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RESUMEN

El presente proyecto se centra en la composicion de tres estudios originales para piano en
ritmo de pasillo, concebidos como herramientas didacticas y como un aporte al corpus especifico
de la literatura pianistica. Estas piezas estan pensadas para su posterior aplicacion en el quehacer
profesional del autor y otros interesados en ahondar en este tipo de repertorio. Se desarrollan a
partir del analisis de los elementos formales y estilisticos presentes en obras de pasillo
enmarcadas en el siglo XX, asi como de la investigacion y revision documental de tratados y

postulados relacionados con el estudio de la técnica pianistica.

Palabras clave: piano, composicion, estudios, anlisis, pasillo, técnica.



ABSTRACT
This project focuses on the composition of three original piano etudes in the pasillo
rhythm, conceived both as didactic tools and as a contribution to the specific corpus of piano
literature. These pieces are intended for subsequent application in the author’s professional
practice, as well as for other musicians interested in exploring this repertoire. The project is
developed through the analysis of formal and stylistic elements present in twentieth-century
pasillo works, together with documentary research and a review of treatises and theoretical

approaches related to the study of piano technique.

Keywords: piano, composition, studies, analysis, pasillo, technique
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1. INTRODUCCION

1.1 Delimitacion del Problema

El pasillo instrumental enmarcado en la primera mitad del siglo XX comenzaba a tener
cada vez un mayor nivel de complejidad en su interpretacion y complejidad, empapandose cada
vez de una mayor exploracion y virtuosismo en el escenario pianistico y en la educacién. Por una
parte, las discusiones de principio de siglo sobre los aires nacionales y la acogida de nuevos
compositores y lenguajes musicales provenientes del exterior en la academia superior fueron
poco a poco influenciando los aires tradicionales existentes en el momento (Bermudez y Duque,
2000), como, por ejemplo, el pasillo. La influencia del romanticismo, en especial en la primera
mitad del siglo XX, permed al pasillo y a sus compositores del momento, influyendo en los

espacios sociales y las manifestaciones culturales de la sociedad nacional del momento.

Por otra parte, el piano ha mantenido una presencia significativa desde su llegada al
territorio. Berrio (2022) narra que la introduccion y presencia del piano tuvo lugar entre finales
del siglo XVIII, y comienzos del siglo XIX. Aungue no se conoce con certeza la fecha de ingreso
del primer piano al pais, existen registros documentados de algunos ejemplares tempranos. segun
Berrio (2022) algunos de los primeros ejemplares se conocieron en Medellin, donde fueron
introducidos pianos por Jaime Uribe Mondragdn y Pablo Esquembri Pizano en 1825 y 1826,
respectivamente. En el caso de Bogotd, se tiene registro de la existencia de un piano que

pertenecia a Rafaela Izasi a inicios del siglo XIX (Bermudez, 2000).

A partir de entonces, el apogeo se desarrolla a finales del siglo XIX e inicios del siglo
XX. En tan solo dos décadas desde su llegada al pais, el instrumento empez0 a tener mayor

protagonismo en salones de baile, actos publicos, instituciones educativas y hogares del sector
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urbano (Isaza, 2023). Sin embargo, su elevado costo, derivado de las dificultades de transporte y
de la necesidad de importarlo principalmente de paises como Francia, Inglaterra, Alemania o
Estados Unidos, influy6 en que, en su mayoria, fueran las familias de la elite aristocratica los que
pudieron acceder a la adquisicion, por consiguiente, a recibir educacién en su debida ejecucion
(Bermudez, 2000), lo que llevo a que el piano fuera un simbolo de prestigio y distincion en el

ambito social (Isaza, 2023).

A la par que el piano, el panorama de la educacion musical empezd un nuevo
crecimiento, especialmente entre la segunda mitad del siglo XIX e inicio de la primera década
del XX. Hasta entonces, la educacion musical era impartida principalmente por instituciones
como la iglesia catélica, el &mbito militar o en otros casos transmitida de forma hereditaria como
un oficio familiar; por tanto, no se consideraba como una educacion de caracter formal pese a
que tener una aparicion desde temprana edad (Perdomo, 1980). A su vez, eventos como la
creacion Academia Nacional de Musica de Bogota, al igual que la fundacién de la orquesta y
banda nacional en 1882, y reconocidas estudiantinas como la Lira Colombiana y la creacién de
la Imprenta Nacional, y las discusiones en torno al nacionalismo, fueron antecedentes
importantes para la formacion de los musicos y compositores del momento (Bermudez y Duque,

2000).

Asimismo, en el transcurso del siglo XX cabe destacar la influencia de los diversos
métodos, estilos y técnicas de las escuelas tradicionales europeas, en especial la francesa y
alemana, asi como la influencia de la escuela rusa, en ambitos como la composicion,
interpretacion y educacion entorno al piano. Esta influencia se manifesté tanto por la llegada de
docentes precedentes de dichas tradiciones que emigraron al pais, como por pianistas que

salieron del territorio, se educaron bajo estas tradiciones y regresaron al territorio. Asimismo,
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numerosos compositores de la literatura pianistica colombiana fueron formados bajo estas
premisas, como el caso de Guillermo Uribe Holguin quién fue defensor de que las musicas de
estas tradiciones permearan tanto los escenarios sociales, como los educativos. Dado que el
piano tiene su origen en Europa, era comun que la formacion se basara en el repertorio
tradicional europeo; sin embargo, numerosos ritmos de la tradicion en Colombia comparten
similitud con ritmos provenientes de Europa, como es el caso del pasillo. También fue el periodo
en donde se compuso la mayor parte de musica de tradicién andina para piano, y en donde
emergieron sus mayores exponentes. Aunque a mediados del siglo XX estas escuelas dejaron de
estar vigentes como modelos predominantes, aun, actualmente es posible evidenciar su

influencia en muchos de los programas de educacion superior musical del pais (Roldan,2006).

En la actualidad, existen diversas instituciones, programas y materiales disefiados para
fortalecer los procesos educativos en torno a la masica. Actualmente Sistema Nacional de
Informacion de la Educacion Superior (SNIES) del Ministerio de Educacion Nacional, en
Colombia se ofertan programas profesionales en musica y licenciaturas en educacion musical en

diferentes instituciones de educacion superior (Ministerio de Educacién Nacional, s. f.).

Por otra parte, en Bogot4, la Orquesta Filarmonica de Bogotéa desarrolla el programa
Centros Filarménicos Escolares, el cual acoge aproximadamente 38 instituciones educativas de
educacion basica del Distrito Capital, promoviendo procesos de formacién musical en nifios y
jévenes (Orquesta Filarmonica de Bogota, s. f.). Por otra parte, en el &mbito rural, aunque no se
cuenta con un registro actualizado y exhaustivo del nimero de instituciones dedicadas a la
formacion musical, el Ministerio de Educacion Nacional identifico en 2016 un total de 706 casas
de la cultura en zonas urbanas, las cuales constituyen espacios importantes para el desarrollo

artistico y cultural en distintas regiones del pais (Ministerio de Educacién Nacional, 2016).
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También, se han disefiado programas disefiados para fortalecer tanto, las competencias
pedagogicas de los docentes en musica, como las orientaciones curriculares para la educacion
artistica y cultural en educacion basica y media del afio 2019 (Ministerio de Educacion
Nacional, 2019), el programa Plan Nacional de Musica para la Convivencia (Ministerio de las
Culturas, las Artes y los Saberes, Plan Nacional de Musica para la Convivencia, 2025), o
materiales didacticos como las cartillas Pitos y tambores para la iniciacion en ritmos y formas
instrumentales tradicionales (Ministerio de cultura, 2004). Pese a ello, la ley general de
educacion 115 de 1994 que aun rige, no tenia contemplada la materia masica como obligatoria,
No obstante, el presidente actual legislé la ley de Artes al Aula el 2 de diciembre del afio 2025,
en donde establece la que las artes, incluida la mUsica, deben ser impartidas de manera

obligatoria.

No obstante, en la actualidad, la interpretacion de piezas en ritmo de pasillo enmarcadas
en el siglo XX, aln representa un desafio mayor para cualquier estudiante o amante del piano.
Esto obedece a aspectos como las particularidades estilisticas, la dificultad de acceso a las
versiones originales de las obras, la ausencia o falta de informacion del detalle escritural para la
guia del intérprete incluso algunas con falta de intervencion o digitalizacion, ademas de la alta
exigencia interpretativas que caracterizan este repertorio. Como consecuencia, su adecuada
ejecucion suele quedar restringida a intérpretes de alto nivel y amplia experiencia, generalmente

familiarizados con el lenguaje.

Por tanto, habiendo ilustrado el panorama educativo del pais en el cual el autor podria en
un futuro desempefiarse en su quehacer profesional, nace la necesidad, de explorar la
composicion como una herramienta didactica en el desarrollo instrumental de estudiantes a partir

del lenguaje musical del pasillo del siglo XX. Este repertorio, ademas de constituir un centro de
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interés personal, permite visibilizar las dificultades que pueden presentarse en el abordaje de este

tipo de obras, aportando elementos que favorezcan su estudio, interpretacion y difusion.

En este sentido, la propuesta busca contribuir a la preservacion de este repertorio y al
fortalecimiento del interés por su interpretacion, considerando que estas piezas, como las
escogidas como referencia, por sus caracteristicas técnicas y expresivas, pueden convertirse en

un valioso insumo formativo dentro de diversas catedras de piano.

1.2 Pregunta de Investigacion

¢Como, a partir del andlisis de los elementos técnicos y estilisticos de tres piezas
referentes del pasillo del siglo XX, puede desarrollarse un proceso compositivo que dé origen a
tres obras originales en este género, concebidas como herramientas didacticas para fortalecer la

interpretacion pianistica de estudiantes de nivel intermedio?

1.3 Objetivos

1.3.1 Objetivo General

Componer tres estudios originales para piano a partir del analisis los elementos formales
y estilisticos presentes en Pasillo No. 2 (Emilio Murillo Chapull), Estudio de pasillo No.1 (Oriol
Rangel) y Lilian Antonieta, Pasillo de gala No. 1 (Jesus Pinzén Urrea), contribuyendo a la

construccion de repertorio didactico para estudiantes de nivel intermedio

1.3.2 Objetivos Especificos

1. Recopilar evidencia histérica y documental sobre la evolucion de la técnica pianistica,
a través de la revision de tratados, posturas, escritos de pianistas y pedagogos del piano, con el
fin de establecer ejes que orienten el analisis de las posibles demandas técnicas presentes en los

estudios que se compongan.
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2. Analizar los elementos morfoldgicos y estilisticos de las obras de pasillo para piano
escogidas como referencia, con el propésito de comprender las configuraciones sonoras propias

del género.

3. Sintetizar en la implementacion del proceso creativo los hallazgos encontrados tanto en
los referentes analizados, sin incurrir en la imitacion, asi como en la relacion de los desafios

técnicos que se puedan encontrar en los estudios a componer.

1.4 Justificacion
La relevancia de esta investigacion, cuyo producto es la composicion de tres estudios
originales para piano, radica en visibilizar un proceso creativo fundamentado en el analisis de las

piezas de referencia enmarcadas en el pasillo del siglo XX.

Este analisis de las piezas referentes cumple una doble funcion: facilitar la comprension
de los fendmenos estilisticos que configuran el pasillo y reconocer los posibles retos técnicos en
su interpretacion, los cuales se fundamentan en los tratados de la literatura universal del piano.
Tales hallazgos se sintetizan en la generacion de herramientas compositivas que orientan la
creacion de nuevas piezas, no como “plantillas” rigidas, ni como parafrasis de los compositores
analizados, sino como parametros flexibles que permitan integrar recursos estilisticos sin limitar

la originalidad ni la busqueda de una voz propia

Por otro lado, estas composiciones buscan ofrecer un repertorio didactico que, ademas de
poseer un detallado trabajo escritural que facilite su interpretacion, contribuya asi al
fortalecimiento del corpus especifico de la literatura pianistica en Colombia. Al mismo tiempo, y

como valor agregado, constituyen un ejercicio de memoria histérica y preservacion en tanto
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permiten retomar y estudiar obras representativas del pasillo pianistico de alta exigencia,

incrementando su visibilidad y difusion dentro del ecosistema de tradicion musical nacional.

Por ultimo, este proyecto representa también un reto personal, al asumir el acto
compositivo sin contar con una experticia disciplinar en el campo. Se evidencia asi, como la
composicion puede entenderse como el resultado de un proceso sistematizado, reflexivo y objeto
de aprendizaje, que favorece el desarrollo personal de quienes buscan fortalecer o iniciar su
camino como creadores. En esa direccion, el analisis se constituye en una herramienta central de
este proceso, al permitir desentrafiar los fendmenos musicales implicados en la creacion de

propuestas originales.

1.5 Antecedentes

Dentro de la revision de antecedentes se han identificado diversas investigaciones que
constituyen bases relevantes y que, a su vez, complementan y orientan la viabilidad de la
presente propuesta, dada la proximidad tematica existente. En primer lugar, es pertinente
destacar los andlisis previos realizados en torno a las piezas de referencia y a sus compositores.
Un ejemplo es el trabajo de Wilson David Casallas (2018), quien llevo a cabo un estudio
detallado sobre los componentes pedagdgicos e interpretativos en los Pasillos de Gala del
compositor Jesus Pinzon Urrea. Dentro de este analisis, se incluye la obra Lilian Antonieta,

Pasillo de gala No. 1, pieza que también ha sido seleccionada como referente en este proyecto.

Asimismo, Salguero (2016), quien realizé un estudio titulado Rasgos y diferencias
estilisticas e interpretativas del pasillo colombiano en el piano, en el que analizo tres pasillos de
los compositores Emilio Murillo, Luis A. Calvo y Germéan Dario Pérez. En este, se comparo el
estilo musical y el contexto histérico de estos compositores para identificar similitudes y

diferencias dentro del genero del pasillo. Debido a sus aportaciones, tanto en el estilo como en el
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contexto vida y obra de Emilio Murillo, se nutre la perspectiva estilistica de la pieza escogida

para analisis, pasillo No 2.

Por otra parte, Contreras (2018), quien realizo la investigacion titulada Analisis y
contextualizacion de los pasillos de concierto de Oriol Rangel, Realizd el analisis de varios
pasillos de Oriol Rangel. En su trabajo Contreras (2018) analizo la estructura y tratamientos de
los elementos presentes del Estudio de pasillo No.1, obra que se también fue escogida como
referente de analisis de la presente investigacion. A su vez cotejo varias interpretaciones de
distintos pianistas y realiz6 una sintesis a manera de reflexion, sobre la interpretacion de dicha

pieza.

Asi mismo, esta vision estilistica se complementa con el estudio El pasillo para piano
como muestra de la miniatura romantica en la masica colombiana de principios del siglo XX,
realizado por Velandia (2020). En este trabajo, se plantea, desde una perspectiva teérica, que el
pasillo puede considerarse una manifestacion de la miniatura romantica, entendida como una
expresion particular del romanticismo. Esta delimitacion temporal, en sintonia con la planteada
en la presente investigacion, contribuye a orientar la comprensién de las nociones estilisticas del

pasillo y permite vislumbrar la influencia del romanticismo en los compositores nacionalistas.

Haciendo referencia al anlisis, Montalvo y Pérez Sandoval (2006), en su estudio El
pasillo colombiano en la practica de la improvisacion, aportan una vision centrada en los
elementos formales y estructurales del género, destacando la importancia de los motivos
melodicos y ritmicos como base de su construccion. Su propuesta metodoldgica, ademas de
ofrecer pautas para la improvisacion, permite comprender como el pasillo conserva una identidad
estilistica a través de recursos formales recurrentes, lo que resulta pertinente para el presente

proyecto, ya que dichos aspectos tambiéen orientan la reflexion compositiva.
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Con respecto a la creacion, un material con un objetivo pedagogico explicito en la
composicion de estudios para piano de musica colombiana es el de Martinez (2020). En su
trabajo, el autor se enfoca en el rol de la mano izquierda, senalando que “los estudios de musica
colombiana para piano tienen como propoésito dar a conocer algunos de los patrones que se
utilizan en la mano izquierda, con el fin de acompafiar las melodias que interpreta la mano
derecha” (p. 11). El material incluye un resumen sobre la forma de los estudios, asi como
recomendaciones para su abordaje e interpretacion. La propuesta de Martinez resulta valiosa para
esta investigacion, pues facilita una aproximacién didactica al lenguaje de los géneros andinos
tradicionales, explora el estudio como recurso pedagogico en la formacion pianistica y aborda

elementos estructurales del pasillo instrumental.

Siguiendo la linea de la composicion, Contreras (2023) desarroll6 el estudio La
exploracion timbrica a través de las indicaciones de expresion y el uso del pedal en la
composicion de tres pasillos colombianos para piano solista, en el cual plantea la incorporacion
de las cualidades timbricas del pedal como recurso fundamental dentro del proceso compositivo.
El autor resalta la importancia de integrar mas informacién en cuanto a 10s recursos expresivos
con el fin otorgar mayor precision a la escritura. Esta perspectiva resulta cercana a los propositos
del presente proyecto, en la medida en que también se busca una mayor claridad escritural que

facilite el trabajo del intérprete.
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2. MARCO TEORICO

2.1. Evolucion Historica del Instrumento

Para comprender los postulados en torno a la técnica pianistica, resulta necesario revisar
los cambios més trascendentales que ha experimentado el instrumento desde su aparicion en el
siglo XVIII hasta la actualidad. Dichas transformaciones se han dado en aspectos como la
morfologia, los materiales de fabricacidn, el funcionamiento mecanico y las partes que lo
componen, asi como en la resistencia y las posibilidades timbricas. En gran medida, estas
modificaciones respondieron a fendmenos como la expansion del repertorio pianistico y el
creciente rol del piano como instrumento solista durante el auge del periodo de la musica
conocido cdmo Romanticismo (Chiantore, 2001). Todo ello impulsado por la busqueda de
compositores e intérpretes en la exploracion de nuevas cualidades expresivas y sonoras del

instrumento.

En primera instancia, es importante el ubicar los origenes del piano en la historia. La
invencion del piano se atribuye a Bartolomeo Cristofoni, quien ya habia construido pianos a
finales del siglo XVII. Actualmente, se conservan tres modelos que datan de inicios del siglo
XVIII (Latcham, 1993). Su nombre original fue gravicembalo col piano e forte! y se atribuye al
luthier? proveniente de Florencia, Italia. Su principal objetivo fue el de modificar el mecanismo
tradicional presente en el clavicémbalo y el clavicordio, que principalmente funcionan con un
sistema de clavijero. En ellos, el ataque a la cuerda se da con la punta de una pua o plectro
(Latcham, 1993), para innovar el mecanismo del clave, se propuso un sistema de martillos

percutidos que ataca a la cuerda, por lo que en principio no se consideraba como un instrumento

! Gravicembalo, ya que originalmente se consideré como un clavicémbalo, pero con martillos.
2 Es el nombre en francés que se le acufia a una persona que tiene por oficio la fabricacion y
mantenimiento de instrumentos musicales, en especial aquellos que tienen cuerdas.
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diferente al clave, mas bien como un clave con martillos (Chiantore, 2001). Lo anterior, con el
proposito de ampliar la cualidades dinamicas, sonoras y expresivas de los instrumentos de

teclado existentes en el momento (Gillespie, 1995).

El mecanismo propuesto por Cristofori, que en esencia es la base de los pianos modernos,
se basa en una palanca larga y sensible que percute la cuerda con un martillo, consecuencia de la
accion de descender del dedo, en donde, tanto la energia como el peso del mismo, es traducido
en distintas variaciones de la velocidad en el sistema de percusién, logrando distintos niveles de
intensidad (Gillespie, 1995). Inmediatamente después de golpear la cuerda, el martillo es
retenido por un fieltro, a esto se le conoce como el sistema de escape (Latcham, 1993).

Figura 1

Mecanismo Cristofori

1
5

Fuente. Gillespie (1995)
No obstante, pese a la variacion de intensidad, el instrumento aun no alcanzaba una
amplia gama dinamica ni de resonancia, y presentaba dificultades de control, pues al accionar la

tecla existia la posibilidad de que el martillo rebotara sobre la cuerda después del primer golpe.
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Ante esta limitacién, muchos fabricantes, quienes més tarde serian decisivos tanto en la tradicion
de construccién como en la comercializacion del piano, realizaron modificaciones al mecanismo

original propuesto por Cristofori.

Tal es el caso del fabricante aleman Gottfried Silbermann, considerado precursor de la
tradicion vienesa-alemana (Gillespie, 1995). Entre sus aportes mas significativos se encuentran
la mejora en la mecanica y resistencia de los martillos, llegando incluso a invertir la forma en
que estos golpeaban la cuerda, proponiendo que la percusion se realizara desde abajo, tal como
funciona en el sistema actual. Varios de estos ajustes respondieron a la necesidad de obtener la
aprobacion del célebre compositor Johann Sebastian Bach respecto a sus prototipos (Chiantore,
2001). Asimismo, Silbermann fue uno de los primeros en introducir mecanismos para levantar

los apagadores, lo que sentd la base del pedal sustain o de resonancia.

Los pedales atravesaron diversas etapas antes de consolidarse en su configuracién actual
de tres: el pedal derecho o sustain (de resonancia), el izquierdo o una corda y el central o
sostenuto, asi como en su integracion dentro de la escritura pianistica. La idea de levantar los
apagadores, atribuida a Silbermann, senté las bases de lo que posteriormente seria la accion de
los pedales y abrid la posibilidad de concebir este mecanismo como un recurso expresivo
(Banowetz, 1985). En un inicio, tal accion se realizaba mediante topes manuales que mantenian
las cuerdas en vibracién, aunque este procedimiento resultaba poco préactico, ya que obligaba al

intérprete a retirar las manos del teclado (Banowetz, 1985).

Esto condujo al desarrollo de la palanca de rodillera, mecanismo conocido y utilizado por
compositores del periodo clasico como Joseph Haydn y Wolfgang Amadeus Mozart (Chiantore,
2001). Se sabe que varios fabricantes incorporaron este sistema en sus instrumentos, entre ellos

Johann Andreas Stein, representante de la tradicion vienesa; John Broadwood, pionero de la
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tradicion inglesa; y la casa Erard en Paris, fundada por Sébastien Erard. Este tltimo, en
particular, seria el encargado de disefiar y perfeccionar el sistema moderno de pedales hacia 1810

(Banowetz, 1985).

En este disefio de Erard y de las demés casas fabricantes, se concibieron dos pedales. En
cuanto al pedal izquierdo, una corda, se sabe que su mecanismo consiste en desplazar el
mecanismo de martillos, lo cual hace que no se golpeen tres cuerdas, sino dos o una, idea que se
pensé desde el mecanismo de Cristofori (Banowetz, 1985). Se sabe que, en cuanto a la escritura,
este se empezd a ver desde Ludwig Van Beethoven y tuvo se apogeo en la época romantica
(Gillespie, 1995). En la notacion, se incluyd la indicacion de una corda, haciendo referencia al
pedal y que terminaba hasta donde se encontrara la expresion Tutte la corda, o en otros casos,

una linea trazada en los compases en que se implementa este pedal (Banowetz, 1985).

En cuanto al pedal central o sostenuto, su aparicion se registra hacia finales del siglo
XIX, concebido esencialmente para lograr el efecto de nota pedal, semejante al de los pedales
graves del organo (Gillespie, 1995). Segun Banowetz (1985), en The Pianist’s Guide to
Pedaling, este es quiza el pedal mas desconocido y menos utilizado por los intérpretes. No
obstante, afiade que algunos compositores, como Bartok, Rachmaninoff o Brahms, incluyeron en
determinadas obras la indicacion explicita de su uso, con el fin de obtener un efecto sonoro
particular mediante su implementacion. En las partituras, puede aparecer mediante la indicacion

de sostenuto y una linea que traza hasta donde se emplea.

A Sébastien Erard también se le atribuye la invencion del sistema de doble escape,
disefiado para mejorar el control del sonido y la respuesta del mecanismo. Latcham (1993)
describe como, ademas de perfeccionar los fieltros y la retencidn del martillo, este sistema, a

diferencia de los prototipos de Cristofori o Silbermann, incorporé un freno que permitia al
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martillo volver a percutir la cuerda antes de regresar a su posicion original (Chiantore, 2001). De
esta manera, se evitaban rebotes no deseados y se lograban repeticiones mas rapidas y eficaces
en una misma tecla. Este mecanismo, ampliamente preferido por Franz Liszt, constituye la base

de la accion que aun utilizan los pianos de cola modernos (Chiantore, 2001).

Por otra parte, el tamafio y el peso de las teclas en los pianos actuales —que oscilan entre
30y 70 gramos, con un promedio de 50 g— responden en gran medida a las necesidades
interpretativas de los compositores (Good, 2001). Un caso representativo es Beethoven, cuya
sordera supuso un reto para los fabricantes en términos de potencia sonora. Segun Good (2001),
la resistencia de los pianos fue aumentando junto con el peso de las teclas, razén por la cual
Beethoven preferia los instrumentos ingleses, considerados mas potentes que los de tradicion
vienesa, y durante mucho tiempo utiliz6 pianos de la firma Broadwood & Sons. Esta diferencia
se evidenciaba también en las dimensiones: en los pianos ingleses la tecla alcanzaba los 7,3 cm

de longitud, frente a un promedio de 6,2 cm en otros modelos.

Otro caso ilustrativo es Franz Liszt, célebre por su estilo virtuoso y la energia de su
interpretacion. Miller (2011) relata que en algunos conciertos requeria pianos de repuesto, debido
a que solia dafiar o incluso romper los instrumentos. Este tipo de exigencias técnicas, junto con el
desarrollo estético del repertorio romantico, impulsé a los fabricantes a reforzar progresivamente
la estructura del piano mediante la incorporacién del bastidor de hierro fundido, lo cual permitio
soportar mayores tensiones en las cuerdas y ampliar las posibilidades sonoras del instrumento.

Modernos (Good, 2001).

En contraste, Chopin preferia los pianos de la casa Pleyel, reconocidos por su sonoridad
delicada, como lo recoge Eigeldinger (1987). Este gusto estaba asociado al grosor y al peso mas

ligero de las teclas, que favorecian un estilo de ejecucion refinado. De igual forma, Chiantore
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(2001) seriala que las teclas evolucionaron en su grosor, pasando de 20-21 mm en modelos

antiguos a los 23-24 mm que caracterizan a los pianos modernos.

Por otra parte, la inclusion del marco de hierro resulté fundamental para soportar la
creciente tension de las cuerdas. Esta innovacion se atribuye al fabricante Alpheus Babcock. Al
respecto, Good (2001) cita un fragmento de la patente de Babcock, en la cual se declara: “my
invention and improvement consists in making the frame, to which the strings of the pianoforte
are attached, of cast iron, wrought iron, composition metal, or some other metal” [mi invencion
y mejora consiste en fabricar el marco, al que se unen las cuerdas del pianoforte, con hierro
fundido, hierro forjado, metal compuesto o algtn otro metal] (p. 155, traduccién propia). No
obstante, Babcock no especificd qué otros tipos de metales podrian intervenir en la construccion

del marco.

En cuanto a la extension del teclado, actualmente los pianos se encuentran estandarizados
en 88 teclas. Si bien hacia finales del siglo XVI1II e inicios del XI1X ya se habia ampliado el
registro a seis octavas (Chiantore, 2001), fue a finales del mismo siglo cuando la tradicion
norteamericana, encabezada por la casa fabricante Steinway & Sons, incorporo teclas adicionales
hasta alcanzar las 88, estableciendo asi el rango de 7% octavas que se conserva en la actualidad.
Este cambio abrié nuevas posibilidades timbricas que compositores como Sergei Rachmaninov

supieron explorar en sus obras (Good, 2001).

2.2 Ejes Articuladores de la Técnica

Partiendo de la relacion directa existente entre la composicion y el desarrollo de la
interpretacion musical, y de como esta Gltima nutre el oficio del compositor, la presente seccion
del documento busca generar herramientas interpretativas a traves de la investigacion de

postulados y tratados vinculados a la literatura y la técnica pianistica. Dichos referentes se
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abordan desde una perspectiva corporal, permitiendo asimismo la articulacion y categorizacion
de estos ejes. Todo ello tiene como proposito fortalecer las ideas del autor y facilitar, a partir de
esta exploracion técnica e interpretativa, ayudar a evidenciar los desafios técnicos que se

presenten en las composiciones a realizar.

2.2.1 Postura Inicial y el Banquillo

La correcta ubicacién en el banquillo, la alineacion corporal y la estabilidad general para
evitar tensiones innecesarias, son base postural en la ejecucidn pianistica y que, a su vez, se
relaciona con los elementos corporales que inciden en la eficacia de la ejecuciéon y en la
produccidn sonora (Matthay, 1903). A lo largo de los afios, los tedricos han profundizado en la
busqueda de una 'postura ideal' al sentarse en el banquillo frente al instrumento, llegando a
formular diferentes tratados y teorias. Por ejemplo, En el siglo XVIII, se crearon postulados
acerca de esto, es el caso del tratado School of Clavier Playing de Daniel Gottlob Tirk, organista
y catedratico (1789/1982), quien sefiala que la referencia para sentarse frente al teclado debe
situarse en la nota Do central, de modo que tanto las notas mas agudas como las mas graves
puedan alcanzarse comodamente. Asimismo, Tiirk (1789/1982) agrega que “la distancia entre el
cuerpo y el teclado debe ser aproximadamente de 10 a 14 pulgadas. En el caso de una persona de

baja estatura o un nifio, es permitido acercarse mas al teclado” (traduccion propia, p. 40).

Con respecto a la altura, el codo debe encontrarse ligeramente mas alto que la mano sobre
el teclado. Tulrk advierte que, si el marco del clavicordio es demasiado alto, debe ajustarse la
silla, ya que mantener las manos a la misma altura o por encima del codo resulta agotador e
inhibe el uso adecuado de la fuerza, pues en este caso los nervios se tensan. Ademas, los brazos
no deben presionarse contra el cuerpo ni estar excesivamente separados (traduccion propia, Turk,

1789/1982, p. 40).
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De los postulados anteriores cabe destacar que, si bien en el siglo XI1X aln se mantenian
muchos de estos principios, el pianista y docente de piano Frédéric Chopin lo ejemplifica con su
recomendacion: “Siéntate un poco alto en el piano y haz el menor movimiento posible” (Chopin,
como se citd en Eigeldinger, 1987, p. 196, a partir de Courty/Aguettant). En concordancia con
Chopin, en el Theoretical and Practical Piano Forte School, elaborado por el compositor,
pianista y docente Carl Czerny, se afirma que la postura debe ser erguida y elegante; ademas,
esta no debe incluir movimientos innecesarios. También, se comienzan a generar nuevas
perspectivas en torno a la conciencia corporal y la generacién de habitos saludables en el piano.
De lo anterior, traduciendo a Czerny (1839), advierte lo siguiente, la posicién de la cabeza y del
pecho debe ser erguida, digna y natural, un poco inclinado hacia el teclado. De modo que el
respaldo de la silla o del asiento no toque el cuerpo. Pero debemos evitar una posicién doblada o
torcida, ya que esto a la vez es antiestético y perjudicial para el pianista, y si se persiste durante

algun tiempo, puedo incluso llegar a ser perjudicial para la salud.

Avanzando en el siglo XX, surgieron nuevas reflexiones sobre la importancia de la
actividad muscular en la interpretacién pianistica, aunque muchas de las posturas ain se
fundamentaban en la economia de los movimientos. Por ejemplo, el educador musical y
compositor Rudolf M. Breithaupt (1909) identifica los componentes fundamentales de la técnica
del peso, enmarcados en el peso y posicion natural de partes corporales del individuo
incluyendo: hombros, antebrazos, manos y los dedos y la relacion que ellos tienen en la tension
muscular y en la elastica en los movimientos. Por otra parte, Tobias Matthay (1903) sefiala que el
tema de la posicion incluye las posiciones normales del cuerpo y las extremidades cuando estan
sentadas frente al teclado, con las manos en reposo sobre las teclas. Asimismo, con respecto a la

distancia del banquillo, Matthay (1903) establece que segun las consideraciones corporales de
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cada individuo se puede sentar o bien lejos, inclinando ligeramente el torso desde la cadera hacia
adelante, o més cerca del teclado, manteniendo una postura erguida. Segin Matthay (1903), lo

importante de cualquier forma de sentarse es que sea lo menos fatigante posible.

En consecuencia, la “postura optima” dejoé de considerarse como un aspecto configurado
a través de tratados, y esta comenzo a concebirse como el resultado de la accién o inaccion
motriz adecuada de la actividad muscular implicada en la produccién sonora (Matthay, 1903).
Igualmente, hacia finales del siglo, la reflexion no se limitaba Unicamente a la incidencia
muscular individual en la postura, ya que cada movimiento es causa y consecuencia de otro
movimiento, generando un efecto de reaccion en cadena. Incluso, Kochevitsky (1967) sefiala al
respecto que mantener todo el tiempo una misma postura puede generar tensiones, por lo que
indica que a medida que un estudiante avanza en la exploracion técnica, se aleja de una posicion

base.

Asi pues, el siglo actual reine muchas de las condiciones posturales mencionadas
anteriormente en los espacios formativos, como la comodidad y el gusto personal. A su vez, la
sensacion del peso, la relajacion y la libertad del movimiento influyen al momento de sentarse en
el banquillo y de asumir una postura saludable y eficaz al piano. Por ejemplo, Chang, (2010)
sefiala aspectos como que los codos estén pegados al cuerpo y los antebrazos apuntando
directamente hacia el piano; asimismo, menciona que los codos deben estar ligeramente por
debajo de las manos listas en posicion de tocar el piano. También, recomienda que, al sentarse, el
pianista no se debe ubicar en el centro del banquillo sino més bien en el borde delantero. Este
planteamiento se complementa con la advertencia del pianista Gyuwan Kim (2020), quien indica
que uno de los primeros habitos inadecuados que puede adquirir un estudiante es sentarse

completamente en la parte trasera del banquillo. Segin Kim, una postura adecuada debe permitir
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la libertad de movimiento del torso y de las partes del cuerpo que lo integran. De este modo, al
igual que en muchos de los postulados histdricos revisados, se busca fomentar habitos saludables

que no resulten perjudiciales para la salud de los intérpretes.

2.2.2 Los Hombros y Zona Escapular

Desde los primeros tratados del siglo XVI1II, ya se advertia la importancia de una postura
equilibrada en la parte del tren superior. Hummel recomendaba evitar rigidez corporal,
manteniendo una posicion natural y comoda; posteriormente, en el siglo X1X, Czerny (1839)
insistia en la necesidad de un torso erguido y libre de torsiones, mientras que Chopin y Liszt
transmitieron a sus alumnos la idea de una postura flexible, libre de rigidez y adecuada para el

gesto expresivo (Eigeldinger, 1986; Walker, 2005).

Estas consideraciones prepararon el terreno para las formulaciones del siglo XX que, en
gran medida, hablaron sobre la incidencia de los hombros y la zona escapular en la
interpretacion, en estrecha relacion con la implementacion del peso dentro de la técnica. El
tratado de School of weithg- touch realizado por Rudolf Breithaupt (1909) menciona la
incidencia de los hombros en la técnica del peso. Breithaupt (1909) describe la importancia del
hombro dentro de la cadena muscular de los miembros superiores: al elevarse en conjunto con la
articulacion escapular, sostiene el brazo, lo libera de tension y favorece un estado de relajacion,
lo cual permite obtener un sonido “mas pleno y menos forzado”. Por su parte, Matthay (1903)
subraya que los hombros y miembros superiores actlian de manera directa en el espacio corporal,
en la libertad de movimiento referente al teclado y sus extremos del registro grave y agudo, y en

la influencia en que se configura la posicién de los brazos y antebrazos, mufiecas y dedos.

Complementando las visiones de Breithaupt y Matthay, Neuhaus (1973) explica que la

expresividad del sonido pianistico no depende Unicamente del ataque de los dedos, sino de toda
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la “cadena cinética”, es decir, del funcionamiento coordinado de los musculos en secuencia. Este
sistema inicia en los hombros, la espalda y la zona escapular, continGa por el brazo, la mufieca y
Ilega finalmente a la punta de los dedos. Aungue estas partes no interacttan directamente con el
mecanismo del piano, como lo hacen los dedos, constituyen un soporte indispensable para

alcanzar una sonoridad rica, variada y flexible.

En el siglo actual, consideraciones sobre los hombros y la parte escapular se han
profundizado, llegando a analizar en mayor detalle el porcentaje de uso de las articulaciones.
Thomas Mark, pianista y filosof6 estadounidense, se intereso por las lesiones del pianista, lo que
lo llevo a desarrollar el libro what every pianist needs to know about the body. En su texto, Mark
(2003) toca aspectos claves acerca de las articulaciones de la zona escapular y hombros. En la
zona escapular, menciona que, pese a que este no tiene gran porcentaje de incidencia, si es
importante, por ejemplo, al cruzar un brazo sobre otro. En cuanto a los hombros, y
complementando la mirada de teéricos como Matthay (1903) sobre la movilidad de las
extremidades, también los hombros son importantes al efectuar el movimiento de las manos para

la entrada y salir de las teclas negras.

Ademas, en coincidencia con Kim (2020), sobre la libertad del torso y hombros en pro de
evitar riesgo de lesiones, Mark (2003) describe sobre como mantener una postura baja constante
en las claviculas y la zona escapular, en el caso de los hombros mantenerlos contraidos, no
favorecen al interprete generando posibles afectaciones a su salud , contribuyendo a la aparicion

de lesiones fisicas.

2.2.3 Los Brazos, Antebrazos y Mufiecas
Estos, al igual que los hombros, constituyen un eje fundamental en la transferencia de

peso durante la ejecucion pianistica (Breithaupt, 1909). Por tanto, la distancia entre los hombros
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y el teclado determina el &ngulo que se forma en el brazo. Matthay (1903) ilustra que dicho
angulo debe ser oblicuo, ya que un angulo recto de 90 grados resulta poco eficiente y, con el
tiempo, puede ser perjudicial para la salud del pianista. Asimismo, el antebrazo define la altura
de la murieca, la cual, en principio, debe mantenerse alineada con este, puesto que su movilidad,

flexibilidad y grado de tension dependen directamente de la posicion adoptada por el antebrazo.

En cuanto a la intervencion del brazo y el antebrazo en la emisidn sonora, esta puede
darse bajo diversas condiciones. La primera de ellas se articula a partir del movimiento del
antebrazo en relacion con la mufieca, donde se emplea un leve movimiento rotatorio que
contribuye a liberar la tension acumulada en los dedos. De igual forma, la elevacion coordinada
del antebrazo junto con la mufieca cumple un papel esencial en la busqueda de una articulacién
legato més natural y en la ejecucion eficiente de arpegios, favoreciendo la continuidad sonora y

la fluidez gestual propias de una técnica pianistica saludable (Kochevitsky, 1967).

En el caso del brazo, su movimiento debe producirse mediante la caida natural del propio
peso en direccion vertical, y no como resultado de un esfuerzo muscular hacia abajo, como si se
empujara el teclado (Breithaupt, 1909). El brazo debe permanecer libre de tensiones, ya que el
descenso debe originarse Gnicamente por la relajacién controlada de los musculos que lo
sostienen. Este principio permite lograr un fraseo mas expresivo y una sonoridad mas flexible.
Asimismo, el levantamiento del brazo contribuye a la relajacion de los dedos, que tienden a
desplazarse ligeramente hacia atras, favoreciendo asi la liberacion muscular y la preparacion del

siguiente ataque (Matthay, 1903).

Por otra parte, es importante la no rigidez en la mufieca ya que esta actia como
mediadora entre el brazo y la mano. Neuhaus (1973) relata sobre el impacto que tiene la

flexibilidad de la mufieca en personas que tienen manos pequefias y la dificultad en la ejecucion
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ya sea de octavas a gran velocidad o disposiciones de acordes grandes. A diferencia de
estudiantes con manos grandes en donde se trabaja con el movimiento semicircular, en
estudiantes con manos pequerias se recomienda trabajar desde la flexibilidad de la mufieca y con

una disposicion de ella ligeramente mas baja y las manos lo mas cerca posible al teclado.

A esta vision, kim, (2020) sefiala que existen movimientos naturales de la mufieca como
lo son, ascendente, descendente, en rotacion y circulares. Sus correctas aplicaciones pueden
favorecer la emision sonora. Por ejemplo, el movimiento rotatorio puede ayudar a destacar
melodias en textura polifonicas, o de varios planos sonoros. Asi mismo el movimiento
ascendente y descendente de la mufieca, debe ser gradual y sutil, interviniendo en una mayor
naturalidad del fraseo musical y relajacion de la mufieca. El movimiento rotatorio sustenta la
importancia de la flexibilidad de la mufieca en especial en los alumnos jovenes, aspecto
desarrolado en el libro de (Matthay, 1908) Relaxation Studies in the Muscular Discriminations

Required for Touch, Agility and Expression in Pianoforte Playing.

2.2.4 Las Manos y La Digitacion

Los dedos constituyen la parte del cuerpo que mantiene el contacto directo con el
instrumento y representan la sintesis final de los procesos musculares generados por las demas
partes del cuerpo; por ello, la posicién de la mano y de los dedos resulta un aspecto esencial en el
desarrollo instrumental. Segun Tiirk (1789/1982), una correcta postura de la mano implica que
los tres dedos mas largos se mantengan ligeramente curvados, mientras que el pulgar y el
mefique permanezcan extendidos. El pulgar debe situarse siempre sobre el teclado, evitando
colgarse o presionarse contra el marco del instrumento. Asimismo, los dedos no deben

mantenerse juntos, sino ligeramente separados entre si, y las manos deben conservar una altura
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uniforme sobre el teclado, pues no es apropiado levantarlas en exceso, incluso en articulaciones

como el staccato (Turk, 1789/1982, p. 32, traduccion propia).

Esta misma visidn se ve complementada por el compositor y pedagogo Muzio Clementi
quien, en su tratado Art of Playing on the Piano Forte (1801/2014), propone un desarrollo motriz
de la mano del pianista basado en el trabajo y la independencia de cada uno de los dedos,
haciendo énfasis en el uso de la ornamentacién y el legato a partir de una adecuada digitacion.
Asimismo, respecto a la postura de la mano al piano, Clementi (1801/2014) sefiala que “la mano
y el brazo deben mantenerse en posicion horizontal, sin presionar ni levantar la mano. Los dedos
y el pulgar deben colocarse sobre las teclas, siempre listos para golpear, doblandolos hacia

dentro, mas o menos en proporcion a su longitud” (p. 23, traduccidn propia).

A este respecto, el pianista y compositor polaco Frédéric Chopin ofrecia una perspectiva
particular sobre la posicion de la mano, afirmando que los dedos largos debian ubicarse sobre las
teclas negras, mientras que los mas cortos se reservaban para las teclas blancas. Partiendo de
escalas como la de si mayor, buscaba con esta disposicion una curvatura natural de los dedos que
permitiera mantener la flexibilidad de los brazos, antebrazos y mufiecas. Segun su planteamiento,

al lograr esta posicion equilibrada, “todo seguira a la mano en el orden correcto” (Eigeldinger,

1987).

Por otra parte Neuhaus (1973), acerca de la pulsacion de los dedos en el teclado, expone
dos métodos al momento de digitar un pasaje. Por una parte, en el primero, expone importancia
del desarrollo en la independencia de los cinco dedos, incluso, menciona un ejercicio de tocar el
piano “sin levantar en absoluto los dedos de las teclas de modo que no pueda entrar un papel de
fumar o una cuchilla de afeitar” (p. 117, traduccidn propia). Nehaus (1973), expone también en

el segundo método que es total opuesto, y que consiste en uso de la “vibracion rapida de la
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mufieca y el antebrazo, posible gracias a nuestros excelentes huesos, el radio y el codo, y sus

musculos” (p.117, traduccion propia).

Siguiendo por la misma linea, Kim (2020) menciona la importancia de la interaccion de
la rotacion y la flexibilidad de la mufieca, tanto para lograr una mayor potencia en el ataque,
cdémo en tener una mejor produccion en el sonido. Esto en especial, si el estudiante es demasiado
joven o aun no ha desarrollado el trabajo motor de la independencia de los cinco dedos. Ademas,
menciona también la importancia de la transferencia de peso en cada dedo, ya que segun
Hoffman, citado por kim (2020), “la mejor manera de producir un legato hermoso es deslizar los

dedos sobre las teclas, minimizando la sensacion de pulsacion individual de cada dedo” (p. 61)

2.2.5 Los Pedales.

Banowetz (1985), en su libro The Pianist’s Guide to Pedaling, presenta un estudio acerca
de la configuracion actual de los pedales en los pianos modernos y sus principales funciones. El
pedal derecho, conocido como Sustain o de resonancia, principalmente se implementa para
prolongar el sonido, conectar armonias que la digitacion sola no puede unir, ampliar la
resonancia general del instrumento, al igual que enriquecer el color timbrico y la expresividad.
Por su parte, el pedal izquierdo o una corda suaviza la sonoridad, generando un mayor contraste
dindmico. Finalmente, el pedal central o sostenuto mantiene determinadas notas o acordes en

resonancia, mientras el resto de las voces permanece libre.

En cuanto a la posicion del pie y el accionar los pedales, segin Matthay (1903), los pies
deben estar en posicion listos a la activacion de los pedales, en especial el pie derecho, para
activar el pedal resonancia. En el caso del pie izquierdo y su uso en el pedal de una corda,
comenta que, si se va a utilizar con frecuencia, se puede mantener el pie sin accionar, de lo

contrario, se puede sacar y ponerlo ligeramente hacia atras. Mark (2008) comenta que, en los
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pedales, el pie debe estar soportado por el talon en el piso y realizar el movimiento en semejanza

aunalL.

En consecuencia, los pedales constituyen un elemento esencial del piano, pues permiten
modificar y enriquecer sus cualidades sonoras, fortaleciendo tanto la dimension artistica como
expresiva del instrumento. Entre ellos, el pedal derecho ha tenido el mayor protagonismo, por lo
que ha sido objeto de estudio en numerosos tratados. Banowetz (1985) lo describe como un
recurso indispensable para la sonoridad pianistica, capaz de ampliar la resonancia, unir armonias
y enriquecer el color timbrico. De manera complementaria, Walker (2005) documenta la postura
del célebre pianista Franz Liszt, quien concebia el pedal como una herramienta para generar
colores y expandir tensiones armonicas, Ilegando incluso a emplearlo en la prolongacion de

disonancias.

Ahora bien, el uso del pedal resulta igualmente importante en la conciencia y en la
formacion de las estéticas musicales del intérprete. Neuhaus (1973) destaca que su empleo exige
un proceso de reconocimiento auditivo de los efectos que produce, lo cual lo convierte en una
guia determinante para decidir en qué momentos aplicarlo. En este sentido, el pedal debe
administrarse con inteligencia, ya que su grado de aplicacion varia segun el estilo musical y el
periodo histdrico en que se interprete. El autor sefiala, ademas, que puede utilizarse incluso en
repertorio que originalmente no fue concebido para piano, como las obras de Johann Sebastian
Bach, aunque en un bajo porcentaje, dado que el instrumento tiene la particularidad de una

sonoridad seca (Neuhaus,1973).

En esta misma via, Kim (2020) sefiala la importancia de que los estudiantes se acerquen
temprano al uso de los pedales. Recomienda, en primera instancia, trabajar la digitacion sin

pedal, para trabajar la claridad sin mezclar los sonidos. Enfatiza que, posteriormente, es
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fundamental incorporarlo y familiarizarse con su manejo. Advierte, ademas, que uno de los
errores mas frecuentes consiste en accionar el pedal al mismo tiempo que se toca la tecla, lo cual
afecta la claridad del sonido. Al respecto, aclara que “la forma correcta es presionar el pedal de
sostenido inmediatamente después de que se ha sonado una nota para mantener el sonido con una

resonancia clara” (p. 90).

En concordancia con lo anterior, sobre la implementacidn temprana de los pedales, Joséff
Hofmann (1920) recomienda la implementacion de los pedales lo antes posible, incluso si el
estudiante no alcanza los pedales, se debe ir preparandolo tanto para para que los pies sean
apoyados firmemente en el piso como para la ejecucion de los pedales. Actualmente, se puede
emplear un extensor del pedal para permitir que estudiantes con baja estatura 0 muy jovenes

aprendan el principio del pedal y lo puedan poner en practica (Kim, 2020).

Si bien el andlisis del uso de los pedales se ha considerado con frecuencia desde una
perspectiva predominantemente artistica, y no inicamente como un procedimiento técnico y
sistematico, su inclusion en esta seccion resulta pertinente, ya que contribuye a reforzar,
complementar y embellecer la produccion sonora en relacion con los demas componentes

técnicos desarrollados en este apartado.

2.3 Sobre la Composicion y el Proceso Creativo

La composicion musical puede entenderse como un espacio creativo en el que se
articulan aspectos como la imaginacion sonora y la experimentacion de los elementos
estructurales de la musica. En este sentido, el rol y la creatividad del compositor no se limitan
Unicamente a plasmar ideas a partir de la experiencia empirica y de la interpretacion de su

realidad, sino que implican también el conocimiento de los elementos formales del lenguaje
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musical, asi como su uso, organizacion y experimentacion consciente de los recursos sonoros

disponibles.

En este sentido, existen postulados que han abordado la composicién no como un hecho
aislado, sino como un fendmeno que se construye a partir del estudio consciente de la forma, el
estilo y la técnica. Desde esta perspectiva, Arnold Schoenberg plantea que la forma constituye la
organizacion de los elementos musicales dentro de una obra y que su comprension permite dotar
al discurso musical de coherencia y claridad estructural. En consecuencia, el conocimiento de las
estructuras formales no limita la creatividad del compositor, sino que le proporciona
herramientas para organizar de manera consciente el material sonoro y desarrollar ideas

musicales con mayor légica interna (Schoenberg, 1967).

En sintesis, la composicion puede enmarcarse como un proceso que articula, por un lado,
la creatividad y la expresion del discurso del compositor y, por otro, la experticia derivada de la
comprension y el estudio consciente de la forma, el estilo y los recursos musicales. Estos
elementos permiten organizar el material sonoro de manera coherente y significativa, en funcion
de favorecer el proceso creativo y los resultados que persigue el compositor. Desde esta
perspectiva, la composicion se configura como un espacio de investigacion y experimentacion en
el que el conocimiento tedrico y la practica musical se relacionan de forma constante, en
concordancia con la concepcidon de la forma como principio organizador del discurso musical

planteada por Schoenberg (1967).

2.3.1 La Composicion y el Analisis
El analisis musical puede cumplir diversos propdsitos, consolidandose como una
herramienta fundamental dentro de la disciplina musical. En este sentido, John White, citado por

Skriagina y Pineda (2019), sefiala que uno de los principales objetivos del analisis consiste en
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proporcionar al musico un método sistematico para abordar los problemas propios del estilo
musical. Asimismo, el anélisis contribuye a la comprensién del tratamiento de los elementos
musicales que componen una obra, permitiendo identificar relaciones estructurales, formales y
expresivas presentes en el discurso musical importantes tanto para el intérprete como para el

compositor (Bent, 1987).

Esta comprension de los elementos que conforman una obra se relaciona con lo que,
desde la teoria del andlisis musical, se ha denominado analisis critico, enfoque orientado al
descubrimiento y comprension de los procedimientos compositivos empleados por un autor. Al
respecto, Sloboda (1985), al retomar los planteamientos de Meyer (1973), sefiala que este tipo de
analisis busca “entender y explicar las elecciones que hace un compositor en una obra particular”
(p. 18). En concordancia con esta postura, Schoenberg afirma que una comprension profunda de
la estructura musical, desde sus unidades mas pequefias hasta las de mayor escala, permite al
compositor “adquirir el sentido de la forma y un conocimiento de las esencias de la
composicion” (Schoenberg, 1967, p. 12). De este modo, el andlisis musical se consolida no solo
como una herramienta descriptiva, sino también como un recurso fundamental aplicable a la
practica compositiva, que contribuye al fortalecimiento del pensamiento musical, a la resolucion

de problematicas estilisticas y a la toma consciente de decisiones creativas.

2.3.2 Sobre la Composicidn, Interpretacion y la Practica Instrumental.

En la composicidon también es importante, el desarrollo de una 6ptima ejecucion desde la
practica instrumental y vocal, componentes clave para el estudio del proceso interpretativo de
una obra, el cual, a su vez, se complementa y mantiene una relacién directa con la composicion
musical. Esta relacién es abordada por Hindemith (1937), quien plantea que la formacion del

compositor no debe limitarse al seguimiento de reglas, normas o tratados tedricos, sino que debe
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estar estrechamente vinculada al dominio practico del instrumento y a la experiencia
interpretativa. Desde esta perspectiva, la interpretacion no solo constituye el medio de
realizacion sonora de la obra, sino que también influye directamente en la toma de decisiones

compositivas y en la comprension profunda del material musical (Hindemith, 1937).

Asimismo, segun Sloboda (1985), un intérprete experto debe desarrollar multiples sub-
destrezas que intervienen de manera directa en la ejecucion musical. Entre ellas, se encuentran la
destreza técnica instrumental, el conocimiento profundo del instrumento, una adecuada
apropiacion de la gramatica y la lectura musical, y la capacidad de visualizacidn e imaginacion
sonora dentro del contexto de la obra interpretada (Sloboda, 1985). Esta Ultima constituye un
punto de convergencia fundamental entre la interpretacion y la composicién, ya que en ambos
procesos el musico debe anticipar, organizar y dar sentido al discurso musical antes de su
materializacion sonora. Dichas habilidades permiten tomar decisiones conscientes que integran
tanto el componente creativo como los elementos explicitos de la partitura, favoreciendo un
optimo desarrollo de la ejecucion instrumental-vocal. En este sentido, el ejercicio interpretativo
no solo contribuye a una comprension mas profunda de los elementos musicales, sino que
también fortalece los procesos cognitivos e imaginativos del musico, facilitando la coherencia, la
fluidez y la continuidad del discurso musical. De este modo, la interpretacion se configura como
un espacio complementario y necesario para el oficio del compositor, en el que la experiencia

instrumental nutre y orienta el pensamiento compositivo.
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2.4 El Pasillo Colombiano

2.4.1 Contexto Historico del Desarrollo del Pasillo

Durante la época colonial, la iglesia catolica desempefid un papel fundamental en la
ensefianza y difusion musical (Perdomo, 1980). Incluso El Concilio de Trento® establecio el rol
de la masica en el rito litdrgico, consolidando al 6rgano como el principal instrumento
acomparfiante. En los territorios bajo el dominio de la corona espafiola, las practicas musicales

eclesiasticas también estuvieron fuertemente influenciadas por el estilo del barroco espafiol.

A comienzos del siglo XIX, la musica estuvo, de igual manera, presente en los
acontecimientos historicos que definieron la independencia del pais. Durante este periodo, las
tropas independentistas ejecutaban piezas como la célebre contradanza La vencedora,
interpretada en la batalla de Boyaca, mientras que aires tradicionales como el bambuco, con
obras emblemaéticas como La guanefia, comenzaban a consolidarse como simbolos del repertorio

nacional (Perdomo, 1980).

El &mbito social de inicios de siglo XIX, estuvo rodeado por varias manifestaciones en
torno a la danza y la masica. Por entonces, danzas como el bambuco, el torbellino y la cafa,
hacian parte de las fiestas y manifestaciones populares muchas de este fruto del resultado del
mestizaje de la época colonial, entre esparioles, indigenas y los esclavos afroamericanos. Cabe
destacar la influencia historica de danzas de origen europeo como como la mazurca, el minug, la
gavota y la contradanza en muchas de estas expresiones (Marulanda, 1984). A su vez, otros

ritmos como el valse, la danza y el pasillo, fueron acogidos en especial por las clases

3 Fue un concilio que se reunid entre 1545 al 1563, y, que se encargd de aclarar y consolidar
aspectos doctrinales de la iglesia, en respuesta a la Reforma protestante liderada por Martin Lutero.
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privilegiadas de la época, como la sociedad burguesa, feudal, de chapetones y criollos

acomodados, por ser danzas con un caracter mas cortesano (Abadia, 1997).

Ritmos como la polka, la varsoviana y el valse fueron considerados progresistas y
novedosos, alcanzando una notable acogida en el pais (Bermuadez, 2000). En especial, el waltz
fue un ritmo de origen austriaco y que fue moda de los grandes salones, tanto de Europa como en
américa. Este, al ser un ritmo de moda, tuvo una expansion en paises como Espafia y Francia, en
donde se le conocié como vals y valse, respectivamente (Abadia, 1997). Uno de los
compositores que tuvo mayor impacto en la época fue Johann Strauss, considerado el “rey del
vals” por su popularidad durante el siglo XIX. En Colombia, segin Davidson (1970), “la
introduccion de la musica de Strauss tuvo como fecha 1843 y 1846” (p. 22). Entre sus valses mas
reconocidos, se encuentran El Danubio azul, Cuentos de los bosques de Viena, Rosas del sury

Voces de primavera.

Tanto el waltz austriaco como la imitacion del vals espafiol, son importantes en el
desarrollo del ritmo pasillo y asociados a la danza, ya que se adoptaron algunas formas de las
danzas tradicionales de Espafia, por ejemplo, seglin Marulanda (1984), “la valenciana consistia
en una recreacion de un baile espaiiol, pero con mayor vivacidad, alegria y zapateo” (p 176). En
la clase privilegiada de la época, en reuniones sociales, con los mejores licores, la vestimenta
mas elegante y los mejores musicos, era comun que se bailara el valse al tipo francés, o bien, en
pareja y puntas de pies (Rodriguez, 2016). Por otra parte, en contextos mas populares, surgieron
expresiones como la capuchinada o también llamada resbalon; estas dinamicas, en cuanto al
baile, se asocian a una practica local en donde en la Gltima parte de la pieza de vals, se realizaba
una aceleracion de la danza con respecto al tiempo de la musica (Bermudez & Dugue, 2000).

Reforzando esta idea, Marulanda (1984) describe la capuchinada como; “la usanza, propia de las
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fiestas, de acelerar la Ultima etapa de los bailes de vals, para imprimirle mayor libertad y

animacion a los pasos de pareja agarrada” (p.523).

No obstante, Rodriguez (2016) menciona que “la capuchinada fue una creacion local que
segun parece, con el tiempo paséd del buen gusto al irrespeto y el escandalo” (p.14). A este
respecto, Bermldez complementa relatando sobre las practicas y tematicas de estas

manifestaciones. De lo anterior, Bermudez (2000) sefiala:

Es posible concluir que se trataba de la seccion final de una tanda de valses en la que se
rompia la estructura normal del baile y se hacian figuras y acciones que eran consideradas

impertinentes, groseras o con abiertas connotaciones sexuales. (p. 59)

Por otra parte, BermUdez y Duque (2000) relatan coémo en el panorama de la educacion
empezd una expansion en el campo musical en la capital, centro administrativo del pais, y en
otras regiones. Esto, debido a necesidades como el crecimiento poblacional, el incremento en el
mercado de partituras, gracias a la imprenta, y una mayor concurrencia a los conciertos, en gran
manera como consecuencia a la actividad operatica del momento. Esto conllevo a la
institucionalizacién musical, especialmente entre la segunda mitad del siglo X1X e inicio de la
primera década del XX (Rodriguez, 2016). Hasta entonces, la educacion musical era impartida
principalmente por instituciones como la iglesia catolica, el &mbito militar o, en otros casos,
transmitida de forma hereditaria como un oficio familiar; por tanto, no se consideraba como una
educacion de caracter formal, pese a tener una aparicion desde temprana edad (Perdomo, 1980),
lo que contribuyé a la creacion de instituciones oficiales y patrocinadas, como la Academia

Nacional de Musica de Bogota y la Sociedad Filarmonica de Bogota.
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Bermudez y Duque (2000) demuestran que la Sociedad Filarménica de Bogota estuvo
activa durante 11 afios (1846-1857), siendo creada bajo la direccion de Henry Price (1819-1863),
quién fue un musico, director de orquesta, compositor y pianista. Esta se concibi¢ para la
realizacion de conciertos de manera periddica y, también, para apoyar las nuevas piezas de los
compositores emergentes (Perdomo, 1980). También, se tiene documentacion que realizaban
audiciones basadas en secciones 0 movimientos separados de las éperas. En cuanto al repertorio,
segun comentan Bermddez y Duque (2000), “no se escucharon sonatas ni grandes, obras del
repertorio romantico (Chopin, Schubert, Schumman, Beethoven, etc.)” (p.134), pero afiaden que,
de los compositores clasicos, interpretaron una version a cuatro manos de una sinfonia de
Mozart, un par de movimientos de la quinta sinfonia de Beethoven y la obertura de las Bodas de
Figaro de Mozart. EI tltimo concierto ofrecido por la Sociedad Filarménica de Bogota fue
ofrecido en marzo de 1857 en memoria de Joaquin Guarin, quien muere en 1954 y fue el

fundador de la Sociedad Lirica, colectivo dedicado a la musica religiosa.

Al mismo tiempo, Bermudez y Duque (2000) nos relatan cémo, gracias a Jorge Price y
sus colaboradores, en 1882 se cred la Academia de Musica Nacional, que en 1910 se convierte
en Conservatorio Nacional y, posteriormente, se transforma en el Conservatorio de la
Universidad Nacional de Colombia, como se conoce actualmente. Ademas, narra cdmo, en este,
era usual interpretar musica del reconocido Manuel M. Ponce o las Operas de importantes
compositores como Rossini, Bellini y Verdi. En este panorama, comenzaron las discusiones
sobre la nocion de lo “clasico” en contraste con lo “popular”, en donde se destaca la figura del
reconocido educador, compositor y director de orquesta Guillermo Uribe Holguin, quien cambid

el nombre de la academia a conservatorio (Bermudez y Duque, 2000).
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En estas discusiones, el autor Ruiz Mendez (2008) menciona algunas de las ideas de
personajes reconocidos coémo Uribe Holguin y Holguin, en donde, analizando sonoridades de
obras como el Scherzo del Cuarteto Op.59, no. 2, de Beethoven o sus cuartetos de cuerda,
encontraban cierta similitud con los ritmos como el pasillo o el bambuco, lo que les hacia dudar
de la propiedad y el componente autoctono de los aires mencionados. Por otra parte, el
reconocido pianista y compositor, Emilio Murillo quien pertenecio a la gruta simbdlica con sus
pasillos para piano, fue considerado como el “apdstol de la musica Nacional”, por ser defensor
de la tradicion musical del pais y protagonizo varias de las discusiones registradas por la prensa

con Uribe Holguin (Bermudez & Duque, 2000; Rodriguez, 2016).

A inicios del siglo XX, y a lo largo de varias décadas, algunos compositores fueron
identificados como “nacionalistas”, al integrar procedimientos técnicos y estilisticos europeos en
obras basadas en ritmos andinos (Bermtdez y Duque, 2000). Entre ellos, resalta Pedro Morales
Pino, considerado el padre de la musica andina por aportes como la consolidacién formal del
pasillo y el bambuco, la incorporacion del sexto orden de cuerdas en la bandola, el impulso al
formato de trio tradicional (guitarra, tiple y bandola) y la creacién de La Lira Colombiana
(Montalvo & Pérez Sandoval, 2006). Este nacionalismo combino elementos del romanticismo
europeo con expresiones tradicionales y tuvo exponentes como Luis A. Calvo, Jesus Bermudez
Silva, José Rozo Contreras y Santiago Velasco (Rodriguez, 2016). Posteriormente, la influencia
del impresionismo se reflejo en Adolfo Mejia y en Antonio Maria Valencia, cuya muerte marco

el final de esta etapa (Duque, 2007).

2.4.2 Generalidades del Ritmo
El pasillo colombiano es una danza y género musical tradicional, caracteristico de la

region andina del pais. En palabras de Casas (2010): “este constituye la base estilistica de la
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musica “nacional” colombiana desde finales del siglo XIX y comienzos del XX (p.113). Se
piensa que su origen fue a principios del siglo XIX, en los periodos historicos comprendidos
entre, el periodo independentista y neogranadino (Beltrando et al., 2001). Este, en gran parte, es

predecesor de danzas tradicionales europeas, en especial del vals (Davidson, 1970).

Por lo tanto, se piensa que el origen de su nombre proviene de una deformacion del
vocablo “paseillo”, empleado para referirse a un aire tipico de Espana (Marulanda, 1984). No
obstante, también se ha documentado que el término podria derivar del diminutivo de “paso”, en
alusion a que se trata de una danza en la que los bailarines ejecutan pasos menudos a un tempo
vivaz y de caracter picaresco; es decir, realizan “pasillos” (Abadia, 1997), o como lo sefiala

Perdomo (1980): una “especie de valse acelerado”.

Este es generalmente escrito e interpretado en la signatura de %, aunque hay casos en que
se escribe en 6/8 , en especial en los pasillos del tipo fiestero, por su cercania al bambuco
(Velandia martinez, 2020). Debido al componente de la velocidad del tempo; el pasillo se puede
clasificar en dos modalidades principales: pasillo fiestero y lento (Marulanda, 1984). El pasillo
fiestero, que es interpretado de manera instrumental, usualmente acompafiaba manifestaciones y
eventos masivos del festejo popular mientras que, el pasillo del tipo lento o conocido como
pasillo cancion con un caracter mas cadencioso y mas ligado al &ambito vocal (Rodriguez, 2016).
Se empleaba en ambientes domésticos o para acompafar serenatas, reuniones sociales vy,
usualmente, en espacios cerrados, empleando tematicas como el amor, desamor o incluso la
nostalgia hacia ciertos lugares o pueblos (Ocampo Lopez, 2000). Cabe destacar que figuras como
Pedro Morales Pino, Jerénimo Velasco, Bonifacio Bautista estuvieron en la vanguardia de

aplicar alternancia entre tempos rapidos y lentos en una misma pieza (Marulanda, 1984).
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Ademas, los compositores destacados del género fueron Emilio Murillo, Jorge Afiez, Carlos

Vieco, Luis A. Calvo, José A. Morales, entre otros (Duque, 2007).

Los instrumentos con que mayormente solia interpretarse, en su mayoria, obedecian a dos
tipos de agrupaciones. El primero estaba conformado por instrumentos de cuerda como las
estudiantinas o el trio tipico, siguiendo la herencia espafiola; la segunda se basaba en la chirimia,
con influencia de la cultura indigena (Beltrando ed, 2001). Una de las obras mas reconocidas en
el pasillo instrumental es la famosa pieza La gata golosa, la cual se piensa que su hombre derivo
del humor capitalino, debido a una mala pronunciacién del sitio de reunion llamado La Gaité
Gauloise. Por otra parte, los pasillos del tipo vocal se han interpretado generalmente en el
formato solista, dueto o trio y, usualmente, estdn acompafiados por instrumentos arménicos
como el piano o, de forma maés tradicional, por el trio tipico. De estos, el pasillo Me llevaras en ti
ha estado en la memoria de muchos, ya que ha sido bastante tradicional e incluso dio inicios a la

interpretacion en ddo (Quintero & Forero, 2022).

2.4.3 Breve resefia del Piano en Colombia

En la época colonial, los 6rganos y clave hacian parte del contexto social y fueron los
antecesores del piano en pais. En el siglo XV1I aparecieron los primeros fabricantes de 6rganos
como el caso de Simon Martin Riveros de Tunja quien se encargd de la contratacion del primer
6rgano en Santafé (Perdomo, 1980).A Bogota llego el luthier de pianos inglés McCormick
alrededor de 1830, puso su firma en varios pianos de Bogota, por lo que era comun ver pianos de
seis octavas de marca McCornick. También hay registro de marcas de piano pianos Broadwood y

Pleyes. (Bermudez, 2000)

Como bien se menciono, pese al apogeo del piano en el siglo XIX, fue un desafio

conseguir partituras de manera local, las revistas y periddicos de la época eran los encargados de
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realizar la difusion de estas; sin embargo, a veces los manuscritos no tenian buena edicién
incluso no viéndose las lineas de los pentagramas en el papel pautado, ademas que a menudo no
se consideraban como piezas de gran dificultad. Para remediar esto existian editores por
membresia, donde se ofrecia, digitacion y pulsacion de las piezas, para ayudar al aprendizaje del
piano (Rodriguez, 2016). En muchas publicaciones de los pasillos interpretados en piano, ha sido
comun que hayan sido escritos de forma similar al vals, en donde en gran cuantia, se escriben

con textura de melodia en la mano derecha, y acompafiamiento en la izquierda (Velandia, 2020).

En el &mbito de la educacion, este instrumento fue en principio empleado para la
interpretacion de las danzas nacionales del momento. Antes que Uribe Holguin permeara el
ambiente educativo y social con musica de compositores europeos maestros de la sinfonia como
Beethoven, Mozart, Haydn o escritores de éperas como Rossini, Verdi. Bach era totalmente
desconocido en los ambientes formativos y clases particulares impartidas del momento (Duque
,2000). Esta nueva iniciativa de figuras como Uribe Holguin y Otto de Greiff sobre mejorar la
calidad musical a través del estudio de las practicas y compositores de Europa, llevé a un

desacuerdo con los musicos que defendian las tradiciones nacionales.

Los compositores nacionalistas enmarcados en el inici6 del siglo XX fueron influidos por
expresiones del romanticismo. Esta influencia se reflejaria en la pianistica del momento a la
miniatura romantica. Velandia (2020) contextualiza sobre las caracteristicas principales de la
miniatura como, la inspiracion en el lirismo y la exploracion de la autoexpresion. Este
movimiento sumado a el sentimiento nacionalista de los compositores europeos como Beethoven
Chopin o Schumann, tuvieron un impacto en la forma en los tratamientos melddicos y aspectos
formales, logrando asi, imprimir aspectos incluso de la personalidad del compositor (Velandia,

2020). Posteriormente, muasicos cémo Antonio Maria Valencia, Adolfo Mejia en sus piezas para
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piano comienzan a incluir lenguajes novedosos, con influencias del lenguaje modal, atonal y del
impresionismo. un ejemplo de esta inclusion se encuentra en Luis A calvo, quien compone el
arabesco inspirado en el Arabesque nimero 1 de Claude Debussy. Estas novedades tendrian

impacto en la masica para piano en la segunda mitad del siglo XX (Duque, 2007).

2.4.4 Estructura del Pasillo Instrumental

Segun Duque (2000) el compositor Pedro Morales Pino, dentro de sus aportaciones, logro
afiadir la parte C a la forma estipulando la base de la forma del pasillo instrumental. Segun la
tradicion, este estd construido sobre tres partes (ABC), donde la parte C, la cual es también
conocida como trio teniendo mayor rasgo caracteristico la modulacion. En este sentido, Es
comun que se ejecute de la manera AABBCCABC (Casas Figueroa, 2010). Otra perspectiva a
tener en consideracién en cuanto estructura formal es la de Montalvo & Pérez Sandoval (2006),
quienes mencionan que este se cataloga dentro de “una forma tripartita (ABCABC) o forma
rondo (ABACA)”, donde cada parte esta construida en 16 compases aproximadamente, y suele
incluir modulaciones (p. 17). En las siguientes figuras, se pueden observar las formas en que se
puede ejecutar el pasillo, segin Montalvo & Pérez Sandoval (2006). En la primera ilustracion se
puede ver la manera en que se ejecuta el pasillo instrumental donde cada una de las partes (ABC)
se repite.

Figura 2
Forma tripartita donde cada parte se repite

Al B:ll cl

16 compases | 16 compases | 16 compases

Fuente. Montalvo, F. y Pérez, J. (2006), método de improvisacién en el pasillo de la
region andina colombiana (p.55). Beca ministerio de cultura.
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Segun Montalvo & Pérez Sandoval (2006), otra forma de organizacion de ejecucion del

pasillo en cuanto a la forma instrumental, es repitiendo la seccion A y finalizando en ella.

Figura 3
Forma en donde se repite y finaliza en la parte A
A A
B B
C C
A

Fuente. Montalvo, F. y Pérez, J. (2006), método de improvisacién en el pasillo de la
region andina colombiana (p.55). Beca ministerio de cultura.

Asimismo mencionan, la forma rondé como otra posibilidad de ejecucién, en donde A va

a estar intercalada luego de cada seccién (Montalvo & Pérez Sandoval, 2006).

Figura 4

Pasillo en forma rondé

Fuente. Montalvo, F. y Pérez, J. (2006), método de improvisacién en el pasillo de la

region andina colombiana (p.55). Beca ministerio de cultura.

De estas tres formas del pasillo, Montalvo, F. y Pérez, J. (2006) mencionan que: “Las
estructuras anteriormente explicadas no son un caso general; tampoco una condicion obligada
para todos los pasillos. Tal es el caso de Andanzas y el Origen de Antonio Armedo, Pasillo No 2
de Emilio Murillo” (p. 55-56). Esta Gltima mencion es de importancia para el presente proyecto,

al ser una de las obras a analizar como referente.
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En cuanto al contexto armonico, Casas (2010) sefiala que en este género “las secuencias
armonicas obedecen a las reglas de la armonia tonal, manteniendo un recorrido en el circulo de
las quintas, con modulaciones a los tonos vecinos o a sus relativos y en algunos pocos casos a los
tonos directos” (p. 117). Por su parte, Montalvo y Pérez Sandoval (2006) comentan que la
armonia depende “del conocimiento de cada compositor”, aunque en la mayoria de los casos

“hay modulacion entre las partes” y, en ocasiones, “‘cambios de modo entre el mayor y el menor”

(p. 56).

En referencia al motivo, segin Skriagina & Pineda ( 2019), este se integra en dos
aspectos: el primero de ellos, el aspecto “metro-ritmico” que, dependiendo de las acentuaciones,
definiran si el motivo es “simple o compuesto, anacrusico o a tempo”, y el segundo el
“intervalico”, que determinard el “disefio melddico” (p. 24). En esta misma via y con referencia
al material tematico, Montalvo & Pérez Sandoval (2006) sefialan que la melodia en el pasillo, la
mayoria del tiempo, comienza de manera acéfala y tienen caracteristicas de uso de
“cromatismos, bordado y arpegios en forma ascendente o descendente” (p.19). Con base en la
mirada de Skriagina & Pineda, (2019), se puede inferir que la mayoria de motivos son de aspecto
simple, empleando tanto anacrusico como a tempo®, a la vez que se construyen bajo intervalos
cromaticos y de bordado, principalmente de segunda menor y mayor respectivamente, al igual
que por los intervalos que integran los arpegios. A continuacion, se presentan las principales
células ritmicas en los motivos, tanto del tipo anacrasico como tético. A partir de estos motivos

principales, se derivan demas posibilidades de variacion y configuracion ritmica.

4 Estos términos se asocian a la manera de llamar la caracteristica metro ritmica con relacion a las
acentuaciones del compas en el formas tonales de pequefias dimensiones de Skriagina & Pineda (2019), si
este se estructura desde el tiempo fuerte del acento del compas (a tempo), o desde antes del tiempo fuerte
(anacrusico).
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Figura 5

Células ritmicas principales anacrusicas y téticas en el pasillo

e e
SERER 0 T o

Fuente. Elaboracién propia

En cuanto a los ritmo-tipos que se derivan del acompafiamiento del pasillo en el siglo

XIX, Montalvo & Pérez Sandoval (2006) denotan principalmente los siguientes:

Figura 6

Ritmo tipos principales en el acompafiamiento

Fuente. Elaboracion propia

En el caso del piano, estos se presentaran, en especial, en la mano izquierda (Velandia,

2020). Y en cuanto a los cierres o cambios de las partes de la forma, el ritmo tipo mas comun es:

Figura 7
Cierres y cambios de partes en el pasillo.

T

Fuente. Elaboracion propia
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2.5 Compositores de Referencia

2.5.1 Emilio Murillo Chapull

Fotografia 1
Fuente. Pagina web de Radio Nacional, (2017). Emilio Murillo, 75 afios sin el ap6stol de

la mUsica nacional. https://www.radionacional.co/cultura/emilio-murillo-75-anos-sin-el-apostol-

de-la-musica-nacional.

Emilio murillo Chapull fue un flautista, pianista y compositor nacido en 1880 en Bogota
D.C, misma ciudad en que fallece en el afio de 1942. Su vida estuvo rodeada por el fendmeno del
del sentimiento nacionalista, por lo que fue un defensor y difusor de la musica tradicional andina.
Su educacion musical tuvo mucha influencia tanto del musico Pedro Morales Pino como del
pintor y musico Acevedo Bernal. Ingreso en la academia de musica en 1905, donde permanecio
durante tres afios hasta el cierre de esta a consecuencia de la guerra de los mil dias. Se le

consideré como “el apodstol de la musica nacional” por las discusiones que sostuvo con el


https://www.radionacional.co/cultura/emilio-murillo-75-anos-sin-el-apostol-de-la-musica-nacional
https://www.radionacional.co/cultura/emilio-murillo-75-anos-sin-el-apostol-de-la-musica-nacional
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académico Guillermo Uribe Holguin, el campo de la musica, entre lo que se considera “clasico”

y “popular” (Bermudez, 2000).

Desde muy joven, Murillo estuvo influenciado por la bohemia capitalina, en donde
frecuentaba lugares como el café la gran via o el famosos pasaje Rivas, donde se realizaban
tertulias con otros musicos, como el caso de su profesor y compariero, Pedro Morales Pino. Vivio
mientras se desato la guerra de los mil dias, en donde siempre fue simpatizante con los ideales
del partido liberal e incluso admirador de quien fue presidente nacional en el periodo
comprendido 1930-1094, época en la que también contrajo matrimonio con Maria Elena Escobar

en 1904 (Dugue, 2000).

En similitud con la creacion de la Lira colombiana, Emilio Murillo crea la estudiantina
murillo con cerca de cuarenta integrantes. Entre los més recordados Alejandro Wills y Jeronimo
Velasco (Bermuadez Et al, 2000). Participé en la gruta simbolica, en donde se interesé en especial
por el pasillo y el bambuco; a su vez fue de los primeros musicos de Colombia que incursioné en
la grabacion, por lo que en 1910 viaja a la ciudad de Washington en Estados Unidos. A él se le
atribuye la primera grabacién del himno nacional de Colombia, compuesto con letra del poeta de
Rafael Nufiez y musica de Oreste Sindici. Su produccién musical abarca aproximadamente 90
pasillos, 45 valses, 18 danzones, 50 bambucos y 50 obras variadas en aires de tango, ranchera,
fox y rumba; incluyendo destacadas composiciones como, El guatecano, Mi cabafa, El trapiche,

Canoita, El vaquero y Muchachita linda.
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2.5.2 Oriol Rangel Rozo

Fotografia 2
Fuente. Tomado de pagina web Radio Nacional, (2021). El aniversario 105 de Oriol

Rangel. https://www.radionacional.co/musica/el-aniversario-105-de-oriol-rangel.

Oriol Rangel (1916-1977) fue un reconocido pianista, compositor y referente de la
musica nacional colombiana. Naci6 el 12 de agosto de 1916 en Pamplona (Norte de Santander),
en el seno de una familia con amplia tradicion musical. Su padre, Gerardo Rangel, organista de
la Catedral Santa Clara, lo inici6 junto a su hermana Alcira en solfeo, violin y piano. Ademas,
recibié una marcada influencia de su tio, el destacado musico José Rozo Contreras, quien fue

decisivo en su desarrollo artistico, como sefiala Quintero (2015).

En 1934, a los 18 afios, Rangel viajé a Bogota, donde primero se vinculé como
tamborilero en la orquesta de su tio y, posteriormente, ingreso al Conservatorio Nacional.
Durante su paso por esta institucion fue alumno del pianista y docente calefio Antonio Maria

Valencia, segun explica Caceres (2020). Aunque su formacion estuvo marcada por el estudio de


https://www.radionacional.co/musica/el-aniversario-105-de-oriol-rangel
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la musica clésica europea, Rangel se mantuvo como un fiel amante de los géneros tradicionales
andinos, en especial el pasillo y el bambuco. El Ministerio de Cultura (2016), citado por el
docente Ciro Alfonso Leal, narra la anécdota de su recital de grado, en el que Rangel exigid
interpretar el bambuco Brisas del Pamplonita de Elias M. Soto, en un contexto en el que la

academia desestimaba la musica popular como de “menor calidad” frente al repertorio clésico.

A lo largo de su trayectoria, Rangel trabajo como pianista en vivo para la radio, con
participacion en emisoras como La Voz de la Victor, Radio Nueva Granada —donde dirigi6 el
programa Antologia Musical de Colombia y el conjunto Nocturnal— y Radio Santafé. En estas
plataformas realizo esfuerzos significativos por difundir la masica nacional, aunque también
mostro interés por géneros de otras regiones y paises, como los porros de Edmundo Arias, Lucho
BermUdez y Pacho Galén, el vallenato de Juancho Polo Valencia y Alejo Durén, asi como la
mausica de jazz band, la salsa y el son cubano (Caceres, 2020). Su produccién artistica lo
consolidé como uno de los musicos de mayor proyeccién en el pais, con obras destacadas como
Riete Gabriel, Scherzo para violin y piano, Preludio para piano, Fita chiquita, Pamplona,

Alcira, A mi Colombia, Santandercito, Rodrigo Mantilla, El Tigre y El Tato (Quintero, 2015).
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2.5.3 Jesus Pinzon Urrea

“®retendo que mi arte, ademds de estético
tenga una funcion estética y social

! Jesiis Pinzén Urrea

Compositor colombiano

1928-2016

Fotografia 3

Fuente. Radio Nacional, (2016). "La identidad colombiana, un asunto de accién

musical": Jesus Pinzén Urrea. https://www.radionacional.co/podcast/la-caja-de-pandora/la-

identidad-colombiana-un-asunto-de-accion-musical-jesus-pinzon-urrea.

Jesus Pinzén Urrea (1928-2016) fue pedagogo, compositor y director de orquesta, nacido
en Bucaramanga el 10 de agosto de 1928 y fallecido en Bogota el 4 de febrero de 2016 (Sefial
Memoria, 2016). Desde muy pequefio, mostro un talento excepcional, pues a los siete afios ya se
desempefiaba como mdasico en iglesias de su ciudad natal y fue considerado un nifio prodigio. A
los nueve afios ofrecid su primer recital de piano con repertorio de Johann Sebastian Bach,

Ludwig van Beethoven, Wolfgang Amadeus Mozart y Robert Schumann

Realiz6 estudios en el Conservatorio de Musica de la Universidad Nacional de Colombia,
donde se gradué como director y compositor bajo la guia de docentes como Fabio Gonzélez
Zuleta, Olav Roots y Tatjana Gontscharowa. Posteriormente, ejercio la docencia en los

departamentos de mdsica de la Universidad Nacional y de la Universidad de América (1967—


https://www.radionacional.co/podcast/la-caja-de-pandora/la-identidad-colombiana-un-asunto-de-accion-musical-jesus-pinzon-urrea
https://www.radionacional.co/podcast/la-caja-de-pandora/la-identidad-colombiana-un-asunto-de-accion-musical-jesus-pinzon-urrea
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1971). También, se desempefié como director del Departamento de Bellas Artes de la
Universidad Pedagogica Nacional entre 1972 y 1982 (Casallas, 2018). Fue, ademas, director
fundador de la Orquesta Filarmdnica de Bogota y director invitado de la Orquesta Sinfonica de

Colombia.

Pinzon Urrea definia su lenguaje musical como pluralista, ya que no se encasillaba en un
solo estilo, sino que exploraba desde la mdsica tonal hasta la atonalidad, lo aleatorio, lo
mensurado e incluso sistemas de notacion propios (MinCultura, 2016). Su obra se nutri6 tanto de
tradiciones rituales e indigenas de Colombia como de mdsicas populares internacionales, entre
ellas el jazz y ritmos cubanos como el cha cha cha, el mambo y la rumba. Su espiritu de
experimentacion lo llevo a crear notaciones alternativas, como la Sonoptica, basada en
ideogramas visuales que invitaban a la improvisacion, y la Mdsica enddgena, que buscaba
integrar a jovenes sin formacion musical en experiencias colectivas de creacion sonora
(Ministerio de Educacién, 2016). Fue también un prolifico compositor, con obras para diversos
instrumentos, coro, orquesta sinfénica y piano. Entre sus piezas mas representativas se
encuentran la Toccata en la menor para piano a cuatro manos, los Pasillos de gala, la Invencion

dorica, el Nocturno, la Fantasia y el Concierto para piano y orquesta (Casallas, 2018)
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3. MARCO METODOLOGICO

Para introducir la metodologia del presente proyecto, es necesario precisar que el
planteamiento se centra en visibilizar un proceso compositivo a partir del andlisis de tres
referentes del pasillo tonal de finales del siglo X1X y del siglo XX. Este andlisis permitira
identificar elementos técnicos, estilisticos y morfoldgicos propios del género, con el fin de
comprender como se configura su l6gica musical. A partir de estos hallazgos, se propone la
creacion de tres estudios originales para piano, concebidos en un nivel intermedio de dificultad y
orientados a estudiantes y aficionados que deseen acercarse a este repertorio. De esta manera, la
metodologia articula la fase analitica con la fase creativa, en un proceso que no solo busca
cumplir los objetivos de investigacion, sino también responder a la pregunta planteada y aportar

herramientas Utiles en los procesos formativos del piano.

3.1 Tipo de Investigacion

El presente proyecto se enmarca en la investigacion-creacion, debido a la exploracion de
los elementos intrinsecos dentro de una estética musical, lo que permite la aprehension de dicho
fendmeno y la generacion de un proceso sistematico para la composicion musical. En este
sentido, Ballesteros y Beltran (2015) sefialan que la practica creadora no solo produce obras
artisticas, sino que también genera nuevo conocimiento a partir de procesos como la
experimentacion y la exploracion, los cuales impactan directamente en la experiencia estética y
sensitiva del ser humano. No obstante, la investigacion-creacion no se limita a la practica
artistica, sino que integra procedimientos estructurados y rigurosos, capaces de dialogar con los

estados del arte de cada disciplina y de aportar a su desarrollo académico.

Por otra parte, se adopta la investigacion documental como complemento esencial para

sentar los cimientos contextuales y constituir la base tedrica que sustenta la comprension de los
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elementos musicales que, segln su temporalidad, se enmarcan en un estilo. Segun Hernandez et
al., (2014), “una fuente muy valiosa de datos cualitativos son los documentos, materiales y
artefactos diversos. Nos pueden ayudar a entender el fenomeno central de estudio” (p. 415). Este
enfoque se orienta a la recoleccion a partir del anlisis e interpretacion de bibliografia
especializada existente, lo cual en este caso incluye partituras, tratados historicos y teoricos, asi

como estudios provenientes de la musicologia y la etnomusicologia (Lopez & Opazo, 2014).

Al mismo tiempo, el proyecto se enmarca en el enfoque cualitativo, y con una orientacion
aplicada, entendido como aquel que privilegia la interpretacion de fendmenos y la comprension
de sus significados en contextos especificos. Como lo sefialan Hernandez et al., (2014), este
enfoque busca explorar y describir experiencias, practicas y procesos desde una mirada
comprensiva, mas que desde la medicion de variables numéricas. En este sentido, la
investigacion se orienta a la comprensién de los elementos musicales del pasillo, asi como a su
proyeccion en un proceso creativo que genere nuevo conocimiento a través de la practica

compositiva.

Respecto a su alcance, la investigacion se define como descriptivo—analitica. Esto porque
caracteriza las obras de referencia, identificando sus elementos estructurales, armonicos, técnicos
y estilisticos; y es analitica porque establece relaciones entre dichos elementos y los traslada
como insumos al proceso compositivo. En este sentido, Bent (1987) sefiala que el analisis
musical no debe reducirse a una descripcion formal, sino que su finalidad es dar respuesta a la
pregunta “;como se compone una obra?” (p. 5), planteando asi un puente directo entre el estudio
de los referentes y la creacion musical. De esta forma, la presente investigacién no solo revisa los
referentes, sino que proyecta los hallazgos hacia la elaboracién de nuevos materiales musicales

con un proposito pedagdgico v artistico.
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3.2 Instrumentos
Los instrumentos que se empleardn para la recoleccion de informacion son el analisis

musical y la implementacion de resultados en el proceso creativo

3.3 Disefio Metodologico

Anadlisis Musical

En esta fase se revisaran los elementos estructurales, estilisticos presentes en las piezas
seleccionadas como referentes. Para el abordaje de los aspectos técnicos, se partirad de la seccion
correspondiente a los ejes articuladores de la técnica, la cual servird como insumo para
identificar y comprender dichas dificultades. De igual manera, a partir de la contextualizacion
histdrica y estilistica del pasillo se obtendran insumos que permitan analizar los componentes

propios del género enmarcados en su época.

En cuanto al andlisis de la estructura de las obras, se empleara como modelo
metodoldgico principal el propuesto por Skriagina y Pineda Bedoya (2019) en Formas tonales de
pequefias dimensiones. Analisis musical. Este método se adopta por resultar propicio y
congruente, en tanto que las piezas objeto de estudio son de caracter tonal y se estructuran dentro
de los estilos clasico y romantico, los cuales constituyen el enfoque central del modelo planteado
por los autores. Asimismo, en dicho texto se aborda la relacion entre composicion y analisis

musical, aspecto fundamental para la presente investigacion. Al respecto, los autores sefialan:

Es claro que la composicion es una disciplina musical que define las técnicas
compositivas y sus formas de aprenderlas. Pero el analisis musical puede ayudar a la

composicion, por cuanto a partir de este proceso cognitivo se puedan adquirir bases para
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la creacion de obras con estructura y forma intencionales y ampliamente estudiadas por la

teoria musical (Skriagina & Pineda Bedoya, 2019, p. 11).

De manera complementaria, los autores afiaden que “‘el analisis nos permite hacer
evidentes y sostenibles las caracteristicas y los elementos con que se elabora la obra musical”
(Skriagina & Pineda Bedoya, 2019, p. 14). A partir de este método se enfatizara el analisis del
motivo, entendido como el elemento que define el perfil tematico de la obra, del periodo,
concebido como la forma musical minima en la obra tonal, integrada por dos frases que exponen
la idea principal, asi como de la forma y sus funciones estructurales (Skriagina & Pineda
Bedoya, 2019). Este enfoque serd complementado con el método de improvisacion del pasillo
desarrollado por Montalvo y Pérez Sandoval (2006), cuya seccion dedicada al analisis de los
elementos musicales aporta insumos relevantes para abordar aspectos esenciales del género, tales

como los motivos melddicos y las estructuras formales caracteristicas del pasillo.

Asimismo, para apoyar el analisis del Pasillo n.° 1 de Oriol Rangel, se tendra en
consideracion los andlisis estructural y estilistico realizado por Camargo (2020) en el trabajo
titulado Analisis y contextualizacidn de los pasillos de concierto de Oriol Rangel, y el ve
Velandia Martinez, (2020) los cuales se emplean como referentes documentales con el proposito

de enriquecer el analisis propio y aportar mayores herramientas al proceso compositivo.

Para el analisis arménico se tomara como referencia una adaptacion de la tabla propuesta
por Casallas (2018) en sus estudios sobre los pasillos de gala del compositor Jesus Pinzon Urrea.
En dicha adaptacion se registraran los nimeros de compases, las posibles modulaciones hacia
otras tonalidades, las funciones armonicas, el cifrado americano de los acordes y las cadencias

conclusivas de las principales secciones, con el fin de facilitar la lectura del andlisis funcional.
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La nomenclatura propuesta a emplear en andlisis se basa en las funciones principales de
la Tonalidad, como la Ténica (T), Dominante (D) y Subdominante (S). Estas funciones se
establecen en los acordes construidos de las escalas, especificamente de los grados de primero,
cuarto y quinto grado respectivamente. Para los demas grados de la escala se empleara los
nlmeros romanos que se suelen usar en las clases de armonia tradicional. Cabe aclarar que
cuando el acorde sea del tipo mayor se representara con mayuscula, por ejemplo, T, II, 11, S, D,
Dominante siempre se representara con mayuscula, en analogia con la representacion de la

funcion de tension que tiene dentro de la tonalidad.

Finalmente, se aplicara para las inversiones la nomenclatura empleada con la relacion de
los intervalos que conforman el acorde. por ejemplo: posicién fundamental (T), primera
inversion (T6), segunda inversion (T6/4). Y en el caso de los acordes con Séptima, posicion
fundamental (D7), primera inversion (D6/5), segunda inversion (D4/3), tercera inversion (D2).
En el caso que existan varios acordes dentro de un mismo compas, estos se agruparan entre

corchetes {}.

Implementacion compositiva

En esta implementacion se consignara el proceso compositivo, el cual se integra dentro de
los métodos cualitativos planteados por Lopez y Opazo (2014). Su articulacion se realizara
mediante una observacidn externa indirecta, en la medida en que el fendmeno de estudio es
abordado a traves del relato escrito, complementado con las reflexiones derivadas de la practica
creativa y su relacion con los aspectos identificados en las piezas referentes del analisis. Asi
mismo, se busca relacionar los postulados de los ejes articuladores de la técnica en los pasillos

compuestos, generando un insumo didactico. A partir de esta documentacion, se proyecta
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evidenciar el proceso creativo ante el lector y, a su vez, propiciar la formulacién de nuevas
reflexiones tanto desde el componente creativo como desde el metodoldgico, consignadas en las

conclusiones y proyectando posibles lineas y tareas futuras de investigacion.

3.4 Fases del Procedimiento

Etapa 1. Revision y recopilacion de recursos.

En esta fase se llevara a cabo la recoleccion de las partituras que servirdn como objeto de
analisis, definiendo las ediciones especificas a emplear de las siguientes obras: Pasillo No. 2 de
Emilio Murillo Chapull, Pasillo de gala No. 1 (Lilian Antonieta) de Jesus Pinzon Urrea.
Asimismo, se realizard una revision exhaustiva de fuentes primarias y secundarias que aporten
evidencia historica y documental sobre la evolucion de la técnica pianistica, asi como sobre los

géneros estudio y pasillo.

Etapa 2. Analisis musical.

Se articulara el sustento tedrico recopilado en la etapa anterior con los instrumentos de
analisis seleccionados, principalmente Formas tonales de pequefias dimensiones (Skriagina &
Pineda, 2019). Dichos recursos se aplicaran al estudio de los elementos estructurales, estilisticos
y técnicos presentes en las piezas de referencia, con el fin de comprender su l6gica compositiva y

pianistica.

Etapa 3. Sintesis y formulacion de parametros compositivos.

A partir de los hallazgos obtenidos en las etapas anteriores, se realizara una sintesis
orientada a la construccion de herramientas o parametros flexibles aplicables al proceso

compositivo. Estos parametros, lejos de funcionar como “plantillas”, serviran como guias para
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integrar recursos estilisticos y técnicos del pasillo. Esta etapa se consignara en una bitacora

compositiva, que también recogera reflexiones personales derivadas del anélisis.

Etapa 4. Composicion de los estudios originales.

Se desarrollara la composicion de tres estudios originales para piano en ritmo de pasillo,
atendiendo a los parametros establecidos en la etapa anterior. Las obras se elaboraran en formato
de partitura mediante software especializado de edicion, cuidando los detalles escriturales para
garantizar claridad y precision en la interpretacion. Cada pieza se disefiara con un nivel de

dificultad intermedio y con fines didacticos.

Etapa 5. Presentacion y validacion de los resultados.

Finalmente, los tres estudios seran presentados ante un jurado especializado como
resultado del proceso investigativo. Asimismo, se entregaran los audios de los pasillos,
elaborados mediante software de edicion musical, y se dispondra de fragmentos grabados de las

composiciones, los cuales seran utilizados como apoyo durante la sustentacién del proyecto.
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4. ANALISIS DE LOS REFERENTES ESCOGIDOS
4.1 Pasillo No. 2, Emilio Murillo Chapull. (1880-1842)
Para el analisis de este pasillo, se realizo la transcripcion pues no se disponia de una
edicion Optima para su andlisis. La transcripcion que se realizé mantiene total fidelidad a la
partitura del compositor, se no se hace modificaciones de ningun tipo a laescritura original de la

pieza.

Generalidades.

El pasillo numero dos del compositor Emilio Murillo Chapull, es una pieza compuesta en
1930 y que hace parte de un compendio de 10 pasillos iniciales. Es original para piano, esta en la
métrica de %, y su tonalidad principal es Do menor. Se encuentra enmarcada en el lenguaje tonal,
valiéndose de una indicacién de tiempo de blanca con puntillo igual a 80 y con la aclaracion de

caracter: Risoluto Mezzo Forte.

Forma.

Pese a que generalmente el pasillo instrumental se encuentra estructurado en una forma
tripartita, constituida de la manera ABC, el pasillo No 2 es una excepcion como nos menciona
Montalvo & Pérez Sandoval, (2006) . Este se encuentra cataloga dentro de una estructura
bipartita teniendo solo dos partes (AB), en la que B posee un Coda como puente hacia retorno de

A en la cual se tendra la funcion de reexposicion y finalizacion de la pieza.
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Tabla 1

Disposicion de la forma y tratamiento tonal

Parte A Parte B Coda
(1-23) (26-39) (60-77)
Cm Eb-Ab Ab

Nota. Elaboracion propia

PARTE A.
Motivo.

El motivo principal se presenta en la mano derecha, es simple, porque “contiene un pulso
fuerte” (Skriagina y Pineda, 2019, p. 24) y a tempo. Consta de un arpegio descendente
conformado ritmicamente de seis corcheas de la ténica do menor, con una nota agregada la
bemol. Este material va a estar presente durante toda la pieza, ya que en su gran mayoria esta

construida sobre los arpegios de los respectivos acordes empleados.

Figura 8

Motivo parte A
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Fuente. Pasillo No.2. Emilio Murillo. Transcripcion Diego A. Ahumada
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Primer periodo.

La primera parte de la pieza se encuentra construida sobre dos periodos. El primer
periodo contiene dos frases, es simple y estad conformado por de ocho compases. Armonicamente
se encuentra la siguiente relacion.

Tabla 2

Analisis arménico primer periodo parte A

Tonalidad Parte C No. Funciones Cifrado americano Cadencias
periodo Compas armonicas
Frase 1 0-12 t-t-t- 116/5 Cm-Cm-Cm/Eb- Semicadencia
Dm7h3/F plagal, funcion
Do menor de

subdominante

Fraze 2 13-25 I1i7-D6-75-D7+ | Fm7b5-GT/B-GT- Cadencia

Cm compuesta

Nota. Elaboracion propia.

La semicadencia es del tipo plagal al reposar la sobre ii4/3 que es funcion de
subdominante. La cadencia de este es compuesta e imperfecta, se compone de la progresion.

Imperfecta ya que melddicamente se percibe un retardo en las terceras de la mano derecha.

Segundo periodo.

El segundo periodo de la parte A abarca los compases 9 al 25 estructurandose sobre 17
compases. Este es simple y se compone de dos frases: la primera frase abarca los compases del
compas del 9 al 12, y repite la idea inicial de la primera frase del primer periodo de la parte A.
Mientras que la segunda frase del presente periodo, el compositor agrega una extension por
complemento dese el compas 13 hasta el compas 17 y una secuencia modulante entre los

compases 18 al 21.



Figura 9

Extension por aumento. Secuencia diatonica
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Fuente. Pasillo No.2. Emilio Murillo. Transcripcion Diego A. Ahumada

Tabla 3

Progresidén armonica, sequndo periodo seccion A.

Tonalidad Parte A No. Funciones Cifrado Cadencias/
(Segundo | Compas armonicas AMericano observaciones
periodo)

Frase 1 9-12 t—t—16 — VII4/3 cim-cm-cim/eb- Semicadencia
Bb7/F plagal
D
© MENOT Frase 2 13-25 | III-VII6/5-VI6- | Eb-Bb7/D-Ab/C- | Extensién por

D&/3-D7/S-5- G7/B-CT7-Fm- aumento v

VIIII-III-58- Bb7-Eb-Dm7b5- | secuencia
Ko6/4-D7-T C/G-G7-Cm modulante

Cadencia
compuesta

Nota. Elaboracion propia.

La seccion A culmina con una cadencia perfecta y completa, de caracter compuesto,

conformada por la progresion armonica ii6—-K6/4-D7-t, que establece con firmeza la tonalidad
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principal de la obra, Do menor. En la recapitulacion de esta seccion se encuentra también el

cierre definitivo de la pieza.

Figura 10
Cadencia final seccion A, compases 22-25.
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Fuente. Pasillo No.2. Emilio Murillo. Transcripcion Diego A. Ahumada

PARTE B

Motivo.

En esta seccidn se introducen nuevos motivos. El primer motivo esta compuesto por una
figura de negra, dos corcheas y una corchea seguida de un silencio de corchea, en contraste con
el motivo principal de arpegio, configurando asi un didlogo de pregunta/respuesta. Se observa
una acentuacion en la corchea del tercer tiempo y la indicacion de F mosso. En el compas
siguiente aparece un silencio de corchea seguido de cinco corcheas descendentes en el acorde de

Bb7. Los dos compases posteriores repiten el mismo esquema, ahora sobre el acorde de Mi

bemol mayor.
Figura 1l
Contrastaste entre motivos melédicos
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Fuente. Pasillo No.2. Emilio Murillo. Transcripcion Diego A. Ahumada
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Asi mismo el compositor incluye otros motivos que se componen de octavas quebradas
de manera ascendente y la implementacion de notas de adorno y tresillos de semicorchea a

manera de bordado superior.

Figura 12
Inclusién de motivos
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Fuente. Pasillo No.2. Emilio Murillo. Transcripcion Diego A. Ahumada

Primer Periodo.

El primer periodo de la parte B es un periodo compuesto de 16 compases, abarcado
desde el compaés 26 al 41 de la pieza el cual se construye sobre dos frases. La primera de ella
comienza en la tonalidad de mi bemol mayor realizando una modulacién pasajera a tonalidad
relativa, esta culmina en la fermata del compés 33. La segunda frase retoma la tonalidad
principal de do menor, esta culmina en el compas 41. EI compositor emplea la indicacion de

Ritardando, para culminar con la cadencia de este periodo.



Tabla 4
Analisis Armonico primer periodo B
Tonalidad Parte B No. Funciones Cifrado Cadencias
(Primer Compas armonicas americano
periodo)
Mi bemol | Frase 1 26-33 D4/3-D4/3- Bb7/F-Bb7/F- Semicadencia
mayor Te6-Te-D7- Eb-Eb-Bb7- Autentica
D7-T-T Bb7-Eb-Eb
Do menor | Frase 2 34-41 D7-D7-t-t- G7-G7-Cm-Cm- Cadencia
1I6/53-D7-tt | Dm7b5/F-G7- Compuesta.
Cm-Cm Perfecta.
Completa.

Nota. elaboracion propia.

El compositor coloca la indicacion de ritardando, para culminar con la cadencia de este
periodo. Esta es compuesta por tener la progresion armdnica 116/5-D7-t, y perfecta por que el
acorde tiene todas las notas del acorde, con la voz superior reposando en la nota tonica de la
tonalidad principal.

Figura 13
Cadencia, primer periodo parte B
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Fuente. Pasillo No.2. Emilio Murillo. Transcripcion Diego A. Ahumada

Segundo periodo.

El segundo periodo de la seccidn B inicia con una modulacién hacia La bemol mayor.

Este periodo, de 18 compases, se organiza en dos frases: la primera abarca desde el compés 42
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hasta el 49, y la segunda desde el 50 hasta el 59. En esta Gltima, el compositor introduce una
extension por aumento mediante una secuencia diatonica, re-empleada posteriormente en la

Coda, que culmina en una cadencia sobre la funcién de subdominante, preparando asi la

transicion hacia dicha seccién.

Figura 14

Cadencia periodo b, secuencia diaténica.
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Fuente. Pasillo No.2. Emilio Murillo. Transcripcion Diego A. Ahumada
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En el plano ritmico y expresivo, se destaca las acentuaciones marcadas cada dos tiempos

de negras, recurso que introduce una variacién en el motivo y modifica la percepcién del compas

ternario de %, especialmente en la primera frase de este segundo periodo de B.

Pno.

Figura 15

Cambio de acentuacion en el motivo Segundo periodo B
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Fuente. Pasillo No.2. Emilio Murillo. Transcripcion Diego A. Ahumada




Tabla5

Analisis armoénico segundo periodo B

Tonalidad | Parte B No. Funciones armonicas Cifrado Cadencias
(Primer | Compas americao
periodo)
Frase 1 42-24 T-T6/4-vi-vi6-T- Ab-Ab/Eb- Fm- | Semicadencia
v //u-I17-D- Fm/Ab-Ab- Autentica
Adim7-Bbm-Eb
La bemol | Frase 2 50-59 D-D7-vi-vi-iii-D7/1i1- | Eb-Eb7-fm-Fm- Cadencia
Mayor {T-D&/5/u}-{u-D7}- | Cm-G7 Compuesta
{T-86}-D {Ab-FT/A}- Inconclusa
{Bbm-Eb7}- Imperfecta
{Ab-Db/F}-Eb

Nota. Elaboracion propia.
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Para finalizar esta parte de la pieza, el compositor incluy6 una coda, entre los compases

50 hasta el 77, como parte afiadida de la forma, la cual tiene como funcion ser transicion entre la

parte B y recapitular Ay finalizar la pieza. Por lo que no se contempla cémo un periodo. Se

evidencia el empleo del motivo principal de la pieza conformados por los arpegios, en la

tonalidad de La bemol mayor.

Tabla 6

Andlisis armonico de la coda

Tonalidad Coda No. Funciones Cifrado americano Cadencias/
Compas armonicas Observaciones
T-vi-T-vi-{T- Ab-Fm-Ab-Fm-{Ab- | Cadencia
Transicion | Extension | 60-71 vii7/ii}-{D6/5- | Adim7}-{Eb7/G- inconclusa en
LaBemol |dela vii7/1ii}-{T6- Bdim7}-{Ab/C- acorde pivote
Mayor a forma. Ta/5}-D7-D7- AbT}-Eb7-Eb7-Fm- | de la tonalidad
Do menor. vi-vi-i-D/ii- | Fm-Cm-G7-{Ab- original.
[T-D6/5AY - | FT/A}{Bbm-Eb7}- | (sefialado de
D7H{T-561-D- | {Ab-Db/F}-Eb-Eb7- | rojo)
D7/ G7

Nota. Elaboracion propia.
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Posteriormente murillo emplea una secuencia, con un bajo conducido croméaticamente en

la mano izquierda para extender la forma.

Figura 16

Secuencia con conduccién en el bajo
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Fuente. Pasillo No.2. Emilio Murillo. Transcripcion Diego A. Ahumada

Asimismo, para la cadencia de la coda, el compositor vuelve a emplear la secuencia
armonica del segundo periodo de B, realizando un cambio de perfil ritmico y culminando la
cadencia en el acorde pivote de la tonalidad original de do menor, con el fin de repetir de la parte

A de la forma y, culminar la pieza.

Figura 17
Cadencia final parte B y retorno a parte A
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Fuente. Pasillo No.2. Emilio Murillo. Transcripcion Diego A. Ahumada

4.2 Estudio de pasillo 1, Oriol Rangel (1916-1977)

Para el analisis de esta pieza, y dado que no se dispone del manuscrito original, se toma

’

D.C. al Fine

como referencia la transcripcion realizada por el maestro German Dario Pérez Salazar, con
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edicién de Diego Blanco, la cual se adjunta en la seccion de anexos. Asimismo, se tienen en
consideracidn los anélisis de la obra contenidos en el trabajo Analisis y contextualizacion de los
pasillos de concierto de Oriol Rangel, desarrollado por Camargo (2020), asi como el anélisis
realizado por Velandia Martinez (2020) en su estudio El pasillo para piano como muestra de la
miniatura roméantica en la masica colombiana de principios del siglo xx. Los materiales
anteriormente mencionados se consideran referentes de apoyo para la comprension y
contextualizacién de los aspectos analiticos; no obstante, el presente estudio se desarrolla a partir

de un andlisis propio de la obra.

Generalidades.

El Estudio de pasillo No. 1 del compositor Oriol Rangel es una obra original para piano,
escrita en métrica de 3/4 y enmarcada dentro de un lenguaje tonal, cuya tonalidad principal es fa
menor. Este pasillo, como se evidencia en el analisis realizado por Velandia Martinez (2020),
puede considerarse una miniatura romantica, por lo que presenta influencias estilisticas propias

del romanticismo europeo de finales del siglo XIX.

Forma.

El estudio de pasillo No.1 de oriol Rangel se estructura dentro de la forma tripartita
(ABC) ejecutado de la forma AA’-BB’-AA’-CC’. En donde cada indicacion (°) es la variacion o
implementacion de la segunda casilla. Posee una introduccion en los primeros ocho compases de
la pieza, y se recomienda el uso de una interpretacion Ad libitum. Esta seccion establece la
tonalidad principal que es Fa menor. La parte A se desarrolla en dicha tonalidad, la parte B en la
tonalidad relativa mayor en este caso La bemol mayor, y la parte C se desarrolla en la tonalidad

paralela mayor, en este caso, F mayor.
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Tabla 7

Estructura y tonal del estudio No .1

Introduccion Parte A Parte B Parte A Parte C
(1-18) (9-32) {33-68) (69-83) (96-130)
conduccion a Fm Ab Fm F
Fm

Nota. Elaboracion Propia

Tabla 8

Distribucién de las partes de la forma

Introduccion ITA-A"TO IIB-B'II IMA-A" T nc-c'1

Nota. Elaboracion propia

INTRODUCCION

Esta se estructura dentro de los primeros ocho compases de la pieza, tiene una funcion de
exposicion que segun Skriagina & Pineda, (2019) “se caracteriza por la presentacion completa
del tema” (p.33), que en este caso contiene el material principal tematico de la parte A,

estableciendo asi la idea y tonalidad principal.

PARTEAVA’

Motivo.

El motivo principal de esta seccion es de caracter anacrdsico y de estructura simple, ya
que no abarca mas de un tiempo fuerte. Esta conformado por dos negras, una corchea, una negra,

una corchea y una negra, presentadas en una textura de octavas que estructura el
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acompafiamiento armonico, el cual ya habia sido expuesto en la introduccion. Tiene una
indicacion de tiempo de Lento y la dinamica establecida es piano. Este motivo se mantiene a lo
largo de toda la seccidn, dado que se presenta de manera reiterada mediante el uso del transporte
melddico.

Figura 18
Motivo principal parte A
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Fuente. Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcion German Dario Pérez.
Camargo (2020).

En la segunda frase de A el motivo predominate va a estar presente en la conduccién
melddica a través de terceras simultaneas, acompafiadas con acordes con articulacion de arpegio

de gran extensién, en ritmo de negra con puntillo, seguido de corchea y negra.

Figura 18
Motivo predominante de la segunda frase de A
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Fuente. Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcion German Dario Pérez.
Camargo (2020).
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No obstante, en la repeticion, especificamente en la seccion A’, correspondiente a la
segunda casilla, el motivo melddico presenta una variacion. Si bien se mantiene el hilo principal
de la melodia, se incorporan modificaciones intervélicas, particularmente mediante el uso de
intervalos de tercera y sexta, lo que enriquece el discurso musical sin perder coherencia tematica.

Figura 19

Variacion del motivo en A’
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Fuente. Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcion German Dario Pérez.
Camargo (2020).

Periodo.

Esta seccion de la obra estéa constituida por un periodo compuesto de 16 compases,
organizado en dos frases de ocho compases. la primera se extiende desde el compas nueve, con
anacrusa, hasta el compas diecisiete (9—-17), y la segunda desde el compas 18 hasta el compas 25
y posee una secuencia modulante (18-25), lo que configura una estructura simétrica. No
obstante, la repeticion de la parte se denomina A’ en donde al emplear la segunda casilla, el
compositor introduce una modificacion en la segunda frase respecto a la presentada en la primera
exposicion mediante la primera casilla, generando asi una variacion de siete compases,
comprendida entre los compases veintiseis y treinta y dos (26-32). Esta variacion cumple la

funcidén de conducir la cadencia de la repeticion de la parte A para dar paso a la seccion B.



Tabla 9

Analisis armonico parte Ay 4’

Tonalidad Parte A MNo. Funciones Cifrado americano Cadencias
periodo Compas armonicas

Frasze 1 10- 17 t-D4/3-t6-D2/s- | Fm-CV/G-Fm/Ab- Reposo de la

56-D4/3/5-5-5 F7/Eb-Bbm/Dh- fraseenla
Fa menor F7/C-Bbm-Bbm tonalidad de s1
bemol menor
funcion de
subdominante
Secuencia | Frasze 2 18-25 s7-D7/II-1T1- Bbm7-Eb7-Ab- Reposoenla
modulante a IMI§-i/D-D7/D- | Ab/C-Dim7-G7- tonalidad de
tonalidad de D7-D7 C7-C7 Dominante de
Dominante la tonalidad
original.
Famenor | Casilla?2 26-32 D4/3-D4/3-t-t6- | CT/'G-C7/G-Fm- Cadencia
D4/3-t Fm/Ab-CV/G-C7- Autentica,
Fm perfecta
completa.
Reposa en
tonalidad
original.

Nota. Elaboracion propia.

La primera frase reposa sobre el acorde principal de la funcion de subdominante, en este
caso, Si bemol menor, para ello se emplea su acorde de dominante en este caso el acorde de Fa

mayor con séptima, creando una cadencia auténtica preparada bajo la progresion de D2/s-s6-

D4/3/s-s.

Figura 20

Cadencia de la primera frase en acorde de subdominante
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Nota. A la izquierda Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcion German Dario Pérez.
Camargo (2020).
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En la segunda frase se presenta una secuencia modulante que emplea la progresion ii—D—
T, inicialmente en la tonalidad de La bemol, correspondiente a la tonalidad relativa.
Posteriormente, esta misma progresion se reconfigura en A para preparar la conclusion de la
frase sobre el acorde de dominante, en este caso Do mayor con séptima, el cual cierra la frase y

refuerza la repeticion que inicia en el acorde de tonica de la tonalidad principal, Fa menor.

Figura 21
Preparacion al acorde dominante para la repeticion
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Nota. A la izquierda Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcién German Dario
Pérez. Camargo (2020).

Al hacer la repeticion e ir a la segunda casilla, esta frase nueva de A’, tiene el propdsito
de generar conducir la cadencia a la tonalidad principal de la pieza. La cadencia conclusiva de

este periodo y esta parte A’ es del tipo autentica, completa y perfecta.

PARTEBvyB’

La parte B y B’ de la pieza cumplen la funcién de puente entre la seccion A quien realiza

una reexposicion, y la parte C. Su inicio esta marcado por dos aspectos, el cambio de tonalidad
hacia la relativa mayor, en este caso Lab mayor, y la indicacion de un cambio de tempo a

allegro, lo cual genera un contraste en la textura, la atmdsfera y la expresividad de la obra al

aumentar la velocidad.
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Motivo.

En esta seccion se presentan tres motivos principales que configuran una estructura de
pregunta, puente y respuesta. Estos motivos son transportados a través de diversas tonalidades a
manera de secuencia, procedimiento caracteristico de la seccion B. El primero de ellos se
construye a partir de acordes divididos en la mano derecha, los cuales articulan una melodia en la
voz superior duplicada en la voz inferior, cumpliendo la funcion de pregunta. Posteriormente,
aparece un motivo contrastante en el que la mano izquierda desarrolla un arpegio mientras la
mano derecha permanece en silencio; este motivo cumple la funcion de puente que conduce
hacia la respuesta. Finalmente, el motivo se traslada a la mano izquierda mediante un cambio de
textura, dando respuesta a la idea presentada inicialmente en la mano derecha. En esta Gltima
configuracién, la mano derecha asume un rol acompafante mediante un patrén de tres corcheas,
en el que la segunda y la tercera conforman una octava ligada, siendo la segunda de ellas

articulada en staccato.

El primer motivo de la mano derecha se establece a partir de la construccion de acordes
de forma quebrada. Es del tipo simple y se constituye por un inicio de silencio de negra y dos
corcheas que se van replicando, lo que forma una idea melddica. Esta idea se va trasportando

melédicamente.

Figura 22

Motivo de acordes dividido parte B
Allegro
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Nota. A la izquierda Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcion German Dario
Pérez. Camargo (2020).
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El segundo motivo se compone de un arpegio en la mano izquierda, es del tipo simple y
cumple la funcion de ser un puente, generando un mayor contraste.
Figura 23

Arpegio mano izquierda
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Nota. A la izquierda Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcion German Dario

Pérez. Camargo (2020).

Este motivo, ubicado en la mano izquierda, responde al material tematico previamente
planteado en la mano derecha. Se trata de un motivo de caracter compuesto, en tanto abarca mas
de un tiempo fuerte, y se estructura ritmicamente a partir de dos negras con puntillo, tres negras,
una negra con puntillo, una corchea y una negra. En esta seccién, la mano derecha asume un rol
predominantemente acompafiante pero que, asimismo, es una nota pedal de la funcion de la
dominante. Este motivo cumple una funcion estructural relevante, ya que actia como elemento
de transicion entre tonalidades. En la seccion B’, el compositor retoma dicho motivo en la
tonalidad de la dominante de la tonalidad principal de A, correspondiente en este caso a Do

mayor.
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Figura 24

Melodia en mano izquierda
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Fuente. Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcion German Dario Pérez.
Camargo (2020).

Periodo.

La parte B se encuentra estructurada a partir de un periodo de ocho compases (33-41),
conformado por dos frases. No obstante, este periodo se repite y, en la reiteracion, se introduce
una variacion tonal en los ultimos cuatro compases, dado que en este punto se mantiene un pedal
en funcion de dominante de La bemol mayor presentado a manera de octavas en la mano derecha
y en conjunto con una linea melddica en la mano izquierda. Este mismo recurso es
posteriormente aplicado en otra tonalidad en los compases comprendidos entre el 42 y el 45,
mediante el uso de la segunda casilla. En este contexto, el compas 45 cumple la funcion de

transicion entre las secciones B y B’.

Al igual que la seccion B, la seccion B’ se estructura a partir de un periodo conformado
por dos frases, la primera se realiza de forma similar que la primera frase y tonalidad de B y
conserva la repeticion de la primera de ellas, esta comprende entre los compases 45-53; sin
embargo, en la segunda frase el compositor introduce un aumento formal, tanto por

complemento como por extension de la forma que culmina en el compés 68.



Tabla 10

Analisis armonico parte BY B’

Parte/fraze | Tonalidad No. Funciones Cifrado amernicano Cadencias
Compas armonicas
B Ab 3341 T-T-T-836/4-T- | AbS-Ab-Ab- Cadencia
Te/4. Melodia v | Db/Ab-Ab. inconcluza en
pedal Melodia v pedal Ab
dominante de dominante de Ab
Ab altimos cuatro
dotinante cotnpazes
ultimos cuatro
compases
E Fraze 2, C 4245 Pedal de Pedal de dominante Cadencia
Variacidn dominante de de Do mayor inconclusa en
Do mayor C
B’ Ab 45-33 T-T-T-536/4-T- | AbS-Ab-Ab- Cadencia
Té/d. Melodia v | Db/Ab-Ab. mnconcluza en
pedal helodia v pedal Ab
dominante de dominante de Ab
Ab dltimos cuatro
dominante cotnpases
ultimos cuatro
compases
B, C 34-62 Pedal de Pedal de dominante Cadencia
zegunda dominante de de Do mayor inconclusa en
fraze Do mayor C
B’, puents C 63-68 Extension por | Extension por Cadencia
a partir de complemento al | complemento al Autentica
repetir realizar la realizar 1a cadencia, Incompleta
cadencia cadencia, viid/3 | bm7b5 remplazo de perfecta
autentica en funcién de {G7) en funcion de
dominante, T. dominante C.

Nota. Elaboracion propia

89

Desde el compés 62 hasta el compas 68, el autor realiza una extension por complemento,

en la cual se repite la progresion iv—vii% (empleado como reemplazo de la dominante)-tonica.

En este pasaje se introduce un motivo ritmico conformado por un silencio de corchea seguido de

dos corcheas en la mano derecha, mientras que en la mano izquierda se presentan dos negras con

puntillo. Dicho motivo es transportado progresivamente y acompafiado por un crescendo, con el

fin de conducir hacia una dindmica de Fortissimo en el acorde de Do mayor, el cual cumple la

funcion de dominante de la tonalidad principal de la seccién A.
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Figura 25
Extension por aumento y cadencia B’
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Fuente. Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcion German Dario Pérez.
Camargo (2020).

PARTECYC

Posterior a la re-exposicion de las secciones A y A’, y luego del desarrollo de las
secciones B y B’, la obra continta con las secciones C y C’, en las cuales el autor realiza una
modulacion hacia la tonalidad paralela mayor, en este caso Fa mayor, culminando la pieza en
dicha tonalidad. En esta seccion, el compositor se otorga mayor libertad para generar contrastes
de tempo y variaciones internas, manteniendo, no obstante, una misma linea melédica, con el fin

de aportar mayor dinamismo a la seccion C de la obra

Motivo.

En esta seccion de la obra se evidencia la creatividad del compositor, quien, a partir de un
mismo tratamiento melddico, introduce variaciones en el perfil ritmico, generando una amplia
diversidad de motivos derivados de un unico material tematico. El hilo conductor se articula
principalmente en torno a dos modelos: el primero se construye a partir de un arpegio
descendente de la tdnica que posteriormente asciende, el segundo presenta una melodia
descendente que aparece en ambas manos, aungque con mayor énfasis en la primera corchea de

cada pulso, correspondiente a los tiempos fuertes de la mano izquierda. Ambos modelos
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establecen una relacion de pregunta—respuesta que aporta coherencia y dinamismo al discurso

musical.

Figura 26
Motivo parte C a base de arpegios en forma de pregunta
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Fuente. Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcion German Dario Pérez.

Camargo (2020).

Figura 27

Motivo parte C a base de arpegios en forma de respuesta
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Fuente. Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcion German Dario Pérez.

Camargo (2020).

En este orden de ideas, el compositor introduce variaciones principalmente en los pasajes
en los que la melodia se desplaza a la mano izquierda, incorporando recursos como corcheas en
staccato y tresillos en un juego ritmico entre ambas manos. Estas variaciones se desarrollan sin
alterar la coherencia del discurso musical, reforzando la unidad tematica y aportando mayor

dinamismo a la textura pianistica.
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Figura 28

Cambio de perfil ritmico a corchea
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Fuente. Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcion German Dario Pérez.
Camargo (2020).

Figura 29

Cambio de perfil ritmico a tresillos
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Fuente. Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcion German Dario Pérez.
Camargo (2020).

Periodo.

La seccion C se presenta como un periodo compuesto y asimétrico, dado que en ella se
incorpora un aumento por extension que abarca los compases 94 al 114. En esta seccion se
produce un contraste de tempo a partir de la indicacion lento, generando un efecto de cambio
abrupto de velocidad. Posteriormente, se desarrolla un accelerando progresivo mediante un
patrén de corcheas en staccato, el cual conduce hacia un lazo melddico construido a partir de un
ritmo de tresillos cromaticamente descendentes, este lazo prepara una modulacién pasajera a la
tonalidad de Dominante en este caso Do mayor para volver a Fa mayor en la parte C’. En

contraste, la seccion C’, a diferencia de C, se configura como un periodo simétrico de 16
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compases, comprendido entre el compéas 114 y el final de la pieza, en el cual se conduce hacia la
cadencia conclusiva final. Ambas partes se repiten por la implementacion de puntos de
repeticion.

Tabla 11

Anadlisis armonico y carencial parte Cy C’

Parte/frase | Tonalidad No. Funciones Cifrado americano Cadencias
Compas armonicas

C frase 1 F 94-102 T-[T- Fo- [F-Db/Ab Sin cadencia
VIbo/4{acorde | (acorde de por el uso de
de paso)][i7- paso)][Gm7-C7]- melodia mano
D7]-T- motive | F6- motivo 1zquierda
melédico mano | melédico mano
izquierda. izquierda.

CFrase 2y F-C 103-114 | T-[T- [F-Db/Ab (acorde Cadencia

extension VIbo/4{acorde | de paso)][Gm7- Compuesta
de paso)][i7- CT]-F6-F/C- Completa
D7]-T-T&/4- bm7b3-bm7b3-C- perfecta
vii?/D- vii?/D- | C/E-Dm7-G7-C tonalidad de
D(T)-T6-ii7- dominante Do
T mavor

C’ Frase 1 F 115-122 | T-[T- Ab6-Ab-Ab- Sin cadencia
VIbo/4{acorde | Db/Ab-Ab. por el uso de
de paso)][i7- Melodia v pedal melodia mano
D7]-T- motive | dominante de Ab izquierda
melédice mano | Gltimes cuatro
izquierda. compases

B, F 123-132 | IV6/4-u7-D7- | Bb/F-Gm7-C7-F- Cadencia

Cadencia T-D7/D-D7-T | GT-CI-F compuesta

Perfecta
incompleta

Nota. Elaboracion propia

En la preparacion de la cadencia se observa el uso del acorde de dominante de la
dominante, en este caso G7, como reemplazo de la funcion subdominante, con el fin de conducir
hacia una cadencia conclusiva de caracter compuesto, perfecta e incompleta. Asimismo, el
compositor repite esta misma cadencia en ambos puntos de repeticion; sin embargo, en la

segunda casilla introduce el cierre tradicional del género, consistente en la sucesion tonica,
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silencio de negra, dominante y tonica una octava arriba, recurso caracteristico del pasillo

instrumental.
Figura 30
Uso de primera y segunda casilla en la cadencia final.
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Fuente. Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcion German Dario Pérez.
Camargo (2020).

4.3 Lilian Antonieta. Pasillo de gala No. 1. Jesus Pinzén Urrea.
Para el presente analisis se toma como referencia la transcripcion realizada por Casallas
(2018), en su estudio sobre los Pasillos de gala del compositor Jests Pinzon Urrea. Sin embargo,

dicha transcripcion se utiliza Gnicamente como referencia, pero se desarrolla un analisis propio.
Generalidades.

El pasillo de Gala No. 1. Lilian Antonieta fue compuesto en 1999 por Jesus Pinzon Urrea
y dedicado a su esposa. La obra esta escrita en métrica de 3/4, y métrica sin variacion a lo largo
de toda la pieza. La tonalidad principal es si bemol menor, y presenta como indicacion de
caracter allegro moderato con tempo rubato. A lo largo de la interpretacion se perciben
alteraciones y contrastes en la agogica, especialmente en la velocidad, lo que aporta dinamismo

expresivo a la obra. A pesar de que el compositor exploraba mediante diversos lenguajes y
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estéticas, los pasillos de Gala segun Casallas (2018), se enmarcan en un lenguaje tradicional

tonal.

Forma.

La pieza se cataloga dentro de una forma tripartita, de la siguiente manera: A-B-C y

estructurandose de la forma ABACABA asemejandose a la forma Rondé que, segun Montalvo &

Pérez Sandoval (2006), en el pasillo se estructura de la manera ABACA, solo que el compositor

quiso incluir ABA como funcidn de re exposicion. Los periodos dentro de las partes se

estructuran de la siguiente forma:

A)

B)

C)

Esté estructurado bajo dos periodos compuestos y entre ellos conectados a través de
un lazo melédico estructurado con motivos cromaticos. Esto hace que se pueda
retomar material temético con variacion y no emplear puntos de repeticion como

usualmente suele hacerse.

Esta conformado por un periodo compuesto que no posee repeticién, como suele
hacerse. Esto puede obedecer a generar un contraste en tempo y en relacion tonal, con

el fin de ser un puente que retorne a la parte A.

Por lo general, esta seccién ,que es similar al trio del pasillo (Montalvo & Pérez
Sandoval 2006), puede expandirse o bien tener o no repeticion y estar estructurada de
varios periodos. En este caso la parte C de la pieza esta conformada por 2 periodos, el
compositor empled la modulacién a la tonalidad paralela mayor, modulacién comun
en las estructuras del pasillo, al igual que la variacion de la velocidad, generando asi,

un contraste en el caracter de la pieza.
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Tabla 12

Disposicion de repeticiones y ejecucion de la forma

ITA-A’TT IIBII ITA-A’TT Incu IMTA-A’TT IIBII IMA-A’TT

Nota. Elaboracion propia

PARTE A
Motivo.

En la parte A, en donde se expondra el material tematico principal de la pieza, se denotan
dos motivos principales. EI primero es un motivo del tipo simple por contener solo un tiempo
fuerte y es anacrusico. Estad conformado por tres corcheas y una negra con puntillo, la segunda
corchea y la negra con puntillo van a estar ornamentadas con una nota auxiliar de paso.

Figura 31

Motivo primer motivo parte A
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Fuente. Lilian Antonieta, pasillo de gala No.1. Jesus pinzon Urrea transcripcion de
Casallas (2018).

El segundo motivo, idea y complemento del anterior, es simple al contener solo un
tiempo fuerte, es también anacrusico. Esta conformado por un bordado inferior cromatico de la
nota fa y un arpegio ascendente del acorde de Si bemol menor, con un regulador dinamico

crescendo.



Figura 32

Segundo motivo parte A
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Fuente. Lilian Antonieta, pasillo de gala No.1. Jesus pinzon Urrea transcripcion de
Casallas (2018).

Estos dos motivos, que desarrollan la idea principal de la pieza, a su vez, conducen la

idea a un retardo del acorde de segundo grado (ii7), estructurando asi la primera frase.

Figura 33
Retardo de la primera frase
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Fuente. Lilian Antonieta, pasillo de gala No.1. Jesus pinzon Urrea transcripcion de
Casallas (2018).
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Periodo.

La parte A de la pieza esta conformada por dos periodos. El primero es de caracter
compuesto y asimétrico con una extension por aumento, en ella, se encuentra una secuencia que
prepara un lazo melddico descendente y con motivos cromaticos que sirve para enlazar con el
segundo periodo, abarcando desde el compas 1 hasta el compas 20. El segundo también es un
compéas compuesto y asimétrico, con una extension por complemento al repetir la idea musical

de la cadencia final de esta parte.
Primer periodo.

Segln lo mencionado previamente, este abarca los compases 1 hasta el 20. Es del tipo
compuesto Y tienen una extension por aumento en donde se ubica una secuencia que prepara un
lazo melddico con motivos cromaticos y descendente. Esta estructurado bajos dos frases, la
primera del compés 1 al 8 y la segunda frase de los compases 10 al 16, de los compase 16 al 20
aparece el lazo, aunque este no se percibe desde el punto de vista armonico al ser un conector
entre secciones.

Tabla 13

Analisis armoénico, primer periodo A.

Tonalidad | Parte A No. Funciones Cifrado americano Cadencias
(Primer | Compas armonicas
periodo)
Frasze 1 1-8 t-t-t6-117-5-D6- | Bbm-Bbm-Bbm/D- Semicadencia
D7-t Cm7b5-Ebm-F/A-F7- Autentica.
Bbm. Imperfecta.
B bemol Incompleta.
menor Frase 2 10-16 D/s-D7/s-5-5- Bb-Bb7-Ebm-Ebm- Cadencia
ii7-16/4-{D/D- | Cm7b3-Bbm/F-{C-F7} Compuesta.
D7} Inconclusa.
Incompleta.

Fuente. Elaboracion propia.
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En la secuencia se comienza a alterar el tiempo con un acelerando, hasta llegar al lazo, en
donde la velocidad se articula en Allegretto negra igual a 132. No obstante, este lazo sugiere la
conexion entre periodos por tanto la velocidad puede ser variar siendo puente entre los contrastes
de tempo. El lazo esta en ritmo de semicorcheas y es una secuencia de intervalos de tercera
mayor que desciende por notas cromaticas.

Figura 34
Ejemplo lazo melddico parte A
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Fuente. Lilian Antonieta, pasillo de gala No.1. JesUs pinzon Urrea transcripcion de
Casallas (2018).

Segundo periodo.

Este periodo abarca desde el compas 21 hasta el 40 y esta conformado por dos frases: la
primera, del compas 21 al 28, mantiene la misma estructura que la frase inicial del primer
periodo; la segunda, que va del compas 30 al 40, es compuesta y asimétrica, presentando una
extension por complemento al ampliar la idea arménica de la cadencia final. Asimismo, el
compositor introduce un cambio en el perfil ritmico de la cadencia, conservando el motivo
tematico del arpegio, pero incorporando nuevas combinaciones de figuras, en este caso una negra

ligada a la primera corchea de un tresillo, seguida de cuatro semicorcheas.
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Figura 35
Nuevos motivos parte A
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Fuente. Lilian Antonieta, pasillo de gala No.1. JesUs pinzon Urrea transcripcion de
Casallas (2018).

Tabla 14

Analisis arménico segundo periodo A

Tonalidad | Parte & No. Funciones Cifrado americano Cadencias
(Segundo | Compas Armonicas
periodo)
Frase 1 21-28 t-t-t6-117-5-D6- | Bbm-Bbm-Bbm/D- Semicadencia
D7 Cm7b5-Ebm-F/A-F7- Autentica.
Bbm. Imperfecta.
B bemol Incompleta.
menor Frase 2 30-40 D/s-D7/5-5-5- Bb-Bb7-Ebm-Ebm- Cadencia.
117-s6-K6/4- Cm7b5-Ebm/G- Compuesta.
K&/ 4 D-D7-t Bbm/F-Bbm/F-F-F7- Completa.
Bbm Perfecta.

Fuente. Elaboraciéon propia.

La cadencia de la parte A funciona como la idea conclusiva de la obra, ya que a partir de
ella se deriva la culminacién de la pieza en la repeticion final. No obstante, el compositor
desarrolla esta idea mediante una variacion, de modo que no se repite de manera textual, aunque

conserva en gran medida los mismos elementos musicales.
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PARTE B

Esta parte de la obra comienza con un contraste de velocidad, en donde el caracter se
vuelve vivace. Este se enmarca dentro una funcién meridiana, esta se caracteriza segun Skriagina
& Pineda, (2019), por “la inclusion de nuevo tematico o fraccionamiento del tema de la
exposicion, inestabilidad tonal armoénica” y asimismo con “funciones armonicas ambivalentes
(P.33). asi mismo esta seccidn contrasta y hace las veces de desarrollo, ya que luego posterior a

esta parte, se hace recapitulacion de A.

Motivo.

En esta parte de la pieza se incluira nuevos motivos con diversas células ritmicas, en
donde se emplea el recurso de ligadura de dos y tres notas y la aparicion de notas dobles.
También, se destacan agrupaciones de semicorcheas en forma de ritmos irregulares dentro de la
subdivision. Una técnica muy empleada en el romanticismo, para lograr mayor expresividad.

Figura 36
Material tematico nuevo B
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Fuente. Lilian Antonieta, pasillo de gala No.1. JesUs pinzén Urrea transcripcion de
Casallas (2018).
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Periodo.

La parte B se organiza en un periodo compuesto y asimétrico, que abarca desde el
compas 41 hasta el inicio del 57. Esta conformada por dos frases, cada una con una variacion en
la indicacion de tempo. La primera se desarrolla desde el compas 42 hasta la fermata del compas
49, mientras que la segunda comprende desde la indicacion Moderato hasta el inicio del compas
57. El compas 55 tiene la peculiaridad de ser un lazo melddico enmarcado en la funcion
armoénica de Dominante para la dominante, dando paso a concluir esta seccién en la Dominante y
asimismo servir como un puente entre el cierre de la parte B y la recapitulacion de la seccion A.
Posteriormente, en el compas 78 se da paso a la parte C.

Figura 37

Lazo para cadencia parte B

Fuente. Lilian Antonieta, pasillo de gala No.1. JesUs pinzon Urrea transcripcion de
Casallas (2018).

Tabla 15
Analisis arménico periodo B
Tonalidad Parte B No. Funciones Cifrado americano Cadencias
periodo | Compas anmonicas
Frase 1 | 42-49 D7II-D7/11I- Ab7-Ab7-Db-Db- Cadencia a
III-T-vii7/s- Ddim7-Ddim7- tonalidad
B bemol Vi1 7/s-5-1 Ebm7-Bbm principal
menor. Frase 2 | 50-37 17-114/3-1-1- Cm7b3-cm7b5/G- Cadencia.
Inestabilidad v D/D-D7D-D-D | Bbm-Bbm-C-C7- Autentica e
ambivalencia E-F inconcluso a la
tonal. dominante de
la tonalidad
principal

Fuente. Elaboracion propia.
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PARTE C

Motivo.

En esta seccion se da nuevamente un cambio de caracter a una expresion cantabile. La
implementacion de fermatas y directrices expresivas como delicado generan nuevo material
tematico, buscando ritmos de mayor duracién como, blancas con puntillo ligadas y asi mismo se
emplea el recurso polifonico con el objetivo de dar mayor protagonismo melddico en inspiracion
al canto.

Figura 38

Motivos En Do mayor
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Fuente. Lilian Antonieta, pasillo de gala No.1. Jesus pinzén Urrea transcripcion de
Casallas (2018).

Periodo.

Esta parte se estructura sobre un solo periodo enmarcado en los compases 78 al inicio del
102. Este es compuesto y posee una extension por aumento, donde se encuentra una secuencia
modulante, por lo que hay paso por tres tonalidades. Comienza en si bemol mayor, luego pasa

por Sol mayor y culmina en Re mayor. En esta Ultima se encuentra la cadencia y se emplean tres
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compases de transicion, con el material tematico principal de la pieza, para retornar a la

tonalidad principal y terminar la pieza con la repeticion de las partes en forma ABA.

Figura 39

Secuencia modulante paso entre tonalidades
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Fuente. Lilian Antonieta, pasillo de gala No.1. Jesus pinzon Urrea transcripcion de
Casallas (2018).

El motivo melddico principal es utilizado por el compositor como un puente que conecta
nuevamente con la seccion A, permitiendo el retorno a la tonalidad original y la repeticion del
esquema formal ABA, con la cual culmina la obra. Este motivo no solo cumple una funcién
modulante entre tonalidades, sino que también enlaza los contrastes de velocidad, concluyendo la

seccion C con un caracter cantabile.

Figura 40

Puenteentre Cy A
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Fuente. Lilian Antonieta, pasillo de gala No.1. Jesus pinzon Urrea transcripcion de
Casallas (2018).
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Cadencia Final.

Posterior al retorno de las secciones A-B-A, el compositor introduce una cadencia
conclusiva que presenta variaciones respecto a la expuesta al inicio de la obra. Se trata de una
cadencia compuesta, completa y perfecta, en la que se afiaden dos compases adicionales con el

propdsito de prolongar tanto la progresion armonica como la resolucién final, otorgando asi un

cierre conclusivo y enfatico a la pieza.

Figura 41

Cadencia final
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Fuente. Lilian Antonieta, pasillo de gala No.1. Jesus pinzon Urrea transcripcion de
Casallas (2018).
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5. IMPLEMENTACIONES DE RECURSOS EN EL PROCESO COMPOSITIVO Y

VISUALIZACION DE LAS POSIBLES DIFICULTADES TECNICAS

5.1 Pasillo No. 1

Este pasillo fue compuesto en la tonalidad principal de Si bemol mayor y presenta una
indicacion de tempo moderado, junto con la indicacion expresiva cantabile, la cual sugiere una
conduccién melddica de caracter vocal, similar a la de un cantante. La seccion B, se concibid
como un contraste expresivo mediante el uso de la indicacion marcato. No se presentan cambios
de tempo contrastantes a lo largo de la obra, por lo que se mantiene una velocidad estable
durante toda la pieza; tnicamente en la seccion C se indica una ligera disminucion del tempo
mediante la indicacion meno mosso. La obra se estructura dentro de una forma tripartita en la
que cada seccidn se repite (AABBCC), configuracion que corresponde a una forma tradicional
del pasillo instrumental de la época. Asimismo, la pieza se desarrolla dentro de un lenguaje tonal,
cuyas progresiones armonicas resultan congruentes con el estilo de los referentes analizados,
situando la composicion dentro del lenguaje del pasillo de la primera mitad del siglo XX. La
estructura y tratamiento dentro de la tonalidad es de la siguiente manera:

Tabla 16
Estructura y tratamiento tonal Pasillo No.1

Parte A Parie B Puente Parte C
(1-19) (19-36) (37-71) (37-71)
Eb F Preparacion Gm

modulacion

Nota. Elaboracion propia
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Tabla 17
Disposicidn de las repeticiones en la ejecucion

II: A:1I1 II: B :11 Puente Inmc-c*11

Nota. Elaboracion propia.

Parte A.

El motivo principal de esta parte se concibi6 desde un bordado cromatico a la nota
principal de la melodia a través de un grupeto. Asi mismo, este realiza un salto ascendente de
sexta menor. Este motivo se encuentra en la mano derecha, es del tipo anacrusico, al igual que en
los motivos principales de las piezas de referencia. EI motivo es del tipo compuesto al abarcar
mas de un tiempo fuerte. Esta constituido ritmicamente por una negra ligada a una blanca, que, a
su vez, esta ligada a una corchea y culmina con una ligadura de dos notas.

Figura 42

Motivo principal de la parte A

cantabile

Fuente. Pasillo n.° 1, Diego A. Ahumada.

La mano izquierda en esta seccion, y en gran parte de la obra, cumple un rol de
acompafiamiento mediante la conduccién armonica de los acordes, sosteniendo la melodia

presentada en la mano derecha. Dicho acompafiamiento se articula a través de un patron ritmico
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de negra con puntillo, corchea y negra, ritmo caracteristico y recurrente en el pasillo. Asimismo,

se indica el uso del pedal con el fin de aportar mayor claridad interpretativa.

Figura 43

Acompafamiento de la mano izquierda

Nk,

Fuente. Pasillo n.° 1, Diego A. Ahumada.

Esta seccion se encuentra estructurada a partir de dos periodos simples y simétricos, cada
uno de ocho compases. En las obras analizadas como referentes, fue frecuente encontrar
ampliaciones formales derivadas del uso de secuencias armdnicas, ya sean diatonicas o
modulantes; sin embargo, en la obra compuesta en el marco de esta investigacion, la primera
seccidn se concibe sin aumento formal. No obstante, se identifica un rasgo comdn entre las obras
de referencia y la composicion realizada, dado que en las primeras frases del primer periodo es
habitual el reposo sobre una funcion subdominante, como se observa en el Pasillo n.° 2 de Emilio
Murillo, el Estudio de pasillo n.° 1 de Oriol Rangel. Este recurso fue incorporado de manera

consciente en la composicion desarrollada.



Tabla 18

Comparacion entre la primera frase, reposo en acorde de funcion subdominante

FPasillo No. 2. Esitudio de pasillo | Pasillo Ne 1. Diego
Emilio Murillo {. Oriol Rangel Ahumada
Tonalidad Do menor Fa menor 51 bemol mayor
principal
seCcion
Progresién t-t-t5-116/5 t-D4/3-16-D2/s- T-T6-ii-116
Armonica 20-D4/3/5-5-3
Acorde de Dm7b3/'f Bbm Cm/Eb
Teposo

Nota. Elaboracion propia
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La cadencia del primer periodo es de tipo auténtica, al presentar la progresion D7-T. Esta

se tom6 como referencia de la cadencia empleada en el primer periodo del Estudio de pasillo n.°

1, con el propdsito de mantener una proporcién formal similar: una cadencia auténtica para

cerrar el primer periodo y una cadencia compuesta para culminar la seccién, otorgando un mayor

caracter de resolucion. En el pasillo compuesto se destaca, ademas, una conduccion armonica

ascendente a manera de notas de paso en la mano izquierda. Mediante este recurso, el autor

busca resaltar una breve linea melodica en dicha mano, que funciona como respuesta a la

melodia de la mano derecha. Este modelo tratamiento melddico se tom6 de referencia en la

cadencia del primer periodo de la parte B del Pasillo No.2 de Emilio Murillo.
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Figura 44
Comparacion de tratamiento melddico en acorde de la mano izquierda
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Nota. A la izquierda Pasillo No.2. Emilio murillo. Transcripcion propia. A la derecha
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Pasillo N.1. Composicion propia.

En las obras escogidas como referentes se evidencio el uso de la repeticion de una
seccion con el proposito de realizar variaciones tematicas o extender la forma, como ocurre en
Lilian Antonia, Pasillo de gala n.° 1, asi como el empleo de casillas de repeticion, ya sea, para
propiciar un nuevo inicio o para construir una cadencia conclusiva que cierre una idea musical y
dé paso a una nueva seccion. En el pasillo compuesto, se plante6 igualmente el uso de casillas de
repeticién; aunque ambas conducen a una cadencia sobre el acorde principal, la segunda casilla
cumple la funcién de reforzar el cierre formal de la primera parte, otorgandole un mayor sentido
de conclusion. En ambas casillas la cadencia es compuesta, perfecta y completa. Teniendo la
progresion vii/D, acorde con funcion de subdominante, K6/4- D7-T.

Figura 45
Uso de las casillas de repeticion en la cadencia parte A
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Fuente. Pasillo n.° 1, Diego A. Ahumada.
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Parte B.

En esta seccion, por lo general, se introducen nuevos elementos musicales que generan
contraste, el cual puede manifestarse a través de cambios de tonalidad, ritmo, tempo, textura o
incluso mediante variaciones en los patrones de acompafiamiento. En el caso de esta
composicion, se empled una modulacion hacia la tonalidad de la dominante, culminando la
seccion en Fa mayor. Asimismo, se produjo un cambio en el caracter expresivo, pasando de
cantabile a marcato, lo que genera un incremento en la intensidad dinamica. Finalmente, se
modificé el esquema de acompafiamiento, sustituyéndolo por un patron de negra y blanca,
similar al utilizado en la seccion B del Estudio de pasillon.° 1

Figura 46

Comparacion inicio de parte B
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Nota. A la izquierda Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcién German Dario

i

Pérez. Camargo (2020) y a la derecha. Composicion del autor Pasillo No.1

Asimismo, en los analisis de las obras tomadas como referentes se evidencio que el
contraste caracteristico de la seccion B suele incluir la incorporacion de nuevos motivos
melodicos. En el caso de la composicion desarrollada, se integré un motivo basado en tresillos de
corchea, los cuales cumplen una funcidn de respuesta, en coherencia con el esquema tradicional

de pregunta—respuesta presente en el discurso musical del estilo. Esta idea se refuerza mediante
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un contraste dindmico, al emplear la indicacion piano, en oposicion al forte marcato con el que

se presentaba el inicio de este fragmento.

Figura 47

Nuevo motivo melddico, tresillo de corcheas
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Fuente. Pasillo n.° 1, Diego A. Ahumada.

Luego, se dispuso una modulacién pasajera hacia la tonalidad del segundo grado Do

menor, que por cromatismo de la tercera del acorde se genera el acorde de dominante de la

dominante, en este caso, Do mayor para concluir esta parte en el acorde de la dominante, en ese

sentido Fa mayor.

Figura 48

Modulacién a Do menor
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Fuente. Pasillo n.° 1, Diego A. Ahumada.
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Figura 49
Cadencia hacia tonalidad de dominante, Fa mayor
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Fuente. Pasillo n.° 1, Diego A. Ahumada.

La cadencia aplicada en Fa mayor es de tipo auténtico, al presentar la progresion V7,
siendo completa y perfecta en la primera casilla. En la segunda casilla, la cadencia se considera
imperfecta, debido a que la melodia concluye en la quinta del acorde de tonica. Al igual que en la
seccion A, se implementa el uso de la segunda casilla con el proposito de generar un cierre mas
conclusivo en la repeticion, a manera de imitacion del tratamiento de la cadencia empleada en

dicha seccion.

Posterior a la repeticion de la parte B, se compuso un periodo a manera de puente con el
fin de conducir hacia la parte C de la composicion. Dicho pasaje fue concebido para preparar la
modulacion hacia la tonalidad paralela. Aungue en las secciones internas de la obra no se
desarrollaron secuencias destinadas a ampliar los periodos, la forma general si se expande
mediante la incorporacion de este puente. Esta técnica compositiva se evidencia igualmente en la

coda del Pasillo n.° 2 de Emilio Murillo, obra tomada como referente analitico.



Tabla 19

Comparacion entre la coda en pasillo dos y el puente en el pasillo 1

Pasillo No. 2. Emilio Murillo

Pasillo No 1. Diego Ahumada

D7/l

Ubicacion Final de 1a Parte B para realizar re | Final de 1a parte B para conducir a
exposicion de A compases 60-71 | parte C. Compases 38-33

Progresion T-vi-T-vi-[t-v117/11]-[D6/5-vii7/1i] - | 1-D7-T-Di-11-D7-T-D4/3/11-11-D7-T-

Arménica [T6-T6/5]-D7-D7-vi-vi-iii-D7ia- | DVA(V) - D7t

Tratamiento tonal

La coda se presenta inicialmente
en la tonalidad de Lab mayor v,
posteriormente, se conduce hacia
1a tonalidad de Do menor. Este
retorno se realiza mediante una
modulacion directa, empleando el
acorde de Sol con séptima,
subrayado con rojo, el cual
funciona como dominante de Do
menor ¥ permite la resolucion
hacia dicha tonalidad.

El puente inicia en la tonalidad de Sib
mavor v se desarrolla una modulacién
hacia Sol menor mediante el uso del
acorde pivote de Do meneor, el coal
cumple 1a funcién de segundo grado
en la tonalidad de Sib mavor v de
cuarto grado en Sol menor, tal como
se indica en la progresion armonica
subrayado en color rojo.

Caracteristicas

En la coda se destacan el uso de
arpegios a gran velocidad v
secuencias armonicas que dan un
caracter con impetu.

En este breve intermedio se destaca el
uso de ligaduras de dos notas, junto
con la repeticion de la segunda,
recurso que aporta un caracter
expresivo al discurso musical.

Nota. Elaboracion propia

Parte C.
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Esta seccidn tiene dos periodos cada uno del tipo compuesto, de 16 compases en donde se

repite la misma idea musical; sin embargo, a diferencia de las partes anteriores, no emplea

puntos de repeticion. Este recurso compositivo, como se ha evidenciado en los referentes

analizados, se utiliza con el fin de introducir variaciones en los elementos musicales sin perder la

coherencia de la idea principal. En el caso de esta composicidn, se implementa para realizar un

cambio de registro mediante un desplazamiento de la textura desde el ambito agudo hacia el

grave, utilizando ambas manos en clave de Fa. Asimismo, el motivo se transforma, ya que en la
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primera exposicion se presenta en octavas y, posteriormente, se reconfigura en acordes,

respetando el disefio melddico original.

Figura 50

Variacion en el registro y textura, manteniendo coherencia melddica
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Fuente. Pasillo n.° 1, Diego A. Ahumada.

En las composiciones, si bien se implementan referentes previamente escogidos, el autor
busca evidenciar el uso de su creatividad y la construccién de una voz propia a partir de su
experiencia pianistica y del estudio de diversas obras del repertorio. A partir de este proceso, se
identifican patrones y motivos melddicos breves que, en algunos casos, se integran de manera
sutil en la composicion mediante el recurso de la paréafrasis, incorporando asimismo un recorrido
personal en el tratamiento del material musical. Un ejemplo de ello se encuentra en el
acompafiamiento de la mano izquierda, estructurado a partir de la combinacion de una negra y
una blanca, junto con una disposicion polifonica que incluye una ligadura de dos negras en la
voz superior. Este modelo de acompafiamiento toma como referencia, a manera de analogia
estilistica pianistica, el Valse brillante opus 34.no 1 de Fredéric Chopin, generando un efecto
melodico en la mano izquierda, recurso que se justifica por la afinidad ritmica y estilistica

existente entre el pasillo y el vals.
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Figura 51

Comparacion esquemas de acompafiamiento con vals brillante
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Nota. A la izquierda, fragmento del Valse brillante, op. 34, n.° 1, de Frédéric Chopin,
tomado de la edicion G. Schirmer, Inc. (1967). A la derecha, Pasillo n.° 1, de Diego A.
Ahumada.

El cierre de ambos periodos emplea la misma formula arménica y el mismo tipo de
cadencia, los cuales se estructuran a partir de la progresion del acorde napolitano en primera
inversion con funcién de subdominante (N6), seguido del acorde K6/4, el acorde de dominante
con séptima (D7) y la tonica (T), configurando asi una cadencia compuesta, completa y perfecta.
El final de esta primera pieza no presenta ningln tipo de prolongacién, cadencia rota ni aumento
formal, como se observa en algunos de los referentes analizados, sino que se resuelve de manera
directa mediante la repeticion del acorde ténico una octava superior, acompafiado de una
indicacion de calderon. No obstante, este aspecto se considera relevante para ser explorado en

composiciones posteriores, con el propdsito de enriquecer progresivamente el proceso creativo a

partir de la praxis.
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Figura 52
Cadencia final Pasillo No.1
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Fuente. Pasillo n.° 1, Diego A. Ahumada.

5.1.1 Recomendaciones sobre posibles desafios técnicos en el Pasillo No.1

En este apartado, que seré& abordado en cada una de las piezas compuestas, se abordan los

elementos dentro de la pieza que pueden llegar a constituir una dificultad técnica para su

ejecucion o interpretacion. Por lo tanto, se desglosan y se articulan con la investigacion de

referentes y postulados tedricos, consignados en los ejes articuladores de la técnica, con el fin de

poder brindar herramientas en su estudio, para intentar dar solucion a estos posibles desafios.

Caracter cantabile y uso del legato

Figura 53
Ejemplo 1
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Fuente. Pasillo n.° 1, Diego A. Ahumada.
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La primera parte de la pieza tiene un caracter cantébile, aqui el autor quiso plasmar su
afinidad por el canto, como se ve de ejemplo en el motivo principal, que consta de un grupetto a
manera de bordado de la nota principal, seguido de un salto de sexta que desencadena en una
nota doble en ritmo de blanca. Asi pues para lograr una dptima ejecucion de esta sonoridad
propuesta, es importante la relajacion brazo en el descenso natural hacia el teclado (Breithaupt,
1909), y al levantarlo, en concordancia con el fraseo, exista la relajacion tanto del antebrazo y de
la mufieca, para ayudar a liberar las posibles tensiones acumuladas en los dedos logrando asi
acercarse a la sonoridad del legato. Asi mismo se puede reflexionar en la frase de Hoffman,
citada por Kim (2020) y que menciona que “la mejor manera de producir un legato hermoso es
deslizar los dedos sobre las teclas, minimizando la sensacion de pulsacion individual de cada

dedo” (p. 61).

e Arpegios

Figura 54
Ejemplo 2
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Fuente. Pasillo n.° 1, Diego A. Ahumada.

En este caso, donde se articulan arpegios en las inversiones del acorde de Si bemol
mayor, se recomienda el uso de una ligera rotacién del antebrazo. A partir del movimiento del

antebrazo en relacion con la mufieca, se genera un leve gesto rotatorio que contribuye a liberar la



119

tension acumulada en los dedos (Matthay, 1903; Kochevitsky, 1967; Neuhaus, 1973). En esta

rotacion, es importante la postura del pulgar para evitar la tension de este, ya que como indica

Tirk (1789/1982), este debe mantener una postura natural sobre el teclado.

Ligadura de dos notas y staccato

Figura 55
Ejemplo 3
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Fuente. Pasillo n.° 1, Diego A. Ahumada.

Este es el material tematico principal en el cuél fue construido el puente entre By C. Se

observa la intencion del autor por destacar tanto la articulacion de la ligadura de dos notas, como

un contraste de staccato. Para abordar este pasaje se recomienda emplear la digitacion de los

dedos 3-2 consecutivamente y en los staccato 3-2-1, realizando un cambio de dedo en la misma

nota. No obstante, para poder lograr una mayor claridad en la articulacion es importante no

tensionar las falanges de los dedos, y mantener una postura uniforme de la mano, sin exagerar el

movimiento en el staccato (Turk, 1789).

Saltos en el acompafamiento de la mano izquierda

Figura 56
Ejemplo 4

I

Fuente. Pasillo n.° 1, Diego A. Ahumada.
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Es importante también tener en cuenta la manera en que se estructura el acompafiamiento,
en donde a lo largo de la pieza la mano izquierda va a estar realizando saltos, ya octava o nota
suelta, a un acorde. En este tipo de saltos es importante la conciencia de la relajacion y posicion
de los hombros, ya que como se sugiere Matthay, (1903 ) los hombros sumados a la liberacion
del torso, tienen un gran incidencia en la conciencia del espacio corporal y su desplazamiento, y
que ademas, al tener armadura con uso de teclas negras estos tendran un impacto al ingreso y

salida de las manos al teclado.

e QOctavas continuas

Figura 57
Ejemplo 5
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Fuente. Pasillo n.° 1, Diego A. Ahumada.

Como se evidencia, hay algunos momentos donde el autor implement6 octavas continuas,
sea bien en la mano izquierda o en la derecha como se observa en las imagenes de ejemplo. Estas
deben ser tratadas pensando en la conexion de movimientos integrados por la flexibilidad de la
mufieca quien actla en este caso como mediadora entre el brazo y los dedos, evitando la rigidez
y favoreciendo la continuidad del gesto pianistico (Neuhaus, 1973), en especial cuando en el

contexto de la pieza se destaque un rol de melodia, mas que de acompafiamiento. Asi mismo, se
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recomienda la digitacion 1-5 y el uso de pedal derecho muy sutilmente entre cada paso de
octava. Como se observo en el postulado de Banowetz (1985) referente a los pedales, se busca

aqui que este tenga un rol de conectar, mas que de generar efectos en la armonia.

5.2 Pasillo No. 2

El pasillo n.° 2 fue compuesto en honor a Boggie, el perro que acompafio al autor del
presente proyecto durante mas de quince afios y cuyo fallecimiento coincidio con el inicio del
proceso de composicion de esta obra. EI motivo melddico principal se construye a partir de una
nota pedal combinada con el movimiento de la corchea en la voz superior, lo que genera un gesto
técnico de rotacion del antebrazo. Este movimiento se asocia de manera simbdlica a un temblor,
rasgo caracteristico que dio origen al nombre de Boggie, en alusion a la gelatina producto
popular en Colombia, ya que, al igual que esta, temblaba con frecuencia durante su etapa de

cachorro.

En esta composicion, a diferencia del Pasillo No. 1, se ampliaron las posibilidades
compositivas mediante la incorporacion de una introduccién, un mayor contraste de tempo y el
uso de secuencias como recurso para la ampliacion de los periodos. En consecuencia, la obra se

organiza dentro de una forma tripartita ABC con introduccion.

La introduccidn cumple la funcion de establecer la tonalidad principal, la cual se
mantiene en la seccidn A, correspondiente a Sol mayor. La seccion B conduce hacia la tonalidad
de la dominante, en este caso Re mayor, mientras que la seccion C se desplaza hacia la tonalidad
relativa menor, Sol menor, incorporando ademas la tonalidad del VIb. Este procedimiento
modulante es frecuente en el pasillo del periodo estudiado y fue identificado previamente en el

marco tedrico, especificamente en el apartado dedicado a la estructura formal del género.
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Estructura y tratamiento tonal entre las partes.
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Introduccion Parte A Parte B Parte A Parte C Parte A
(1-18) (19-32) (33-71) (72-87) (88-122) (123-156)
G G D G Gm-Eb G

Nota. Elaboracion Propia

En la introduccion se reutiliza parte del material tematico con el propdsito de establecer

un vinculo estructural entre la seccion C y la reexposicion de la parte A. En este sentido, entre

los pasillos analizados, la obra que presenta una mayor afinidad en términos estructurales y de

concepcidn interpretativa es Lilian Antonia. Pasillo de gala n.° 1. Particularmente en la seccion

A, el compositor prescinde del uso de casillas de repeticion y opta por la variacion de los

elementos musicales, manteniendo la coherencia tematica y discursiva del material expuesto.

De manera analoga, la seccion B se presenta una sola vez, conservando esta ldgica

formal. Sin embargo, se evidencian diferencias en el planteamiento de la reexposicién, dado que

en esta composicion Unicamente aparece la seccion A’, sin desarrollarse la forma AA’BA’

observada en el referente. Asimismo, tras la seccion C, la reexposicidn no retoma la estructura

completa AA’BA’, sino que se resuelve mediante la sucesion A-A’, lo cual configura una

particularidad formal propia de la obra y refuerza su caracter individual dentro del lenguaje del

pasillo.
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Tabla 21
Comparacion entre distribucion de las partes de la forma, A) Lilian Antonia, pasillo de

gala No.1, Jesus pinzon Urrea y B) Pasillo No.2, Diego A. Ahumada Lopez

A)

mA-A'TI BN MA-A’TT mci MA-A'TT ODNEIN ITA-AII

B)

IMA-A"IT IIEII IMA°II ncim IMA-A'II

Nota. Elaboracion Propia.

Introduccion.

En el proceso de composicion de la introduccion se plante6 tanto el establecimiento de la
tonalidad como la presentacion de un motivo melédico susceptible de ser recapitulado en
secciones posteriores de la obra, procedimiento observado en el Estudio de pasillo No. 1 de Oriol
Rangel. Por esta razén, dicho motivo se concibié como breve y estructuralmente sencillo, de
manera que pudiera ser facilmente reconocible en su reaparicion. A diferencia de lo que ocurre
en el Estudio de pasillo No. 1, en esta composicion el motivo no se presenta de manera

inmediata, sino que cumple inicialmente una funcion preparatoria.

El motivo esta conformado por una secuencia de negras que desarrollan un arpegio
ascendente, prescindiendo del uso de la quinta del acorde. Al alcanzar la nota mas aguda, la linea
melddica desciende por intervalos de tercera. Este motivo se repite en tres ocasiones, cada una

con un incremento progresivo de intensidad.
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Figura 58
Motivo de la introduccion
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Fuente. Pasillo No.2. Diego A. Ahumada Lopez

En la tercera exposicion se introduce, ademas, una ampliacion ritmica del motivo, la cual
culmina en la nota principal del acorde de dominante —en este caso, Re mayor—, preparando
asi la llegada del acorde de dominante con séptima (D7). A continuacién, el acorde de D7 se
presenta mediante un pasaje ascendente de semicorcheas con intercambio de manos, que culmina
en un re® agudo en la clave de sol. Este gesto concluye con un silencio de blanca con calderdn,
recurso gque se empleara de manera recurrente a lo largo de la obra. Dicho silencio cumple la

funcidon de generar expectativa y contraste, dando paso al caracter vivace de la seccion A.

Figura 59
Ampliacion del motivo y arpegios en semicorcheas
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Fuente. Pasillo No.2. Diego A. Ahumada Ldpez
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Parte A.

Esta seccion inicia con una indicacion de tempo Vivace, blanca con puntillo igual a 100,
junto con la indicacién expresiva piano leggiero. EI material del motivo principal, concebido
desde un carécter intimo por parte del autor, es de tipo simple y anacrdsico, y esta constituido
por una secuencia de corcheas que se repite. En dicha secuencia se presenta una nota pedal
ubicada en las corcheas de los tiempos débiles, mientras en la voz superior se desarrolla la
melodia principal. A partir de este disefio, el autor busca explorar un sutil movimiento de
rotacion del antebrazo en la mano derecha; debido a su ligereza, se requiere un contacto

superficial con el teclado.

Figura 60
Motivo principal de la parte A
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Fuente. Pasillo No.2. Diego A. Ahumada Lopez

A similitud de Lilian Antonia. Pasillo de gala n.° 1, se planted una seccion A y una
seccion A’ entrelazadas mediante un lazo, evitando el uso de casillas de repeticion. Este recurso
compositivo permite introducir variaciones en distintos elementos musicales, tales como el ritmo
de acompafiamiento de la mano izquierda, el registro de la melodia, la conduccién armonica y el

tipo de cadencia. En este sentido, es en la seccion A’ donde se presenta la cadencia conclusiva de

la idea forma.
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Comparacion entre la parte Ay A con pasillo de referencia de analisis, Lilian Antonia,

pasillo de gala No.1.

Lilian Antonia, pasiflo de

Pasillo No 1. Diego

gala No.] Ahumada
Numero de compés parte A (1-16) (19-36)
Total de compases 16 18
Numero de compas Parte A" (17-40) (37-52)
Total de compases 24 16

Caracterizticas

tanto la seccion A como la
seccion A' estan constituidas
por periodos compuestos,
unidos mediante un lazo de
cinco compases que cumple
la funcion de conexion entre
ambas secciones. Existe
también al final de A una
secuencia de fres compases
para fortalecer la cadencia.

tanto la seccion A como la
seccion A' estan
constituidas por periodos
compuestos, unidos
mediante un lazo de tres
compases que cumple la
funcion de conexidn entre
ambas secciones.

Nota. Elaboracion propia

Dicho lazo se estructuré de manera similar en cuanto a su caracter descendente; no

obstante, en el Pasillo n.° 2 se adapta a un nivel de instrumentista mas basico. Por esta razon, se
concibe como un lazo de menor extensién y construido dentro de la escala diatonica, a diferencia
del lazo presente en Lilian Antonia. Pasillo de gala n.° 1, el cual se encuentra estructurado a

partir de procedimientos cromaticos.



127

Figura 61
Comparacion lazos seccion A
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Nota. A) Lilian Antonia, pasillo de gala No.1. Jesus pinzon Urrea transcripcion de
Casallas (2018) y B) Pasillo No.2. Diego A. Ahumada L6pez.

La variacion aplicada en esencia en la parte A" en comparacion con A, responde a
cambios tanto en el motivo como en el acompafiamiento; sin embargo, se mantiene la coherencia
de la idea principal. EI motivo mel6dico se transporta una octava mas abajo y, a su vez, se
acompafia con un ritmo de pasillo mas marcado. Mientras que en la parte A se emplea un
esquema de acompafiamiento basado en dos negras, en la parte A’ se utiliza el patron ritmico de
negra con puntillo, corchea y negra. Asimismo, cuando la armonia se extiende, el
acompafamiento se transforma en un disefio ritmico de dos corcheas, silencio de corchea, dos
corcheas y silencio de corchea, lo que aporta un mayor dinamismo a esta seccion.

Figura 62
Comparacion parte A con A’
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Nota. A la derecha motivo en Ay la izquierda motivo en A’, Pasillo No.2. Diego A.

Ahumada Lopez.
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Al autor le llamé la atencidn la implementacion del recurso de la conduccion de la voz
del bajo, como se observa en la subida cromética presente en el pasillo No. 2 de Emilio Murillo,
especificamente en la seccion del puente. A partir de esta referencia, se decidié incorporar dicho
recurso en la composicion del Pasillo No. 2 de Diego A. Ahumada, aplicandolo en la preparacion
de la cadencia durante la repeticion de la seccion A’. En este caso, la conduccion del bajo se
desarrolla de manera diaténica y con un movimiento descendente, adaptandose al nivel técnico
de la obra y manteniendo la coherencia estilistica.

Figura 63
Tratamiento del bajo conducido
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Nota. A la izquierda Pasillo No. 2, Emilio Murillo y a la derecha Pasillo No.2, Diego A.
Ahumada.

Para finalizar esta seccion, se emple6 una cadencia conclusiva estructurada a partir de la
progresion iv (Cm), utilizando el grado armonico de la tonalidad, en este caso mib, seguido del

acorde K6/4, el acorde de dominante con séptima (D7) y la tonica (T). Este cierre se refuerza
mediante el uso tradicional en el género del pasillo de dos negras entre los acordes de dominante

y tonica, lo que aporta un caracter resolutivo y conclusivo a la seccion.
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Figura 64
Cadencia Parte A’
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Fuente. Pasillo No.2. Diego A. Ahumada Lépez

Parte B.

En el inicio de esta seccion se incorpora un nuevo motivo melddico que surge a partir de
una célula ritmica de tresillos de semicorchea, siendo esta una figura irregular. Este recurso
también se observa en el pasillo No. 2 de Emilio Murillo; no obstante, aunque se comparte la
célula ritmica, la concepcion y el tratamiento melddico del motivo difieren en ambas obras. En el
pasillo de Murillo, los tresillos son empleados como una secuencia destinada a preparar el
retorno hacia la reexposicion, mientras que en el Pasillo No. 2 compuesto por el autor cumplen la
funcion de generar contraste de caracter respecto a las secciones A y A’. Posteriormente, el
motivo se complementa con una figura de cuatro corcheas, que contribuye a la continuidad del

discurso musical.

Figura 65
Comparacion uso de tresillos de semicorchea
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Nota. Nota. A la izquierda Pasillo No. 2, Emilio Murillo y a la derecha Pasillo No.2,
Diego A. Ahumada.
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En cuanto a la estructura del periodo, esta se organiza en dos periodos simples, de los
cuales el segundo presenta una extension por aumento. En dicha extension se desarrolla una
secuencia armonica acompafiada de un breve lazo melddico que permite la conexion con la

seccion A’.

En esta extension por aumento se incorporan elementos de ampliacion formal que han
sido evidenciados en los referentes analizados, como el uso de secuencias armonicas presentes en
el pasillo No. 2 de Emilio Murillo, en el cual se estructura una progresién armonica basada en el
movimiento por cuartas en los compases comprendidos entre el 18 al 21. Este recurso llamo la
atencion del autor y fue implementado en la extension por aumento del segundo periodo de la
seccion B de la presente composicion, con el fin de fortalecer la transicion estructural sin
comprometer la coherencia estilistica.

Tabla 23

Comparacion entre secuencias Armoénicas

Pasillo No. 2. Emilio Murillo Pasillo No 1. Diego Ahumada

Ubicacién Compases 18-21 Compases 62-65

Total de compases | 4 4

Tonalidad en el Do menor Re mayor

fragmento

Progresion C7-Fm-Bb7-Eb D-D#dim7(B7)-Em-A/C#-D

Arménica

Observaciones La secuencia amplia la forma de la | La secuencia amplia el segundo
parte A, v alista la cadencia. Esta periodo de la seccion B v se repite en
progresion obedece a un circulo dos ocasiones con el fin de preparar 1a
por cuartas, formando asila cadencia. La progresion armonica se
secuencia armonica fundamenta en un circulo de cuartas,

aunque con un tratamiento
diferenciado. En este contexto, el
compositor emplea un reemplazo del
acorde principal que cumple la
funcion de dominante secundaria.
Especificamente, el acorde D#°7
funciona como sustituto del acorde
B7. sefialado con rojo, recurso que se
utiliza para conservar la conduccion
melodica del bajo v reforzar la
continuidad del discurso armonico.

Nota. Elaboracion propia
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Esta seccion de la obra culmina con un compas a modo de lazo melddico, el cual presenta
un descenso cromatico en la voz superior y conduce hacia un acorde de dominante con séptima y
sexta bemol, configurando un acorde aumentado que genera tensién y prepara el retorno a la
tonalidad principal de la pieza. Este recurso facilita la reexposicion de la seccion A’, antes de dar
paso a la seccion C. El uso del lazo como elemento de preparacion se tomé como referencia de
Lilian Antonia, Pasillo de gala No. 1. No obstante, en dicha obra el lazo presenta un mayor nivel
de complejidad técnica debido al empleo de figuras irregulares y contrastes métricos. Si bien se
contemplé la posibilidad de incorporar este tipo de recursos, el autor optd por desarrollar un lazo
de caracter mas sencillo, priorizando la claridad técnica y la coherencia interpretativa. Este
aspecto se proyecta como un elemento a profundizar en futuras composiciones, dado el interés
del autor en la exploracion de figuras ritmicas irregulares.

Figura 66

Comparacion entre lazos melédicos
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Nota. A la izquierda Lilian Antonieta, pasillo de gala No.1 fuente. Casallas (2028). A la
derecha Pasillo No 2. Diego A. Ahumada.

Parte C.

La seccién C de la composicion se inicia con un cambio de tempo a Moderato, negra
igual a 140; y con una indicacion de caracter espressivo, acompafiada de una dindmica de piano.

Este cambio de velocidad responde a dos aspectos fundamentales: en primer lugar, a la intencion
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del autor de profundizar en el contraste expresivo entre las secciones de la obra; y, en segundo
lugar, a la reaparicion del motivo presentado en la introduccion, el cual es retomado en esta
ocasion en la tonalidad paralela menor, Sol menor. Tal como se sefialé previamente, este motivo
cumple una funcion estructural de conexion, ya que facilita el proceso modulante y contribuye al
establecimiento de la nueva tonalidad, reafirmando su papel articulador dentro de la forma

general de la composicion.

Figura 67

Modulacion a partir del motivo
Moderato J: 140
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Fuente. Pasillo No 2. Diego A. Ahumada.

La seccion C suele constituir el espacio formal destinado a la modulacion hacia la
tonalidad mas lejana dentro de la estructura del pasillo instrumental, tal como lo sefialan
Montalvo y Pérez Sandoval (2006). En la presente composicion, esta seccion desarrolla dos
procesos modulantes: el primero se establece en la tonalidad de Sol menor, correspondiente al

primer periodo; mientras que el segundo periodo conduce hacia la tonalidad de Mi bemol mayor.
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Esta segunda modulacion se realiza mediante el transporte del motivo melddico, el cual es

reubicado en la tonalidad de Mi bemol mayor.

Figura 68
Modulacién a Mi bemol con el uso del motivo.
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Fuente. Pasillo No.2. Diego A. Ahumada.

Es importante sefialar que este procedimiento de transporte del motivo melddico a
diferentes tonalidades y alturas toma como referencia la seccion C, del Lilian Antonieta, Pasillo
de galan.° 1, en la cual dicho recurso se emplea como estrategia estructural para articular la
modulacion y ampliar el discurso formal, como se evidencia a continuacion.

Figura 69
Modulacion por medio del motivo en Lilian Antonieta, pasillo de gala No.1.
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Fuente. Lilian Antonieta, pasillo de gala No.1. JesUs pinzon Urrea transcripcion de
Casallas (2018).

En esta seccion, el autor realiza un nuevo guifio a su experiencia personal en el estudio

del piano, incorporando recursos discursivos de caracter melddico y contrapuntistico que
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remiten, de manera referencial y no literal, a procedimientos presentes en la Sonata para piano
op. 109, tercer movimiento, variacion n.° 4, de Ludwig van Beethoven. Dicha referencia no
implica una cita directa ni la reproduccion de material tematico especifico, sino una apropiacion
estilistica general relacionada con el tratamiento del discurso musical y la densidad

contrapuntistica, adaptada al lenguaje y a las necesidades expresivas del pasillo compuesto.

Figura 70
Paréfrasis sonata Op. 109
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Nota. A) Fragmento de la Sonata para piano op. 109, tercer movimiento, variacion 1V,
de Ludwig van Beethoven, edicion G. Schirmer, Inc. (1967). B) Fragmento del Pasillo n.° 2,

composicién de Diego A. Ahumada.

Esta seccidn culmina con la misma ampliacion del motivo empleada en la introduccion,
con el fin de dar paso nuevamente a las secciones A y A’, cumpliendo asi una funcién de
reexposicion para cerrar esta parte de la obra. A diferencia de la introduccidn, en este caso no se

recurre al arpegio en semicorcheas; en su lugar, se emplea un silencio con calderén, recurso que



135

permite al intérprete retomar con claridad la velocidad principal de la pieza antes de la

reexposicion

Figura 71

Ampliacion de motivo para culminar C
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Fuente. Pasillo No.2. Diego A. Ahumada L6pez

La cadencia final de la pieza se estructura de la misma manera que en la exposicion de la
seccion A’, correspondiendo a una cadencia compuesta, completa y perfecta. Se afiade un
compas con un cierre tradicional propio del ritmo de pasillo, basado en el patrén ritmico de negra
con puntillo, corchea y negra, recurso utilizado previamente en otras secciones de la obra. En
esta composicion, al igual que en el Pasillo n.° 1, no se explora la ampliacién de la forma
mediante el uso de cadencias rotas; no obstante, este aspecto se tendra en cuenta para su posible

aplicacion en la composicion del tercer pasillo.
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5.2.1 Recomendaciones sobre posibles desafios técnicos en Pasillo No.2

e Semicorcheas de la introduccion

Figura 72
Ejemplo 6
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Fuente. Pasillo No.2. Diego A. Ahumada Lopez

En la introduccion hay una sucesién de semicorcheas que da paso al motivo principal de
la obra. En estas hay una alternacion en las manos, comenzando con la izquierda y luego la
derecha hasta llegar a la nota fundamental del acorde propuesto. En este paso se buscé generar
un encadenamiento y enlace entre ambas manos. Para esta ejecucion hay tres aspectos a revisar.
Por una parte el desplazamiento entre registros, con relacion a la postura en el banquillo, esto
para que se ejecute con una buena postura y con libertad de movimiento en el torso y hombros,
como se menciona en Chang (2010). En segundo lugar como se evidencio en Kochevitsky
(1967) ,es importante la intervencion del antebrazo y la liberacion de la mufieca en ambas

manos, con el fin de lograr una misma idea lineal, sin sentir una separacién ritmica abrupta.

Por ultimo aqui el pedal cumple dos funciones segun lo contextualizado en Banowetz,
(1985), la de generar un efecto y color de tension y generar una mayor resonancia. Por tanto, se

recomienda un descenso total del pedal en este fragmento.



137

e Notas quebradas y destacar melodia

Figura 73
Ejemplo 7
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Fuente. Pasillo No.2. Diego A. Ahumada Lépez

La idea central de este estudio se encuentra estructurada por la construccién melddica a
partir de dos voces. La melodia puede encontrarse en la parte superior o inferior respectivamente
acompafiada de una nota pedal bien sea en el pulgar o el mefiique. Es importante suavizar la nota
pedal, sea Sol en el primer caso o0 Re en el segundo. Para esto, es indispensable que en la
rotacion se lleve ligeramente el peso hacia los demas dedos, y que el dedo que tenga la nota
pedal bien sea, el pulgar o el mefiique se toquen de manera superficial. Sobre esto, Kim (2020)
postula la incidencia de la mufieca en la produccion de la sonoridad deseada, buscando destacar

la nota melddica con ayuda de la rotacion en conjunto con el antebrazo.
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e Secuencia de cuartas en semicorcheas

Figura 74
Ejemplo 8
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Fuente. Pasillo No.2. Diego A. Ahumada Lopez

Esta secuencia, que conecta la Parta A de la A’, esta conformada principalmente por la
secuencia de cuartas descendentes. Se recomienda el uso de la digitacion (4-1) - (5-2). Aunque
pudiera inferirse que al ser una figura ritmica de pequefio valor en una velocidad de vivace se
deberia emplear un ataque a través de los dedos y el mantenimiento de la postura de la mano,
como menciona Turk (1789/1982) en sus postulados, se recomienda mejor el empleo sutil de la
rotacion en intervencién con la mufieca y antebrazo (Kim, 2020), ya que con este recurso, se
puede generar mayor claridad en el ritardando que conduce al calderdn en la nota re, logrando

asi prevenir tension en los dedos.
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e Secuencias de tresillos, arpegios y polifonia.

Figura 75
Ejemplo 9

]\

5 E/? #r' : £
i r et
d e

Fuente. Pasillo No.2. Diego A. Ahumada Lépez

Este material tematico que predomina en la parte B se presenta a manera de secuencias,
por lo que va a ser recurrente en esta seccion. En el tresillo se recomienda que el ataque se
maneje con el menor movimiento posible, manteniendo la horizontalidad de la mano y la
curvatura natural del dedo. Por otra parte la conduccion del arpegio a la nota superior, que
genero un efecto polifonico, es importante que se haga desde la rotacion y transmitiendo el peso
del brazo (Breithaupt, 1909). Esto con el fin de destacar la duracion de la figura ritmica con

relacion a las corcheas de las voces internas.
e Repeticion de una misma disposicion de acorde.

Figura 76
Ejemplo 10
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Fuente. Pasillo No.2. Diego A. Ahumada L6pez
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Al hacer la repeticion de un mismo acorde a gran velocidad, es posible que se generen
tensiones en la mufieca, asi como la no uniformidad de las voces en la emisidén sonora. Como se
evidencio en Matthay (1903), es importante la revision de la postura del brazo con respecto al
codo para que en no llegue a un angulo de 90 grados. Asimismo, es importante revisar la
alineacion del antebrazo con relacion a la mufieca, y que esta se encuentre flexible, suavizando la

repeticiéon de cada corchea y atacando muy cerca del teclado (Neuhaus, 1973).

5.3 Pasillo No. 3

Este pasillo fue compuesto en la tonalidad principal de Ab mayor, y se encuentra
construido sobre Dos partes principales AB, con introduccion. A diferencia de los anteriores dos
pasillos, este fue disefiado con una coda para dar cierre a la pieza. Aunque lo mas usual en el
pasillo instrumental es que sea compuesto bajo una estructura de tres partes, no obstante, como
mencionaron Montalvo & Pérez Sandoval (2006), existen excepciones de pasillos construidos
bajo dos partes principales, como el pasillo No. 2 del Compositor Emilio Murillo, del cual se

toma de referencia formal para la construccion del tercer estudio.

Tabla 24

Disposicién de la forma y tratamiento tonal

Introducciéon IMTA-A'TT II: B :II-B°I1 IHA-AII CODA

Fm Ab Eb Ab Fm

Fuente. Pasillo No.3. Diego A. Ahumada Lopez
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Introduccion.

La introduccién planteada en la composicion comparte varios rasgos similares con el
estudio de pasillo No 1 como lo son la tonalidad, la indicacion expresiva de ad libitum, y parte de
la idea del motivo en el que se desarrolla una melodia a partir de disposiciones de sucesiones
acordes en disposiciones de rango de octava. No obstante, pese a estas similitudes, cada pieza
tiene una idea melddica y discursiva distinta. Por ejemplo, en la primera pieza, el desarrollo de la
introduccidn establece la tonalidad de Fm, mientras que, en la segunda, la introduccion conlleva

a una conduccion para la tonalidad relativa mayor, en este caso, La bemol mayor.

Parte A.

Como se menciono anteriormente la idea central de la parte A se basa en el discurso melédico
con una textura a través de la sucesion de acordes con amplitud de octava en las voces externas

similar a la que se encuentra en el Estudio de pasillo No.1.

Figura 77

Contraste entre principales motivos
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Nota. A la izquierda Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcion German Dario
Pérez. Camargo (2020) y a la derecha. Composicién del autor Pasillo No.3, Diego A.Ahumada.

El modelo de estructuracion de la parte A y A’ fue disefiada a similitud con la pieza

Lilian Antonieta pasillo de gala No.1. Esto debido a que comparten similitud en el desarrollo de



142

dos periodos compuestos del tipo asimétrico y que no se emplea puntos de repeticion para
realizar variacion en el material tematico. En este caso A’ varia el motivo del acorde que venia

en bloque, fraccionandolo en el arpegio del acorde.

Figura 78
Motivo en A’
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Fuente. Pasillo No. 3, Diego A. Ahumada Lopez

|Otro contraste entre la parte A con relacion con A’ es la cadencia, ya que en A se
escribio reposando en Fa menor. Y en A’, la cadencia reposa en la tonalidad principal de La
bemol mayor. El acorde de E bemol con séptima puesto inmediatamente de la llegada al acorde

de Fa menor se escribio para servir de enlace entre ambas partes.

Figura 79

Contraste entre cadenciaen Ay A’
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Fuente. Pasillo No. 3, Diego A. Ahumada Lépez
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En la extension por complemento de la parte A’, se realiza una secuencia armonica para
extender la forma, tratamiento evidenciado en los referentes analizados. Sin embargo, se busco el
enlace hacia el disefio melddico en ambas manos de manera imitativa, generando un efecto de

voces independientes. Este tratamiento se evidencio en el pasillo No 2 de Murillo, en la parte A.

Figura 80

Comparacion entre el uso de las secuencias
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Nota. A la izquierda Pasillo No.2. Emilio murillo. Transcripcion propia. A la derecha
Pasillo N.1. Diego A. Ahumada.

Parte B.

La parte B que comienza con la modulacién a la tonalidad de dominante, en este caso Eb,
se estructura bajo un periodo compuesto simétrico que se repite por medio de puntos de
repeticion. Posteriormente, aparece un periodo B’ compuesto y asimétrico con extension por
complemento, ya que se realiz6 un proceso de preparacion de una cadencia que conecta

nuevamente a la seccion A como reexposicion.

A diferencia de las dos composiciones anteriores, en esta, el autor se dio mayor libertad
en la exploracion de los cambios de velocidad entre cada parte de la obra, con el fin dar mayor
dinamismo a la pieza. No obstante, en esta parte de la composicion, fue donde maés se realizo uso

del recurso de la variacion en el tiempo. Incluso, se buscé conectar de manera de forma mas
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natural, los contrastes dentro de una misma parte, tratamiento que se habia evidenciado en el

Estudio de pasillo No 1, y Lilian Antonieta, pasillo de gala No 1.

Esta parte, que tiene un cardcter mas virtuoso en comparacion con la parte A y A’,
comienza con una linea melddica en la mano izquierda que se fragmenta en la mano derecha por
medio de octavas quebradas. Este se utilizé para preparar la modulacion pasajera a la tonalidad
de Cm, con la variacion de las octavas en bloque en la parte B’. Este tratamiento de desplazar el
motivo para generar la modulacion en una técnica observada en Lilian Antonieta, pasillo de gala

Nol y que se ha implementado en las anteriores composiciones, haciendo que este recurso sea

muy concurrido por el autor.

Figura 81

Motivo principal empleado para modulacion.
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Fuente. Pasillo No. 3, Diego A. Ahumada Lopez

Hubo un aspecto que se pensoé en referencia al Pasillo No.2 de Murillo, el cual es cruce
entre las manos, logrando asi un efecto en la sonoridad entre el registro grave y agudo. Este
procedimiento se aplico en el pasillo No.3, en el desarrollo del segundo material temético de B,

donde hay saltos entre octavas por parte de la mano izquierda quien va trasladandose encima de

la mano derecha.



145

Figura 82

Saltos de octava en la mano izquierda
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Fuente. Pasillo No. 3, Diego A. Ahumada Lopez

Un aspecto observado en el Estudio de pasillo No.1, especificamente al final de la parte
B’, dentro de la cual se esperaba lograr una mayor exploracion en el presente tercer estudio, es el
de aumentar la forma a partir de la repeticién del modelo de una cadencia con las funciones
armonicas de D7-T, recurso aplicado antes de la cadencia final de la parte B. No obstante, a
diferencia de la obra de Rangel, aqui se busca reafirmar la nueva tonalidad. Sino que, en
contraste, a partir la repeticion de este motivo, se prepara el retorno a la tonalidad principal de la

pieza.
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Figura 83

Comparacion del uso de la repeticion de cadencia.
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Nota. A) Oriol Rangel. Estudio de Pasillo No.1, transcripcién German Dario Pérez. Camargo
(2020). B) Pasillo No.3, Diego A. Ahumada.

Siguiendo adelante se encuentra la cadencia de la parte B’. El autor quiso tener una
mayor audacia en la preparacion de la cadencia de la seccion por medio de la creacion de un
lazo, como se evidencia en Lilian Antonieta, Pasillo de Gala No. 1. Estos lazos se estructuran a
partir de caracteristicas como la implementacién de figuras irregulares y la intervencion de
alteradores del pulso. Como se habia mencionado anteriormente, el autor demuestra interés por
la implementacion de figuras irregulares; no obstante, pese dichas intenciones se llega a la
conclusion que se requiere mayor practica en el terreno compositivo para lograr este objetivo. No
obstante, si se logro elaborar un lazo melédico més completo con respecto a los dos estudios

anteriores en conjunto, con la alteracion del tiempo por medio del ad. Libitum.
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Figura 84

Comparacion de lazos melddicos
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Nota. A) Lilian Antonia, pasillo de gala No.1. Jesus pinzén Urrea transcripcion de
Casallas (2018) y B) Pasillo No.3. Diego A. Ahumada L6pez.

Coda

Luego de la reexposicion de la parte A y A’, se da paso a la Coda. Esta se encuentra
construida bajo la tonalidad de Fm. En ella, se refuerza la idea de la secuencia que da final a la
parte A’. Se busco que esta seccion tuviera una sonoridad apacible e intima, por lo que se
propone el uso de pedal de una corda y el descenso en la velocidad. Esta parte del estudio se
toma como referencia del uso de una coda en forma del Pasillo No. 2 de Murillo. No obstante, es
importante mencionar que ambas cumplen funciones distintas. En murillo, sirve como puente,

mientras que en Pasillo No.3 del autor, se concibié como un énfasis del final.
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Figura 85

Implementacion de la coda
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Fuente. Pasillo No. 3, Diego A. Ahumada Lopez

5.3.1 Recomendaciones sobre posibles desafios técnicos en Pasillo No. 3

e Apertura de la mano en disposiciones abiertas: introduccién y parte A

Figura 86
Ejemplo 11
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Fuente. Pasillo No. 3, Diego A. Ahumada Lopez

En la introduccion del Pasillo No. 3y en la parte A, se dispuso a exponer la idea central
de la pieza. Esta idea fue concebida a partir de la conduccion melddica con la apertura de las

manos, con disposiciones de octavas u acordes con voces intermedias en bloque. En el caso de
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este fragmento especifico se usa la indicacion de F y de Ad. Lib, con el fin de generar un efecto
de impetu y expectativa, mientras que en el la parte A, se desarrolla la idea en un tiempo regular.
Este tipo de disposiciones, en donde la mano requiere abertura en una prolongacién de tiempo
larga, podrian generar tensiones y estas, a su vez, generar molestias en areas como las mufiecas,

antebrazo, hombros y zona escapular.

Ahora bien, para estudiar o interpretar el fragmento indicado, es importante colocar
atencion en los hombros, en el esfuerzo por evitar la contraccion por demasiado tiempo y su
relacion directa con el peso (Breithaupt, 1909). Ademas, estos, inciden en la cadena muscular
superior compuesta del brazo, antebrazo y mufieca, buscando obtener un sonido mas pleno y
menos forzado (Matthay, 1903), como se concibi6 en este punto de la introduccion. Asi mismo,
se puede revisar la flexibilidad de la mufieca en los movimientos rotatorio, ascendente y
descendente en coordinacién con el antebrazo (Kim, 2020), esto para ayudar a lograr un gesto
mas natural, llevando a conducir el fraseo de la melodia, aunque se encuentre escondida en las

estructuras de disposiciones abiertas con octavas u acordes.

Por ultimo, se recomienda una implementacion del pedal derecho, segun la funcién que
indica Banowetz (1985). En el caso de la introduccion, este se utiliza para brindar una mayor
resonancia, mas que ayudar a conectar. Esto con el proposito de generar un efecto dramatico
mayor en los calderones. Por tanto, se sugiere su descenso total, mientras que, en A, se concibio
para ayudar a conectar los saltos y las disposiciones abiertas de la mano, aportando a lograr un

mejor legato.
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e Sobre adornos u ornamentaciones presentes

Figura 87
Ejemplo 12
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Fuente. Pasillo No. 3, Diego A. Ahumada L6pez

A lo largo de los estudios compuestos por el autor, un recurso que fue implementado con
frecuencia fue el uso de notas de adorno u ornamentaciones En esta pieza, se implementaron dos,
un grupetto, y dos semicorcheas como notas auxiliares. Si bien es importante que la posicion de
la mano se encuentre alineada con el antebrazo y que los dedos mantengan su curvatura natural
como se evidencio en Turk (1789), al igual que el fortalecimiento e independencia como se
menciono en Clementi (1801,2014), se recomienda que se tenga en consideracion el desbloqueo
de la mufieca y los musculos del antebrazo, con el fin de proyectar mayor claridad y fluidez de

las ornamentaciones en la interpretacion de estos pasajes (Kim, 2020; Neuhaus, 1973)
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e Octavas quebradas en la mano derecha y portato en la mano izquierda.

Figura 88

Ejemplo 13
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Fuente. Pasillo No. 3, Diego A. Ahumada L6pez

El inicio de la parte B esta marcado por un fuerte contraste, tanto en la velocidad al
volverse vivace, como en la intencion. Si bien, hasta el momento se tenia un contexto con
sentido mas melodico en la parte A, con el uso de las octavas quebradas en la mano derecha y el

portato de la mano izquierda, se generd un mayor dinamismo desde el componente ritmico.

Se recomienda trabajar este pasaje con manos separadas y con dos aspectos técnicos
principales. EI primero refiere a la implementacion del movimiento de la rotacion en los
musculos del antebrazo de la mano derecha, con un ataque cercano para practicar las octavas
quebradas y sucesivas a gran velocidad, en especial si la apertura implica un estiramiento
pronunciado o se trata de un de un estudiante de temprana edad (Kim, 2020; Neuhaus, 1973). El
segundo obedece a trabajar el portato de la mano izquierda a partir del sutil movimiento

accedente y descendente natural de la mufieca, cuando se ejecuta sin tension (Neuhaus, 1973).
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Posteriormente, al haber independizado cada movimiento en el respectivo brazo de cada mano,

se puede proceder al ensamble de ambos motivos.

e Cruce de octavas de la mano izquierda.

Figura 89
Ejemplo 14
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Fuente. Pasillo No. 3, Diego A. Ahumada Lopez

En esta seccidn del estudio, se realizé un cruce de la mano izquierda, por encima de la
derecha, en intervalo de octavas en bloque. En este pasaje, la mayor incidencia se relaciona con
la configuracion del hombro y zona escapular, con relacion a una postura erguida y flexible en el
banquillo, teniendo presente ambas zonas deben contar con la libertad suficiente para permitir el
desplazamiento del brazo izquierdo entre el registro grave al registro agudo en el teclado
(Matthay, 1903). También, se puede tener en cuenta la recomendacion de Breithaupt (1909)
sobre la relajacion de la murieca al levantar el brazo. Esto permitira mantener la apertura de la

octava durante el salto sin que se genere torciones o tensiones en el antebrazo.
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e Cromatismos en el lazo de la cadencia en B

Figura 90
Ejemplo 15
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Fuente. Pasillo No. 3, Diego A. Ahumada L6pez

En el lazo que conduce al final de la parte B, se encuentra una sucesién de semicorcheas
antecedidas por un tresillo de semicorchea. Como se ve en la figura 90, ejemplo 15, aparece de
un regulador dinamico seguid de un Forte, por lo que este lazo se desarrolla con gran
dinamismo. Gracias a la indicacion del ad lib, el intérprete puede tomar tiempo suficiente para

desarrollar la secuencia propuesta.

Para su debido desarrollo, hay que tener en cuenta que, con la aparicion de las teclas
negras por las alteraciones, es importante que la mano entre en el teclado con anticipacion,
haciendo uso del movimiento desde el hombro (Matthay, 1903). Esto se complementa por los
postulados con relacién a la postura de la mano y la naturalidad de la escala de si mayor que es
mas ergonomica por la posicion de los dedos centrales en las teclas negras (Eigeldinger, 1987).
Asi mismo, el complementar la ejecucion de los dedos con el uso de la rotacion del antebrazo
(Kim, 2020; Matthay, 1903; Neuhaus, 1973), es clave para el efecto que se quiere generar en este

fragmento con al desarrollo de la escala cromatica en una articulacion de fraseo y gesto.
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e Busqueda del sonido de la coda

Figura 91
Ejemplo 16
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Fuente. Pasillo No. 3, Diego A. Ahumada Lopez

La coda, que es un momento en el que el autor quiso generar un ambiente de intimidad,
puede llegar a requerir varios tratamientos para su ejecucion. Por una parte, se configura a partir
de un piano sobre el acorde comprendido en Fa menor, quebrado en intervalos de octava en
bloque, nota pedal y sexta nuevamente en blogue, por lo que se recomienda que no haya mucho
movimiento de la mano y se ataque muy cerca del teclado. No obstante, si se busca el sonido a
partir de solo la digitacion, se puede ocasionar rigidez en musculos del antebrazo y la mufieca, lo
que incluso podria llegar a producir molestia (Kim, 2020). La recomendacion es la aplicacion
natural de la rotacion, sin exagerar en este caso el movimiento, para generar la intencion
dinadmica del piano. Asimismo, el pedal de una corda va a ayudar a generar la sonoridad
planteada. Sin embargo, al no estar presente la mayoria de la pieza, se hace la recomendacion de
Matthay (1903), en donde menciona que, al no usarse constantemente, el pie izquierdo puede ir
ligeramente hacia atras. Por tanto, el estudiante o interprete debera tener presente la preparacion

del pie para su debida activacion.
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6. CONCLUSIONES

El pasillo enmarcado en el siglo XX

La presente investigacion permitio la exploracion general de las caracteristicas historicas
y sociales del género musical pasillo, abarcando asi aspectos como su origen gracias a la
influencia de varias danzas en especial del Waltz, al igual que su evolucion, en su forma
estructura, forma de interpretacion y su influencia en el &mbito social. Asi mismo, fue posible
delimitarlo en el tipo pasillo instrumental para piano, visibilizando los elementos que se
encuentran intrinsecos en el lenguaje musical y los principios fundamentales que permean el

fendmeno del ritmo en la temporalidad del siglo XX.

Esta contextualizacion permitio al autor adentrarse en la estética estilistica y en los
aspectos formales que estructuraron el pasillo instrumental para piano principalmente del siglo
XXy sus principales exponentes. Dentro de tales aspectos, se encontrd que, en su mayoria, este
obedece a un lenguaje enmarcado en la tonalidad. Asi mismo, se examind la inclusion de la
tercera parte de la forma, también conocida como trio, la cual es atribuida al compositor Pedro
Morales Pino, estructurandolo en su mayoria, en la forma tripartita (ABC). No obstante, también
existen excepciones de algunos pasillos en la forma bipartita (AB). Asi mismo, se evidencio la
influencia del romanticismo en los compositores locales, mayormente en la primera mitad del

siglo XX.
Los referentes analizados

El anélisis que se realizo a traves de los elementos morfolégicas y estilisticos de las tres
obras referentes fue un insumo importante para el desarrollo del proyecto y las composiciones.

La delimitacion en la temporalidad y érdenes cronologicos fueron dtiles para poder identificar,
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relacionar y cotejar los tratamientos y disposiciones de los tratamientos de los elementos
musicales a través de la forma, orientando y permeando al autor de dichas caracteristicas. Si
bien, cada compositor obedece a su propio contexto debido a sus vivencias, y logran una
singularidad de su identidad a través del lenguaje discursivo musical, se pudieron observar
pardmetros en comun entre las composiciones analizadas, lo que permiten comprender y

sintetizar parte de la estética pasillo del siglo XX.

En principio, se concluye que las obras se encuentras enmarcadas en el contexto de la
tonalidad, por lo que el lenguaje armonico se estipula y obedece a dicho contexto. Se evidencia
en ellas las nociones estructurales del pasillo en la forma tripartita (ABC), a excepcion del pasillo
no. 2 de Emilio murillo, que estructura en una forma Bipartita (AB), modelo formal que también
se encuentra ocasionalmente en el género. Asi mismo, los compositores decidieron de forma
auténoma el orden de la disposicion de las partes que estructuran la forma y sus respectivas

repeticiones.

Ahora bien, dentro de las técnicas compositivas identificadas, las que mas se resaltaron y
que se busco aplicar en el proceso creativo se relacionan con la ampliacion de la forma 'y del
periodo a través de extensiones. En estas fue posible identificar recursos como los esquemas de
repeticion y variacion en las cadencias; el uso de secuencias armonicas, diatonicas y modulantes;
y la implementacion del lazo melddico, encargado de servir como conector entre las secciones o
como refuerzo de las cadencias. Asimismo, se evidencid la generacion de contrastes de caracter y
velocidad entre las distintas partes de la forma, asi como el tratamiento de motivos
caracteristicos, tanto en las células ritmicas y en los esquemas de acompafiamiento propios del
género como en la preparacion de modulaciones. Finalmente, también se observo el uso de

agregados formales tales como la introduccion y la coda.
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La implementacion de los ejes articuladores de la técnica en la propuesta didactica

para el estudio de las composiciones.

La revision documental que se llevd a cabo, en donde se pudo realizar un barrido de un
grupo representativo de postulados y tratados concernientes a la técnica pianistica ejemplificé las
diversas posturas desde los origenes del instrumento y sus procesos de transformacion. Se tratd
de una tematica que orient0 al autor, contribuyendo a reconfigurar la concepcion de los estudios

compuestos, dejando a su vez en evidencia los posibles desafios técnicos inherentes a estos.

Asi pues, al catalogar los postulados técnicos a traves de ejes articuladores —
correspondientes a la interaccion de las partes corporales implicadas en la ejecucion instrumental
y en la produccion sonora— se evidencio la relacion e impacto existentes entre cada una de ellas,
lo cual permite no concebir estos aspectos corporales de la técnica de manera fragmentada, sino
desde una perspectiva mas holistica. Esto responde a la importancia de desarrollar una
conciencia técnica basada en la interrelacion de cada parte del cuerpo y su incidencia en el
concepto de cadena muscular, vision expuesta por referentes como Matthay, Breithaupt y

Neuhaus.

En consecuencia, en la seleccion de las posibles dificultades técnicas abordadas en los
estudios compuestos como repertorio didactico, es posible inferir una inclinacion del autor hacia
la atencion de necesidades especificas derivadas de su propio proceso instrumental, como, por
ejemplo, las caracteristicas de manos de pequefias dimensiones. En este sentido, la investigacion
buscé dar respuesta a dichas dificultades mediante el anélisis de los procesos musculares
implicados entre mufieca, antebrazo, brazo, hombros y dedos, asi como su aplicacién en
movimientos organicos, como la rotacion, los cuales pueden contribuir a solventar estas

problematicas técnicas y, a su vez, favorecer la obtencion de un sonido maés calido.
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El proceso compositivo

Finalmente, el proceso creativo desarrollado en este proyecto permitio consolidar un
ejercicio consciente de apropiacion de técnicas compositivas identificadas en los referentes
analizados, en dialogo con la vision de Schoenberg sobre el estudio estructurado de la forma.
Estas herramientas fueron adaptadas y aplicadas en la elaboracion de las tres composiciones
propuestas, entendidas no como un fin autoral en si mismo, sino como un material orientado al
fortalecimiento del desarrollo instrumental de estudiantes de piano de nivel intermedio y como
parte de pensar al autor en su quehacer profesional en el &mbito docente. De este modo, la
creacion musical se asumio como un recurso didactico integrado a la practica pedagdgica,
evidenciando la pertinencia de la composicion como estrategia formativa. Asimismo, este
acercamiento abre la posibilidad al autor de continuar profundizando en el estudio de la
composicion, no solo desde una perspectiva técnica, sino también como un espacio de reflexion
personal, en la basqueda progresiva de una voz propia que dialogue a partir de la experiencia

humana.
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7.1 ANEXOS

7.1 Composiciones y audios
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7.1.3 Pasillo No. 3
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