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Dedicado a la musica Colombiana

Con el calificativo de “musica vieja”, o aires del
pasado, el bambuco, la guabina, el pasillo y el
torbellino mantuvieron en una época su
vigencia en los territorios que enmarcan las
tres cordilleras.

Hoy aparece con renovado vigor, porque su
tradicién se neg6 a sucumbir.

Octavio Marulanda Morales.



Resumen

El presente trabajo se genera con el propdsito de brindar a los musicos de todas partes
del mundo y especialmente a los musicos latinoamericanos, un acercamiento a la musica
nacional Colombiana por medio de los pasillos de gala de Jesus Pinzon Urrea, una obra
tonal donde se examinan sus elementos pedagdgicos y musicales, para asi, apreciar de
una mejor manera la musica colombiana, ver la importancia que puede tener en la
educacion musical y que ademas se vuelva a interpretar en los auditorios de una manera
mas seguida y darla a conocer al resto del mundo. De esta manera cuando mas musicos
estén interesados en la musica latinoamericana podran hallar en este trabajo un material
de apoyo que sea Util para su contextualizacion histérica e interpretativa de la musica
Colombiana, por medio de uno de los méas importantes compositores Colombianos.

Palabras clave: (pedagogia, interpretacién, compositores).
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1. INTRODUCCION

EL presente trabajo se refiere al andlisis interpretativo y pedagégico de los pasillos de
Gala de Jesus Pinzon Urrea que se pueden definir como un grupo de obras de salon, de
caracter improvisativo basados en el ritmo del pasillo colombiano.

Sus caracteristicas entran en lo que podiamos llamar agradable al oido, es decir, una
armonia sencilla, con esquemas melddicos claros, y que se desarrollan mediante la
repeticién y la variacidén sobre el patrén ritmico basico del pasillo convencional.

El analisis de este grupo de pasillos se realizé por el interés de estudiar a mas
profundidad un estilo de los muchos que tenia el compositor, ya que era muy versatil en
sus composiciones, ademas los pasillos reflejan las raices del compositor, una
caracteristica destacable en los grandes compositores, como los del romanticismo de
quienes surge el nacionalismo.

Por otra parte para darlos a conocer, pues aunque son obras preciosas, estas son poco o
casi nada interpretadas y ensefiadas, por lo tanto resulta muy bueno en el campo
académico musical.

En el ambito profesional, resulta excelente como pianista el poder dejar un andlisis de
estos en miras de la educacion y ademas dejar un registro escrito para una buena
interpretacion gracias a la contextualizacion historica.

Al ser un trabajo monografico el método de andlisis se fue descubriendo a la par que se
trabajaba en este, sin embargo, tanto para el analisis musical como para la
contextualizaciébn se usaron herramientas ya existentes, como audios de entrevistas,
libros historicos, audios musicales y trabajos de esquemas de analisis de obras clasicas,
ademas, se utiliz6 la encuesta como medio para saber el estado actual del conocimiento
de los musicos en el trabajo realizado.

Encontrardn pues, primero la definicibn de los objetivos y la argumentaciéon de este
trabajo. Como segundo, una mirada desde el contexto musical colombiano del
compositor Jesus Pinzén Urrea y también del pasillo, y por ultimo un analisis musical de
cada pasillo de Gala.



2. DEFINICION DEL PROBLEMA

¢ Por gqué no es reconocido Jesus Pinzén Urrea?

¢ Por cuales obras es mas reconocido?, ¢era muisico?, ¢era colombiano?, ¢Quién es
Jesus Pinzén Urrea? Estas son algunas preguntas, las cuales, muchos musicos no
pueden contestar, y si algunos logran identificar al maestro Jesus Pinz6n como un musico
colombiano, no conocen ni una obra de su autoria.

Esta situacion obedece a varias razones: la primera a nombrar seria la falta de difusion,
es decir, no hay registros sonoros que sean accesibles, o la posibilidad de conseguir una
partitura es aun mas remota por todos los problemas de derechos de autor, y si se logra
conseguir la partitura, esta es un manuscrito, es decir nadie se ha tomado el trabajo de
digitalizarlo.

Por otro lado el desinterés por parte de los musicos colombianos en su mdsica, en la
historia musical nacional y en los compaositores nacionales; tan grave es la situacién que
como veran en los resultados de las encuestas, algunos ni siquiera pueden nombrar el
autor de la musica del himno nacional de Colombia.

Por ultimo, el hecho de menospreciar a las obras nacionales como si no fueran dignas
de ser interpretadas para un examen 0 concierto, o si quiera de ser ensefiadas por parte
de los maestros a los alumnos muestra la falta de contextualizacion historico-musical del
momento, pues siempre se busca comparar nuestra Mdsica con la masica erudita
europea.

En conclusion la falta del ejercicio interpretativo y ensefianza adecuada de nuestra muasica
hace necesaria la exploracién y estudio de esta para darle su merecido valor en el medio
musical logrando asi que permee en el mundo.



3. JUSTIFICACION

El repertorio colombiano para piano poco a poco va tomando mas importancia entre los
pianistas de Colombia, pues por medio de este se recupera la musica de antafio y se
expande el conocimiento. Este sentimiento de exploracion es un factor comun en los
musicos latinoamericanos de hoy como lo expresa el musicologo Ricardo Miranda:

La musica se ha vuelto tan importante que hemos sentido, con mayor apremio que
las generaciones anteriores, la necesidad urgente de recuperar esos repertorios
perdidos, de indagar acerca del pasado musical y, con ello, emprender un trabajo
gue ofrece frutos en dos sentidos: aporta muasica que incorporamos a huestros
acervos presentes y amplia sensiblemente nuestro conocimiento de la historia. No
es ésta una consideracion menor, pues, a diferencia de la historia y sus efectos,
gue forman parte del pasado, gozamos de las obras artisticas en tiempo presente y
ampliamos, cada vez mas, un repertorio que poco a poco vamos restituyendo tras
afnos de silencio.

La educacion musical es tan importante en el desarrollo de las personas, que resulta
necesario indagar en esta por todos sus beneficios y con mayor apremio a las musicas
nacionales pues fomentan el sentimiento patrio. Concha Carbajo en su estudio sobre la
educacion musical dice:

Las justificaciones al binomio musica-educacion las podemos agrupar en dos
categorias. Unas son intrinsecas a la musica. A este grupo pertenecen aquellas
defensas que consideran la educacion musical un medio de conseguir otros fines,
como, por ejemplo, la educacion moral o la creacién del sentimiento nacionalista.
Otras justificaciones son inherentes a la propia musica: los argumentos que
defienden su inclusién en la educacion como un lenguaje especifico y, por tanto,
una forma de obtener conocimiento, o como un tipo de inteligencia independiente
gue hay que desarrollar como cualquier otra.

Podrian decir que esta tesis es como cualquier otro articulo o libro, en el aspecto de que
busca dar a conocer la musica colombiana sin ninguna motivacion que vaya mas alla del
sentimiento patrio, como explica el compositor Colombiano Manuel Garcia Orozco:

Los libros de caracter folclorico sobre el pasillo y el bambuco no explican, en
términos musicales, el funcionamiento de esta estética y, por lo general, asumen
una fuerte carga ideoldgica en la cual impera el nacionalismo exacerbado y un
imaginario de belleza.

Situacién en la que no se quiere encasillar este trabajo, por lo que sera necesario, de
acuerdo a nuestras necesidades pedagogicas e interpretativas, una estructuracion de los
elementos musicales de los pasillos para poder explicar la manera de interpretarlos y
catalogarlos en nivel de dificultad para un proceso pedagdgico.



Como ultimo la musica esta estrechamente relacionada con el sonido, es decir, la musica
debe sonar, de nada nos sirve el tenerla escrita en partituras si no se oye; la masica es un
arte, y como arte esta para el disfrute de la humanidad. Ricardo Miranda dice:

No solo nos interesa seguir los avatares histéricos para conocer los efectos que
algun hecho musical pasado tuvo en nuestro presente, sino que ademas la musica
misma nos interesa como objeto de deleite, por sus virtudes intrinsecas y no
necesariamente por su historia.

La masica por si misma es el mejor motivo para esta tesis.



4. OBJETIVO GENERAL

Con el fin de abrir la posibilidad de que los musicos interpreten y ensefien la musica
Colombiana, se analizardn los componentes pedagdgicos e interpretativos de los pasillos
de gala del maestro Jesus Pinzon Urrea.

5. OBJETIVOS ESPECIFICOS

- Examinar los elementos musicales de los pasillos de gala.

- Clasificar los pasillos de acuerdo al grado de dificultad en tres niveles que seran
Basico, intermedio y avanzado.

- Hacer un comentario interpretativo de cada pasillo.



6. MARCO HISTORICO

6.1. CONTEXTO MUSICAL SIGLOS XVI - XX EN
COLOMBIA

Colombia, por los afios 1500, época conocida como la conquista, en la cual no se tiene
mucha informacién musical ademés de las crénicas, que cuentan como las tropas de
Gonzalo Giménez de Quesada fabricaron dos trompetas con el cobre de unas Pailas,
estamos hablando de un contexto de guerra por lo que la muasica no era lo mas importante
por documentar. Como parte de la imposicion religiosa en el periodo colonial se uso el
canto gregoriano con el fin de la catequizacion y las necesidades litirgicas, es decir que
ya habia una ensefianza en cuanto a notacién musical. Jaime rico Salazar comenta lo
siguiente:

En el periodo de 1570 a 1650 el padre José Dadey construy6é un 6rgano de cafas y
varias comunidades indigenas aprendieron a cantar por notacion.

Basandonos en que la educacion musical del momento se encontraba ligada a la iglesia,
no es sorpresa que el primer compositor renombrado Colombiano proviniera de la
Catedral de Santa Fe de Bogot4, don Juan de Herrera y Chumacero, quien fue el maestro
de capilla durante los afios de 1700 a 1750.

Laiglesia fue alo largo de estos siglos, y de alguna forma sigue siendo hoy en dia,
un importante centro de consumo y de produccién musical. Monopolizo la
educacioén y por consiguiente lainstruccién musical. Por otra parte, como se dijo, el
proyecto espafiol de América fue eminentemente urbano y en consecuencia,
ademas de la religiosa, la musica doméstica, civica y ceremonial fue instituida
como pilar fundamental de la cultura de nuestras nacientes ciudades. Por otra
parte, la musica de entretenimiento y diversién fue también parte esencial de la
cultura urbana europeay asi se incorporé rapidamente a nuestro panorama actual.

(Egberto Bermudez. Historia de la mUsica en Santa Fé y Bogota)

Por supuesto ademas de la muasica eclesiastica, los espafioles también trajeron su musica
autéctona al igual que los ritmos europeos de moda que acompafiaban distintos
momentos de la vida cotidiana.

Las cronicas dan cuenta de que en el ambiente festivo de la colonia se escuchaban
el minué, la zarabanda, el fandango, el punto, el galope, el torbellino y la jota.

(Jaime Rico Salazar. La cancién colombiana)

La cultura musical en Colombia durante el periodo Colonial nace en primera
instancia como wuna “translacion” de la espanola y Iluego como una
“transculturacion” y que esta signada en forma predominante por lo religioso y lo
litirgico. El tipo de mdasica utilizado era el estilo polifénico europeo. Himnos,



salmos, magnificats, misas y otras partes del culto catélico estdn recogidos en
libros que se han encontrado en la Catedral de Santafé de Bogota.

(Andrés Pardo Tovar. Historia de la musica en Colombia)

Es asi, en este contexto de imposicion musical extranjera en nuestro pais, que la musica
europea en general se hace presente, sobre todo la italiana. Para 1750 ya habia un
interés por la cancion lirica y se formaban los primeros conjuntos musicales al igual que
los primeros teatros y empezaba a desarrollarse este mestizaje musical que daba sus
resultados como por ejemplo la creacién de nuevos géneros musicales.

Octavio Marulanda Morales dice sobre esta época de independencia lo siguiente:

La gesta emancipadora habia roto las coyundas politicas que nos mantenian atados
a la voluntad del agonizante imperio espafiol, pero no pudo hacer lo mismo con los
amarres espirituales, fecundados ya con esencias nuevas y enriquecidas. Las
mezclas raciales y las mutuas influencias étnicas estaban dando frutos propios,
con la singularidad de aquello que se expresa en el lenguaje de las herencias
sublimadas.

Ademas de esto Octavio Marulanda también comenta que algunos instrumentos de
procedencia vernacula como el tiple, bandola, flautas, etc. No hacian parte de los
instrumentos oficiales para los cultos por el hecho de no ser traidos de Espafia, pero esto
no era malo pues estos se podian desarrollar de una manera empirica sin ataduras de
teorias o ritos.

Pero, por otro lado, los instrumentos criollos o autéctonos, o aquellos que se
hallaban en proceso de mestizaje, tenian vida propia en manos del pueblo, sin
l[imitaciones de ninguna clase.

(Octavio Marulanda Morales. Un concierto que dura 20 afios)

Las piezas musicales de mayor interés histérico en esta época son la contradanza
“La vencedora” que se ejecuté en el campo de batalla en Boyaca y en la entrada
triunfal de las tropas de Bolivar a Santa Fe de Bogota. También son importantes la
contradanza “La Libertadora” compuesta a la memoria de Bolivar y la Marcha
Flunebre compuesta por Francisco Selles para las exequias del Libertador el 18 de
Diciembre de 1830. También se sabe que la Marquesa de San Jorge importo el
Primer piano a Santa Fe y ya en 1850 habia 2000.

(Jaime Rico Salazar. La Cancién Colombiana)

En este contexto es como entramos al siglo XIX, en el cual todavia se sentia la presencia
dominadora espafiola. Es hasta la década de 1830 que concluida la agobiante dominacion
por parte de los espafioles se amplia el horizonte musical y esta, ya no se reserva
estrictamente a lo litargico. Egberto comenta:



En este momento el pais y la ciudad se insertan en el orden internacional, se abren
las puertas a las influencias extranjeras y se presenta el consiguiente conflicto con
las instituciones y valores culturales anteriores. Es el momento de la llegada de los
nuevos bailes e instrumentos; de las compafiias de 6pera y de teatro extranjeras y
de un claro deseo de adoptar el sistema de la “musica de arte” europea como parte
de la culturalocal.

Octavio Marulanda agrega:

La 6peray la Zarzuela representaban el clamor de las multitudes europeas. Pero a
la vez, se convirtieron en los mas apetecidos y fructificantes medios de contacto
musical entre los dos continentes. Habia un trafico frecuente de compaifias, de
cantantes y de compositores, que derramaban su estela lirica de Buenos Aires a
Bogot4, de México a Lima, de Caracas a Santiago, trayendo siempre el sabor de un
espectaculo sumamente grato al gusto de los latinos.

Ahora bien, con la internacionalizacion también vinieron a Colombia renombrados
musicos y maestros que de una u otra manera aportaron un enriquecimiento al desarrollo
musical del pais como lo son el espafol Francisco Villalba quien compuso el primer himno
nacional, el venezolano Nicolas Quevedo Rachadell, Carlos Van Arken, Enrique Price y
Jorge Price, por supuesto Oreste Sindici, compositor de la musica del himno Nacional de
Colombia, y muchos otros.

Una, la identidad constructora, se deja sentir en la creacion de instituciones y
simbolos patrios; otra, la identidad civilizadora, fue un fascinante fenémeno del XIX,
donde la 6pera fue concebida como el espejo idealizado de la sociedad; como el
ambito favorito para contemplar lo mas preclaro de las sociedades decimondnicas
americanas.

(Ricardo Miranda. La musica en Latinoamérica)

La Opera tuvo un papel fundamental en toda Latinoamérica, al igual que la creacion de las
instituciones musicales como dice Ricardo: “Como es légico, el paso decisivo para
organizar la vida musical naci6 alrededor de la educacioén.”

En Bogota se abrié en 1831 una escuela de musica y dibujo en el colegio mayor de
nuestra sefora del rosario, que junto a la escuela de musica fundada en 1845 por
José Joaquin Guarin y Francisco Londofo, conforman los antecedentes de la
Academia Nacional de Musica, fundada en 1879 y denominada Conservatorio
Nacional a partir de 1910.

En Colombia el Ingles Henry Price creo la sociedad filarménica en 1846, con el
proposito de “fomentar y generalizar el gusto por la musica”. Se traté de una



agrupacion exitosa que reunié una orquesta y un coro, que realizo temporadas
permanentes, gue aglutino a los mejores musicos colombianos.

La iniciativa de Price tuvo algunos ecos como la Sociedad Filarmoénica de Santa
Cecilia, establecida en Cundinamarca en 1868, y la Sociedad Lirica que José
Joaquin Guarin fundoé.

(Ricardo Miranda. La musica en Latinoamérica)

Con el aporte musical de los musicos extranjeros Colombia y Latinoamérica en general
comienzan a gozar de una educacion musical mas formal, y ademas, de una vida cultural
mas amplia a la que se conocia décadas anteriores.

En Colombia subsisten, pues, dos tipos de musica, claramente ligados a las clases
sociales que diferenciaban nuestra poblacion: la aristocracia, la incipiente
burguesia nacional y no pocos de los llamados “nuevos ricos”... y en otro extremo
de la vida nacional, el bambuco el joropo...

De otro lado, la maduraciéon de los aportes raciales, con todo el acervo de
autoctonias, hacia vigente y necesario, cada vez con mas fuerza, el uso de los
modos nacionales en cada pais, o en cada regién, en el disfrute pleno de una
expresion propia.

(Octavio Marulanda Morales)
Ahora, es interesante lo que dice Hernan Restrepo Duque a su amigo Jaime Rico:

Habras comprendido con toda seguridad, mi querido Jaime, cOmo todo ese montén
de poetas, literatos, cronistas, gramaticos del siglo anterior y principios del
presente nos dejaron a oscuras de sus experiencias en materia de musica
popular...

(Jaime Rico Salazar. La Cancién Colombiana)

Como dice Hernan Restrepo, hay muy poca documentacion sobre el desarrollo musical
popular, 0 mas bien del desarrollo musical autéctono, una queja que todos los escritores
reflejan es sus libros.

Muy rara vez se menciona a los numerosisimos intérpretes de tremas populares,
negros, criollos y mestizos de toda laya, que animaban las fiestas que educaban
“de oido” a sus gentes, y al pueblo mismo, poniendo a vivir el repertorio tradicional
y dejando el sello de sus creaciones en el espiritu colectivo.

(Octavio Marulanda Morales)

Es tan evidente este problema, que las descripciones son de esta manera: se cantaban
ciertas canciones como bambucos o pasillos en la fiesta de algun “pepito”. Esto es casi



nada comparado a una resefia de lo que fue un evento cultural en donde le ponen fecha
exacta, con la hora y una descripcién del lugar, en el que nombran a las personas
distinguidisimas que asistieron al evento y ademas el selecto programa musical que se
interpretd. Egberto Bermudez en su libro La Historia de la masica en Santa Fé y Bogota
explica el porqué de esta situacion:

En este proceso no se pudo contar con la tradicion local, que era -como se dijo-
vista como mecanica y artesanal, anticuada y retrograda por los defensores de las
nuevas tendencias y que quedo atrincherada en las clases bajas de la sociedad
cumpliendo sus funciones habituales, pero ya no de la manera orgéanica en que
habia funcionado tradicionalmente.

En la mayoria de las narrativas sobre el desarrollo de la musica de Bogota, se
ponen de manifiesto varios prejuicios. Uno es el de la supuesta superioridad del
repertorio europeo; otro, la asociacién de la masica clasica o académica con las
clases ociosas y por ultimo el desprecio o poca atencion que ha merecido la masica
que se considera utilitaria.

Martha Lucia Barriga Monroy en su articulo un palimpsesto indescifrable, nos comenta
mas detalladamente y aparte de las diferencias econdémicas el porqué de esta separacion
entre la musica popular y académica.

En cuanto al curriculo nulo, el que comprende los estudios que se excluyeron
intencionalmente del curriculo oficial, tenemos la musica popular de raices
indigenas y africanas junto con sus instrumentos, y la musica popular tanto
europea como Americana... Asi la musica popular se afirmé negativamente como la
musica vulgar, de la plebe, no inspiradora de buenas maneras, y consecuentemente
no seria un modelo educativo a seguir para todo el pais.

La extranjerizacién: como grado de aculturacion, se reflej6 en los reglamentos y
planes de estudio trasplantados al curriculo de educacién musical.

El elitismo: porgue las condiciones de acceso a las instituciones de educacion
musical formal tenian como requisito para la matricula la presentacién de un fiador,
requisito que solo podian llenar las gentes pertenecientes a la elite social.

El clasismo: por cuanto Guillermo Uribe Holguin reafirmé el discurso clasista en la
musica, cuando definid la musica popular como aquella que no pretendia la
excelencia, y que era adecuada para el café, el baile, y la diversion social; en
cambio la mduasica nacional era la musica académica, compuesta por los
compositores colombianos que tenian una instruccién soélida y un gran talento,
estuviera o no inspirada en temas populares.

La discriminacion: tanto minorias como de genero fue notoria por cuanto ni negros
ni indigenas tuvieron acceso a la educacion musical formal.... Hubo un recorte
presupuestal para las clases de armonia de la ANM que afecto Unicamente a la
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seccion de seforitas, mas no a la de varones, quienes continuaron normalmente
sus clases de armonia.

El irrespeto por la masica popular: llego a denominarla como la masica vulgar, no
inspiradora de urbanidad, ni la que el ciudadano blanco y educado debia cultivar;
por esto no se incluyé en el plan de estudios formales. El irrespeto facilito la
aculturacion, la extranjerizacién, y la asimilacién de la musica foradnea; asi mismo
produjo el olvido colectivo de las raices musicales en la educacion.

Existieron pues, dos sistemas de educacion musical, la formal e informal. La formal que
ya mencionamos, donde se crearon la instituciones musicales como la academia nacional
de musica, que era un reflejo de los conservatorios del mundo, es decir un sistema que
vino con la internacionalizacion, y por otro lado la informal cuyas escuelas eran las
bandas y las estudiantinas. Martha Lucia Barriga menciona que en Bogota se conocié la
existencia de 11 bandas que funcionaban como escuelas formadoras de los
instrumentistas y profesores y viento; asi mismo las estudiantinas funcionaba como
escuelas de formacion para los instrumentos de cuerda.

La tradicién ya no tomaba los moldes de ultramar, como si lo hacian las formas
clasicas, sino que los fabricaba segun el sentir de los nativos.

Cualquier forma musical que estuviese en vigencia hacia la mitad del siglo XIX, era
filtrada por el alma popular.

Esta presencia inmodificable de lo aut6ctono hizo que muchos de los compositores
cultos buscaran trasladar al piano, al canto, al violin, al arpa y a las formas
orquestales, con un ropaje de colorido neo-clasico, aquello que el pueblo hacia sin
maestros y, mas aun, sin la camisa de fuerza de los estilos.

(Octavio Marulanda Morales)

Frente a este hecho cabe destacar compositores como José Joaquin Guarin, Julio
Quevedo Arvelo, y Maria Ponce de Ledn quien ademas fue el creador de las primeras dos
Operas en Colombia “Ester” 1874 y “Florinda” 1880, entre muchos otros que los siguieron
en esta iniciativa de una expresion nacionalista musical.

Un trabajo impresionante de difusién musical de estos y otros compositores fue realizado
por Egberto Bermidez como director con el acompafiamiento de tan distinguidos musicos
como lo son Harold Martina, Helvia Mendoza, etc. Actualmente subidos en la plataforma
de YouTube para el disfrute y contextualizacion de aquella época. A ellos Muchas gracias.

El romanticismo surgié como un cambio a la dindmica que tenia el clasicismo es decir, el
individualismo era lo mas importante, ya que por medio de este se podian expresar todos
los afectos y emociones, una época que encajaba totalmente a las necesidades que
tenian los musicos de Colombia. El music6logo Andrés Pardo Tovar dice:
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Cuando los musicos creadores de América, después de haber discurrido por los
senderos de la simple imitacién, experimentaron la necesidad de expresar en sus
obras un contenido original, apelaron al folclor de sus respectivas naciones ... por
un proceso analogo al que lleva a la formacion de las escuelas nacionalistas
europeas, llegan los musicos cultos de América a la formulacion de una serie de
nacionalismos musicales que necesariamente se iniciaron ingenuamente, como
intentos para elevar el nivel del arte el sentimiento popular, pero limitAndose al
simple enmarque de ritmos y temas populares dentro de las estructuras
instrumentales de estirpe clasicay romantica.

De aqui varios musicos Colombianos clasicos representativos que adn hoy en dia son
reconocidos como lo son Luis A Calvo, Jesis Bermudez Silva, José Rozo Contreras,
Guillermo Quevedo, Daniel Zamudio, Julio Valencia, Antonio Maria Valencia, por supuesto
Uribe Holguin, Fabio Gonzélez Zuleta, Blas Emilio Atehortla, Jesus Pinzén Urrea,
Intérpretes como Rafael Puyana, Blanca Uribe, Harold Martina, Carlos Villa entre otros.

Hoy en dia sigue el sistema de ensefianza musical a partir de los conservatorios y
destacados musicos siguen apareciendo en nuestra historia.

Otras personas si bien se destacaron por su labor individual, no se dedicaron a
generar esa clase de experiencia educativa. Este aspecto formativo se consolido
mas adelante, con compositores jovenes de aquel momento, como Jesus Pinzén
Urrea y Blas Emilio Atehortla, quienes se pusieron en contacto con el instituto Di
Tella, en Buenos Aires y le dan un vuelco a la orientacion de la composicion
musical en Colombia, durante los afios sesenta.

(Egberto Bermudez)

Por parte de los musicos que se enfocaron en nuestra musica autéctona se debe destacar
obligadamente a Pedro Morales Pino.

De 1890 a 1930 podemos considerar la época de oro de la cancion colombiana,
porque en ella aparecen los grandes maestros de nuestra cancién popular. La
figura cimera fue sin lugar a dudas Pedro Morales Pino, artista de fecunda
inspiracion, masico nato por temperamento y disciplina. Llevo al pentagrama por
primera vez los ritmos de la cancién tipica. Les marcd una estructura precisa y
definida, muy especialmente al bambuco, cuyos canones no han podido ser
cambiados hasta el presente.

Ademas fue el primero que después de 1899 recorrié extensos caminos de norte,
centro y Suramérica dando a conocer nuestra musica con sus Liras Colombianas.
Es Pedro Morales Pino el alma y la base de la cancidon colombiana, en otras
palabras es el padre de la cancién popular de Colombia.

(Jaime Rico Salazar)
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La aparicion de las grandes empresas discograficas funcioné como un arma de doble filo
para la masica Colombiana. Octavio Marulanda relata lo siguiente sobre este fenémeno:

La musica colombiana tuvo un apogeo muy particular en las tres primeras décadas
del siglo XX. Hacia 1910 muchos compositores habian comenzado a grabar bajo el
sello de grandes empresas discograficas que se interesaron en la musica nacional,
como Emilio Murillo, Fulgencio Garcia, Jorge Afez, Jorge Rubiano, Luis A Calvo,
Adolfo Marin, Pedro Morales Pino, etc. Las firmas R.C.A. Victor, Columbia, Odeoén,
Brunswick, Decca, interesadas en el mercado latinoamericano de discos, abrieron
las compuertas a una amplia y todavia no superada comercializacion de
expresiones musicales tipicas, cuya caracteristica fundamental era el ser
novedades que caian muy bien a los publicos de Estados Unidos, Europay América
Latina. Fue el descubrimiento de una faceta de la cultura del nuevo mundo, que le
venia muy bien al crecimiento industrial norteamericano... pero por contrapartida,
el disco de 78 revoluciones comenzé a llegar a los hogares colombianos,
mostrando no solo nuestra musica sino la de todos los confines del universo, como
producto de un invento que revolucionaria la difusion del sonido artistico.

Asi mismo el surgimiento de la radiodifusion en 1930 contenia programaciones musicales
gue daba a conocer no solo la musica colombiana sino la de todo el mundo. En Colombia
también se crearon compafias disquera como Codiscos, Sonolux, y discos Zeida.
Personajes importantes que disfrutaron de este avance fueron Jaime Llano Gonzalez,
Garzon y Collazos, el Dueto de Antafio, entre otros.

El surgimiento de las orquestas costefias tuvo un gran apogeo en la década de 1950 que
poco a poco fue desplazando a la musica andina y en vez de bailarse pasillos y danzas se
danzaban cumbias, puyas, porros, etc. Una masica mas excitante por la que el publico se
inclin6, ademas de esto la llegada de la television abrié ain mas las puertas a la musica
del mundo, entre estos el pegajoso ritmo del Rock’n roll y el jazz.

Y lo mas desolador es que las ultimas generaciones de colombianos, aquellos
nacidos de 1960 hacia aca, se formaron y educaron sin conocer cémo era debido
nuestra musica, o mejor, sin entrar en contacto con ella.

En otras palabras, a partir de 1960, la musica tipica andina comenz6 a subsistir a
espaldas del Estado. Pas6 a ser una “parienta pobre”, sostenida por la vocacion y
el sacrificio de intérpretes, compositores y arreglistas, que “se quedaron en su
sitio” para no perder su identidad.

(Octavio Marulanda Morales)

Hoy en dia nuestra musica Colombiana sigue descuidada, y el estado aun no implementa
politicas de proteccion y divulgacion de esta, sin embargo, poco a poco se le va dando el
valor que merece esta musica y mediante la realizacion de concursos regionales se da
vida este a patrimonio musical mediante el recuerdo y la renovacién, en busca de lo
propio.
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6.2. EL PASILLO

Muchos aires europeos tuvieron que someterse al lenguaje autéctono y reformador
de los instrumentos del pais. Perdieron los dejos adornos y fraseos del ambiente
cortesano, para adquirir acento criollo.

(Octavio Marulanda Morales)

Este es el caso del vals, el cual sufri6 una transformacién que derivd en el pasillo
mediante las interpretaciones que se le daban en manos de los habitantes de la republica
de nueva granada. Los origenes del pasillo se dan en el siglo XIX; sin embargo el vals
data de mucho antes en nuestro continente latinoamericano. Octavio Marulanda Morales
comenta:

Se hace preciso aclarar que el pasillo de tempo lento es sin duda un descendiente
de primera mano del valse colombiano, cuyas raices germinaron desde el siglo
XVIII.

El Vals viene del verbo aleman Walzen que significa girar o rodar es decir, el vals no era
un género musical sino un estilo de baile con el que se bailaban distintos géneros
musicales. En aquel entonces, siglo XVII, el mas famoso era el Minué, sin embargo con el
auge de este baile se dio lugar al género musical vals y su florecimiento se da para 1790
cuando se acoge como simbolo revolucionario.

Dada la reconocida influencia de la revolucién francesa en las américas, no parece
absurdo suponer que los valses llegados a las colonias vinieran cargados de esa
significacion suponer que los valses llegados a las colonias vinieran cargados de
esa significacion y su acogida entre los criollos significara tanto, como la adhesion
alas ideas de independenciay reivindicacion de derechos.

(Martha Enna Rodriguez. Musica Nacional el pasillo colombiano)

Histéricamente se ha establecido que las composiciones de los Strauss
comenzaron a ser conocidas en Colombia en 1843; pero en el ambiente tropical ya
se habia implantado ritmos valseados, como el llamado valse redondo, que
aparecio en 1800, y la capuchinada que estaba de moda en 1823. El mismo proceso
siguid la valenciana, que en 1839, se consideré en Bogota. Como un antecedente de
aquella. Habia pues un valse colombiano, como lo atestigua Davidson, calificado de
elegante en la capital bajo el nombre de valse redondo.

(Octavio Marulanda Morales)

En el siglo XIX el vals estaba presente en todos los espacios de la sociedad, como musica
de saldn, popular, bailable, épera, sinfonias, hasta en lo religioso y las celebraciones
patrias, asi mismo el pasillo pero en menor medida.
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Con la importacion de pianos el auge de la musica de sal6n no se hizo esperar y se
componian muchos pasillos que como comenta Duque, consistian en piezas sencillas y
breves agradables al oido, ademas en las instituciones no formales de musica como las
bandas para ampliar su repertorio usaron polkas y pasillos, y las estudiantinas
amenizaban distintas ocasiones con los pasillos también. Para el siglo XX el pasillo ya era
del gusto comun en Colombia.

Hubo ademas de las instituciones musicales lugares bohemios en los que se reunian
distintas personas cultas y el pasillo hacia parte fundamental de estas reuniones, el grupo
mas destacado era conocido como La gruta simbdlica de la que hacia parte Emilio Murillo
y Julio Florez.

La tendencia a considerar la bohemia como la vida mas fructifera para la expresion
artistica llevo a la identificacion del pasillo, un género urbano promovido por la élite
de literatos pre centenaritas, como musica nacional.

(Martha Enna Rodriguez. Musica Nacional el pasillo colombiano)

El pasillo, asi como el bambuco, empezdé a ser grabado e internacionalizado por
personajes como el dueto pelén y Marin en 1908 y por supuesto Pedro Morales Pino, el
cual en 1910 grabo 11 de sus pasillos

Emilio Murillo tom6 el pasillo y lo llevé al campo de la musica erudita componiendo una
serie de pasillos con el prop6sito de usarlos en concierto. Esta idea la continuaron otros
muchos compositores como Luis Uribe Bueno Oriol Rangel, Adolfo Mejia, Gentil Montaria,
Ricardo Gallo, Jesus Pinzén, entre otros.

..Claramente desde comienzos de siglo coexistieron tres modalidades de pasillo: el
pasillo cancién, romantico y lirico; el pasillo rapido, alegre y fiestero, de ocasion y
el pasillo lento, los dos dltimos instrumentales.

(Martha Enna Rodriguez)

Como todos los ritmos andinos, el pasillo fue perdiendo su auge con el reemplazo de
otros ritmos externos o costefios como la rumba, bolero, conga, fox, etc.
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6.3. BIOGRAFIA DEL MAESTRO JESUS PINZON URREA

Jesus Pinzén Urrea nacidé en Bucaramanga - Colombia el 10 de agosto de 1928. Hijo de
Rebeca Urrea Arglello y José Maria Pinzéon Garzén quien fue violinista, pedagogo y
compositor y se desempefiaba como musico en las iglesias catélicas de Bucaramanga.
En este ambiente musical se crié el maestro Jesus Pinzén y comenzd a trabajar tocando
desde los 7 afios de edad en su ciudad natal donde lo llegaron a elogiar como “nifio
prodigio”. Tuvo como profesor de piano a Alberto Rueda y a la edad de 9 afios ofrecié su
primer recital de piano con obras de Johann Sebastian Bach, Ludwig Van Beethoven,
Amadeus Mozart y Robert Schuman.

En su adolescencia, viendo que Bucaramanga no contaba con conservatorio de musica y

gue sus conocimientos musicales superaban al de los profesores, en 1919 decide viajar a
Bogota para estudiar en el conservatorio de musica; lastimosamente el conservatorio de
la Universidad Nacional de Colombia quedé arruinado por las revueltas que se venian
dando en aquella época por la muerte de Jorge Eliécer Gaitan, por lo que tuvo que
devolverse a Bucaramanga hasta que se restableciera la normalidad académica.

En el afio de 1967 culmina sus estudios de musica en la Universidad Nacional de
Colombia con destacados maestros como Fabio Gonzalez Zuleta, Olav Roots y Tatjana
Gontscharowa donde obtuvo el titulo de compositor y director de orquesta.
Inmediatamente terminado sus estudios toma el puesto de profesor en esta misma
institucion, donde dictdé composicion hasta 1991. Dirigié el departamento de musica de la
universidad de América desde 1967 hasta 1971. También dirigi6 el departamento de
Bellas Artes de la Universidad Pedagdgica Nacional desde 1972 hasta 1982.

Aunque Jesus pinzén se formé musicalmente netamente en Colombia, asistié a distintos
eventos internacionales con grandes elogios al momento de presentar sus obras, fue en
1971 en la quinta version del festival interamericano de musica donde comprendié su
camino como compositor, pues al escuchar las obras de los demas compositores decidio
no repetir lo ya hecho.

Jesus Pinzén fue un compositor que no se encasilldé en ninguna corriente o técnica

compositiva, sino que siempre fue en busca de la particularidad de su expresion; El
mismo toma el término pluralismo para describir su quehacer compositivo ya que
componia tonal, atonal, aleatorio, mensurado, y usaba la notacion gréafica tanto
convencional como la creada por él mismo.

Algunos de los premios y excelentes criticas que tuvo el compositor son las siguientes:
1971 “Estructuras’” primer concurso nacional de musica Colcultura.

1976 ~ Bico Anamo”” concurso nacional de musica Colcultura y “"Ensemble |I”" instituto
Goethe Munich.

1978 ~ Exposicion”” Fundacion arte de la musica.
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1979 “Tripartita”™ concurso pegaso de la musica.

1981 “"Cantata por la paz”” concurso nacional de musica Colcultura.

1981 “"Neé Ifiati”” concurso de musica Colombiana Colcultura

1982 Goé payary”” concurso internacional del bicentenario del libertador.

En 1984 en el marco del festival de musica contemporanea en la Habana, Cuba el
Maestro Paclav Felix public en la revista Rozhejey de Praga: ~ fue el Unico que dio en el
clavo en el festival de muasica contemporanea, en la Habana, con 184 participantes de
todo el mundo, ya que soluciona con notable éxito la sintesis de los nuevos procesos de
composicion de masica latinoamericana™

Paul Hume escribié en el Washington Post: * utiliza ejemplarmente los mas altos métodos
de la escritura musical contemporanea.””

Su musica ha sido interpretada por renombradas orquestas a nivel mundial en Londres,
Japon, Suecia, Washington, cuba, Baltimore, Espafia, Roma, Moscu, Bogot4, etc.

El maestro Jesls Pinzén también fue un musico popular, era experto en la mudsica de
salén, jazz, mambo, cha cha cha, y rumba, y siempre estuvo en contacto con la musica
autdctona del pais.

A continuacion por medio de la universidad de Bucaramanga donde se encuentran sus
obras se podra observar el corpus de las obras para piano del compositor.

Centro de documentacion musical "Alejandro Villalobos Arenas"
Universidad Autbnoma de Bucaramanga

Compositor: Jesus Pinzén Urrea
Listado de obras para piano

Titulo Compositor/Arreglista/Autor Formato Fuente / Medio de Fecha
soporte asociada

Estilos; Obra en un Jesus Pinzén Urrea Piano solo Partitura general (15 1986
movimiento para p.)
piano solo
Toccata Americana Jesus Pinzén Urrea Piano solo Partitura (13 p.) 1997
La muerte del hombre | Jesus Pinzén Urrea Piano [y Partitura general s.f
por el hombre percusion] (score) (28p.)
Dos preludios Jesus Pinzén Urrea Piano Partitura (7 p.) 2003
meditativos
Reflexion
Busqueda
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Toccata en la menor | JesUs Pinzén Urrea Piano a 4 Partituras 1967
para piano a 4 manos manos
Pasillos de Gala: Jesus Pinzén Urrea Piano Partituras para piano
Lilian Antonieta 1999
Bucaramanga 2002
Bogota 2002
Antioquia 2003
Humorada 2002
Recondito 2003
Santa Maria 2003
Fantasia ( A Blas E. Jesus Pinzén Urrea Piano Partitura (3 p.) 1969
Atheortia)
Invencién dérica Jesus Pinzén Urrea Piano Partitura (2 p.) 1964
Toccata en La menor |JesUs Pinzéon Urrea Piano a 4 Partitura general (8
1967 manos p.) 1967
Bagatela Jesus Pinzén Urrea Piano Partitura (2 p.) Bogota,

1959
Nocturno; "Dedicado |Jesus Pinzén Urrea Piano Partitura (3 p.) en Bogota,
a mi profesor de cuaderno de musica: 1959
Armonia" Trabajos de Armonia

4° afo

Concierto para piano |Jesus Pinzén Urrea Orquesta Partes de: 1990
y orguesta sinfonica y Cuerdas: violines | y
-Apertura piano solista II, violas,
-Moderato violonchelos y
-Risoluto contrabajos.

Piccolo, Flauta | y I,
Oboe I y Il, Clarinete
l'yll enBb, Fagot |y
I, Corno en F I-lI-lIl,
TrompetaenBb 1y I,
Tromboén 1y I,
Trombédn bajo (111)
Percusion #1: 2 tom-
tom, tamburo militar,
bongé piccolo, piatto
sospenso agudo (1),
guliro, Tam-tam
Percusion #2: gran
cassa, bongo basso,
tamburo militar
basso, temple block,
piatto sospenso
basso (2), triangulo,
marimba, cabaza.
Timbal
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Jesus Pinzén Urrea fue un compositor polifacético que se interes6 sumamente en los
origenes de la musica, por lo que dentro de su investigacibn musical se hallan también
estudios sobre las comunidades indigenas como los Cubeo, Tucano, Witoto, etc. De ellos
aprendio sus lenguas y su musica la cual plasmé en la orquesta sinfénica.

Jesus Pinzon Urrea muere el 1 de febrero de 2016 en Bogota. Gran parte de su Obra se
halla en la Universidad de Bucaramanga.

Uno de los conservatorios mas grandes del mundo dice de él: “"Es uno de los grandes
compositores de Latinoamerica.”” (Peabody Conservatory)
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7. METODOLOGIA

El pasillo y el bambuco, como toda la masica, es un arte temporal que necesita
equilibrar sus elementos estructurales para que el oyente los asimile facilmente. Tal
equilibrio se fundamenta en la unidad (repeticion) y variedad (contraste) de los
elementos.

(Manuel Garcia Orozco. Elementos estructurales del pasillo y el bambuco)

Identificar la estructura de los elementos musicales de los pasillos de gala es sumamente
importante para poder definir su papel en un nivel pedagoégico y dar una sugerencia
interpretativa.

Analistas tan dispares como Shenker, Nattiez, Meyer o Lehrdahl mas alla de sus
grandes diferencias en el enfoque, comparten la nocion de partir de la partitura para
explicarnos lo que la obra “es”. Tiene una aplicacion evidente para la ensehanza de
la composicién y, enfocada a la interpretacién... el analista pretende ensefiar al
intérprete u oyente como debe tocar o escuchar la obra.

(Daniel Roca Arencibia. Andlisis de partituras y analisis para la
interpretaciéon: dos modelos de trabajo.)

Como en la musica no existe el absoluto, pues esta intrinsecamente involucrada a la
percepcién, se enfatiza que este trabajo es una SUGERENCIA, interpretativa para los
musicos interesados en adoptar estos pasillos dentro de su repertorio, y pedagégica para
los maestros que quieran ensefiarlos.

Los pasillos de gala actualmente se hallan en manuscrito por lo que se digitaliz6 para
tener una mejor visualizacion y claridad en el andlisis musical.

En este trabajo no habra una rigurosidad en el andlisis musical, es decir, que aunque se
toman algunos modelos de analisis, no seran idénticos puesto que se busca este analisis
desde otra mirada. Daniel Roca basado en el modelo etnomusicolégico de Rice (1987)
dice:

No deben consistir en esquemas secuenciales inflexibles.

No deben presuponer el uso de una metodologia en concreto, permitiendo el
examen del problema desde una Gptica global, en el sentido de comprender todo lo
que lamausica encierra. (Vilar 2003)

Deben estar pensados para y poderse aplicar en situaciones de ensefianza-
aprendizaje (no tienen que ser necesariamente aplicables al proceso de analisis de
un experto) proporcionando al docente sugerencias de utilizacién practica en el
aula.
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El analisis estara estructurado de la siguiente manera:

Forma: son las grandes secciones, contrastes que se identificardn mediante letras
mayusculas (A, B, C, Etc.) y se describirA el nUmero de compases como también la
progresion armonica de cada seccion.

Ritmo y métrica: se analizar4 si dentro de las obras se mantiene la misma meétrica,
identificaremos los patrones ritmicos del acompafiamiento y las variaciones ritmicas de la
melodia.

Dindmicas y articulaciones: se identificara el rango de intensidad sonora y el numero de
articulaciones que nos mostrara un nivel de dificultad técnico.

Por ultimo vendra el comentario interpretativo basado en este analisis y su catalogacion
en los 3 niveles de dificultad que seran Basico, intermedio y avanzado.
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8. ANALISIS PEDAGOGICO E INTERPRETATIVO
PASILLOS DE GALA.

8.1. LILIAN ANTONIETA

TONALIDAD:

Sl bemol menor.

COMPAS:

3/4 sin cambios

FORMA:

A (1-77) B (77-102) A (102-177)

ESTRUCTURA:

A (1-41) (41-56) (57-77) B (77-84) (85-92) (93-102) A (102-120) (141-156) (157-177)

ANALISIS ARMONICO:

A
COMPASES ACORDE GRADO TONAL

1-3 Bbm Toénica

4-5 Ebm Subdominante

6-7 F7 Dominante

8-9 Bbm Toénica
10-11 Bb7 Dominante-subdominante
12-14 Ebm Subdominante

15 Bbm Toénica
16-20 Cromatismo
21-23 Bbm Toénica
24-25 Ebm Subdominante
26-27 F7 Dominante
28-29 Bbm Toénica
30-31 Bb7 Dominante-subdominante
32-35 Ebm Subdominante
36-37 Bbm Toénica
38-39 F7 Dominante
40-41 Bbm Toénica
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41-43 Ab7 Dominante-mediante
44-45 Db Mediante
46-47 Bb7 Dominante-subdominante
48 Ebm Subdominante
49 Bbm Toénica
50-51 Ebm Subdominante
52-53 Bbm Toénica
54-56 Cc7 Dominante-dominante
57-77 Bbm Toénica
60-61 Ebm Subdominante
62-63 F7 Dominante
64-65 Bbm Toénica
66-67 Bb7 Dominante-subdominante
68-71 Ebm Subdominante
72-73 Bbm Toénica
74-75 F7 Dominante
76-77 Bbm Toénica
B
Modulacion a SI bemol Mayor
77-79 Bb Toénica
80-83 C7 Dominante-dominante
84 Bb Ténica
85 D°
86 Eb aum Cromatismo Armonico
87 E° modulante
88 F aum
89 F#°
90 G aum
91 B7 Dominante
92 Em Ténica
93-95 D maj7
96-97 Em7 Cambio de tonalidad en Re
98 F#m mayor
99 Gm
100 D
101-102 Bbm Cromatismo a tonalidad

principal




A

El andlisis armédnico de la ultima parte de la forma es igual a la del principio por eso se
llaman (A).

PATRONES RITMICOS MANO IZQUIERDA:

VARIACIONES RITMICAS MANO DERECHA:
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I

CALDERON
DINAMICAS:

Va desde Piano (P) a Fortississimo (FFF). El rango comun en toda la obra es entre
Mezzoforte (MF) Y Forte (F), usa crescendos y decrescendos, ademas de sforzandos
(SFF2z).

COMENTARIO INTERPRETATIVO:

Este pasillo es una obra que esta dedicada a su esposa por lo que todas las anotaciones
que el compositor hace en cuanto a interpretacion se refiere nos muestran que no debe
ser rigida sino al contrario, llena de movimiento con sus accelerandos vy ritardandos, y
con mucha expresividad. Es importante la variacién de los distintos ataques
(articulaciones) que el intérprete puede dar en las secciones repetitivas, ademas de crear
una historia convincente arménicamente por lo que sera muy importante frasear el bajo y
tocar en distintos niveles de intensidad dentro de una misma dindmica.

CLASIFICACION:

Béasico debido a que ritmicamente no tiene mayor dificultad y los pasajes rapidos son ad
libitum. Ademas su forma es clara, sus secciones repetitivas, por lo gue memorizarlo no
es complicado. Su articulacién se basa principalmente en el legato y espontaneamente
otras que aparecen de una manera natural a la mano.
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8.2. BUCARAMANGA

TONALIDAD:

Re mayor

COMPAS:

3/4 - 6/8

FORMA:

A (1-35) B (36-132) A (133-170)

ESTRUCTURA:

A (1-16) (17-35) B (36-69) (70-96) (97-132) A (133-148) (149-170)

ANALISIS ARMONICO:

A
COMPASES ACORDE GRADO TONAL
1-3 D Toénica
4-5 Em7 Superténica
6 F#m Mediante
7 A7 Dominante
8-9 D Toénica
10 B7 Dominante-Superténica
11 GA Subdominante
12 C#7 Dominante-mediante
13-15 F# Mediante con 3 alta
16 F#m9 Mediante
17-19 D Toénica
20-21 Em7 Supertonica
22-23 A7 Dominante
24-25 D Toénica
26 Bm Superdominante
27 Bbm Acorde de paso
28 A Dominante
29 C#m1lls Acorde de paso
30-32 G Subdominante
33 A7 Dominante
34-35 D Toénica
B
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36-39 Bb Toénica
40-41 Cm Supertonica
42-43 F7 Dominante
44-47 Bb Toénica
48-49 D Mediante=Tdnica (pivote)
50-51 A7 Dominante
52-53 D Toénica
54-55 B7 Dominante-Superténica
56-57 Em Supertonica
58-60 Gm Subdominante menor
61 D Tonica
62-62 Gm Subdominante menor
64-69 D Toénica
70-72 FA Cambio de armadura a una
73-76 E7 alteracion bemol.
77-78 Am Un movimiento armoénico no
79-80 Bb convencional e inestable en
81-82 Dm cuanto a un centro tonal.
83-84 G#°
85-86 C#°
87-90 Pasaje en forma de canon
entre ambas manos.
91-93 Cromatismo en sextas
paralelas
94-96 A(m) Puede funcionar como una
dominante
97-99 Dm Toénica
100-101 E Dominante-dominante
102 C#° Sensible dominante-ténica
103 D Tonica mayor
104-107 Gm subdominante
108-109 Dm Toénica
110-111 Gm Subdominante
112-113 Dm Ténica
114-115 Gm Subdominante
116-117 Dm Toénica
118-119 G#° Sensible dominante-
dominante
120 Am Quinto menor
121 A Dominante
122-123 G#° Sensible dominante-
dominante
124-125 A Dominante
126 Dm Ténica
127 E Dominante-dominante
129-132 A (m) Dominante
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A

El andlisis armédnico de la ultima parte de la forma es igual a la del principio por eso se
llaman (A).

PATRONES RITMICOS MANO IZQUIERDA:

-

T

VARIACIONES RITMICAS MANO DERECHA:

Bk = ot

ARTICULACIONES:

l HJ\

LEGATO

Hv

ACENTO



ik

TENUTO

I

CALDERON

DINAMICAS:

Va desde Piano (P) a Fortississimo (FFF). ElI rango comdn en toda la obra es entre
Mezzoforte (MF) Y Forte (F), usa crescendos y decrescendos

COMENTARIO INTERPRETATIVO:

Este pasillo estd dedicado a su tierra natal Bucaramanga. Comienza con un allegretto
moderato lo que nos da un indicio de que no debe ser ni euférico ni reservado. Las dos
primeras secciones tienen una diferencia en movimiento de pulso, es decir, la primera
seccidn tiene un accelerando y la segunda seccién, aunque casi igual en notas, nos dice
que se debe tocar en calma a tempo y con ritardando, con un final en piano, por lo que
aqui no aplica la intuicion del interprete sino el seguir al pie de la letra las indicaciones del
compositor. Seguidamente el pasaje que comienza en el compas 38 tiene un aire de
Chopin a modo de impromptu por lo que cada nota debe cantar y no debe ser igual en
intensidad a la anterior. Compas 70 es importante tener un buen sentido del peso del
brazo para crear asi el balance necesario de destacar la voz intermedia y que la armonia
no se superponga a la melodia. Es de relevancia que arménicamente estén bien dirigidas
todas las partes que estén en 6/8, pues es de caracter improvisativo y no debe ser un sin
fin de notas sin sentido. La re exposicion del tema debe ser vivo, al contrario del principio,
pues se pretende hacer un gran final en velocidad y volumen.

CLASIFICACION:

Intermedio ya que ritmicamente es mas complejo pues usa tresillos, cuatrillos y quintillos
ademas de los cambios de métrica que aunque naturales implican de por si un trabajo
mA&s en cuanto a conexion sonora. Esta pieza, a diferencia de la primera, debe ser
estudiada mas rigurosamente pues el compositor especifica claramente qué quiere en
cada seccion. Su articulacion no es compleja en general.
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8.3. BOGOTA

TONALIDAD:
Do menor
COMPAS:

3/4 sin cambios

FORMA:

A (1-54) B (55-165) A" (166-214)

ESTRUCTURA:

A (1-18) (19-40) (41-51) B (55-104) (105-165) A" (166-187) (188-214)

ANALISIS ARMONICO:

A
COMPASES ACORDE GRADO TONAL
1-3 Cm Toénica
4-5 G Dominante
6-7 Cc7 Dominante-subdominante
8-10 Fm Subdominante
11 Eb#5 Mediante
12-14 Cm Toénica
15 D7 Dominante-dominante
16 G Dominante
17-18 Cm Tonica (escala)
19-21 Cm Toénica
22-23 G Dominante
24-25 Cc7 Dominante-subdominante
26-28 Fm Subdominante
29 G Dominante
30-32 Cm Toénica
33 Bb7- Acordes de paso con
funcién de subdominante
34 G Dominante
35-40 Cm Escala de Do menor con
alteraciones
41-42 Cm Toénica
43 C Dominante-subdominante
44 Fm Subdominante
45 Cm Toénica
46 G7 Dominante
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47 Cm Toénica
48 Go Sensible-superdominante
49 Ab superdominante
50-51 Cm Toénica
52 F#° b3 Sensible -dominante
53 G7 Dominante
54 Cm Tonica
B
55 CA Tbnica mayor
56 C7 Tonica mayor
57 Bb7 Dominante-mediante
58 Eb Mediante
59-60 G (m) Ambiguo
61 Cm Escala do menor melddica
62-63 Cm Toénica
64-65 Fm Subdominante
66-67 Cm Toénica
68-69 Fm Subdominante
70 Cm Toénica
71 CA Tonica mayor
72 C7 Tonica mayor
73 Bb7 Dominante-mediante
74 Eb Mediante
75-76 G (m) Ambiguo
77 Cm Escala menor melddica
78-79 Cm Toénica
80-81 Fm Subdominante
82-83 Cm Toénica
84-85 G Dominante
86-87 Cm Toénica
88-89 G Dominante
90-91 Cm Toénica
92-93 G Dominante
94-95 Cm Toénica
96-97 Fm Subdominante
98-100 Cm Ténica
101-104 Cm Escala do menor melédico
105-106 Ab Toénica
107-108 Bbm Supertonica
109-110 Eb7 Dominante
111-114 Ab Toénica
115-116 C Mediante mayor
117 D°-B°
118 Bb7-A° Cromatismo melddico
119 G7-Dg genera inestabilidad
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120 Fe-D° armonica.
121-124 C
125-126 Ab Toénica
127-128 Bbm Supertonica
129-130 Eb7 Dominante
131-132 Ab Tonica
133-134 A°
135 Eb
136 Bbm
137-138 G7
139-140 C
141 Bbm Un movimiento armoénico
142 Em no convencional e inestable
143 ’ €en cuanto a un centro tonal.
144 C
145 Ab
146 Cm
147 G7
148 C7
149 Ab
150 Cm
151 D-Am
152 Bm-D
153-154 B°
155 Cm-Am
156 F#°
157 Cm-Am
158-162 F#°
163-165 G Dominante —ténica en do
menor.
A
166-168 Cm Toénica
169-170 G Dominante
171-172 Cc7 Dominante-subdominante
173-175 Fm Subdominante
176 G Dominante
177-179 Cm Ténica
180 Bb7- Acordes de paso con
funcién de subdominante
181 G dominante
182-187 Cm Escala do menor con
alteraciones
188-189 Cm Toénica
190 C Dominante-subdominante
191-193 Fm Subdominante
194 Eb#5 Mediante
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195-197 Cm Toénica
198 D7-G7 Dominante-dominante
Dominante
199 Cm Toénica
200 Bbm
201 Ab Cromatismo melddico
202 Gm genera inestabilidad
203 Ab armonica.
204 Fm7
205 B°
206 Gm
207-209 Cm Toénica
210-211 G Dominante
212 Tetracordio mayor
213-214 Cm Toénica

PATRONES RITMICOS MANO IZQUIERDA:

-9 e A

= epa e

VARIACIONES RITMICAS MANO DERECHA:

ARTICULACIONES:

—

S

LEGATO
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Tl

ACENTO

T

TENUTO

)

I

CALDERON

STACCATO

DINAMICAS:

Va desde Piano (P) a Fortississimo (FFF). El rango comin en toda la obra es entre
Mezzoforte (MF) Y Fortissimo (FF), usa crescendos y decrescendos, ademas de varios
sforzandos (SFFZ2).

COMENTARIO INTERPRETATIVO:

Esta obra como los otros pasillos contiene momentos de pasajes virtuosos ad libitum, por
lo que el intérprete debe fijar su personalidad en estos, pero hay que tener cuidado con
respetar los valores ritmicos puestos “por el compositor dentro de estos. Importante tener
una buena direccién armonica, pues en la melodia del comienzo sélo hallamos un sol que
se sostiene por 6 compases, de igual manera las articulaciones son decisivas para
mostrar la diferencia entre acompafiamiento y melodia. Es necesario variar en el ataque al
piano en las secciones repetidas. En la parte de La bemol mayor cada nota debe estar
muy bien fraseada y debe ser ligero para que le dé el aire de scherzando, por lo que una
buena digitacion serd esencial; el final debe ser brillante pero el sonido no debe ser
maltratado, ya que el tetracordio del compas 12 no se debe sentir fuera de contexto.

CLASIFICACION:

Intermedio, ya que sus articulaciones juegan un papel importante en la interpretacion,
ademas la forma no es muy clara y su movimiento armoénico no es convencional por lo
que memorizarla sera dificil; requiere un grado avanzado de interpretacion para que no
sea monotono.
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8.4. ANTIOQUIA

TONALIDAD:

Sol menor

COMPAS:

3/4 sin cambios

FORMA:

A (1-55) B (55-197) A" (198-260)

ESTRUCTURA:

A (1-18) (19-39) (40-55) B (55-197) A" (198-215) (216-260)

ANALISIS ARMONICO:

A
COMPASES ACORDES GRADO TONAL

1-5 Gm Toénica

6-7 D7 Dominante

8-9 Gm Toénica
10-11 G7 Dominante-subdominante

12 Cm Subdominante
13-16 Gm Toénica

17 D7 Dominante

18 Gm Toénica
19-22 Gm Toénica

23 Cm Subdominante
24-25 D7 Dominante
26-27 Gm Toénica

28 Cm Subdominante

29 D Dominante

30 Gm Toénica

31 Cm Subdominante
32-33 F7 Dominante-subtonica

34 Bb A Subtonica

35 Cm Subdominante

36 Gm Ténica

37 D Dominante
38-39 Gm Toénica
40-41 Cm Subdominante
42-43 D Dominante
44-47 Gm Toénica




48-49 Cm Subdominante
50-53 D Dominante
54-55 Gm Toénica
B
55-57 G Toénica
58-61 D Dominante
62-64 G Toénica
65 C#° Acorde de paso
66-68 Am7 Supertonica
69 D7 Dominante
70-73 G Toénica
74-77 D7 Dominante
78-79 E Superdominante
80-83 Dm Escala re menor armoénica
84 Am Supertonica
85 E Dominante-superdominante
86 A Dominante-dominante
87-89 D Dominante=Tdnica
90-91 G Subdominante
92-93 A Dominante
94-95 B7 Dominante-Superténica
96-97 E7 Dominante-dominante
98-99 Am Quinto menor
100 G Subdominante
101 Gm Subdominante menor
102-103 D Toénica
Cambio tonalidad
104 G Toénica
105 C#° Acorde de paso
106-108 Am7 Supertonica
109-111 D7 Dominante
112-113 G Toénica
114-117 D7 Dominante
121 E7 Dominante-Superténica
122-125 A7 Dominante-dominante
126-127 D Dominante
128-131 Cromatismo
132-133 Gm Toénica
134-135 Cm Subdominante
136-137 D Dominante
138-141 Gm Toénica
142-143 Cm Subdominante
144-147 A7 Dominante-dominante
148-150 Dm Quinto menor
151-153 Gm Toénica
154-155 A7 Dominante-dominante




156-157 Dm Subdominante
158 Gm Tonica
159 G#° Sensible dominante-
Supertonica
160 A7 Dominante-dominante
161-162 Dm Quinto menor
163-165 Gm Toénica
166 G#° Sensible dominante-
Supertonica
167-170 A7 Dominante-dominante
171 D Dominante
172-174 Gm Sol menor arménico
175 G
176 Gm
177 D Cromatismo melddico
178 G#° genera inestabilidad
179 A armonica.
180 Ebsus4
181 Dm
182 Ebm
183 G#°
184-187 Dm
188-192 Eb7
193-195 A7 Dominante-dominante
196-197 D7 Dominante
A
198-202 Gm Toénica
203-204 D7 Dominante
205-206 Gm Toénica
207-208 G7 Dominante-subdominante
209 Cm Subdominante
210-213 Gm7 Ténica
214 D Dominante
215 Gm Toénica
216-218 Gm Toénica
219-220 Cm Subdominante
221-222 D7 Dominante
223-224 Gm Toénica
225 Cm Subdominante
226 D Dominante
227 Gm Toénica
228 Cm Subdominante
229 Fm Cromatismo melddico
230 D° genera inestabilidad
231 Bb A armonica.
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232 Cm Subdominante

233 Eb7

234 D Movimiento de semitono

235 Eb7 sobre el acorde de

236 D dominante

237 Gm

238 D

239 C#°

240 D

241 C#°

242 D

243 Eb7
244-246 D Dominante
247-252 Gm Escala sol menor melddica
253-256 D Dominante

257 Gm Toénica

258 D Dominante
259-260 Gm Toénica

PATRONES RITMICOS MANO IZQUIERDA:

T T T T T

VARIACIONES RITMICAS MANO DERECHA:

“Reereereer!

LEGATO
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Tl

ACENTO

J

I

CALDERON

o

STACCATO

DINAMICAS:

Va desde Piano (P) a Fortississimo (FFF). El rango comun en toda la obra es entre
Mezzopiano (MP) Y Forte (F), usa crescendos y decrescendos.

COMENTARIO INTERPRETATIVO:

Este pasillo requiere un gran cuidado en las articulaciones pues estas se encuentran en
contratiempos, lo que dificulta su asimilacién corporal, pero son indispensables para que
se sienta el correcto fraseo. Sus tiempos no son lentos y en algunas secciones el
compositor lo pide ligero por lo que para su buena interpretacion hay que tener una
técnica ya desarrollada en la que el brazo se encuentre libre para poder tocar sin peso
sobre las teclas. Las secciones del pasillo y sus partes se conectan naturalmente, lo que
lo hace facil en su pensamiento interpretativo de estructuracion; sin embargo, sus
dinamicas deben ser bien controladas pues se mantienen constantemente en forte y
podria volverse masica sin sentido.

CLASIFICACION:

Avanzado, ya que se necesita una buena técnica y sentido ritmico para realizar cada
detalle en cuanto articulacion y dominio del sonido que se produce. Ademas su forma no
€S muy clara pues sus secciones se repiten en momentos inesperados.
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8.5. HUMORADA

TONALIDAD:

Re mayor

COMPAS:

3/4 sin cambios

FORMA:

A (1-34) B (35-183) A" (184-219)

ESTRUCTURA:

A (1-34) B (35-114) (115-183) A (184-219)

ANALISIS ARMONICO:

A
COMPASES ACORDE GRADO TONAL

1-3 D Toénica

4-8 A7 Dominante
9-10 D Toénica
11-13 B7 Dominante-supertonica
14-15 Em Supertonica
16-17 D Toénica
18-22 A7 Dominante
23-25 D Toénica
26-27 B7 Dominante-supertonica
28-29 Em Supertonica
30-31 D Toénica

32 A7 Dominante
33-34 D Toénica

B

35-36 Dm Ténica
37-38 Gm Subdominante
39-40 Dm Toénica
41-43 Tetracordios
44-46 Asus4 Dominante
47-48 Dm Ténica
49-52 Gm Subdominante
53-55 C# b3 Sensible —tonica
56-57 A Dominante
58-60 Dm Toénica
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61-62 Gm Subdominante
63-64 Asus4 Dominante
65-67 Tetracordio
68-70 Asus4 Dominante
71-72 Dm Toénica
73 Gm Subdominante
74 D Dominante-subdominante
75-76 Gm Subdominante
77-80 E7 Dominante-dominante
81-83 A Dominante
84-85 Dm Tonica
86-87 Gm Subdominante
88-89 A7 Dominante
90-91 Dm Toénica
92 Gm Subdominante
93 A Dominante
94 Dm Toénica
95 E7 Dominante-dominante
96-97 A Dominante
98-99 Dm Toénica
100-101 Gm Subdominante
102-103 A Dominante
104 Dm Toénica
105 D Dominante-subdominante
106-107 Gm Subdominante
108-109 Asus4 Dominante
110-114 Dm Toénica
Cambio de tonalidad
115-116 D Ténica
117-118 G Subdominante
119-120 A Dominante
121-122 D Ténica
123-124 B7 Dominante-supertonica
125-126 Em Supertonica
127 D Toénica
128 A Dominante
129-130 D Ténica
131-132 D Toénica
133-134 Em Superdominante
135-136 A Dominante
137-138 D Toénica
139-140 B9 Dominante-supertonica
141-142 Em Supertonica
143 D Toénica
144 A7 Dominante
145 D Ténica
146 Silencio
147 BA Dominante-supertonica
148 Em Supertonica
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149 A7 Dominante
150-154 D Tonica
155-156 Em Supertonica
157-158 A Dominante
159-160 D Tonica
161-162 B9 Dominante-supertonica
163-164 Em Supertonica

165 D Tonica

166 A Dominante

167 Silencio
168-169 D Tonica
170-171 Em Supertonica
172-173 A7 Dominante
174-175 D Tonica
176-177 B7 Dominante-supertonica
178-179 Em Supertonica

180 D Tonica

181 A Dominante
182-193 D Tonica

A

El analisis armonico de la dltima parte de la forma es igual a la del principio por eso se

llaman (A).

PATRONES RITMICOS MANO IZQUIERDA:

e

BT

r wai

VARIACIONES RITMICAS MANO DERECHA:

S 3 1

> 2
3> S5

ARTICULACIONES:

LS
.,
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LEGATO

Al

ACENTO

J

I

CALDERON

o

STACCATO

T

TENUTO

DINAMICAS:

Va desde Piano (P) a Fortississimo (FFF). El rango comin en toda la obra es entre
Mezzopiano (MP) Y Forte (F), usa crescendos y decrescendos, ademés de sforzandos
(SFF2).

COMENTARIO INTERPRETATIVO:

Este pasillo es muy repetitivo en pasajes y armonia por lo que la variacion sera
fundamental para una buena interpretacion. La parte A no debe ser rigida ritmicamente
sino libre de tal manera que parezca improvisativa. Son muy importantes las dinamicas
con sus crescendos y decrescendos para lograr los efectos que quiere el compositor. La
parte B debe ser metronémica ya que ritmicamente, aunque no esta escrito, el pulso
cambia de 3 a 2 en varias ocasiones y no es natural al cuerpo lo que lo hace muy dificil de
asimilar y aun mas dificil de darle un sentido musical, es por eso que los niveles
dinamicos y las articulaciones alli escritas no se pueden pasar por alto.

CLASIFICACION:

Avanzado, ya que ritmicamente no es tan sencillo y el pulso no es nada facil de asimilar.
Sus articulaciones se deben tener muy en cuenta por lo que una buena técnica sera
fundamental para poder realizar con éxito estos pasajes.
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8.6. RECONDITO

TONALIDAD:

La menor
COMPAS:

3/4 - 4/4

FORMA:

Rondo A,B,A,C,D,A

ESTRUCTURA:

A (1-23) B (24-38) A" (39-55) C (56-86) A" (87-103) D (104-163) A" (164-197)

ANALISIS ARMONICO:

COMPASES ACORDE GRADO TONAL
1-3 Am Toénica
4-7 Dm Subdominante
8 Am Toénica
9 A Dominante-subdominante
10 Dm Subdominante
11 A Dominante-subdominante
12 Dm Subdominante
13-15 G Dominante-mediante
16 C Mediante
17-19 Am Ténica
20 B7-E Dominante-dominante
21-22 Dm Subdominante
23 A Dominante
24-25 A Dominante
26-27 Dm Toénica
28-29 G Dominante-mediante
30.31 C Mediante
32-33 A Dominante
34-35 Dm Subdominante
36-37 G Dominante-mediante
38 C Mediante
39-41 Am Ténica
42-45 Dm Subdominante
46 Am Toénica
47 A Dominante-subdominante
48 Dm Subdominante
49 A Dominante-subdominante
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50 Dm Subdominante
51-53 G Dominante-mediante
54 C Mediante
55 Am Toénica
56-57 Am Tonica
58-61 E7 Dominante
62-63 Am Toénica
64-65 A Dominante-subdominante
66-67 Dm Subdominante
68-73 Am Tonica
74-77 G Subténica
78 Am ténica
79-81 A Dominante-subdominante
82 Dm Subdominante
83-85 G7 Dominante-mediante
86 C Mediante
87-89 Am Toénica
90-93 Dm Subdominante
94 Am Toénica
95 A Dominante-subdominante
96 Dm Subdominante
97 G7 Dominante-mediante
98 C Mediante
99 Am Toénica
100-101 E Dominante
102-103 Am Ténica
104-109 Bb A
110-115 G#° Sensible-ténica
116 A Dominante-subdominante
117 Dm Subdominante
118 B7 Dominante-dominante
119 E Dominante
120 C#7
121 F#m Cromatismo melédico
122-123 C#m7 genera inestabilidad
124 F# armonica.
125 C#°
126-127 G#°
128 F#°
129 B7-E Dominante-dominante
130 E7-A Dominante-ténica mayor
131-133 C#°-D
134-135 G#°-A Acordes disminuidos como
136-137 E#°-F#m sensibles de distintos
138 D#|-E grados tonales.
139-140 B#°-C#m
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141 D#°-E
142-143 B#°-C#m
144-147 D Acordes de paso
148-151 G#Hm
152-155 D7 Dominante-subtonica
156-159 Am Tonica
160-161 E Dominante
162-163 Am Toénica
164-171 Am Toénica

172 A Dominante-subdominante

173 Dm Subdominante

174 G7 Dominante-mediante

175 C Mediante

176 Am Toénica
177-178 E7 Dominante
179-182 Am Toénica
183-184 G Subtonica
185-194 Am Toénica

195 E7 Dominante
196-197 Am Toénica

PATRONES RITMICOS MANO IZQUIERDA:

MJZ—f—E*“-:

e
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VARIACIONES RITMICAS MANO DERECHA:

ARTICULACIONES:
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ACENTO

J

I

CALDERON

o

STACCATO

T

TENUTO
DINAMICAS:

Va desde Piano (p) a Fortississimo (FFF). El rango comin en toda la obra es entre
Mezzopiano (MP) Y Forte (F), usa crescendos y decrescendos, ademas de sforzandos
(SFF2).

COMENTARIO INTERPRETATIVO:

Tener la forma clara en este pasillo es sumamente importante para poder establecer un
buen discurso musical ya que las partes A son muy similares y se deben mantener en
dindmica de Mezzopiano, es decir debe ser sutil, controlado con un sonido claro y
cristalino por lo que el peso del brazo sera la mejor opcién para reproducir este sonido
tranquilo. Las demas partes estan en otra dinamica que es fuerte y con otro caracter que
aunque no dificil se ve virtuoso, asi que un gran sonido puede usarse sin llegar a golpear
las teclas pues son movimientos armoénicos que se enlazan por el simple movimiento de
una nota. El tempo debe ser muy controlado. Es importante no desbordarse en cuanto al
pulso.

CLASIFICACION:

Intermedio, pues aunque no tiene ritmos dificiles y las partes de la obra estdn muy bien
estructuradas y son sencillas de tocar, resulta dificil de conectar toda la obra de tal
manera que no suene partida, por lo tanto el problema no es técnico, sino de
interpretacion, pues se debe sentir cada parte con su caracter pero todas unidas entre si.
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8.7. SANTA MARIA

TONALIDAD:

Re mayor
COMPAS:

3/4 sin cambios
FORMA:

Rondo A,B,A,C,A

ESTRUCTURA:

A (1-16) B (17-83) A (84-99) C (100-144) A (145-166)

ANALISIS ARMONICO:

COMPASES ACORDE GRADO TONAL
1-3 D Tonica
4-5 Em Supertonica
6 G-F#m Subdominante-mediante
7 C#° Sensible
8 F#m Mediante
9 D Tonica
10-11 B7 Dominante-Superténica
12 G Subdominante
13 Em Supertonica
14-15 A7 Dominante
16 D Tonica
17-18 F#7 Dominante-superdominante
19-20 Bm Superdominante
21-23 A7 Dominante
24-25 D Tonica
26 G7-G6
27 Gm7-Gm6 Cromatismo melddico
28 F#m7-Bm7 genera inestabilidad
29 E-G#° armonica
30-32 Em7 Supertonica
33-35 A7 Dominante
36-37 D Tonica
38 GA
39 Gm sus4 Cromatismo melddico
40 F# o genera inestabilidad
41 GA armonica
42 CH#-F# Dominante-mediante mayor
43-44 F#7 Dominante-superdominante




45-46 Bm superdominante
47-49 A7 Dominante
50 D Toénica
51-52 G7
53 Gm7
54 F#m7-Bm7
55 E-G#°
56 Em7 Cromatismo melddico
57-59 A7 genera inestabilidad
60-61 D armonica
62 GA
63 Gm sus4
64 F# o
65 GA
66 A7
67 B7
68 Em7
69 C#o
70 F#m7
71 G# o
72 E7 Dominante-dominante
73-74 A Dominante
75 D-G6
76 Gm A-Gm6 Cromatismo melddico
77 F#m7-Bm7 genera inestabilidad
78 CHmM-G#° armonica
79-81 Em7 Superdominante
82-83 A Dominante
84-86 D Toénica
87-88 Em Supertonica
89 G-F#m Subdominante-mediante
90 C#° Sensible
91 F#m Mediante
92 D Toénica
93-94 B7 Dominante-supertonica
95 G Subdominante
96 Em Superténica
97-98 A7 Dominante
99 D Toénica
100-103 Dm Ténica
104-106 Asus 4 Dominante
107-109 Gm Subdominante
110-112 D Tonica mayor
113 E° Supertonica
114 Eg Supertonica
115 Dm Toénica
116 Dm A Toénica
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117-118 E7 Dominante-dominante

119 A sus 4 Dominante
120-123 Dm Toénica
124-126 A sus 4 Dominante
127-129 Gm Subdominante
130-132 D Tonica mayor

133 E° Supertonica

134 Eg Supertonica

135 Dm Toénica

136 Dm A Toénica

137 E-Em Dominante-dominante

138 E7 b5
139-144 A Dominante
145-147 D Toénica
148-149 Em Supertonica

150 G-F#m Subdominante-mediante

151 C#m7-F#m Sensible

152 F#m Mediante

153 D Toénica
154-155 B7 Dominante-supertonica

156 G Subdominante

157 Em Superténica
158-163 A7 Dominante

164 Em Supertonica
165-166 D Toénica

PATRONES RITMICOS MANO IZQUIERDA:

e

VARIACIONES RITMICAS MANO DERECHA:

ﬂ—ﬁ—-—.—.—.— e

T

T




ARTICULACIONES:

)

LEGATO

Y

ACENTO

J

h

CALDERON

STACCATO

ik

TENUTO

DINAMICAS:

Va desde Piano (P) a Fortississimo (FFF). El rango comin en toda la obra es entre
Mezzopiano (MP) Y Fortissimo (FF), usa crescendos y decrescendos.

COMENTARIO INTERPRETATIVO:

Este pasillo en forma de rondo tiene la misma dificultad del anterior en cuanto a su
estructuracion interpretativa, es decir, la forma debe ser claramente audible. Para la parte
A se debe evitar un sonido pesado y debe ser muy expresivo. El sonido debe ser sutil y
controlado. Para la parte B el acompafiamiento debe ser marcial sobre una melodia
sencilla que no requiere mayor fraseo pero en los pasajes cromaticos, es indispensable
que de un acorde al otro no se tenga la misma intensidad sonora y que las notas que se
mueven sean destacadas. La parte C debe ser totalmente virtuosa en una dindmica
fuerte, sin miedo para hacer el contraste con su parte dolce. Sera fundamental dirigir
armonicamente estos pasajes de 3 compases y en la parte dolce se debe buscar un
sonido cristalino sin peso en el brazo para que suene natural. Su final es brillante como
todos los demas, destacandose este, que es el final de la serie de los pasillos de gala.
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CLASIFICACION:

Intermedio, pues ritmicamente no es complejo a pesar de los quintillos. Sus articulaciones
caen en tiempos fuertes asi que se da natural al cuerpo. Su dificultad radica en la forma y
en dirigir arménicamente los pasajes croméaticos.
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9. CONCLUSIONES

Los pasillos de Gala del maestro Jesus Pinzon Urrea son obras pensadas para tocarse en
concierto debido a sus dindmicas que no bajan del piano y llegan hasta el Fortississimo.

Varios de ellos tienen un caracter improvisativo, que muestran la tradicién del pasillo
como musica de salén, ademas el maestro, segun relatos de maestros que lo conocieron,
fue reconocido como un improvisador maravilloso que se deleitaba en dar conciertos.

Su armonia es meramente tonal con episodios de cromatismos que no nos llevan a
tonalidades lejanas en la modulacion, sino a sus tonalidades relativas y homénimas, por
medio de acordes pivotes o por modulacién abrupta.

Las articulaciones que el maestro Pinzén usa son convencionales, es decir, aunque él
manejaba varias técnicas de escritura y hasta creaba sus propios grafias compositivas, en
los pasillos, respetando la tradicién, no se sale de unas 4 6 5 articulaciones.

En cuanto a forma 5 de sus pasillos estan en forma canciéon que es A-B-A que es lo mas
comun en los pasillos folcléricos y en la musica popular. Sus ultimos dos pasillos se salen
de lo convencional con la forma rondo, experimentando, asi como €l dijo, para la creacién
de un nuevo pasillo.

Los pasillos de gala quedaron clasificados por dificultad en basico, intermedio y avanzado
de la siguiente manera:

BASICO INTERMEDIO AVANZADO

1. LILIAN ANTONIETA X

2. BUCARAMANGA X

3. BOGOTA X

4. ANTIOQUIA X

5. HUMORADA X

6. RECONDITO X

7. SANTA MARIA X

Espero que con este paquete de pasillos (pasillos de gala) se solvente en parte, la
ausencia de musica popular a nivel de concierto y se fijen metas para la creacion
del nuevo pasillo.

(Jesus Pinz6n Urrea)
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ANEXO: ENCUESTA TRABAJO DE GRADO

Encuesta trabajo de grado
Wilson Casallas

Universidad Nacional de Colombia
NOMBRE: @tbtwﬂﬂ AFJi(a

PROFESION: Vnolmf&h?\

1. ¢Quién es Jesus Pinzén Urrea?

U n comms‘-@or

2. Nombre algunas obras de Jesus Pinzén.

3. Nombre el autor del himno nacional de Colombia.

No se.

4. ¢Le gustaria informarse mas acerca de musicos colombianos? Si 0 no
y épor quée?

S‘]. M" sé Cosi nade Sobre ellps
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Encuesta trabajo de grado
Wilson Casallas

Universidad Nacional de Colombia

PROFESION:
1. ¢Quién es Jesus Pinzén Urrea?
2. Nombre algunas obras de Jesus Pinzon.

3. Nombre el autor del himno placional de Colombia.

A~

4. ¢Le gustaria informarse mas acerca de musicos colombianos? Si 0 no

y épor quée?

I D) s MWM—
conotormelin ”"/0‘“75’%0
7 opmaadicr
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Encuesta trabajo de grado
Wilson Casallas

Universidad Nacional de Colombia

NOMBRE: /A\)Ov\/\ Qaw]b HL&V’)’QS,

PROFESION: Pé%‘JF (/o\{m/l‘f@ AQ/ \@]@ﬂ O.

1. ¢Quién es Jesus Pinzén Urrea?

No sSe .

2. Nombre algunas obras de Jesus Pinzon.
No s<

3. Nombre el autor del himno nacional de Colombia.

\\5@ S -

4. ¢Le gustaria informarse mas acerca de musicos colombianos? Si o0 no
y ¢épor qué?

5»/) ?W bd\lﬁ’” gem@ﬂﬂ\}»
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Encuesta trabajo de grado
Wilson Casallas

Universidad Nacional de Colombia

wouere: Ll byt J%ﬁ/\f({& Ovealle, falsg
PROFESION: Q&W’u /PLMW/EWL

1. ¢Quién es Jesus Pinzén Urrea?

NY S<

2. Nombre algunas obras de Jesus Pinzon.

No  §%

3. Nombre el autor del himno nacional de Colombia.

No e

4. ¢Le gustaria informarse mas acerca de musicos colombianos? Si 0 no
y épor quée?

Comovtr 4 d(*"’fm’”w/ dy
O\ o s



Encuesta trabajo de grado
Wilson Casallas

Universidad Nacional de Colombia

NOMBRE: @W 6MTM2
PROFESION: &MM

1. ¢Quién es Jesus Pinzén Urrea?

Clun

2. Nombre algunas obras de Jesus Pinzon.

—

3. Nombre el autor del himno nacional de Colombia.

|

v A

4. ¢Le gustaria informarse més acerca de musicos colombianos? Si o0 no
y épor qué?
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Encuesta trabajo de grado
Wilson Casallas

Universidad Nacional de Colombia
NOMBRE:
M &W
PROFESION:

F=todh ok’%“: Se Proxre

1. ¢Quién es Jesus Pinzén Urrea?

Fuc wn Y"c.C;or\odAO“Co
= shdio o yéwwti

sder @\Q\/\l@\m
LQ_ Unk!c(e\l O!OJ N
w je,mi

2. Nombre algunas obras de Jesus Pinzén.

Coe. {Poofow”x

Vesconozco vmow Soras peco So Joes SO
Yrodk o estuvo E\) ) oo f&“/
Nwsnams e digeredes pockld mdigened

3. Nombre el autor del himno nacional de Colombia. 50( ?Qjﬁ

w M\)Rez,‘

4. ¢Le gustaria informarse méas acerca de musicos colombianos? Si o no
y épor qué?

S po=sie Qo €3 tm?méfamﬁ; CoroCEA =0

fo , Mistool Y Qw\?oﬁ\cko@ ?oxz/
\ﬁﬁ\o‘ﬂf‘ A‘Q—;Qcov o \;\AS\'( c_ -
M,Qw@o Cov«foé\t\‘\“o Je e e)W(c\,&om:&
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Encuesta trabajo de grado
Wilson Casallas

Universidad Nacional de Colombia

NOMBRE: ZUK&S %%"/(6(@
PROFESION: é{ﬁlﬂ/‘/(\d/té %@@

1. ¢Quién es Jesus Pinzén Urrea?

~ o o~
Ul/( co/%(omlm o misica  Colonbiaee
2. Nombre algunas obras de Jesus Pinzon.

696 pdfd\‘/ (“

3. Nombre el autor del himno nacional de Colombia.

\Na 5

4. ¢Le gustaria informarse méas acerca de musicos colombianos? Si o0 no
y ¢por qué?

S \ (}qu[\)a s 3051%\ /q) ﬁo{uw&“ﬁdd (JLC %C’Z(/
Ce R ./p/\Qw('{cu& o 3@%&&9
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Encuesta trabajo de grado
Wilson Casallas

Universidad Nacional de Colombia

NOMBRE: DU g { Q' T JO{WD

PROFESION: N\\) 5?&@

1.

¢, Quién es Jesus Pinzon Urrea?

Lo NHQDS(W Colon®iermo

Nombre algunas obras de Jesus Pinzon.

No &€

Nombre el autor del himno nacional de Colombia.

No St

¢Le gustaria informarse més acerca de muasicos colombianos? Si o no
y épor qué?

ST ey Conae MAS

e, | o C\)\ U (0 @\ﬁmbmm
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Encuesta trabajo de grado
Wilson Casallas

Universidad Nacional de Colombia

NOMBRE: éuﬁ(@ @Q £
PROFESION: GU ( @&v/f €7L0\

1. ¢Quién es Jesus Pinzén Urrea?

W@OE(}L@%

2. Nombre algunas obras de Jesus Pinzén.

o @

3. Nombre el autor del himno nacional de Colombia.

NO \12 7 D ML foﬂ[eﬁé)y\

4. ¢Le gustaria informarse méas acerca de musicos colombianos? Si o no
y épor qué?

N W/ COVWQ‘MCCWLO QQWWM
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Encuesta trabajo de grado
Wilson Casallas

Universidad Nacional de Colombia

VomBRE: GU@W% JAWOMQ

PROFESION: / 8

1. ¢Quién es Jesus Pinzén Urrea?

Ao

2. Nombre algunas obras de Jesus Pinzon.

/

v <

3. Nombre el autor del himno nacional de Colombia.

—

4. ¢Le gustaria informarse mas acerca de musicos colombianos? Si 0 no

oL ES g smwﬂ

g nead ol .
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