va al tercer grado menor, finaliza de una vez para

conectar a la parte ¢ de la Coda con el mismo recurso que usé el maestro Victoriano

Valencia, con un fortepiano y un posterior crescendo en el compas 238. En esta

ocasion se hace con las cuerdas en un acorde de Dsus4 mientras toda la percusion

queda en silencio (imagen 66)
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Parte c:

Tomado del tema central de la introduccion. Aqui si hay un cambio mas significativo
que los anteriores en la Coda. En esta ocasion hay una pequena linea melédica llevada
a cabo por las maderas graves (fagot, clarinete bajo y saxofén baritono) y el contrabajo.
Es una linea melddica expresada solo en negras, ascendente, donde resalta la
aparicién del Mi bemol dentro del pedal de Csus2 que estan haciendo los demas
instrumentos. Esta melodia aparece dos veces. En esta ocasién a diferencia de la

introduccién quiso insinuar que nos encontrabamos en un modo menor. (imagen 67)
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Imagen 67

De la misma manera en Camarones se hace una nueva linea meléddica sobre el tema
principal de la introduccién. Todos los instrumentos van exactamente igual menos el
violin Il que se encarga de tocar dicha linea melddica. Tiene la misma figuracion ritmica
que en Mocari, sin embargo, en esta ocasion tiene otra direccionalidad melédica y el
interés dinamico también es diferente comenzando en un mezzopiano, pasando por un

crescendo y finalizando en un decrescendo (imagen 68)
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Ambas piezas terminan con una negra en el primer tiempo del compas en un registro
medio-bajo. En el caso de Arrullo se llega a esta nota y se toca con la indicacion de
pianissimo sobre la nota Do y Sol, ddndonos un C sin tercera. En el caso de
Camarones se llega alli mediante un decrescendo con el bajo en Sol y la nota Re

acompanando, lo cual también nos da un G sin tercera.

89



6.2 SEGUNDO MOVIMIENTO:

El segundo movimiento de la obra Arrullo se llama Goyo (papd). En este tema aparece
el arrullo “tomado del canto tradicional de la costa norte colombiana Duérmete nifo/
duérmete ya/ duerme que viene/ la zorra pela™ (Valencia, 2018). Este movimiento
contrasta con el primero y tiene un caracter mucho mas tranquilo.

Por otra parte, el primer movimiento de la obra Cielo de Estrellas es Point Pleasant
Beach, un pueblo sumamente pequerio ubicado en la costa de New Jersey, Estados
Unidos, a una hora en tren de Nueva York. Este movimiento es mas tranquilo y aunque
hay varias métricas la que se emplea casi en su totalidad es la de cuatro cuartos. Las
lineas melddicas son cantables y la armonia casi en su totalidad triddica sin
agregaciones. Se va de la tonalidad a la modalidad y de la modalidad a la tonalidad. El
inicio estd en Re mixolidio, luego va a Mi menor, vuelve a Re mixolidio, va a Mi mayor y

termina nuevamente en Re mixolidio.

A diferencia de Camarones, en este movimiento no se siguid la misma forma
estructural que se expresa en Goyo. Esto crea algunas complejidades extra en cuanto
al analisis que se veran solucionadas relacionando algunos temas especificos de la
Parte A de Goyo con los que inspiraron las partes A, B'Y C de Point Pleasant Beach.
Este proceso se explicara concienzudamente durante el presente capitulo y la
descripcidn fluira de tal manera que no habra campo para la confusion.

Se seguira usando la convencién del évalo azul cuando se esté hablando de la obra del
maestro Victoriano Valencia y el évalo rojo cuando trabajemos la Suite Cielo de
estrellas.

Estructura formal:

Introduccion A B C A1 B Coda
Goyo 1-28 29-60 61-116 117-136
Point
Pleasant 1-42 43-59 60--69 70-86 87-97 98-136
Beach
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6.2.1 Introduccion

Algo importante a resaltar en la introduccién de ambas obras es la busqueda de nuevas
sonoridades dentro de cada formato mediante solos (sin ningun tipo de
acompafnamiento) llevados a cabo por instrumentos que en muchas ocasiones son
tomados mas para conectar las sonoridades graves con las agudas, que para
protagonizar. De esta manera el solo inicial es llevado a cabo en Goyo por el corno
francés y en Point Pleasant Beach por la viola.

También es interesante ver como en las dos obras aparece el tema principal del
movimiento en la introducciéon con solos (con acompafiamiento) llevados a cabo por

instrumentos tradicionalmente solistas como lo son el oboe y el violin I.
Solo:

En la primera parte del solo de Goyo sobresalen los reposos de las frases en la nota
Sol. En general se usan las notas pertenecientes al acorde de Sol menor y luego Sol
mayor, dando mucha claridad al Sol como eje sonoro. (imagen 1)

Es prudente recordar que el corno francés es un instrumento transpositor afinado en

Fa, por lo que todas las notas que estan escritas suenan una cuarta justa arriba.
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imagen 1

Se puede ver como en la primera parte del solo de Point Pleasant Beach se resalta el
Re como nota eje y también sobresale el acorde de Re menor todo el tiempo. Se debe
prestar especial atencién a como fue claramente inspirado en el solo del corno de

Goyo, en especial en la sexta menor ascendente luego de la nota larga. (imagen 2)
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imagen 2

La segunda parte del solo en Goyo es sincopada comenzando con un silencio de
corchea. Esto mismo se hizo en Point Pleasant Beach incluyendo ademas en la parte

final un patrén ritmico fundamental durante toda la obra. (imagen 3)
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Parte a:

En ambas piezas ésta es una seccién que anticipa los temas que se van a exponer
posteriormente. En el caso de Goyo se crea un ostinato en los clarinetes 1, 2 y 3 con
dos acordes, el primero de ellos Fsus2 y el segundo Sol7, aunque omitiendo su tercera.
Esto mismo se repite con una pequefa variacion al final creando una frase de cuatro

compases. (imagen 4)
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imagen 4

Por su parte, en Point Pleasant Beach, se usa otro ostinato de cuatro compases

claramente inspirado en la armonia y motivacién ritmica del de Goyo. Estos también
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son llevados por un registro medio y son tocados por el violin Il y la viola en divisi.

(imagen 5)
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imagen 5

Parte b:

En esta parte comienza la separacion estructural de ambas obras. En Goyo se expone
el tema principal de la obra en esta seccion, el arrullo. Es interpretado por el oboe |
mientras el ostinato de la parte a sigue sonando sumandole unos pocos compases en
la flauta con saltos de octavas. La instrumentacion elegida en la percusion también
ayuda a expresar ese sentido de cancién de cuna: solo suena la conga y las semillas.
La linea melédica como tal es sumamente consonante, tocando sélo las notas del
acorde correspondiente. Por su parte, el ritmo también es muy sencillo, sin sincopas,

solamente negras y corcheas. (imagen 6)
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En Point Pleasant Beach no aparece el tema principal de la obra aun. En vez de ello el
violin | entra en otro ostinato tocado en pizzicato sobre los ostinatos de la viola y el
violin Il. Esta frase no se sale de la armonia (Dsus2, C, Dsus2, C) y se basa en el salto

de octavas y la repeticion de notas. (imagen 7)
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pizz. Cielo de Estrellas 5
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Parte c:

En Goyo se sigue con el solo del oboe, pero se van agregando mas instrumentos como
el fagot, el clarinete bajo, toda la familia de saxofones menos el soprano y también el
contrabajo. La armonia se va complejizando poco a poco y comienzan a aparecer
acordes con mas agregados que en las anteriores partes de la introduccién. Es una
clara anticipacion al tema a de la parte A. En esta parte hay un didlogo entre la division
binaria con la ternaria, se puede ver claramente en el las negras atresilladas de la linea

melddica del oboe. (imagen 8)
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imagen 8

Por su parte, en Point Pleasant Beach, es aqui donde aparece el tema principal por
primera vez. Es tocado por el concertino sobre los ostinatos del violin 1, violin I, viola y
percusién que fueron apareciendo en las partes anteriores de la introduccién. Este
tema esta totalmente emparentado con el principal de Goyo. Se puede analizar como
se realiza la busqueda sonora de la melodia con notas consonantes a los acordes,
dando una sensacién de tranquilidad y alegria. Ritmicamente también es muy sencilla,

sin sincopas, con ritmos basados en negras y corcheas. (imagen 9)
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La segunda parte de este tema es muy similar pero un poco mas aguda. Ritmicamente
también hay algunos pequefnos cambios, siendo el mas importante de estos las tres

negras en tresillo que aparecen al final. (imagen 10)
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imagen 10

La codetta de esta parte tiene un interés arménico para conectar a la parte A, la cual va
en Mi menor. Se crea entonces una progresién armonica para salir del ambito de Re
hacia Mi menor. Dicha progresion es: Dsus2, Dsus2b5, Em7, Em. Al final hay un salto
de octava ascendente de todas las voces, su finalidad es darle mas espacio de accion
al chelo pues la siguiente parte entra con un solo de este instrumento. En el Ultimo
compas la voz de arriba de la viola hace un fa; esto no corresponde a un interés
arménico, se realiza debido a que en la siguiente parte las violas tocan a unisono y de
esta manera la conduccion melddica para la union del divisi fue mas suave. (imagen
11)
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6.2.2 Parte A Goyo (tema a)

La sonoridad de esta parte es muy tranquila. Ya habia sonado anteriormente en el
oboe de una manera muy sutil pero ahora esta a cargo de la flauta, cornos y fliscorno
alto. El acompanamiento tiene mas fuerza pues la mayoria de instrumentos estan
sonando, aunque en un matiz de mezzopiano. El ostinato de los clarinetes cesa y le da
campo a otras lineas melddicas con mas silencios y figuras ritmicas mas lentas. Los
saxofones se mantienen en el mismo ritmo.

En el compas 44 hay un corte en Dsus4 tocado por el fagot, clarinete bajo, saxofén
baritono, trombones, fliscornos baritonos, tuba, contrabajo, timbal y redoblante. Muchos
de estos instrumentos suenan en este corte por primera vez. El corte va en un
crescendo con la articulacion de staccato, he aqui un ejemplo de la linea de los

trombones. (imagen 12)
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imagen 12

6.2.3 Parte A Point Pleasant Beach

La parte A de Point Pleasant Beach es la que probablemente mas se distancia de la
obra del maestro Victoriano Valencia. En ella se puede encontrar un tema que no habia
sonado antes. Es importante resaltar que aqui se deja de lado la sonoridad modal para
entrar de lleno en una completamente tonal.

Esta parte esta regida bajo los pardmetros de la cadencia andaluza, conocida también
por muchos como cadencia frigia. Aqui hay un fragmento del articulo "Acerca de la
cadencia frigia, la cadencia andaluza y la tonalidad menor: aproximaciones
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fundamentantes™ donde el Doctor Julio Blasco explica acerca de dicha cadencia

(Blasco, 2009):

Mas adelante, y por ultimo, nos ilustra acerca de como tratar un problema melodico-
armonico recurrente en el modo menor, y esto nos ayuda a comprender lo que en realidad
ocurre en la secuencia de acordes de la denominada, por algunos autores, “cadencia
andaluza” y por otros, entre los que nos contamos, “cadencia frigia”.

La secuencia de acordes de dicha “cadencia frigia” (“cadencia andaluza”) es, si

estuviéramos hablando de la tonalidad de LA menor, la siguiente:

= — —r .
foy it 8——4 213
.
Lam Sal Fa Mo
Ejemplo 8

La escala del Modo Frigio es:

frme

L 2]

Ejemplo 9

Tal y como lo ven algunos autores, que piensan en el “modo frigio” como fundamento de
los acordes que forman la llamada por ellos “cadencia andaluza”, la secuencia de acordes
presentada unas lineas mas arriba no seria posible tal cual sin recurrir a la alteracion
artificial de la tercera de la escala, que tendria que ser “sol#”, si no fuese asi, no podria
explicarse el dltimo acorde de la secuencia (“Mi”), que no es el acorde diaténico que
sobre el primer grado de la escala frigia puede formarse de manera natural, que seria
obviamente el acorde de “mi menor”.

Pero hay un problema afiadido, esa alteracion (sol#) solo se usa al llegar al ultimo acorde

de la cadencia (en este caso el de “Mi”), pues si se mantuviera fija dicha alteracion en la

97



escala tendriamos, por lo pronto, otra escala diferente22 y, ademas, el acorde de Sol, que
aparece el segundo en la progresion dada, tendria que ser el acorde de Sol# disminuido.
Por lo tanto, se puede deducir que el sostenido sobre la nota “sol” del dltimo acorde
deberia tomarse como una alteracidn ad hoc que utilizarian los diferentes autores para
explicar sus teorias.

Otros, entre los que se cuenta el ya mencionado Schonberg, preferimos una explicacion
mucho més simple, que no recurre a soluciones coyunturales, sino que forma parte de un
sistema analitico completo. Esta explicacion consiste en adscribir la sucesion de acordes
de la llamada “cadencia frigia”, del ejemplo que sigue, a la tonalidad de “La menor” y

con los siguientes grados funcionales:

)
~eld w1 e
\Q_)\/ = 1 1 7S i |
1 VI VI \4
Ejemplo 10

(Blasco, 2009, p. 91-92)5

Teniendo este fundamento teérico se procedid ha componer ésta parte con dicha
cadencia por el interés personal en la sonoridad dada y su uso en anteriores
composiciones. La métrica también cambia a 6/4.

Esta parte se divide en tres. En todas estas secciones aparece el tema pero cambian el
instrumento que lo expone y el acompanamiento, sumando a cada repeticion mas
masa sonora para preparar al oyente a la parte B, la mas fuerte de todas.

La primera vez el chelo se hace cargo de presentar esta melodia de manera solista
mientras las demas cuerdas acomparnan en redondas con puntillo. La linea melddica
busca ser muy repetitiva y tranquila, aprovechando la melancolia natural que da la
tonalidad menor. También se integraron los tresillos de negra para no contrastar tan
fuerte con la codetta de la introduccién. (imagen 13)

6 BLASCO, JULIO. Acerca de la cadencia andaluza y la tonalidad menor: Aproximaciones Fundamentales. Revista
NEUMA, Afio 2, Universidad de Talca. 2009.
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Ve.

imagen 13

En la siguiente repeticion la melodia la toma el violin | y las demas cuerdas acomparian
aungue ya no en redondas con puntillo. Hay un contrapunto elaborado que mantiene la
misma cadencia pero intenta darle interés melddica a cada linea.

La ultima repeticién tiene un caracter mas infantil con la aparicion del glockenspiel
doblando casi en su totalidad la linea melddica pero variando un poco el inicio con

corcheas. (imagen 14)

Glk.

imagen 14

Luego de esto hay una codetta de 4 compases en crescendo para terminar con dos

negras en acento que actian a manera de llamado para llegar a la parte B.

6.2.4 Parte A Goyo (tema b)

Aqui hace su aparicion el tema principal que ya habia sido tocado en la parte b de la
introduccion a manera de solo en el oboe. En esta ocasion todos los instrumentos de la
banda tocan al tiempo exceptuando los platillos, todos tienen la indicacion de forte
menos la percusion que tiene mezzoforte. La armonia viene por compases en la
siguiente progresién: F6, G7, F6, G7, Dm7, Em7 y G11add13. Hay un cambio de
métrica a 3/4 en el compas 49 y 50 pero vuelve a 4/4 en el 51. Se puede ver también
como termina la frase en un crescendo, finalizando en un sforzando con acento en la
ultima nota, ligada a una redonda que va en crescendo. En Mocari ya habia usado el

mismo recurso. (imagen 15)
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Este tema. Como ya se habia dicho anteriormente, es tomado de un canto tradicional
de la costa norte de Colombia que dice “Duérmete nifo, duérmete ya, duerme que

viene la zorra pela.

6.2.5 Parte B Point Pleasant Beach

En Point Pleasant Beach aparece el tema principal aqui. El cual también ya habia
sonado en la parte ¢ de la introduccidén. En esta ocasion el tema se expone con una
orquestacién basada en el voicing en el violin |, violin 1l y violonchelo, todos ellos
tocando en divisi para expandir el numero voces y ampliar el registro para dar una
sonoridad mas abierta. El contrabajo se encarga del bajo.

Por su parte la viola hace el arpegio casi en su totalidad salvo algunas semicorcheas
con interés melddico pero que realmente no afectan la armonia: D, C, D y C. (imagen
16)

imagen 16

En la percusién también resaltan el ritmo de la conga, redoblante y bombo, dando un

caracter festivo y alegre. (imagen 17)
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La manera de terminar esta parte es modulando hacia Mi mayor. Se usa el mismo
recurso del sforzando y posterior crescendo para terminar con una negra que también

tiene la indicacién de sforzando. (imagen 18)
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imagen 18

6.2.6 Parte A Goyo (tema c)

El tema c esta a cargo unicamente de las maderas. Hay un rico contrapunto donde las
lineas melddicas que mas sobresalen son las del oboe | y clarinete I. El oboe Il y
clarinete Il toman también protagonismo en su entrada, en la mitad del tema. Es una

parte delicada y sutil.
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La armonia de esta parte también es interesante con respecto al contexto general de la
obra pues contiene bastantes agregados. La progresién arménica es Abmaj7, Ebmaj7,
Fadd9, Cadd11, Abmaj7add9, Ebmaj7add11, Fadd9 y G.

6.2.7 Parte C Point Pleasant Beach

Esta parte se divide en dos. La primera de ellas trata de reflejar la sonoridad del tema b
de la Parte A de Goyo anteriormente nombrado. Se intenta emular la sonoridad mas
liviana de las maderas volviendo a la percusion sencilla de semillas y conga (imagen
19)

Séi'Z;W" rJ e P pe .-

imagen 19

También se aliviana la masa sonora al reducir la orquesta a un cuarteto clasico de
cuerdas donde cada linea meléddica (también en busqueda de un contrapunto
elaborado) es interpretada por el jefe de fila de cada seccién. En esta primera
exposicion la melodia principal viene a cargo del violin I. La progresidon arménica

resultante es: E, B, C#m y G#m(imagen 20)
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En la siguiente exposicién el violin Il toma un claro protagonismo repitiendo la frase del

violin | pero una octava abajo(imagen 21)
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A partir del compas 78 la armonia se torna mas compleja. En el cierre de la primera

parte hay un A#, enarmoénico del Bb que actia como dominante del Eb7, que a su vez

actua como intercambio tritonal del quinto grado de D (A7). Esto nos lleva en el

siguiente compas a un acorde de D7sus2 para volver al Eb7. Ademas de esto, en la

segunda parte del tema se dejan los solos y toda la orquesta de cuerda frotada entra

en un caracter mas denso, sombrio y confuso, contrastando con la primera parte de

dicho tema. (imagen 22)
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La percusion también apoya estos cambios pues dejan de tocar las semillas y conga

dandole un espacio para protagonizar al redoblante y bombo que no habian sonado

salvo en el tema principal. A pesar de ello las semillas y conga vuelven a entrar en la

parte final para apoyar el corte de la cuerda que se queda estancada en el acorde de

D7sus2. (imagen 23)
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6.2.8 Parte A1 Goyo

En esta reexposicion se retoma el tema a con una pequena modificacion al inicio que
hace las veces de conector entre temas. Luego de esto sigue exactamente igual que en
la primera parte y luego expone el tema b sin modificacién respecto a la primera vez,
salvo la ultima redonda en sforzando y posterior crescendo; en vez de ello termina en
una negra y en el siguiente compas solo suenan las negras de las semillas y conga,

dando la entrada al solo del intermedio. (imagen 24)
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Este solo viene a cargo del clarinete. El inicio es una serie de variaciones entre
diferentes octavas y articulaciones de la secuencia Re, Mi y Fa#, para luego hacer una

melodia sincopada y juguetona (imagen 25)
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La siguiente frase se desprende de estos ultimos dos compases, en un ambiente de
juego. Es en la segunda parte del solo, en el compas 85, donde se encuentra de nuevo
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el tema inicial del corno en la introduccion (ver imagen 1), es tocado en la misma

tonalidad y con las mismas notas ornamentales. (imagen 26)
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Al finalizar este solo (que a diferencia del solo del corno inicial si tuvo un
acompafnamiento ritmoarmonico) se procede a repetir los primeros ocho compases
pero ahora en el corno mientras los clarinetes hacen acompafnamiento en saltos de

octavas.

Luego de esto llega el tema d, el cual maneja una armonia muy similar a la del tema c,
sin embargo la sonoridad es muy diferente pues una bella melodia sincopada y de
caracter heroico es plenamente audible mientras muchos instrumentos acompafan
suavemente, quitandole el aire solista que caracteriza a la melodia del tema ¢, y

creando asi una seccién con mas masa sonora y menos contrapunto. (imagen 27)
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imagen 27

Luego de esto remota textualmente al tema ¢ en su totalidad.

6.2.9 Parte B Point Pleasant Beach (Reexposicion)

En Point Pleasant Beach se repite fielmente el tema principal o la parte B salvo en el
ultimo compas, donde esta vez no se quiso terminar en Mi mayor sino que se mantuvo
en Re mayor imitando la técnica usada en varias ocasiones del maestro Victoriano
Valencia de un sforzando seguido de un crescendo para terminar en una nota
acentuada. Se puede prestar especial atencién a que las violas son las Unicas que
tienen esta redonda ligada a la siguiente negra ademas de no comenzar en sforzando,
esto corresponde a que se pretende anticipar el solo inicial que sera expresado de
nuevo como solo de viola en la coda, técnica compositiva que también se usa

reiterativamente en toda la obra Arrullo (imagen 28)
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6.2.10 Coda

En ambas obras se toman elementos ya expuestos anteriormente.

En Goyo se retoma al tema d haciendo al final un glissando de octava ascendente o

descendente por todos los instrumentos menos los clarinetes quienes entran

directamente a la a1 de la A de la introduccién (compas 17 al 20). Esto se repite

mientras el corno | toca por ultima vez el tema principal. Luego de esto hace una

variacion de tresillos de negra al final para conectar a la parte a de la introduccién, la

cual se vuelve a tocar sin acompafnamiento alguno y con una variacion al final. (imagen
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Por su parte en Point Pleasant Beach se retoma directamente a la parte a de la

introduccién, tocada también como solo de viola aunque en esta ocasién se mantienen

las semillas y la conga acompafiando en matiz de piano. En el compas 102 hay una

indicacién de diminuendo para la percusién y en el 105 la misma indicacién para la

viola, la cual hace una variacion al final de la parte a para darle un caracter mas

conclusivo. (imagen 30)
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6.3 Tercer movimiento

El tercer movimiento en Arrullo es Mayo (mama). Se caracteriza por tener una gran
fuerza y secciones claramente tonales donde se hace la progresién basica I-V-I. “El
tercer movimiento plantea la nocion de arrullo desde la fiesta y la danza, en el cual se
explora la superposicion de pulsos binarios y ternarios sobre una misma division
métrica” (Valencia, 2018). Algo también importante a resaltar es la superposicién
melddica de temas presentados.

El tercer movimiento en la obra Cielo de Estrellas es Parque Tayrona (el nombre
completo de dicho lugar es Parque Nacional Natural Tayrona). Esta ubicado en las
laderas de la Sierra Nevada de Santa Marta, Colombia, y tiene una flora y fauna muy
diversa y hermosa. Este movimiento Es mucho mas contundente que los otros y esta
lleno de contrastes, cambios de métrica y tempo. La percusion toma mas
protagonismo. La superposicion de melodias abundan haciendo que exista un didlogo
en toda la orquesta, en especial entre las cuerdas graves (contrabajo y chelo) y las

cuerdas agudas (viola y violin).

Estructura formal:

A B C D Coda
Goyo 1-32 33-88 89-152 153-168 169-224
Parque 1-64 65-103 104-134 135-142 143-189
Tayrona
6.3.1 Parte A

Esta parte en Goyo se caracteriza por ser motivicamente muy contundente. Hay un
claro didlogo en el que los metales preguntan y las maderas responden. Se divide en
dos temas y un pequeno puente que lleva a la parte B.

Por su parte, en Parque Tayrona, la Parte A esta compuesta por la misma estructura,

salvo el puente, que en este caso se reemplaza por un nuevo tema, aunque también
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haciendo la funcién de enlace con la parte B. La coherencia en el discurso se
encuentra en el dialogo encontrado entre las cuerdas graves y las cuerdas agudas.

Tema a en Mayo:

Este es el tema mas recurrente durante todo el movimiento con algunas variaciones en
la Coda. Tiene un caracter muy potente, tocado por todos los bronces en dindmica de
fortisimo, sin ningun tipo de acompafniamiento de la percusion o las maderas. Ademas

de esto se repite exactamente igual para quedar grabado en la memoria del oyente.

(imagen 1)
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imagen 1

Es importante también prestar atencion a los acentos y marcatos escritos para

entender claramente la intencion enérgica de este motivo.

Tema a en Parque Tayrona:

Este motivo esta inspirado en el de Mayo. Sin embargo, es mas largo y tiene un cambio
de métrica interno, pasando de 12/8 a 9/8. La finalidad de agregarle esta pequena parte
en otra métrica fue la de preparar al oyente a los cambios constantes de division binaria
y ternaria que tiene todo el movimiento, en donde incluso, en algunas ocasiones,

suenan los dos tipos de divisiones al mismo tiempo. También tiene un caracter
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enérgico: se toca con la indicacién de fortisimo a cargo de las
contrabajos a octavas. (imagen 2)
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De la misma manera que en Mayo, no hay ningun tipo de acompanamiento ritmico o

armonico en la primera exposicidén de este tema.

Tema b en Mayo:

Esta seccion viene a cargo de las maderas en respuesta al motivo anterior que era

tocado solo por los metales. También se puede ver que hay un cambio de métrica a

6/8, no obstante, el inicio de la melodia tocada por la flauta da la sensacion de un 3/4

por las tres negras con que comienza, el resto de la melodia claramente esta en

division ternaria. (imagen 3)
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El redoblante entra en el compés 12, finalizando este tema.
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Tema b en Parque Tayrona:

Aqui la melodia la toman el violin | y Il tocando a terceras mientras las cuerdas graves

responden en el siguiente compas simulando una division binaria. (imagen 4)
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imagen 4

Este tema es mas tranquilo y la dinamica también baja un punto en su intensidad. Hay
un corte en el compas 15 en el que entran las congas con un ritmo basado en tresillos

con acentuaciones en el pulso.

Reexposicién de temas en Mayo:

Se vuelve a expone el tema pero con un caracter menos enérgico. Aunque sigue
estando a cargo de los metales solo tocan la melodia las trompetas y cornos, mientras

que los demas hacen acompanamiento, incluido el redoblante que habia entrado al
final del tema by no deja de tocar en esta reexposicién. También entra el contrabajo.
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Luego de esto se remota el tema b pero ahora también en los metales, los cornos
siguen llevando la melodia mientras que las trompetas dejan de tocar. Todos los

instrumentos que estaban haciendo acompanamiento continuan haciéndolo.

Reexposicién de temas en Parque Tayrona:

Se vuelve a hacer el tema a en las cuerdas graves pero a diferencia de la vez pasada
ahora acompafnan el tridngulo, el bombo, y el redoblante que habia entrado al final del
tema b. También hay un acompafamiento de los violines haciendo negras en staccato
con la indicacion de arco para abajo, este arco esta pensado para que cada nota tenga
un acento natural, que en la recuperacion de arco ya va implicito. Estas negras crean

en la seccidén una armonia estatica, pues no se salen del Am7sus4. (imagen 5)
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imagen 5

Al final de esta reexposicion hay una pequena codetta que sera muy importante al final

de la obra, en la Coda. Dicha codetta remarca el cambio de division binaria y ternaria

con algunos dosillos. (imagen 6)
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Luego de esto se retoma el tema b aunque con una pequena variacion: ahora va
acompafado totalmente por la percusion. En el compas 35 hay un corte en 4/4 para ir

al tema ¢ que esta en dicha métrica.

Puente en Mayo:

Este puente esta en 3/4. Lo mas relevante en él no es la métrica ni armonia. Lo mas
importante a resaltar es el interés de crescendo conseguido a través, principalmente,
de la agregacion de instrumentos hasta llegar al final de él a un gran tutti en fortisimo.
Esto también hace que las maderas comiencen a tomar relevancia pues ellas seran las

encargadas de exponer el inicio de la Parte B.

Parte c en Parque Tayrona:

Dejan de sonar las cuerdas dandole protagonismo al chelo que expone un ostinato

resaltando meldédicamente las acentuaciones de la nueva métrica. (imagen 7)
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imagen 7

También dejan de sonar las congas y quedan el redoblante y el bombo, dando un
caracter mas sinfénico y académico.

A esto se suman en el compas 41 la viola y el contrabajo haciendo una melodia sin
mucha relevancia como para ser tomada como un motivo. Es una frase de 6 compases
divida en dos semifrases de 3 compases cada una. En el compas 49 entran los violines
haciendo una frase de 6 compases pero con 3 semifrases de dos compases, esto crea
densidad sonora y complica al oyente pues no es muy claro si las frases van cada dos
o tres compases. La melodia va a cargo del glockenspiel. En el compéas 59 hay un corte
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de negra por todos los instrumentos en staccato menos en el chelo que sigue tocando
su ostinato, pero lo va variando hasta darle una sonoridad mayor para conectar a la

parte B, la cual esta en La mayor. (imagen 8)
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imagen 8
6.3.2 Parte B

En ambas piezas se maneja un solo tema en esta parte, que va variando en la

siguientes exposiciones, creando una especie de tema y variaciones.

El tema en Mayo tiene la progresion D, Am7add13 que se hace cuatro veces,
cambiando cada dos compases. El tema esta compuesto por dos partes, la primera de
ellas es practicamente igual en todas las veces, la segunda parte si varia bastante. La
primera entrada del tema va con la melodia en el piccolo, mientras que el
acompafamiento esta a cargo del fagot, clarinetes soprano y bajo, y saxofones alto,
tenor y baritono. La primera parte del tema tiene dos semifrases muy similares al inicio,

pero diferentes al final. (imagen 9y 10)
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La percusidon deja de tocar creando un contraste fuerte en al entrada de esta nueva
parte.

La segunda parte del tema también tiene dos semifrases. Se maneja la misma
orquestacién en el acompanamiento salvo en los compases 47 y 48 donde entra gran
cantidad de los metales y la percusion. Esta segunda parte también viene a cargo del
piccolo y sobresalen especialmente los glissandos expresados en ella. (imagen 11 vy
12)
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imagen 12

El tema en Parque Tayrona también tiene varios contraste, en primer lugar se cambia
el tempo a negra = 100. Ademas de esto entramos de lleno a La mayor. La progresion
de este tema es una muy usada en el mundo tonal: A, D, A, C#m, A, E7 y A (1, IV, 1, iii,
[, V7 y 1). La armonia intent6 ser lo mas cristalina posible, por esta razén no hay
agregados a los acordes triadicos salvo la séptima de la dominante. El tema se basa
basicamente en dos tiempos tocados en corcheas y los otros dos tiempos con negras
en tresillo, resaltando la combinacién binaria-ternaria que nunca abandona a la obra. La
segunda parte del tema es casi igual, pero se varia melédicamente en algunos detalles
minimos. El glockenspiel expone el tema, aportando a la sensacion “cristalina” que se
desea. lgual que en Mayo, la percusion deja de tocar y las cuerdas (menos el violin |)
hacen acompafamiento en notas largas con las armonia ya descrita anteriormente.
Aqui el ejemplo de la primera parte del tema (imagen 13) y la segunda parte. (imagen
14)
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La siguiente exposiciébn en Mayo la toman las trompetas, con una variacién en la

segunda parte del tema. (imagen 15y 16)
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En Parque Tayrona se vuelven a exponer el motivo pero en esta ocasién con un
caracter mucho mas festivo inspirado en las sonoridades latinas. Entran las congas en
ritmos de semicorcheas, los platillos llevando el contratiempo y la caja china haciendo
la clave tradicional de la salsa y otros ritmos afines, en esta ocasion la clave entra en 2-

3. (imagen 17)
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El violin Il y la viola tocan ritmos con caracter sincopado reafianzando la armonia

(imagen 18)

Vin. II

Vla.

imagen 18

El contrabajo por su parte hace el bajo clasico de cumbia o porro en pizzicato. Mientras

tanto el violin | dobla la melodia que repite el glockenspiel.

En Mayo se hacen unos cortes con el mismo ritmo en un gran tutti para luego volver a
exponer la primera parte del tema en las trompetas, pero ahora dobladas por todos los
saxofones menos el baritono. La maderas hacen un acompanamiento en tresillo. La
segunda parte del tema se hace exactamente igual que en al exposicién, donde el
piccolo era el encargado de tocar la melodia con glissandos, dando total coherencia al

discurso.

En Parque Tayrona se hacen unos cortes en los que la cuerda y la caja china hacen el
mismo ritmo mientras las congas y los platillos contintan con su ritmo original. Luego

de esto se hace de nuevo el tema, pero esta vez en la viola y el chelo, mientras que la

119



percusion y bajo siguen con la misma idea de sonoridad latina. El violin | por su parte
hace notas largas en piano para apoyar la armonia mientras el violin Il tiene un pasaje
algo virtuoso tocando semicorcheas, también en piano, para apoyar la melodia pero no
dejarla caer tanto en intensidad (imagen 19)

imagen 19

Luego de esto se retoma a la exposicion original del tema llevada por el glockenspiel
mientras las cuerdas acompafan en pianisimo. La diferencia radica en que aqui el
violin | toca también notas largas para apoyar el acompanamiento. Ademas de esto, la
percusidén toca en mezzopiano: la clave en la caja china, aunque solo en algunos
compases, mientras los platillos tocan trémolos para dar un ambiente en el que la
percusion va desapareciendo poco a poco. (imagen 20)
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6.3.3 Parte C

Introducciéon Mayo:

Igual que la parte anterior, es un tema con dos secciones, la segunda basada en la
primera. Hay una introduccién que trata basicamente de tomar el tema a de la parte A
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con el que comenzd la obra. En los silencios se hace un acompafnamiento en tresillos
con acentuaciones sincopadas, todo esto a manera de introduccion del tema. (imagen
21)
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imagen 21

La conga es la Unica percusiéon que acompana esta introducciéon aunque en la segunda
parte se le unen los timbales. El fagot y los clarinetes 1 y 2, mas el clarinete bajo,

contindan haciendo este juego de tresillos sin acompafamiento armonico.

Introduccion Parque Tayrona:

Ilgual que en Mayo, se hace la introduccion sobre la reexposicion del primer tema del
movimiento. En este caso el violin | es el encargado de hacer los tresillos con
acentuaciones sincopadas. Como se desea una sonoridad mas intima aparecen dos
indicaciones: Primer atril y con sordina. La idea es cambiar el timbre del instrumento
para que no suene tan monotono, error en el que tienden a caer los compositores y
arreglistas de este formato al olvidar el sonido tan homogéneo de la orquesta de
cuerdas frotadas, muy diferente timbricamente hablando a formatos como el de la

banda por ejemplo. (imagen 22)
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Las congas acompanan esta parte en tresillos con acentuacion también sincopadas.

(imagen 23) y en el compas 115 se incluyen la caja china y el bombo.
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imagen 23

Tema a Mayo:

El tema aparece en el compas 105 tocado por los saxofones alto y tenor. Tiene dos
semifrases (imagen 24 y 25)
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Tema b Mayo:

Este tema es muy similar al anterior pero con notas mas largas, también con dos
semifrases (26 y 27)
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imagen 27

Luego de esto se repite el tema b exactamente igual.

Después se hace el tema a pero cambia la orquestacion. La melodia va a cargo de las
trompetas, cornos y saxofén alto y tenor. Mientras que la gran mayoria del resto de la
banda acompanan. Para finalizar se hace la parte b con la orquestaciéon anteriormente

descrita.

Tema a Parque Tayrona:

Mientras el violin | sigue con el ostinato de tresillos el violin Il entra con el tema, que
intenta ser muy simple y con notas largas, sin saltos muy grandes. Ademas de esto va
creciendo también la masa sonora del acompanamiento al aparecer la indicacion

(primer y segundo atril en el violin I. (imagen 28)
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Este crescendo por masa sonora sigue intensificandose pues se repite el tema pero
ahora tocado por la viola dos octavas abajo mientras el violin |l lo repite.
En el compéas 127 la voz que antes hacia el violin | en los dos primeros atriles pasa a

los violines Il con la totalidad de sus atriles y sin sordinas para un sonido mucho mas
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abierto, la viola toca un acompanamiento que reafirma la armonia, el violin | descansa y
el tema es tocado por el chelo, el contrabajo y el glockenspiel, quien reaparece en esta
parte. (imagen 29)
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Se repite exactamente igual salvo un acompanamiento sencillo del violin | donde
sobresalen los trinos y las acentuacion de tresillo de negra. (imagen 30)
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6.3.4 Parte D

La parte D en Mayo hace una figuracién ritmomelédica en el piccolo, flautas, oboes y

clarinete piccolo muy similar al primer tema de la introduccion de Mocari. Podria ser
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inspirado en dicho tema. Como en muchos temas del presente movimiento este
también tiene dos semifrases. (imagen 31 y 32)
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Acompanfan con la progresion V-1 los trombones, fliscornos, tuba, contrabajo y timbales
mientras que el resto de la percusidn entra en el compas 160.

La parte D en Parque Tayrona emula la sonoridad aguda del tema en Mayo vy, por lo
tanto, se deja al violin | exponer esta parte. Ademas la percusion deja de tocar ritmos
sincopados para tocar algo muy cuadriculado en la caja china y e bombo mientras las
congas se callan. (imagen 33)
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imagen 33

La viola continta con el ostinato de la parte C mientras que el violin | expone el tema
con unos arcos Yy staccato un poco complejos teniendo en cuenta la velocidad a la cual

se toca. (imagen 34)
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El tema se repite y entra el contrabajo en pizzicato con un bajo andante que nos
anticipa lo que viene en la coda. (imagen 35)
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6.3.5 Coda

Aqui comienza la superposicién de temas anteriormente tocados. Suenan a la vez el
tema ay b de la parte C, el tema de la parte D y una variacion del tema a de la parte A.
Luego se retoma al tema a de la parte A con un acompafamiento interesante en los

clarinetes. (imagen 36)
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Luego de esto se va a la parte B, donde la primera parte del tema es expuesto por las
trompetas y los saxofones alto y tenor. Mientras que la segunda parte va en el piccolo
con los glissandos que habian sido caracteristicos en la exposicion inicial.

Luego se llega a la codetta en un gran crescendo donde se toca el tema a de la parte A

con algunas variaciones hasta terminar en fortisisisimo en un gran tutti.

En Parque Tayrona se hace también la superposicién de varios temas ya expuestos.
Por una parte el violin | continta tocando el tema de la parte D, la viola toca también el
acompanamiento de la parte D pero una octava arriba, el violin Il, apoyado por el
glockenspiel, toca el tema a de la parte C, el violonchelo toca una variacién del tema a

de la parte Ay el contrabajo sigue tocando el bajo de la parte D. (imagen 37)
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Luego de esto se vuelve al tema a de la parte A tocado por las cuerdas bajas con el

mismo acompanamiento en Am7sus4. Se va inmediatamente después a la parte B,

expuesta por la viola y el chelo mientras que el violin Il hace las mismas semicorcheas,

el violin | las notas largas y el contrabajo el bajo. Después de esto se vuelve a exponer

el tema en el glockenspiel, como la primera vez que sono.

La codetta viene con la exposicion del tema a de la parte A en el contrabajo y chelo,

con el bombo apoyando, luego entran las congas y el redoblante para darle mas fuerza

y se repite el tema ahora a octavas en todas las cuerdas. Hay una pequefia variacion

de pregunta-respuesta entre las cuerdas y la percusién, se hace un decrescendo

general para terminar luego con un gran crescendo y un tutti en fortisimo para finalizar

la obra.
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7. CONCLUSIONES

En la obra Arrullo se contemplan dialogos de muchos tipos, entre la musica
académica y la musica tradicional, la modalidad y la tonalidad, las maderas y los
metales y las divisiones binarias y ternarias. La armonia estatica es sumamente
importante llevada a cabo principalmente por ostinatos sobre acordes sus2 o
sus4.

Se pueden relacionar las diferentes indicaciones de articulaciones en vientos
con arcadas que incluyen ligaduras y recuperaciones de arco propias del
discurso de la cuerda frotada. La respiracion de los vientos relacionada al arco
de las cuerdas.

Es complicado llegar a la gran variedad de timbres que tiene la banda con el
formato de cuerdas frotadas, sin embargo, hay varios recursos que se pueden
usar como el pizzicato, la sordina, solos o tocar por atriles, sin tener en cuenta
técnicas extendidas que no estuvieron abordadas en la presente obra.

Se concluye que todas las personas que se acerquen al presente proyecto de
grado descubrirdn a un gran compositor colombiano como es el maestro
Victoriano Valencia, y si ya le conocian podran saber mas de él en una obra
especifica.

El repertorio de la orquesta de cuerdas frotadas se ve enriquecido con una obra
mezclada con aires del porro y la musica académica que emula las técnicas
compositivas de la Suite Arrullo, enalteciendo las musicas regionales vy
renovandolas respetuosamente.

La percusion es esencial para la Suite Cielo de Estrellas, con ella se consigue en
gran medida emular la sonoridad de la banda pelayera.

El presente proyecto de grado, al generar una sistematizacion rigurosa durante
todo el proceso de andlisis comparativo y creacidn musical, ayudara a
compositores y arreglistas que quieran imitar cualquier tipo de género a llegar a
unos resultados concretos siguiendo los pasos aqui dados.
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