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Resumen

Este proyecto de investigacion - creacion surge de la busqueda de distintos formatos y timbres
para interpretar la musica tradicional carranguera. Se enfoca en componer tres (3) variaciones de
una cancion carranguera titulada “El Cuento”, de autoria propia, adaptadas al formato de viento
madera experimentando la aplicacion de texturas orquestales. El eje central es el tratamiento
timbrico y por medio de este, se busca crear una propuesta musical que incorpore los sonidos de
la carranga en los instrumentos de viento sin perder la esencia y las raices de la musica
tradicional del altiplano cundiboyacense, y para lograrlo, se ha implementado una metodologia
basada en la ejecucion de 4 fases que permitiran el desarrollo y consolidacion del presente
proyecto. Estas fases incluyen entre otros aspectos, el analisis de referentes, la exploracion de
texturas orquestales, la transferencia al formato quinteto de viento madera y la composicion de

las tres variaciones que se presentaran como producto final.

Palabras clave: Carranga, Vientos, Timbre, Variacion, Texturas.



Abstract

This research-creation project arises from the search for different formats and timbres to interpret
traditional carranguera music. It focuses on three (3) variations of a carranguera song titled “El
Cuento” (The Story), of our own authorship, adapted to the woodwind format, experimenting
with the application of orchestral textures. The central axis is the timbre treatment and through
this, we seek to create a musical proposal that incorporates the sounds of the carranga in the wind
instruments without losing the essence and roots of the traditional music of the highlands of
Cundinamarca, and to achieve this, we have implemented a methodology based on the execution
of 4 phases that will allow the development and consolidation of this project. These phases
include, among other aspects, the analysis of referents, the exploration of orchestral textures, the
transfer to the woodwind quintet format and the composition of the three variations that will be

presented as the final product.

Keywords: Carranga, Winds, Timbre, Variation, Textures.
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Introduccion

A lo largo de su desarrollo histérico, la mdsica carranguera se ha caracterizado por un
formato instrumental tradicional conformado por tiple requinto, tiple, guitarra y charrasca. Su
principal exponente, el maestro Jorge Velosa Ruiz, junto con su agrupacion Los Carrangueros de
Raquira, logro posicionar este género musical en escenarios tanto nacionales como
internacionales, visibilizando el valor patrimonial y la riqueza sonora del altiplano
cundiboyacense dentro del contexto cultural colombiano.

Como respuesta al camino trazado por el maestro Velosa, diversas agrupaciones
precursoras y emergentes han adoptado la carranga, adaptandola a lenguajes musicales
contemporaneos. Ejemplos notables de este proceso son los Rolling Ruanas, Velo de Oza y San
Miguelito, entre otras, quienes han fusionado la carranga con géneros fordneos como el Rock, el
Reggae y el Techno. Esta fusién ha implicado la incorporacion de nuevos instrumentos —
guitarra eléctrica, bajo eléctrico, bateria, acordedn, congas, entre otros—, generando una
propuesta estética novedosa que, sin embargo, conserva la esencia jocosa y picaresca del género
tradicional.

En el marco de esta evolucidn y con el objetivo de enriquecer la sonoridad de la musica
carranguera, se contemplan cuatro momentos principales.

En primer lugar, se analiza el formato de viento madera, profundizando en el
conocimiento de sus timbres, rangos, articulaciones, balance sonoro y combinaciones posibles,
con el fin de fundamentar una orquestacion coherente y eficaz. En segundo lugar, se estudian las
texturas orquestales —homofénicas, polifonicas, heterofénicas, entre otras, — que seran

consideradas en la etapa compositiva. Este analisis se complementa con el uso de recursos
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técnicos aprendidos durante la formacion académica en masica, tales como el canon, la imitacion
en espejo, las modulaciones y el empleo de modos.

En tercer lugar, se abordan los referentes y antecedentes pertinentes al desarrollo de este
proyecto de investigacion-creacion, entre ellos la agrupacion Rolling Ruanas (como
representante de la carranga contemporanea), Amatista Ensamble (quinteto de vientos) y otros
trabajos que resaltan enfoques similares de exploracion timbrica.

Finalmente, se expone el guion compositivo de las tres variaciones propuestas, el cual
integra los conocimientos teoricos y practicos previamente investigados y aplicados. Este
proceso busca garantizar orden, variedad, equilibrio y coherencia artistica, culminando en la
elaboracion de los audios y partituras correspondientes tanto al tema original como a sus tres

variaciones.
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Justificacion

La realizacion de esta propuesta artistica reviste una importancia significativa para la
disciplina musical, en tanto que, a partir de la presente investigacion, se evidencia la posibilidad
de interpretar musica carranguera en un formato no convencional como lo es el quinteto de
viento madera, ampliando los horizontes del pensamiento creativo y compositivo dentro de la
linea de profundizacion de composicion y arreglos, estimulando nuevas formas de abordaje
timbrico y textural.

Asimismo, el proyecto adquiere relevancia dentro del contexto sociocultural, al fomentar
la difusion de propuestas artisticas que promuevan el dialogo entre lo tradicional y lo
contemporaneo promoviendo su vigencia y fortaleciendo el patrimonio cultural. Del mismo
modo, esta iniciativa preserva el caracter expresivo de la musica carranguera, que se manifiesta
en sus versos cargados de critica social, relatos de la vida rural, teméticas amorosas y un tono
caracteristico de jocosidad, sirviendo como referente para futuros procesos de creacién dentro
del programa, motivando a otros estudiantes a explorar caminos similares de adaptacion
instrumental y experimentacién sonora.

Para la Universidad Nacional Abierta y a Distancia (UNAD) y su programa de Musica,
esta propuesta representa un valioso aporte ya que se inscribe en una perspectiva contemporanea
de reinterpretacion y revitalizacion de las musicas tradicionales colombianas desde el campo
académico, al proponer una adaptacion del género carranga a un formato instrumental poco
habitual como el quinteto de viento madera, alineandose con las politicas institucionales que
promueven la educacion basada en la investigacion, la accién pedagdgica sistematica, la

proyeccion social y la innovacion metodoldgica. Asimismo, respondiendo al uso estratégico de



las tecnologias de la informacién y la comunicacion (TIC) como recurso fundamental,
consolidando un legado de creacion artistica producto del rigor investigativo. Todo ello

contribuyendo al desarrollo sostenible de las comunidades locales y globales.

14
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Objetivos

Objetivo General

Componer tres variaciones carrangueras adaptadas al formato quinteto de viento madera

mediante la exploracion y aplicacion de las texturas orquestales.

Objetivos Especificos

Caracterizar las propiedades timbricas del formato quinteto de viento madera y las
texturas orquestales pertinentes, estableciendo los criterios técnicos para su aplicacion en los

procesos de composicion y arreglo.

Analizar los elementos compositivos presentes en la cancién Ruanas On del grupo Los
Rolling Ruanas y los arreglos de la obra Carranga Medley — Jorge Velosa en version de Amatista
Ensamble, identificando recursos estilisticos y técnicos susceptibles de ser incorporados a la

propuesta creativa.

Aplicar las técnicas de orquestacion y arreglos en la elaboracién de tres (3) variaciones de
la cancion “El Cuento”, fundamentadas en los referentes analizados y en las particularidades

timbricas del formato de quinteto de viento madera.
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Planteamiento Tematico

El presente proyecto de investigacion-creacion se enmarca en el eje tematico tratamiento
timbrico, correspondiente a la linea de profundizacion en Composicion y Arreglos. Su propdésito
central es la composicion de tres (3) variaciones de una obra musical original titulada “El
Cuento”, compuesta por el autor del proyecto, adaptada para quinteto de viento madera mediante
la exploracion y aplicacion de diversas texturas orquestales. EI objetivo es sustentar como, a
través del uso intencionado de texturas orquestales, es posible reinterpretar y adaptar un género
tradicional colombiano, como la carranga, a un formato instrumental poco convencional en este
contexto.

Esta propuesta surge a partir de un interés investigativo originado en la escucha y el
analisis del tratamiento timbrico innovador desarrollado por la agrupacion colombiana Los
Rolling Ruanas, quienes han logrado fusionar la carranga con elementos del rock, generando una
estética sonora contemporanea que ha captado la atencion de publicos jovenes. Esta fusion no
solo contribuye a la preservacion de las raices culturales, sino que también dinamiza el lenguaje
de la masica tradicional, ampliando sus posibilidades expresivas.

Durante el proceso investigativo se identificaron otras experiencias significativas de
fusion a partir de la carranga, como el caso de Velo de Oza, agrupacién que combina elementos
del reggae y el rock en lo que han denominado “Carranga Reggae Rock”; asi como San
Miguelito, con un enfoque de “orquesta tecno-carranga” que incorpora instrumentos como
bateria, bajo eléctrico, guitarras eléctricas, acordedn, saxofén, trombon, trompeta y congas, entre

otros.
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A partir de estas influencias y con el fin de expandir el espectro timbrico de la carranga,
se plantea la siguiente pregunta de investigacion: ;Como crear tres variaciones de una cancion
carranguera adaptandolas al formato de quinteto de viento madera mediante la exploracién y
aplicacion de texturas orquestales? Esta inquietud orienta la estructuracion del proyecto, el cual
busca ofrecer una alternativa sonora que preserve la esencia del género tradicional mientras lo
sitUa en nuevos marcos interpretativos y creativos.

Durante el proceso de creacion de las tres variaciones, se presentan diversos desafios
técnicos y musicales, particularmente en lo relacionado con el tratamiento timbrico necesario
para realizar una transferencia efectiva entre el formato original —propio del ensamble
caranguero de cuerdas pulsadas— y el formato elegido para la adaptacién: el quinteto de vientos
madera. Esta transicion implica un cambio sustancial en la naturaleza sonora, debido a las
diferencias estructurales y expresivas entre ambas familias instrumentales.

Uno de los primeros retos es adaptar la obra a las caracteristicas técnicas del nuevo
formato, enfrentando variaciones significativas en cuanto a registro, color timbrico y tesitura. La
distribucion del material musical debe ser cuidadosamente pensado para conservar la esencia
ritmica y melddica de la carranga, a pesar de las limitaciones y posibilidades propias de los
instrumentos de viento. Este proceso también exige ajustes en la tonalidad, considerando la
presencia de instrumentos transpositores dentro del quinteto, lo cual requiere mantener la
funcionalidad armdnica sin comprometer la naturalidad de los registros.

Otro aspecto importante es la basqueda de un equilibrio sonoro, teniendo en cuenta que el
formato caranguero tiende a generar una textura homogénea, mientras que el quinteto de vientos
presenta un caracter timbrico mas heterogéneo. Por ello, y con el fin de dar solucién a la

problematica presentada, se incorporaran diversas texturas orquestales, cuya exploracion y



aplicacion seran abordadas en el desarrollo del presente proyecto, analizando su impacto en la

transformacion y enriquecimiento del material musical original.
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Marco Teorico
Musica Carranguera
En la investigacion titulada La carranga como identidad cultural local y regional del
departamento de Cundinamarca y Boyaca, Lopez (2021) menciona que la carranga se origind

gracias a otros ritmos tradicionales colombianos como: el pasillo, el merengue y rumba.

El pasillo y el merengue formaron un género nombrado merengue Carranguero y la

rumba formo otro estilo llamado rumba Carranguera. La masica carranguera nace de la
rumba criolla, el bambuco, el torbellino y el merengue campesino cundiboyacense y de
Santander. EI género merengue dio origen a varios estilos como el merengue antillano,

merengue vallenato, merengue parrandero, merengue carranguero. (p. 4)

Para Martinez (2022), en su investigacion de identidad campesina, relaciona la musica
carranguera o carranga como género perteneciente a la masica tradicional campesina colombiana
cuyo exponente mas reconocido es el Maestro Jorge Velosa Ruiz con su agrupacion, Los
Carrangueros de Raquira. Siendo musica propia de la regién central colombiana que se escucha,
canta y baila principalmente en los departamentos de Santander, Cundinamarca y Boyaca, siendo

este altimo, la cuna del ritmo carranguero.

La masica carranguera ha llegado a convertirse en parte del folclor gracias a su
transmision oral de generacion en generacion dentro del mismo pueblo. Segun Lépez (2021) el
cantautor colombiano Jorge Velosa cuenta que comenzo su trayectoria artistica en un programa
radial que incluia secciones de humor, coplas y musica. En ese espacio también existia una
seccidn llamada "arrancar-cartas"”, en la que el grupo Carrangueros de Raquira participaba
leyendo cartas enviadas por los oyentes. Estas cartas, escritas por personas del pueblo, contenian

relatos de vida, refranes y coplas populares. Dichos textos sirvieron de inspiracion para muchas
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de las composiciones de Jorge Velosa, incluyendo la historia detras de una de sus canciones mas

reconocidas: “La Cucharita”.

La Rumba Criolla
Segun Moreno (s.f.) la rumba criolla es un ritmo conocido y producido a nivel nacional,

donde se destacan las siguientes regiones, en las cuales es muy conocida:

Tabla 1

Tipos de Rumba Criolla en Colombia.

Ritmo Métrica Caracteristicas
La Rumba 4/4 Influenciada directamente por la Rumba Cubana, tiene
Antioquefia fuerte representacion en los municipios de Bello y

Girardota, entre otros.

La Rumba Cundi 3/4 Con un alto impacto en el sector rural, siendo el segundo
boyacense ritmo de mas fuerza después del torbellino y con dos

tendencias como son La Rumba campesina y la Rumba

Guasca.
La Rumba Criolla 6/8 Algunas influencias del Bambuco, fueron iniciadas por
Tolimense Milciades Garavito hacia la década del afio 20 en el

municipio de Fresno, la cual comenzé inicialmente con
musica urbana de saldn elitista y poco a poco pasé a salon
popular, extendiéndose finalmente a la zona rural en
donde en medio de la autenticidad del campesino
adquirid caracteristicas propias en sus vestuarios y

coreografias.

Nota: Esta tabla presenta los tres (3) tipos de rumba, su métrica y algunas caracteristicas.
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Merengue Campesino

En una de las primeras investigaciones acerca del Merengue Cundiboyacense, Nafiez
(1990) identificd que este ritmo nacid y evoluciono influenciado por el merengue vallenato desde
los afios 50, fusionandose con géneros locales como el bambuco, el pasillo y el torbellino.
Ademas, la musica llanera jugd un papel clave en su desarrollo, contribuyendo a que adquiriera

una identidad Unica en esta region nororiental, cercana a los Ilanos.

Este género musical se toca y se baila, se interpreta en dos compases distintos, 3/4 'y 6/8,
lo que diferencia uno del otro es su acento. Su melodia y armonia es tonal y en gran parte de los
temas se interpreta en tonalidad mayor por ser alegre y festivo. Normalmente se puede

interpretar a dos voces que se mueven por terceras o sextas paralelas.

Dentro de la investigacion “Vientos de la carranga” documento referente realizado por
Ocampo (2014), se recalca informacion sobre la instrumentacion en el merengue y la rumba

criolla que se detalla en el siguiente cuadro:

Tabla 2

Instrumentos de la mdsica tradicional carranguera

Instrumento Caracteristica Gréfico

Tiple Que también posee 12 cuerdas y que

44
s
LI

requinto tradicionalmente se ha usado para la

-
et
b
e o
T

interpretacion de bambucos, guabinas,
torbellinos y pasillos, entona las melodias

y hace solos.
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Tiple Instrumento de 12 cuerdas, era utilizado
tradicionalmente en la interpretacion del 'g
bambuco y del pasillo y se caracteriza por |
ser uno de los pocos que puede hacer ¢

melodias y armonias simultdneamente —

Guitarra Es un Instrumento espafiol y fue
introducida en las musicas campesinas
con la funcion de interpretar los bajos o

bordones

Charrasca  Instrumento indigena tradicional en las
mausicas andinas y cuya ejecucion en la \
carranga es igual a la del Torbellino,

cumpliendo un papel percutivo.

Nota: Descripcién de los instrumentos autéctonos colombianos.

Los Rolling Ruanas Como Referente Carranguero

En esta investigacion se analizara a Los Rolling Ruanas como referente artistico quienes
conforman “el tipico cuarteto de carranga, con requinto y tiple (instrumentos de cuerda con
origen en los tiempos coloniales, el primero es méas agudo, el segundo mas grave); guitarra;
guacharaca (una especie de raspador, de origen indigena) y voz”. Cosoy (2017) menciona que
esta banda bogotana que enlaza elementos del Rock and Roll clasico con sonidos de gran arraigo
y tradicion en Colombia: Las musicas campesinas del altiplano, seran el punto de partida para
identificar como se incursiona los efectos o herramientas del Rock, adaptados a la mdsica

carranguera.
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Figura 1

Los Rolling Ruanas

Fuente: Radio Nacional de Colombia — RTVC.

Quinteto de Viento

Los instrumentos de vientos se clasifican en dos familias, viento metal y viento madera.
En el viento metal se identifica porque su sonido se produce por la vibracién de los labios del
musico en una boquilla metélica y en el viento madera el sonido se produce cuando el musico

sopla sobre un bisel o una lengueta haciendo vibrar una cafa.

Segun Piston (1993) en su libro de orquestacion es dificil proponer una definicion I6gica
y convincente de lo que llamamos instrumentos de madera. Es mas facil de delimitar qué son los
instrumentos de metal, ya que los instrumentos de madera se han construido de otros materiales

diferentes de la madera, y las flautas hoy en dia se fabrican de metal.

Para la Copland (1955) EI quinteto de viento, es una combinacion de flauta, oboe,
clarinete, fagot y corno. Ucar (2010) menciona que, aunque el quinteto de viento es una de las

formaciones mas recientes, ha logrado consolidarse como una de las agrupaciones de musica de
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camara mas destacadas, en gran parte por la favorable acogida que ha recibido por parte de los

compositores del siglo XX

Como menciona Ucar (2010) estos cinco instrumentos cuentan con una técnica especial,
un timbre caracteristico y un cimulo de oportunidades distintas para su orquestacion ya que
tienen color heterogéneo que difiere al color homogéneo del cuarteto de cuerdas. Esto permite
variedad, cambio de roles, modulaciones timbricas, balance, dinamicas y uso de articulaciones

que enriquecen la pieza en gran medida.

El primer compositor para quinteto de viento fue el Checo, Anton Reicha quien escribid
24 quintetos de vientos a partir del afio 1811, el segundo compositor en su orden fue Franz Danzi
con 9 quintetos y algunos otros como Mozart y Beethoven quienes escribieron obras para piano y
quinteto de viento. En libro “Que Suenen Los Vientos” (Quinteto Mirror) dispone de la siguiente
manera los instrumentos que componen el quinteto:

Tabla 3

Descripcidn y caracteristicas de los instrumentos del quinteto de viento

Instrumento Descripcion Caracteristica Gréfico
Flautin Es un instrumento de Es un instrumento
Piccolo viento-madera. transpositor, es decir que el

Fisicamente, se

parece a la flauta
travesera, pero con escrito. Las notas se escriben

sonido real es diferente al

un menor tamano, yna octava mas abajo, para

siendo este . . .

. evitar demasiadas lineas
aproximadamente de
32 centimetros. adicionales en el pentagrama.

Posee un sonido agudo y

penetrante.
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Flauta Se destaca por su Posee un registro amplio que
Traversa timbre brillante, agil abarca mas de tres octavas, lo x
y expresivo que le permite ejecutar tanto \\
melodias suaves Yy liricas N e
como pasajes rapidos y | %“*%
ornamentados con  gran ”%%
precision
Oboe Pertenece Se caracteriza por su
igualmente alagama sonido quejumbroso, que
de los agudos y permite que el oboe se abra .
también puede tocar pasoy se escuche ?”a@_-
las melodias entre los demas sonidos del
principales. quinteto. Por su voz tan
penetrante, es el oboe el que
antes de un concierto
da un La con el que todos los
demés instrumentos afinan,
siendo uno de los
instrumentos mas dificiles de
interpretar.
Clarinete Tiene la extension Se caracteriza por su tono
mas amplia, las notas calido y aterciopelado que %,

graves lo sitian por
debajo de la flauta y

el oboe.

sirve para llenar la musica.
Aunque cuando suena en el
registro alto, el clarinete es el
instrumento mas potente y en
ocasiones descuella sobre los

otros instrumentos de madera.
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Fagot Fue construido bajo Se caracteriza por ser tener un
la necesidad de sonido suave y dulce. A
llegar a notas mas diferencia de los anteriores,
graves que el Oboe. posee dos tubos de distinta

longitud unidos que le
otorgan una dimension de
mas de 2.5 metros si son
desplegados.

Trompa o Al igual que el Se caracterizatener un timbre

Corno clarinete, es un muy rico y expresivo, este

Francés instrumento instrumento  puede emitir

transpositor, de gran
agilidad y gracia. Es
el Unico instrumento

que pertenece a la

sonidos dulces y suaves como
asperos 'y  duros. Su
antepasado es la trompa (en

inglés, horn) de unanimal o la

familia de los caracola de un crustaceo.

metales

Nota: Identificacion de los instrumentos que componen el quinteto de viento madera.

Rangos Sonoros e Instrumentos Transpositores

Para la correcta identificacion de los rangos de los instrumentos previamente
mencionados, es necesario remitirnos al contenido abordado en la asignatura de Instrumentacion,
especificamente a lo expuesto por el Maestro Alexander Amézquita respecto a la relacion entre
la notacion escrita y la sonoridad real de los instrumentos al ser ejecutados. Este conocimiento
incluye la comprension de los intervalos que se generan entre ambos registros, un aspecto

fundamental a considerar durante el proceso de composicion.
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En la imagen se observa que, dentro del quinteto de maderas, tres instrumentos —Ila
flauta traversa, el oboe y el fagot— no son transpositores, lo cual implica que el sonido

producido coincide con la altura escrita en la partitura. Por otro lado, los dos instrumentos
restantes si son transpositores: el clarinete en Sib (Bb) produce un intervalo de segunda mayor

descendente con respecto a la notacion escrita, mientras que el corno en Fa (F) genera un

intervalo de quinta justa descendente.

Cabe mencionar que, ocasionalmente, se incorpora el Piccolo dentro de este tipo de
ensambles. Este instrumento también es transpositor y suena una octava aguda por encima de lo
escrito, generando asi un intervalo de octava ascendente.

Figura 2
Rangos orquestales del quinteto de viento madera
Piccolo

&

e ©O

o

‘I Suena 8va Asc

Flauta
o

{r l No transporta

o o
Oboe bid
é - *l No transporta
< ho '
Clarinete Bb =
é l Suena 2M desc.
;i 1
o
o
Fagor
) s 1
) B :] No transporta
"o
Irompa en | o
) — & ;’ Suena 8J Desc
to .

Nota: Creacion propia
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Amatista Ensamble Como Referente de Quinteto de Viento Madera

El referente elegido como quinteto de viento es la agrupacién Amatista Ensamble (2025)
quienes han sido reconocidos por ganarse la convocatoria de programa de estimulos en Bogota.
Cuentan con el tipico formato de quinteto de viento mas un instrumento agregado que es la
percusion. Durante la busqueda de quintetos de viento madera que hayan interpretado la musica
tradicional carranguera, para tomar como referente, solo se encontro este quinteto quienes
hicieron una Carranga Medley de tres (3) canciones del Maestro Jorge Velosa con los temas: La

cucharita, Julia Julia Julia y Las Diabluras, incorporando la charrasca como elemento ritmico.

Los integrantes del quinteto de viento madera Amatista Ensamble son: Karen Guerrero en
la Flauta, Daniela Caceres en el Oboe, William Bernal en el Clarinete, Diana Ballén en el Corno,
Nicolas Correa en el Fagot y Elkin Ortega en la Percusion.

Figura 3

Integrantes del Quinteto de Viento Madera - Amatista Ensamble.

Fuente: Pagina oficial del Instagram de Amatista Ensamble.
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Los elementos que se analizaran en este referente incluyen la transformacion del timbre,
el equilibrio sonoro, las articulaciones, el uso de diferentes voces, las texturas orquestales, la
intensidad, la uniformidad, los roles que cumple cada instrumento, y las técnicas de
orquestacion. Ademas, se tomaran en cuenta aspectos melddicos, arménicos y ritmicos, los

cuales seran fundamentales para la composicion y los arreglos de las tres variaciones.

Conceptos de Distintos Autores Aplicables a la Composicion

Para Belkin (2001) las texturas con espacios amplios pueden resultar efectivas en ciertas
ocasiones, aunque el oido tiende a fatigarse con su uso repetido. Este tipo de sonoridad también
funciona adecuadamente en dinamicas suaves; sin embargo, en pasajes mas intensos, los vacios
en medio hacen que el resultado sea menos convincente y suene débil (p. 15).

Rimsky-Korsakov (1912) menciona en su libro Principios de orquestacion que “el
proceso de combinar dos 0 mas cualidades de tono en unisono, al mismo tiempo que se dota a la
musica de una mayor resonancia, dulzura y poder, posee la desventaja de restringir la variedad
de color y expresion” (p. 47). Al mencionar el unisono, se relaciona con la textura monofénica,
lo cual indica que la combinacion de timbres puede diluir sus cualidades individuales, por lo que
debe tratarse con especial cautela. Las melodias que requieren expresividad conviene asignarlas
a solistas de timbre claro y definido.

De la misma forma Rimsky-Korsakov (1912) también se aconseja “doblar en octavas
cualquier melodia situada en el compas extremadamente agudo o0 extremadamente grave: una
octava mas baja en el primer caso, una octava mas alta en el segundo” (p. 50). De este modo, el
flautin suele ser doblado por la flauta, el oboe o el clarinete una octava inferior, mientras que el

fagot contrabajo se dobla con el fagot, el clarinete o el clarinete bajo una octava superior. Esta



30

practica evita la duplicacion en octavas dentro de timbres similares, favoreciendo una mayor
claridad y contraste sonoro.

Schdenberg (1967) considera que “el acompafiamiento no deberia ser una mera adicion,
debe ser lo méas funcional posible y, en el mejor de los casos, deberia actuar como un
complemento de lo esencial de su tema” (p. 83). En este caso, se entiende el acompafiamiento
como la textura homofonica que corresponde a la melodia mas acompariamiento y debe
responder a las exigencias técnicas para aprovechar las posibilidades expresivas del instrumento
o del conjunto instrumental, desempefiando asi un papel significativo en la configuracién de una
sonoridad expresiva.

Segun su enfoque, Piston (1993) indica que “una textura de tres elementos consta
generalmente de una melodia principal, una secundaria y un acompafnamiento” (p. 397). La
melodia secundaria generalmente actia como un obbligato totalmente subordinado (también
conocido como contramelodia), aunque en algunos casos adquiere un valor tematico que la ubica
al mismo nivel de importancia que la melodia principal, resaltando debe tener un buen balance
orquestal para no generar confusion auditiva.

Para lograr este balance, Adler (1989) en la segunda edicién de su libro The Study of
orchestation identifica tres conceptos fundamentales para analizar cémo se distribuyen
conjuntamente las voces entre si, estos son “primer plano: la voz méas importante, que el
compositor quiere que se escuche con mayor prominencia; segundo plano: incluye
contramelodias o material contrapuntal importante; fondo: acompafiamiento ya sea en forma de
acordes o figuras polifénicas/melddicas” (p. 116). De esta forma se entiende que las texturas
tienen un rol expresivo dentro del discurso musical, funcionando como una estructura sonora que

transmite sensaciones de tension, direccion o reposo, dependiendo del tratamiento orquestal.
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Para comprender adecuadamente el tema central de este proyecto —Ila experimentacion y

aplicacion de texturas orquestales—, se presenta a continuacion un cuadro que sintetiza las

principales caracteristicas y usos recomendados de las texturas mas relevantes en el ambito

orquestal. Este resumen permite establecer una base conceptual sélida que servira de referencia

durante el proceso compositivo de las tres variaciones:

Tabla 4

Aplicacion de las texturas orquestales segun autores

Textura Caracteristica Uso recomendado
Monofonica Una sola linea melddica sin Introducciones o solos, enfatizar una
acompariamiento, unisonos u octavas.  idea melddica.
Sin armonia ni contrapunto. Crear sensacion de pureza o intimidad.
Homof6nica Melodia principal con Exposicion de temas principales.
acompafamiento armonico Secciones liricas 0  expresivas.
subordinado. Frases claras.
Ritmo similar entre voces, estructura
jerarquica clara.
Polifonica Varias melodias independientes que Desarrollo temético, fugas y climax.

suenan simultaneamente.

Complejidad ritmica y melddica.

Contrapunto activo.

Mostrar riqueza estructural y técnica.

Heterofdnica

Variaciones simultaneas de una misma
melodia.
Ornamentaciones distintas en varias

voces. Sonoridad inestable.

Pasajes libres o de transicion.
Mdusica de antafio, contemporanea o

experimental.

Nota: El siguiente cuadro expone particularidades de las texturas orquestales que pueden ser

aplicadas en la composicion.
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Marco Conceptual
Definicion de conceptos fundamentales asociados a cada tipo de textura y aspectos
relacionados con el timbre, los cuales seran considerados y aplicados de manera estratégica en
las decisiones estructurales, timbricas y expresivas del desarrollo musical.
Texturas Orquestales
Para definir de lo que es una textura orquestal, se recurrira al libro Creative Orchestation

de McKay (1963), quien menciona que:

Hay ciertos tipos de unidad elementales los cuales son necesarios para clarificar el
significado musical. Estos recibiran el nombre de texturas. Hay tipos de “unidon” en la
accion musical, y son particularmente necesarios en la escritura orquestal debido a los
diversos sonidos y potencialidades motoras que, si se dejan desorganizadas, llevarian

hacia la confusion (p. 30).
Tipos de textura orquestal

Textura monofonica: McKay (1963) expresa que “Monofoénico significa “a una sola voz”
0 “unisono”, pero en la orquesta tal unisono puede componerse de una linea simple o de
cualquier superposicion de duplicaciones de octava” (p. 32), haciendo énfasis en un aspecto

horizontal, enfocandose musicalmente en la linea.

Textura armoénica: segin McKay (1963) “La textura arménica hace énfasis en el aspecto
vertical, el foco esta en los bloques de sonido, estos bloques de sonido tienen estas dos
caracteristicas: 1) Tienen impacto armoénico, y 2) Tienen el mismo ritmo en varias voces” (p. 35).

Posibilitando la combinacion de cualquier cantidad de grupos instrumentales, siempre que cada
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uno mantenga su l6gica armdénica propia y, en conjunto, logren una coordinacion ritmica

efectiva, siendo esta textura completamente distinta a la monofénica.

Textura polifonica: McKay (1963) “En la textura polifonica, la unidad resulta de las
diversas lineas que son cercanamente parecidas pero que entran y dejan el entramado musical
constantemente, para crear una accion superpuesta de voces simultaneamente continuas” (p.39).
La claridad se produce cuando las diferentes voces se combinan y crean una sola impresion
general, esto sucede porque las lineas tienen un disefio semejante y se superponen entre si,
haciendo que el oyente preste atencion a los motivos que comparten todas las voces a medida

que van apareciendo.

Textura homofdnica: En las texturas ya descritas (monofonica, armonica y polifdnica), la
unidad de accidn se establece a partir de las similitudes en la linea melddica, el ritmo y el tipo de
movimiento. Para McKay (1963) La textura homofonica se percibe con claridad gracias a “La
diferenciacion de la accion instrumental en tres elementos funcionales: a) melodia b) disefio
ritmico de acompafiamiento y c) acorde o armonia de base. Mientras estos elementos estén

diferenciados en forma mas positiva, mas claro serd la orquestacion resultante” (p. 42).

Textura polirritmica: McKay (1963) sefiala que “La unidad caracteristica de la textura
polirritmica resulta de una “accion” ritmica dominante, un impacto unificado kinestésico que
permite al oyente fusionar diferentes hilos de movimiento instrumental en una Unica impresion
perceptiva” (p. 49). Esta textura puede incluir multiples lineas simultaneas claramente
diferenciadas; sin embargo, la accion de cada una no debe ser de caracter motivico, evitando asi
que alguna de ellas adquiera predominio. En este contexto, un pulso ritmico dominante, de
caracter primitivo e incisivo, se encarga de absorber y unificar la diversidad idiomatica y ritmica

presente.
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Textura heterofénica: McKay (1963) lo define como “una melodia con variaciones
simultaneas” (p. 52). En el contexto de la orquestacion, esto se traduce en una linea melddica
principal acompafada por otras lineas simultaneas que, aunque presentan diferencias que aportan
sorpresa y variedad, conservan una semejanza perceptible con la linea principal. Es importante
mencionar que, si hay armonia afiadida, debe ser muy ligera para mantener ese fenémeno

melédico de esta textura.

Combinacion de texturas: La integracion de diversas texturas dentro de la composicion
orquestal contribuye a enriquecer el contenido musical mediante la combinacién de distintas
estructuras sonoras. Mediante la superposicion o alternancia de texturas monofénicas,
homofonicas y polifénicas, el compositor logra generar contrastes, variaciones y complejidades
que potencian tanto el interés expresivo como la coherencia estructural de la pieza. McKay
(1963) expresa la existencia de dos clasificaciones, “Una textura compuesta es una textura con
dos 0 mas coros, cada uno de los cuales esta organizado a partir de un principio de unidad
diferente” y “Una textura hibrida es una textura que mezcla las caracteristicas de dos unidades
diferentes” (p. 59). Esta fusion intencional de texturas no solo incrementa la variedad timbrica,
sino que también favorece la claridad en la transmisién de ideas musicales y la interaccion

dindmica entre las distintas secciones instrumentales.

Balance

Dentro de una estructura vertical, es importante considerar el equilibrio entre las
diferentes voces, lo cual implica cuidar las distancias (intervalos) entre cada voz que se
encuentra una junto a la otra. De acuerdo con Herrera (1992) “El adecuado balance se puede
encontrar dividiendo la distancia entre la voz mas aguda y la méas grave en partes iguales”

(p.169).
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Articulaciones

Son maneras variadas de interpretar un sonido, modificando cdmo comienza, cuanto dura
y como finaliza cada nota. En congruencia con el libro Técnicas de arreglos para la
orquestacion moderna de Herrera (1992) “Las articulaciones indican el cémo debe interpretarse
una determinada nota o grupo de notas” apoyado con ligadura de expresion, el “staccato”,
glisandos, legato, que desempefian un papel clave en determinar el caracter y la textura de una
interpretacion orquestal, influyendo directamente en su expresividad.

Dindmicas

Herrera (1992) menciona que las dindmicas controlan el nivel de intensidad sonora que
debe producirse durante la interpretacion. En términos generales, esta se puede matizar
utilizando cinco niveles dindmicos béasicos: pianisimo pp, piano p, mezzo forte mf, forte fy

fortissimo ff.

Homogeneidad

Piston (1993) menciona que, aunque los instrumentos de cuerda tienden a tener un timbre
mas uniforme que los de viento, el violin, dentro de esa homogeneidad, ofrece una notable
diversidad de matices timbricos y un amplio rango de contrastes dinamicos (p. 57). Este
concepto alude a la consistencia del timbre y la textura dentro de una orquesta, lograda cuando
las distintas voces e instrumentos se combinan armoénicamente para producir un sonido cohesivo

y unificado.

Orquestacion
Son los recursos que emplea el compositor o arreglista para asignar melodias, armonias y

notas a los distintos instrumentos de la orquesta. Belkin (2001) menciona que:
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La orquestacion se aprende después de la instrumentacion, en la cual, el estudiante tendra
que aprender como funcionan los instrumentos y qué es razonablemente ejecutable para
un buen profesional. La concepcién comun de que la orquestacion es simplemente

asignar timbres a las lineas es muy inadecuada (p. 3).
Timbre

Piston (1993) “El timbre o color de la musica actlia muy directamente sobre la
sensibilidad; produce incluso una «sensacion globaly caracteristica” (p. X). Este elemento posee,
en si mismo, un valor estilistico identificable, al punto que puede actuar como un marcador
distintivo del lenguaje musical. En consecuencia, es posible reconocer la mdsica de determinadas
épocas a partir de su timbre con un grado de precisién comparable al que ofrecen la armonia o la

forma.



Anélisis Referencial
Tema: Ruanas On
Compositor: Juan Diego Moreno Mendoza
Intérpretes: Agrupacion Rolling Ruanas
Eje temaético: Timbrico

Este analisis se realiza con el proposito de profundizar los aspectos claves disciplinares
y comprender su importancia en la composicion titulada Ruanas On, de la agrupacion Los
Rolling Ruanas (2016), con el objetivo de encontrar herramientas que enriquezcan el proceso
creativo de proyecto de grado para optar por el titulo de Maestro en Mdusica de la Universidad
Nacional Abierta y a Distancia (UNAD).

Los Rolling Ruanas es una agrupacion reconocida en Colombia, su propuesta musical
se basa en fusionar el folclor andino colombiano con el rock britanico, ejemplo de ello es la
cancién Ruanas On, que sera objeto de estudio en este andlisis. Segun una investigacion
publicada en la pagina de la Universidad Jorge Tadeo Lozano,

La exploracion de esta fusion empieza desde las raices de los artistas: boyacenses en

Fernando, santandereanas en Luis Guillermo, huilenses en Jorge Mario y bogotanas en

Juan Diego. Su recorrido empez6 con el EP “Origen”. Alli, en su primera cancion

homonima de la agrupacion se presentan y responden su orgullo como bogotanos

interpretando musica boyacense, Ruanas On (Sanchez, s.f.).

El grupo Los Rolling Ruanas, a través de una fusion innovadora entre la carranga
tradicional y elementos del rock contemporaneo, ha logrado posicionarse como un referente

de renovacién en la musica tradicional colombiana.
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Su propuesta resignifica la identidad campesina, fortaleciendo los vinculos entre
tradicion y modernidad, promoviendo una valoracion méas amplia de las expresiones culturales
autoctonas en escenarios digitales y urbanos.

Elementos Estructurales
Secciones: Estrofa (A) Coro (B) Puente
Forma: A B A’ B, Puente B.

Instrumentacion: emplean el formato tradicional carranguero compuesto de un tiple
requinto, un tiple, una guitarra y una charrasca.

Timbre: Brillante y agudo (tiple requinto), dulce y suave (tiple), grave y marcante
(guitarra) brillante y ritmico (charrasca).

Intensidad: generalmente la cancién tiene mucha fuerza y busca impactar al oyente, se
percibe desde un mf hasta un f en la grabacion original.

Elementos Armonicos

Armonia: La cancion esta en tonalidad de D menor, sin embargo, en los coros se vuelve
D mayor.

Modulaciones: Es caracteristico el ciclo armonico de | IV V7 tanto mayor como menor.
En las estrofas mantiene un solo acorde Dm, cuando pasa al coro, hace el ciclo mayor de D y
finaliza en Dm para volver a la estrofa siguiente.

Elementos Melddicos
Escalas: Motivos que se repiten con intervalo de 3ra menor. Hacen uso de la escala

pentatonica menor de D, omitiendo el 5to grado.
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Elementos Ritmicos:
Ritmo: Rumba Criolla, métrica: 2/4, escritura: Célula ritmica que realiza el tiple requinto
(cuando no hace melodia) y el tiple acompafante.

Figura 4

Ritmo de Rumba Criolla
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Fuente: Creacion propia
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Caracteristicas: La charrasca es la encargada de marcar el tiempo y llevar el ritmo
constante en la cancién para que se mantenga su velocidad y acople.

Velocidad: allegro 140-150 ppm. Al finalizar la cancién disminuyen la velocidad a
manera de ritardando.
Dinamicas y Matices:

Para el andlisis de la cancion Ruanas On, se realiz6 la transcripcion de los primeros 25
segundos para identificar las dinamicas y matices empleados en esta seccién de la
introduccion.

Figura 5

Introduccion de la cancion Ruanas On

RUANAS ON

Rumba 2/4 Los Rolling Pomm
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Fuente: Creacion propia.



Con este analisis se puede interpretar que la cancién inicia en un mf y haciendo un
crescendo para el inicio de la voz que requiere de fuerza llegando hasta un f y luego vuelve a
bajar su intensidad a un mp para darle entrada a la voz con la primera estrofa. De manera
general, esta cancion esta haciendo uso de estas dinamicas para darle sentido a la
interpretacion y junto con la letra, dejar claro el mensaje especifico que se busca.

Texturas

Para esta cancion, el enfoque caracteristico es la textura homofonica, los instrumentos
de acompafiamiento son la charrasca, el tiple y la guitarra, mientras que la melodia
mayormente la realiza el tiple requinto, aunque en ciertos momentos, la melodia esta
acompariada por otra melodia ya sea de tiple o guitarra. Ejemplo de ello es la intro de la
cancién que la hace el tiple requinto y la guitarra, mientras que la charrasca va marcando el
tiempo fuerte y el tiple entra a hacer ritmo en la repeticion.

Conclusiones

El analisis de Ruanas On evidencia una propuesta sonora innovadora, donde el
tratamiento timbrico y la fusion estilistica entre la carranga tradicional y el rock britanico
generan un discurso musical coherente y expresivo. A través del uso consciente de dinamicas,
texturas, recursos ritmicos y melddicos, Los Rolling Ruanas resignifican elementos
identitarios del folclor colombiano. Este estudio aporta herramientas valiosas para el
desarrollo del presente proyecto de investigacion-creacion, orientado a la exploracion de

nuevas posibilidades timbricas dentro de un ensamble de vientos madera.
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Tema: Carranga Medley

Autor de los temas: Jorge Velosa

Adaptacion: Cristhian David Lopéz

Género: Musica Carranguera

Ritmos: Merengue Campesino 6/8 y Rumba Criolla 2/4

Ano de version analizada: 2023

Tratamiento Timbrico

El timbre o color caracteristico de una obra musical esta estrechamente ligado a la
conformacién del conjunto instrumental que la interpreta, siendo el resultado sonoro una
manifestacion de las convenciones estilisticas y estéticas propias de cada periodo historico
Rusifiol (2015). En el siguiente analisis se tiene como referente el Quinteto de viento madera
quien interpreta la obra Carranga Medley — Jorge Velosa y serd motivo de estudio los arreglos

realizados en esta obra.

Instrumentacion original vs adaptada: Formato tradicional carranguero Vs Quinteto de
viento madera y percusion. La intencion expresiva o funcion de la obra evoca una emocion de

alegria, festividad y jocosidad.

Estructura Formal

Forma general: ABC

Secciones: Estrofa (A) — Coro (B) — Puente.
A: La cucharita: A Puente B A B Puente B.
B: Julia Julia Julia: A Puente B A Puente B.

C: Las Diablura: A B Puente A Puente.
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Analisis del Tratamiento Timbrico

Instrumentacion y roles: Los instrumentos intervienen de manera individual, en dueto y
trio haciendo melodia principal, contrapunto y acompafiamiento en ocasiones variadas. En gran
parte, el Fagot es quien realiza el acompafiamiento sin embargo todos tienen rol de melodia
principal, en otro momento, se hace unisono en grupos; Flauta y Oboe vs Clarinete y Fagot
mientras el Corno se queda realizando acompafiamiento. También hay secciones donde cada
instrumento realiza la misma melodia en forma de Canon, se maneja la técnica de pregunta —
respuesta como juego musical.

Combinaciones timbricas: Por su registro, La Flauta y el Oboe comparten varios
fragmentos al unisono y también realizan melodias cortas que se integran. Por otro lado, el
Clarinete y el Fagot se complementan muy bien y por esta razén utilizan constantemente esta
combinacion. El Corno es un instrumento adaptable que facilmente puede ensamblar con
cualquiera de los otros cuatro o realizar melodias principales. Los colores instrumentales desde
brillantes (flauta) hasta oscuros (fagot) son empleados a lo largo de la obra, dando participacion
y balance.

Dinamicas y articulaciones: el manejo de volimenes entre instrumentos y canciones,
permite que todo se complemente y genere un balance ideal. Todos los instrumentos tienen su
momento para ser principales y secundarios (melodia y ritmo) pasando entre los planos sonoros
de una manera muy sutil y las articulaciones apoyan esta modulacion dando formay sentido a lo
que se esta interpretando, las articulaciones mas utilizadas son Stacatto, Legatto y Acentos, lo
gue genera una intencion y caracter fuerte. El impacto sonoro tiene un rango amplio ya que

pueden escucharse muy suaves y de momento por medio de Crescendos.
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Cambios timbricos progresivos: Los cambios se evidencian por medio de las siguientes
segmentaciones: de lineas (dovetailing), de registro (homogeneidad), de facil interpretacién
(facilitando al interprete).

Relacion Timbre — Forma 'y Expresion.

El timbre incide directamente en la construccion formal de una obra musical y en su
capacidad expresiva, ya que determina la calidad sonora que contribuye a definir tanto la
estructura como el contenido emocional del discurso musical. Para hacer la relacion directa con
la obra analizada, se resolvera la siguiente incognita:

¢Como dialoga el timbre con la estructura y el discurso musical?

En el contexto del quinteto de viento madera interpretando el Medley carranguero, el
timbre desempefia un papel fundamental en la articulacion del discurso musical y en la
construccién estructural de la obra. La variedad timbrica propia de los instrumentos de viento
madera no solo enriquece la paleta sonora, sino que permite diferenciar secciones formales
dentro del arreglo, facilitando la percepcién de contrastes, transiciones y desarrollos tematicos.
En el plano melddico, los instrumentos de cuerda desarrollan fraseos que funcionan a manera de
pregunta y respuesta, estableciendo un contrapunto implicito con la melodia principal vocal.

Esta interaccion crea una sensacion de conversacion musical constante, donde los
acompafiamientos no se limitan a sustentar arménicamente, sino que participan activamente en el
desarrollo expresivo de la obra. Esta dindmica refuerza la narrativa musical y amplia la
dimensién comunicativa del conjunto sonoro, integrando lo melédico, lo ritmico y lo discursivo

en una misma intencién artistica.
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Conclusiones del Analisis

El tratamiento sonoro del quinteto de viento madera aplicado al repertorio carranguero
revela una exploracion timbrica inusual pero altamente efectiva. Esta reinterpretacion
instrumental permite que los colores caracteristicos de los instrumentos de viento madera (oboe,
fagot, flauta, clarinete y corno) otorguen nuevas dimensiones expresivas a un género
tradicionalmente ligado a cuerdas y percusion. La adaptacion cuidadosa de las lineas melddicas y
de acompafiamiento logra mantener la esencia ritmica y melodica del repertorio original,
mientras que el uso de técnicas propias del lenguaje cameristico, como el balance dinamico, el
fraseo articulado y el empalme armonico, dota a la obra de un refinamiento estético que amplia
sus posibilidades de difusion y apreciacion en contextos académicos y de concierto.

La perspectiva adoptada por este quinteto resignifica la musica carranguera al presentarla
desde una configuracién instrumental no convencional. Este enfogue no solo evidencia un
trabajo de arreglos conscientes del potencial timbrico del ensamble, sino también una intencion
discursiva clara, en la que se reconoce y potencia la riqgueza melddica y ritmica del género a
través de la exploracion de configuraciones timbricas no convencionales. La homogeneidad en el
tratamiento de los timbres y la claridad estructural de los arreglos permiten que cada instrumento
cumpla una funcidn especifica dentro del entramado sonoro, asegurando una narrativa musical
coherente y expresiva. Esto aporta al repertorio carranguero un nuevo nivel de sofisticacion sin
perder su identidad popular.

El potencial como fuente de inspiracion reside en la capacidad del quinteto para dialogar
con una tradicién musical desde la innovacién timbrica y la sensibilidad interpretativa. Esta
propuesta demuestra que es posible expandir los limites del formato de viento madera hacia

repertorios no tradicionales, sin comprometer la integridad estilistica de la musica de origen. La



45

versatilidad del ensamble, unida a un enfoque compositivo y de arreglos fundamentado en el
analisis técnico de los elementos musicales (como textura, timbre, articulacion y dinamica), sirve
como punto de partida para la creacion de nuevas obras que, al igual que esta, busquen tender

puentes entre la tradicion y la exploracidn sonora contemporanea.



46

Proceso creativo

Desarrollo Metodologico

Este proyecto es una propuesta de investigacion/creacion que esta enmarcado en la
disciplina dentro de la linea de profundizacion de composicion y arreglos, bajo el eje tematico
timbrico y su enfoque en la experimentacidn y aplicacion de texturas orquestales.

Para ello se plantea la siguiente ruta metodoldgica:
Fase 1: Reconocimiento del Formato de Viento Madera

Esta primera fase se centrd en el estudio exhaustivo del formato de quinteto de viento
madera, abordando cada uno de los elementos esenciales que lo constituyen. Se realiz6 una
investigacion detallada sobre las caracteristicas timbricas de cada instrumento, sus respectivos
rangos sonoros Yy posibilidades de escritura, asi como las articulaciones mas comunes y los
matices dinamicos caracteristicos. Asimismo, se analizaron aspectos relacionados con el balance
dentro del conjunto, atendiendo a las particularidades acuUsticas de cada instrumento y sus
funciones dentro del discurso musical. Finalmente, se exploraron las combinaciones timbricas
posibles entre los instrumentos, con el fin de identificar recursos efectivos para la orquestacion y
el tratamiento compositivo de las tres variaciones.
Fase 2: Identificacion de las Texturas Orquestales

En esta segunda fase del trabajo, se llevé a cabo una exploracion de las texturas
orquestales que seran implementadas en el proceso compositivo. Se analizaron las propiedades
estructurales y funcionales de la monofonia, entendida como la presentacion de una Unica linea
melddica sin acompafiamiento armonico, asi como de la homofonia, caracterizada por la

sincronia ritmica de maltiples voces que conforman una armonia vertical.



47

De igual manera, se examind la polifonia, haciendo énfasis en la independencia ritmica y
melodica de las lineas, y su capacidad para generar un entramado sonoro complejo y
contrapuntistico. Finalmente, se estudio la textura de melodia acompafiada, centrando la atencion
en la relacién jerarquica entre la voz principal y el acompafiamiento armoénico o ritmico. Esta
etapa permitio establecer los criterios técnicos y estéticos necesarios para la aplicacion de estas
texturas dentro del contexto especifico del formato de viento madera, considerando sus
posibilidades idiomaticas y su proyeccion sonora en funcion de la expresividad y claridad formal
de la obra a desarrollar.

Fase 3: Analisis de los Referentes y Antecedentes

Los referentes seleccionados para el desarrollo del proceso de investigacidén-creacion son:
Los Rolling Ruanas, agrupacion que representa una renovacion del lenguaje carranguero
mediante recursos armonicos y estilisticos contemporaneos; Amatista Ensamble, quinteto de
viento madera cuya propuesta se destaca por la versatilidad timbrica y el tratamiento cameristico
del repertorio; y una serie de obras y producciones académicas que se enmarcan en una linea de
trabajo centrada en la exploracion y manipulacion del timbre como recurso compositivo. Estos
referentes aportan distintos enfoques sobre la articulacion entre tradicion y experimentacion
sonora, sirviendo como base conceptual y técnica para la creacion de la propuesta.

Fase 4: Proceso compositivo de las variaciones

Creacion de tres variaciones a partir del formato original en quinteto, aplicando los
conocimientos adquiridos e investigados previamente. El proceso creativo buscé mantener un
equilibrio entre orden, variedad, balance y coherencia. Se exploraron combinaciones de
elementos como melodia, armonia y acompafiamiento, asi como texturas orquestales,

acompafiado de graficos que identifican los roles orquestales.
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Variacion 1: Conservadora

Esta variacion muestra como se mantiene la esencia carranguera, pero adaptada a la
instrumentacion del quinteto de viento madera y se plantea como una transcripcién
estilisticamente fiel al caracter carranguero, trasladando las funciones de los instrumentos
tradicionales a los integrantes del quinteto, priorizando una textura homofénica donde la voz
principal (melodia) esta claramente destacada y las demas voces la acompafian arménicamente,
cumpliendo una funcion estructural dentro del sistema tonal (como ténica, dominante,

subdominante, etc.).

Forma estructural: la siguiente ilustracion, representa la estructura formal de la primera
variacion, identificando las secciones A-A’-B-Puente-B’-C-B-Puente-B’ con una participacion

repetitiva del Coro (B B’)

Figura 6

Estructura formal de la variacién No 1.

VARIACION 1
FORMA INTRO SECCION A SECCION A SECCION B PUENTE
COMPAS 1AL 13 14 AL 31 32 AL 49 50 AL 67 68 AL 103
ESTROFA 1 ESTROFA 2 CORO MELODIA
FORMA SECCION B' SECCION C SECCION B PUENTE SECCION B'
COMPAS 104 AL 121 122 AL 143 144 AL 162 163 AL 172 164 AL 196
CORO ESTROFA 3 CORO MELODIA CORO

Fuente: Creacion propia.

Color instrumental: se busca simular los colores de la carranga tradicional usando el
quinteto de viento madera. Clarinete y flauta (y oboe) en algunos momentos sustituyen la voz

lider, el tiple requinto y tiple, por su capacidad melddica y agilidad. El fagot y el oboe
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proporcionan cuerpo armonico y una sonoridad opaca similar al acompafiamiento de guitarra
rasgueada, mientras que el corno (y fagot) hacen los sonidos graves simulando al bajo. La

aplicacion del color responde exclusivamente a fines de diferenciacion visual.

Figura7
Color diferenciador de los instrumentos del quinteto de viento madera.

COLOR INSTRUMENTAL
FLAUTA - PICC.
CLARINETE
OBOE
FAGOT
CORNO

Fuente: Creacion propia.

Distribucion funcional: Los roles orquestales que se evidencian de manera general van
acordes al color del instrumento en ambos formatos buscando entrelazar sonidos y que se genere
una transferencia instrumental fundamentada en los registros. Se identificaron los roles

orquestales de la variacion No. 1 en el siguiente grafico:

Figura 8
Roles orquestales del quinteto de viento madera en la variaciéon No 1.

ROL ORQUESTAL INTRO | A A B PUENTE
MELODIA

BAJO ARMONICO - RITMICO
SOPORTE ARMONICO

MELODIA

PUENTE B
EAID ARMONICO - RITMICO

SOPORTE ARMONICO B N | |

Fuente: Creacion propia.
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En esta variacion No 1, el clarinete y flauta (en ocasiones el oboe) realizan la melodia
principal, el oboe y corno son los encargados del plano medio, soporte melddico y armdnico,

mientras que el fagot es la base ritmica y arménica (funcion de bajo).

Tratamiento timbrico y textural: la textura predominante es la homofénica, con
acompafiamiento ritmo-armonico en la flauta, el clarinete y el fagot, el bajo en el corno y la
melodia destacada en instrumentos de registro medio-alto como el oboe, aunque también se
alternan rotando los roles. El balance en esta variacion es (1x4) un instrumento melddico
principal, tres instrumentos acompafiantes y un instrumento haciendo el bajo. Las dinamicas
contribuyen al equilibrio de intensidades, reforzando el rol funcional de cada instrumento dentro
del conjunto. Las imagenes a continuacion estaran acompariadas de un recuadro rojo que sefiala

puntualmente del tema que se esta tratando a manera de ejemplo.

Figura9

Textura homofénica variacion No 1.
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Fuente: Creacion propia.

Modulaciones y escalas: se mantiene en escalas diatonicas mayores, caracteristicas de la

carranga en tonalidad de Re Mayor, no hay cambios de tono. En el compas 138-139 realiza una
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variacion de acorde donde hace un C#dim7 identificado como el VIIm® generando un sonido
confuso que se aleja del ciclo tonal siendo acorde con la letra “Dizque arriba los salarios y que
abajo los impuestos” existiendo una critica social.

Figura 10

Aplicacion del septimo grado disminuido en la variacion No 1.
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Fuente: Creacion propia

Otra modulacion existente, es la del compéas 140-143 que acompana la letra “Y que al
fracking ya no mas” se hace la técnica de voicing duplicando la voz principal por terceras,
quintas, octavas y al unisono, finalizando con un crescendo, acento y un “ff” haciendo énfasis en
la letra.

Figura 11

Voicing duplicado por terceras en la variacién No 1.
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Ritmica: métrica regular con énfasis en acentos sincopados y patrones repetitivos,
comunes en la musica campesina. Fagot y corno simulan el patron de bajo, mientras flauta y
oboe y clarinete articulan contratiempos ligeros o bordaduras.

Armonia y acompafiamiento: la armonia es funcional, basada en triadas diatonicas (I-1V—
V/7), reforzando acordes de la tonalidad (IIm-11Im-V17) la direccion melddica y sosteniendo la
textura homofénica. En el acompafiamiento la textura heterofonica, se presenta con
acompafiamientos que alternan entre bloque de acordes, movimiento arpegiado y contra punto.
El acompafiamiento responde timbricamente a la melodia: si ésta se presenta en la flauta (timbre
brillante), el apoyo armonico se distribuye en los registros medio-graves para generar contraste y
balance.

Dinamicas y articulaciones: moderadas y expresivas mediante crescendos ligeros,
decrescendos, uso de acentos naturales segun el fraseo tradicional. Articulacién marcada en
partes ritmicas (acento-mordente-crescendo), y ligada en melodias (legato con aire folclérico).

Figura 12

Aplicacién dinamicas y articulaciones en la variacion No 1.
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Fuente: Creacion propia.

Texturas o técnicas de composicion aplicadas en otros fragmentos:
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Textura monofonica: una sola linea melddica sin acompafiamiento armonico o de
acordes, solo dos fraseos cortos que se alternan entre el piccolo y corno, cambiando de octava,
adornado con mordentes.

Figura 13

Aplicacion de la textura monofdnica en la variacion No 1.
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Fuente: Creacion propia.

Imitacidn ritmica: todas las voces se mueven con la misma figuracion ritmica haciendo la
melodia principal con variacion en las notas creando una sensacion de unidad ritmica y
complementariedad.

Figura 14

Imitacién ritmica en la variacion No 1.
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Fuente: Creacion propia.
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Canon por imitacion: la melodia de la flauta es imitada por el clarinete con cambio de
octava durante 6 compases mientras el corno y el fagot hacen el soporte en el bajo.

Figura 15
Aplicacién del canon por imitacion en la variacion No 1.
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Fuente: Creacion propia.

Soporte melddico-arménico: la melodia principal la lleva el corno mientras que el oboe le
responde con la repeticion del fraseo, la flauta va haciendo intervalos junto con el fagot de
3°Mayor y el clarinete va haciendo un Fa en octava dando como resultado un EmSus

Figura 16

Soporte melddico- armonico en la variacion No 1.
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Fuente: Creacion propia
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Impacto acustico: se genera en ciertos fragmentos es de nivel 1 (bajo) con el “pp”y
adornos muy sutiles que no sobrecargan la frase, pero también nivel 5 (alto), llegando a un “ff”

donde se ejecuta por medio de crescendos.

Figura 17
Impacto acustico en la variacion No 1.
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Fuente: Creacion propia

Resultado timbrico: el color del quinteto recontextualiza la carranga sin alterar su caracter
esencial, estableciendo un punto de partida reconocible para las siguientes transformaciones. Se
priorizo la generacion de una textura que permitiera percibir el ensamble como un bloque sonoro

coherente, con el fin de preservar la identidad del género carranguero.

Variacion 2: Hibrida

Aqui el tratamiento timbrico se basa en el didlogo horizontal entre los instrumentos,
utilizando una textura contrapuntistica para generar movimiento interno y riqueza timbrica a
partir de la interaccion entre lineas, también se emplea cambios de tonalidad, métrica, ritmica y

variacién de velocidad. El objetivo es introducir estos procesos de densificacion y manipulacién



56

timbrica por medio de la superposicion de lineas y variaciones en la instrumentacion,

permitiendo conservar fragmentos reconocibles del material original.

Estructura formal: diferente a la variacion No 1, esta variacion No 2 disminuye el nimero de
compases, secciones y/o repeticiones y se agrega una seccion “C” que corresponde a un
contrapunto ritmo-melddico, ademas, se presenta una repeticion del tema inicial en la seccion
final, con la diferencia de que se realiza en forma invertida. Se mantiene la seccion “A’ y D” de
la estrofa y coro para que la variacion tenga ciertos fragmentos que recuerden la variacion Nol

como lo muestra el siguiente gréfico.

Figura 18
Estructura formal de la variacion No 2.
VARIACION 2
COMPAS {l AL 13 14 AL 27 sz AL 16 47 AL 57 S8ALTI 74 AL 8BS 86 AL 103
FORMA ISECCION A SECCION A' SECCION B PUENTE SECCION C SECCION D SECCION A
{INICIO ESTROFA 1 ESTROFA 2 MELODIA C.P, RITMICO CORO FINAL INVERSO

Fuente: Creacion propia

Color instrumental: el foco esta en la combinacién timbrica horizontal, la melodia se
fragmenta y se intercala entre los instrumentos. Se explora la mezcla de colores-registros entre
flauta—oboe (brillante), clarinete—corno (calido), y fagot (oscuro). También se presenta una nueva
caracteristica de color donde participan todos los instrumentos simultaneamente o alternados

como lo presenta la siguiente ilustracion:
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Figura 19
Color instrumental del quinteto de viento madera variacion No 2.

COLOR INSTRUMENTAL
FLAUTA - PICCOLO
CLARINETE

OBOL
FAGOT
CORNO

TODOS | |

Fuente: Creacion propia

Distribucion funcional: los roles se alternan, ningln instrumento domina por completo, el
fagot y el corno pasan a protagonizar la melodia, hay secciones donde se hace el uso de todos los
instrumentos al tiempo como en el contrapunto ritmo-melédico creando una capa musical densa
pero existen otras secciones en las que se prescinde del uso simultaneo de todos los elementos
texturales (melodia, acompafiamiento y bajo), empleandose Gnicamente la melodia con

acompafiamiento, melodia bajo 0 acompafiamiento y bajo como lo muestra el gréfico.

Figura 20

Roles orquestales del quinteto de viento madera en la variaciéon No 2.
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Fuente: Creacion propia.

Esta reduccion de la densidad textural genera una sensacion de descarga o alivio auditivo,
evitando la sobrecarga sonora y proporcionando un contraste expresivo dentro del discurso

musical.
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Tratamiento timbrico y textural: la textura predominante es polifénica también conocida
como contrapunto. La flauta ejecuta la melodia principal, el corno tiene la funcién de bajo
mientras que el clarinete, oboe y fagot ejecutan lineas independientes que derivan de los

contornos melodicos originales, generando alternaciones ritmicas y variacion melodica.,M

Figura 21

Aplicacion de la textura polifénica en la variacion No 2.
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Fuente: Creacion propia

La textura monofénica también se presenta al unisono o con distancia de octavas
distribuyendo la melodia en més de un instrumento resaltando el motivo principal. Inicia con la
flauta, luego el oboe y se suma el clarinete mientras que el corno y el fagot hacen el bajo con

diferencia de octava también.
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Figura 22

Aplicacion de la textura heterofonica en la variacion No 2.
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Fuente: Creacion propia

Cambios de tono, escalas y modulaciones: se hacen algunos cambios de tono, iniciando
en tonalidad de D, en el compas 28 pasa a Dm, en el compés 47 se introduce un uso modal con el
modo frigio, afiadiendo un color ambiguo que, por la figuracion ritmica, sigue estando

relacionado con la variacion No 1.

Figura 23

Aplicacion del modo frigio en la variacion No 2.
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Fuente: Creacion propia
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En el compés 56 se hace el mismo ejercicio de voicing por terceras, quintas y octavas,
otra modulacion para llegar a la tonalidad de Amaj7- Dm Frigio para llegar al D natural y
finalizar con la repeticion de la intro inversa, pero en tonalidad de A haciendo la base ritmica del

son afro cubano.

Figura 24
Modulaciones y cambios de tonalidad en la variacion No 2.
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Fuente: Creacion propia

Ritmica: la mayor complejidad ritmica son el uso de desplazamientos acentuales, cambios
de métrica y tempo. Un ejemplo de este desplazamiento acentual es la siguiente ilustracion
donde exhibe un fragmento que, aunque esté en 4/4, la melodia esta en 3/4 con corcheas que
simulan ser tresillos, pero en el compas 53 se incorpora el fagot con un acento y cuatro negras

que automaticamente marca el compés 4/4.
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Figura 25

Desplazamientos acentuales en la variacion No 2.
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Fuente: Creacion propia

Los cambios de métrica se realizan alternados, iniciando 4/4 y luego 3/4 haciendo este
cambio alrededor de 3 veces. En el compas 4/4 es la seccion donde se busca salir de lo
convencional dando sonoridades que alejan a la carranga del centro ritmico, pero cuando vuelve
al 3/4 vuelve a recordar ciertos fragmentos de la variacion No 1, estos cambios ritmicos crean
tensién y movimiento interno, lo que permite una variacion hibrida en el ritmo que es perceptible

pero fragmentado.
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Figura 26

Cambios de métrica en la variacion No 2.
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Fuente: Creacion propia

Armonia y acompafiamiento: en gran parte de esta variacion No 2, se usa de armonia
lineal derivada del contrapunto, eventualmente usa bloques verticales (acordes). No hay
acompafiamiento tradicional, cada voz tiene autonomia melddica, algunas voces funcionan como
lineas de soporte ritmico o armonico implicito, pero todo esta al servicio del movimiento

timbrico.

Figura 27

Armonia lineal aplicada en la variaciéon No 2.
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Fuente: Creacion propia
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Dinamicas y articulaciones: las dindmicas son flexibles y contrastantes dentro de las
lineas melddicas, p que crecen hacia f y ff, decrescendos que anticipan nuevas entradas y
articulaciones variadas entre voces como legato, stacato, calderdn, acento, ligaduras, portato y
tenuto, en otras, que refuerzan el caracter polifonico y la diferenciacion timbrica.
Figura 28

Signos de articulacion y dinamicas aplicados en la variacion No 2.
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Fuente: Creacion propia

Resultado timbrico: el timbre comienza a distanciarse del origen folclérico, funcionando
como elemento generador de variacién y expresion, sin recurrir a cambios drasticos de forma. El
enfoque se orientd hacia una mayor exploracion timbrica y estructural. Se introdujeron
variaciones en la métrica, secciones adicionales y una mayor libertad en la manipulacion de las
texturas, manteniendo elementos caracteristicos de la carranga, pero permitiendo una mayor
flexibilidad creativa. Esta etapa del proceso estuvo centrada en la busqueda de un lenguaje

timbrico propio del quinteto, respetando sus registros comodos y sus capacidades expresivas.
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Variacion 3: Libre y abstracta

Esta variacion se basa en el uso de texturas mixtas y bloques de color, organizados por
secciones en las que el timbre se convierte en protagonista mas alla de la melodia reconocible.
EL objetivo es disolver la estructura ritmica y melddica original para crear una variacion
abstracta centrada en la exploracion timbrica mediante técnicas compositivas y texturas no
tradicionales.

Forma estructural: para esta variacion No 3 se ha dispuesto la participacion de un
instrumento ritmico que le da otro estilo como lo es la bateria que junto con una forma
estructural diferente en la que se refleja Unicamente la linea melddica y el acompafiamiento,
permite evidenciar el tratamiento timbrico como las combinaciones y las sucesiones de melodias
entre instrumento. Adicional, se incorpora una seccion blues y un contrapunto con cantus firmus
de 5y 6 especie, tomando de manera ocasional melodias originales con algun tipo de
intervencion.

Figura 29

Forma estructural de la variacion No 3.

Fuente: Creacion propia.

VARIACION 3
COMPAS 1 AL 9 10 AL 20 21 AL 33 34 AL 43 44 AL 51
FORMA SECCION A SECCION B SECCION B SECCION C SECCION B
CORO ESTROFA 1 ESTROFA 2 CORO BLUES -

INICIO ATONAL BASE BLUES BASE BLUES CONTRAPUNTO VARIACION
COMPAS 52 AL 63 64 AL 85 86 AL 105 106 AL109
FORMA SECCION D SECCION E SECCION F SECCION G

MELODIA ESTROFA EN CANTUS FIRMUS 5

CARRANGUERA |INVERSION Y6 FINAL

Se evidencia también la seccion “E” donde solamente participan dos instrumentos

melodicos alivianando la carga auditiva del constante ritmo en bateria y contrapunto.
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En la siguiente imagen, se puede apreciar como participan los instrumentos a lo largo de

la variacion, en el mismo, se refleja el tratamiento melddico donde se realizan las combinaciones

de instrumentos en primer plano como el clarinete y el corno, la flauta y el clarinete, el fagot y la

flauta, combinaciones de tres instrumentos melddicos como, la flauta, el clarinete y el corno, el

oboe, el corno y la flauta, el fagot, el oboe y clarinete, la participacién individual de ciertos

instrumentos como el fagot, corno, clarinete mientras la bateria siempre tiene una constante

ritmica con un Unico corte en la seccion E.

Figura 30

Participacioén en la linea melddica y ritmica de la variacion No 3.

Fuente: Creacion propia

SECCION A B B C B
COMPAS 1 ALY 10 AL 20 21 AL 33 34 AL 43 44 AL 51
FLAUTA-PICCOLO
CLJ NETE
LINEA [T
MELODICA Y -
RITMICA HatOT
CORNO
BATERIA
SECCION D E F G
COMPAS 52 AL 63 64 AL 85 86 AL 105 106 AL 109
FLAUTA-PICCOLO
CL/ NETE
LINEA OIB{\)l:?l 28
MELODICA Y RGO
RITMICA CORNO
BATERIA

Color instrumental: el color en esta variacién No 3. es diverso y evoluciona a lo largo de

la obra. A pesar de tener una base lejana inspirada en la carranga, los timbres se transforman

completamente. Hay momentos donde los sonidos son brillantes, claros y llenos de energia, con

instrumentos agudos y texturas ligeras. En otras secciones, el color se vuelve mas oscuro, opaco

y denso, con capas gruesas de instrumentos graves y sonidos mas cerrados. Estos contrastes se



logran usando diferentes combinaciones de instrumentos, cambios en la velocidad, el ritmo, la
textura y el uso de modos y tonalidades que rompen con lo tradicional. Todo esto crea una

atmosfera cambiante, abstracta y rica en matices.

Para efecto de andlisis de densidad, timbre y participacion instrumental donde

predominan ciertos instrumentos, se identifican los siguientes bloques:

Bloques agudos (naranja): Flauta-Piccolo + Oboe o Clarinete.
Bloques medios (amarillo): Oboe + Clarinete o Corno.
Bloques graves (verde): Fagot solo o Fagot + Corno

Combinacion (café): todos los instrumentos simultdneos o en contrapunto.

La aplicacion del color responde exclusivamente a fines de diferenciacion visual.

Tabla b

Anélisis melddico por blogques en variacion No 3.

Analisis Melddico Por Bloques

O B, N W b~ U1 O

e Agudo Medio emm==Grave emmmmsCombinacion

Fuente: Creacion propia.
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En el grafico de colores que representa el desarrollo de la obra, se observa una estructura
construida a partir de bloques sonoros que contrastan y se yuxtaponen para generar “‘escenas
sonoras” diferenciadas. No hay un instrumento que domine de forma constante; por el contrario,
es el blogue resultante de la combinacidn simultanea o contrapuntistica de todos los instrumentos
(representado en color café) el que alcanza la mayor presencia durante las primeras tres
secciones. A partir de la seccion B’ hasta la G, se destaca el bloque de registros agudos, mientras
que los registros graves adquieren protagonismo en la primera parte y nuevamente hacia el final
de la obra. El bloque de registros medios se mantiene relativamente estable, aunque desaparece
momentaneamente en la seccion E, donde prevalecen los agudos y los graves tienen una

participacion reducida.

Blogue de agudos: este bloque de instrumentos agudos esta compuesto por la flauta y el
oboe, debido a su registro elevado y a la similitud en sus timbres, lo que permite una integracion
sonora coherente y balanceada. Esta combinacion crea una linea melddica clara y expresiva,

destacandose en el contexto de la obra.

Figura 31

Bloque de registro agudo
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Fuente: Creacion propia.
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Bloque de medios: el bloque de instrumentos de registro medio estd compuesto por el
oboe y el clarinete, elegidos por su proximidad en rango y su capacidad para fusionar timbres de
manera armonica. Esta combinacion crea una textura melddica rica y profunda, que aporta una

resonancia calida y cohesiva dentro del conjunto orquestal.

Figura 32
Bloque de registro medio
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Fuente: Creacion propia.

Bloque de graves: el blogue de instrumentos graves esta formado por el fagot y el corno,
elegidos por su registro bajo y su capacidad para proporcionar una base armonica sélida y
resonante. Su combinacién aporta una profundidad sonora que refuerza la estructura tonal de la

obra, creando un anclaje fundamental para las melodias y las texturas superiores.
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Figura 33

Bloque de registro grave

Fuente: Creacion propia.

Distribucion funcional: dentro de esta variacion No 3 no hay jerarquia tradicional, todos los
instrumentos participan como como bloques timbricos (agudo, medio y/o grave) y no como
voces individuales. A veces se trabaja por pares o trios instrumentales para generar micro
texturas que se yuxtaponen, superponen, alternan o se fusionan, generando contraste y/o balance
cumpliendo con la funcién melddica que se apoya de las articulaciones, dindmicas y alturas para

crear movimiento sin perder la cohesion.

Tratamiento timbrico y aplicacion de texturas: en la variacién No 3, se manifiesta una
riqueza significativa en cuanto a la textura musical, evidencidndose la presencia de todas las
categorias principales: monofonia, homofonia, polifonia, heterofonia, asi como texturas
combinadas. Esta diversidad textural contribuye a la complejidad estructural y expresiva de la
seccion, otorgandole dinamismo y profundidad interpretativa. La aplicacion de cada una de estas
texturas serd examinada de manera individual a lo largo del analisis, mediante la observacion de

fragmentos representativos que permitiran identificar sus caracteristicas particulares, su funcion
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dentro del discurso musical, y su relacién con otros elementos compositivos como la armonia, el

ritmo y la instrumentacion.

Textura monofonica: la melodia principal esté a cargo del oboe, con ligaduras de expresion
que dividen los fraseos y requieren respiracion continua, en una dindmica f sostenida. La flauta
aporta adornos breves con vibrato, mientras el fagot refuerza la armonia mediante la ejecucion
de triadas. La bateria complementa con redobles suaves (p-pp) en el platillo, acentuando partes
clave del fraseo. Esta textura crea un ambiente mas liviano y aporta un nuevo matiz expresivo a

la obra.

Figura 34

Aplicacién de la textura monofénica en la variacion No 3.
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Fuente: Creacion propia.

Textura monofonica al unisono y octavas: la aplicacion de esta textura permite un
crecimiento progresivo en bloque, donde cada instrumento se incorpora gradualmente, sumando
densidad timbrica, apoyado de dinamicas y articulaciones que acenttan el desarrollo, mientras la

base ritmica se mantiene constante.



Figura 35

Aplicacidn de la textura monofdnica (unis. y oct.) en la variacion No 3.
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Fuente: Creacion propia.

Textura homofdnica: en este pasaje se evidencia una textura homofonica, con acordes
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ejecutados verticalmente, donde cada instrumento aporta una nota especifica que conforma una

cortina armoénica de fondo, apoyada por variaciones dinamicas. Sobre esta base, el clarinete

desarrolla la melodia mediante fraseos conectados por ligaduras de expresion. Esta configuracion

textural aporta un contraste significativo y refuerza el protagonismo melédico.

Figura 36

Aplicacién de la textura homofénica en la variacion No 3.
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Fuente: Creacion propia.
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Textura polifonica: en esta seccion se aplica una textura polifonica, donde cada
instrumento desarrolla una linea melddica independiente, lo que requiere precision para evitar
disonancias no deseadas. Se emplean articulaciones como trinos, cambios de octava, repeticiones
de frases y estructuras de pregunta-respuesta entre dos instrumentos. La melodia principal es
llevada por el corno, mientras la bateria sostiene un ritmo muy suave en ppp, funcionando como

fondo sonoro.

Figura 37

Aplicacion de la textura polifénica en la variacion No 3
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Fuente: Creacion propia.

Textura heterofdnica: en este fragmento, la melodia principal es interpretada por los
instrumentos agudos —flauta y oboe— acompafiados sutilmente por el resto del conjunto y una
base ritmica con caracter carranguero en la bateria. Se evidencia una textura heterofdnica, ya que
ambos instrumentos melddicos ejecutan la misma linea con pequefias variaciones en ritmo, notas

y articulaciones, lo que genera la percepcion de dos melodias distintas pero relacionadas.
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Figura 38

Aplicacidn de la textura heterofonica en la variacion No 3.
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Fuente: Creacion propia.

Texturas combinadas (polifénica — monofénica): En este ejemplo de texturas
combinadas, la flauta inicia con una melodia descendente, mientras los otros cuatro instrumentos
la acompafian mediante un acorde de La mayor en segunda inversion. Posteriormente, el
clarinete y el fagot realizan una intervencion de cinco notas que es respondida por la flauta y el
corno, generando un efecto de pregunta-respuesta. A continuacion, se conforman bloques de
color: la flauta y el corno interpretan una misma melodia, mientras el oboe y el clarinete ejecutan
otra linea distinta, ambas con diferencias de octava. El fagot, por su parte, sostiene la base

armonica a través de un patron arpegiado.



74

Figura 39

Combinacion de texturas en la variacion No 3.
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Fuente: Creacion propia.

Texturas combinadas (homofénica — monofdnica): en este fragmento se observa el uso de
una melodia en octavas, acompafiada verticalmente por un acorde con funcion de ténica.
Posteriormente, los instrumentos agudos quedan solos durante un compas, lo que permite

percibir claramente una textura monofénica.

Figura 40

Combinacidn de texturas en la variacion No 3.
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Fuente: Creacion propia.
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Tutti: para concluir la variacion No 3, se presenta un fragmento de la melodia original en
voicing, ejecutado en el rango mas alto de volumen, lo que produce un cierre de gran impacto
sonoro. Este pasaje esta acompafiado por acentos contundentes y bien definidos, configurando un
efecto de tutti, en el que todos los instrumentos suenan en su maxima intensidad. Esta conclusion
no solo aporta fuerza expresiva, sino que también remite a la raiz carranguera de la obra,

reafirmando su identidad estilistica.

Figura 41
Tutti en la variacion No 3.
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Fuente: Creacion propia.

Modulaciones, escalas y cambios tonales: esta variacién No 3, se caracteriza por una
complejidad tonal, estructural y estilistica, que contribuye de manera decisiva al caracter
abstracto y libre de la obra.

Comienza con una seccion carente de un centro tonal claro, lo que genera una sensacion
de incertidumbre armonica. Paralelamente, la bateria establece el ritmo mediante acentuaciones,
evocando la sonoridad de una big band de jazz, lo que, a primera vista, podria parecer disonante
o desconectado. Sin embargo, lo que realmente ocurre es una desarticulacion de la estética
tradicional de la carranga, preparando al oyente para una variacién poco convencional en

términos de estructura y armonia.
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Figura 42

Aplicacion de la atonalidad en la variacién No 3
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Fuente: Creacion propia.

Aunque inicia sin centro tonal claro, a medida que avanza, se establece una tonalidad de
La mayor, a la cual se accede desde La menor mediante un tratamiento melddico basado en la
escala menor armonica con el 2° y 4° alterado, recurso que afiade una sonoridad exética y

diferenciada, asociada frecuentemente con musicas de tradiciones no occidentales.

Figura 43

Aplicacién de la escala menor arabe en la variacion No 3.
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A través del uso de voicing distribuidos entre los instrumentos, se reafirma el retorno a La

mayor, permitiendo la reaparicion de la sonoridad caracteristica del blues introducida en la

seccion anterior.

Figura 44

Aplicacion de voicing en la variacion No 3
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Fuente: Creacion propia.

Esta combinacion entre materiales modales y estilisticos provenientes de distintas

tradiciones musicales genera una textura hibrida y rica en matices expresivos.

Figura 45

Aplicacién de la escala y ritmo blues en la variacion No 3.

Fuente: Creacion propia.
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Posteriormente, se produce una transicion hacia la tonalidad de Mi mayor, donde se
aplica la técnica de inversion en espejo, aportando un recurso de desarrollo temético que alude a

procedimientos contrapuntisticos mas elaborados.

Figura 46

Aplicacion de la inversion en espejo en la variacién No 3.
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Fuente: Creacion propia.

La obra continta su recorrido tonal con nuevas modulaciones hacia Do mayor y Do
menor. En este Gltimo contexto, se introduce un cantus firmus desarrollado en quinta y sexta
especie, lo que evidencia el uso de técnicas de escritura polifénica y una intencion clara de

establecer un contraste estructural y estilistico con los pasajes anteriores.
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Figura 47

Aplicacion del cantus firmus 5 y 6 especie en la variacion No 3
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Fuente: Creacion propia.

En la continuacion del analisis, se observa la incorporacién de un ritmo caracteristico del
blues en los instrumentos de registro agudo y medio, mientras que los graves se encargan de
establecer la base melddica propia de este género. El uso de acentos breves y puntuales otorga
mayor énfasis y claridad a las figuras ritmicas, generando una mayor intencionalidad en la
interpretacion. Este recurso sonoro induce al oyente a transitar hacia una nueva perspectiva
musical, evocando estilos y tradiciones de otras culturas y géneros musicales, ampliando asi la

complejidad y el espectro sonoro de la obra.

Figura 48

Aplicacién del ritmo blues en la variacion No 3.
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El ritmo presenta una estructura fragmentada, caracterizada por la inestabilidad del pulso,
ya gue no mantiene una constancia métrica, sino que varia entre diferentes compases y patrones
ritmicos. Se alternan métricas como 3/4, 4/4 y 12/8, lo que convierte al ritmo en una textura
flotante, mas que en un elemento fijo. Esta variabilidad contribuye a la dinamica de la pieza,
apoyando las melodias, fraseos y contrapuntos mediante el uso de acentos y cambios de
dinamica. La bateria desempefia un rol crucial, ya que es la encargada de proporcionar
coherencia ritmica y dar direccion a la obra, sirviendo como eje central que integra y da sentido a

los elementos ritmicos en constante transformacion.

Figura 49
Cambios de métrica en la variacion No 3.
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Fuente: Creacion propia.

Armonia y acompafiamiento: en la primera seccion A se identifican acordes cuartales
presentados en valores de redonda, acompafiados por acentos dinamicos y matices de crescendo
que intensifican la tension expresiva. Esta configuracion armonica, construida sobre intervalos
de cuarta justa, da lugar a una sonoridad abierta y ambigua que contribuye a una atmosfera de
inestabilidad. La ausencia de resoluciones convencionales y de un centro tonal definido refuerza

el caracter modal o atonal del pasaje, rompiendo con los esquemas funcionales tradicionales y
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generando una sensacion de flotacion armonica. Esta inestabilidad tonal es acentuada por la
dindmica y el tratamiento timbrico, que invitan a una escucha atenta del comportamiento de cada

voz en relacién con el todo.

Figura 50

Aplicacion de acordes cuartales en la variacion No 3.
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Fuente: Creacion propia.

En la seccién B, se emplea una concepcion vertical mediante el uso de blogues paralelos,
configurando una textura en la que cinco instrumentos asumen un rol de acompafiamiento
mientras uno se encarga exclusivamente de la linea melddica. Esta disposicion favorece una clara
jerarquizacion entre la melodia y el soporte ritmo-armonico. A nivel estilistico, esta seccion
incorpora elementos caracteristicos del blues, tanto en su estructura ritmica como en su lenguaje
armanico, haciendo uso de la escala de blues y de la denominada "blue note". Estos recursos
otorgan a la musica una sonoridad distintiva, evocando influencias de la tradicién afroamericana
y generando un contraste respecto a la seccion anterior. La referencia al blues no solo introduce
un cambio de caracter, sino que también sugiere un dialogo intercultural dentro del discurso

musical de la obra.



Figura 51

Bloques cordales paralelos en la variacion No 3.
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Fuente: Creacion propia.

En ciertos momentos, los cinco instrumentos encargados del acompafiamiento ejecutan
notas largas y sostenidas, generando una base armonica estéatica, sin progresion funcional. No
obstante, esta aparente inmovilidad armonica se ve compensada por variaciones en las
dindmicas, lo cual mantiene el interés sonoro y enriquece la textura. Estos matices expresivos
permiten una articulacion mas sutil del discurso musical, donde el contraste no proviene del
movimiento arménico, sino de los cambios en la intensidad y la cualidad del sonido de cada
instrumento, promoviendo un enfoque mas sensorial y contemplativo del acompafiamiento.
Ademas de esto, las articulaciones como el decrescendo y el ritardando funcionan como
elementos de transicion, preparando la entrada de una nueva seccion y generando un cambio

gradual en la intensidad y el pulso.

82
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Figura 52
Base armonica estatica en la variacion No 3.

Fuente: Creacion propia.

Densidad, dinamicas y articulaciones: los momentos de mayor densidad sonora dentro de
la variacion No 3, se emplea la participacion simultanea de todos los instrumentos en registros
proximos, conformando un bloque compacto y unificado. Las articulaciones —staccato , acento y
calderon— varian desde ataques suaves y progresivos hasta entradas mas marcadas que generan
contraste dentro del tejido musical.

Figura 53
Analisis de la densidad y articulaciones en la variacion No 3.
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Fuente: Creacion propia.
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El manejo dinamico es amplio y expresivo, abarcando desde ppp hasta ff, con
transiciones internas que mantienen en constante evolucion la percepcion de la textura.
Asimismo, dentro de una misma frase pueden observarse cambios dinamicos independientes
entre instrumentos, creando un efecto de tension y relajacion a través del contraste entre
crecimiento y disminucion de intensidad, lo que enriquece la dimension interna del discurso
sonoro. Este enfoque textural y dinamico aporta profundidad, coherencia y energia a la estructura

general de la variacion.

Figura 54

Andlisis de las dindmicas en la variacion No 3.

P - 3 3 - -—

=N
"
)
.
.
B
)

.
B
»
L]

=
LTS
..
.
..

Fuente: Creacion propia.

Finalmente, la variacion culmina en la tonalidad de Sol mayor, que ha sido precedida por
un Fa Sostenido, donde se presenta un fragmento de la melodia principal en ff, sobre un compéas
ternario (%) que remite al estilo festivo de una banda de pueblo, otorgando un cierre expresivo y

de fuerte impacto sonoro, volviendo a la raiz.
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Figura 55

Cierre de la variacion No 3.
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Fuente: Creacion propia

Resultado timbrico: la variacion se convierte en una exploracion casi abstracta de la
materia sonora, el origen carranguero es apenas sugerido, funcionando como sustrato conceptual
mas que tematico. Convertir el timbre en el eje de construccién formal fue el objetivo,
permitiendo que la experiencia auditiva se base en la percepcion de texturas orquestales y
transiciones timbricas. Se incorpord un nuevo instrumento —la bateria— y se experimentd con
un nuevo género: el blues. Esta variacion integro escalas modales, recursos de contrapunto,
cambios tonales, modos menores y el uso de técnicas como la inversién en espejo, generando
una propuesta mas abstracta y libre. A pesar de su caracter innovador, se procuré mantener una

conexion con la obra original mediante el tratamiento melddico y las decisiones estructurales.

Cuadro comparativo de las tres variaciones de ""El Cuento™.
El siguiente cuadro refleja en resumen el tratamiento que se le hizo a las tres variaciones

desde distintos aspectos, relatando su transformacion y evolucion.



Tabla 6

Cuadro comparativo de las tres variaciones.
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Aspecto Variacion 1: Conservadora Variacion 2: Hibrida Variacion 3: Libre y

Abstracta
Estilo | Fiel a la carranga Contrapuntistica, didlogo Abstracta, texturas mixtas,
Caracter tradicional, adaptacion horizontal, fragmentacién bloques de color,
estilistica conservadora con melddica, cambios de exploracion timbrica,

quinteto de viento madera.  tonalidad y métrica. ruptura estructural.
Forma Secciones A-A’-B-Puente- Menos compases y Forma libre con bloques
estructural B’-C-B-Puente-B’ con repeticiones, nueva sSonoros y  Secciones,
repeticiones y coro seccion C (contrapunto inclusion de bateria, linea
destacado. ritmo-melddico), tema melddica y

invertido al final. acompariamiento.
Color Simulacion de carranga: Melodia fragmentada Evolucion de colores,
instrumental flauta, clarinete, oboe para entre instrumentos, bloques agudos, medios y
melodia; fagot y corno para mezcla horizontal de graves; combinaciones
armonia y bajo. registros (brillante, calido, simultaneas y

0oscuro). contrastantes.

Distribucién Roles fijos: Roles alternados, fagot y No jerarquia tradicional;
funcional flauta/clarinete/oboe en corno protagonizan instrumentos en blogues,
melodia, corno y fagot en melodia; texturas densasy micro texturas
armonia y bajo. secciones mas ligeras. superpuestas y alternadas.
Textura Homofdnica, con Polifénica (contrapunto), Variedad de texturas:
predominante ~ acompafiamiento armonico lineas independientes y monofonia, homofonia,

y funcioén tonal clara.

alternancias ritmicas.

polifonia, heterofonia y

combinadas.
Tonalidad y Tonalidad fija en D, escalas Cambios de tonalidad Tonalidades y modos no
modulacién diaténicas, con (Dm, modo frigio, tradicionales,
modulaciones puntuales (ej. Amaj7), modulaciones y rompimiento de estructura
acorde disminuido). voicing complejo. tonal.
Ritmo y Meétrica regular, acentos Meétricas cambiantes (4/4 Ritmo libre, exploracién
métrica sincopados, patrones 'y 3/4 alternados), ritmica  con  bateria,

desplazamientos




87

repetitivos propios de la
carranga.

acentuales, mas

complejidad ritmica.

disolucion de estructura
métrica.

Aplicacion del blues.

Dindmicas y Moderadas, expresivas, con Contrastantes, flexibles, Amplia  variedad de
articulaciones  crescendos, staccato, legato con variedad de dindmicas y

folclérico. articulaciones (legato, articulaciones, marcada

staccato, calderdn, etc.).  expresividad y texturas
Texturas 0 Monofonia, imitacion  Contrapunto ritmico- Texturas combinadas y
técnicas ritmica, canon, soporte melddico, alternancia y bloques de color, uso de
destacadas melédico-armonico. superposicion de lineas. bateria para textura y
ritmo.

Impacto Equilibrado, con dindamicas Varia desde pianos suaves Contrastes fuertes,
acustico controladas desde pp a ff. a fortisimos, con cambios texturas densas y ligeras,

abruptos.

atmosfera  abstracta y

cambiante.

Resultado final

Recontextualizacion de la

carranga sin alterar su

esencia.

Variacion expresiva que
incorpora modernidad
manteniendo vinculos con

el original.

Transformacion  radical

hacia una  expresion

abstracta y experimental.

Fuente: Creacion propia.
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Plan de Circulacion y Difusién

En primera instancia para la circulacion de la obra se utilizaran las plataformas
institucionales tales como Escucharte Radio y Escucharte Eventos, con el fin de compartir a la
comunidad estudiantil los resultados de la obra y dejar en la institucion el legado de la
composicion, ademas de servir como inspiracion para los futuros graduandos, el audio resultante
de esta investigacion serd en formato MIDI junto con la partitura.

En segunda instancia se realizara la circulacion en la pagina personal de YouTube para que
el resultado de la investigacion/creacion pueda ser apreciado por un mayor nimero de personas
evidenciando asi el proceso productivo de la Universidad y con ello la calidad de los resultados.

Y en Gltima instancia, se hara entrega de las partituras al Quinteto de Vientos — Amatista

Ensamble para su ejecucion y grabacion. (repositorio UNAD)
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Conclusiones

El tratamiento timbrico se consolidé como el eje estructural del proyecto, permitiendo
que cada variacion trascendiera la simple transformacion melddica o ritmica, y se construyera a
partir de la manipulacion consciente del tratamiento timbrico, la textura y la funcion de los
instrumentos. A través de la instrumentacion del quinteto de viento madera, se logro reinterpretar
una cancion carranguera desde una perspectiva contemporanea, sin perder su identidad ritmica y
melddica en la primera variacion, y transformandola progresivamente hacia un lenguaje méas

abstracto en las siguientes.

En la primera variacion, el timbre se utiliz6 como medio para evocar la estética
carranguera, a través de combinaciones instrumentales tradicionales, uso diatonico y roles
estables, esto permiti6 establecer un punto de partida reconocible y claro. La segunda variacion
introdujo el movimiento timbrico como principio compositivo, con una textura contrapuntistica y
un tratamiento mas mavil de los roles orquestales. El timbre se percibe aqui como resultado de la
interaccion melédica de lineas independientes. La tercera variacion llevo el tratamiento timbrico
a un nivel éptimo, al utilizar bloques de color, articulaciones superpuestas, dindmica interna y
modulacién timbrica con y sin referencia tonal directa. EI timbre pasé de ser un atributo

expresivo a convertirse en forma y estructura.

El anélisis detallado de los aspectos timbricos permitié demostrar como el timbre puede
ser un elemento generador de forma, no solo decorativo o0 accesorio. El uso de herramientas
como graficos para comprender la aplicacién de texturas, esquemas de roles orquestales y mapas
de densidad sonora facilité la visualizacion y comprension del tratamiento timbrico,

fortaleciendo el discurso analitico del proyecto.
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Finalmente, este proyecto propone una mirada creativa y analitica sobre la carranga desde
la composicion contemporanea, evidenciando que los elementos tradicionales pueden dialogar

con técnicas actuales de orquestacion y disefio timbrico sin perder su esencia expresiva.



91

Referencias Bibliograficas

Adler, S. (1989). The study of orchestation. Secon edition: https://pdfcoffee.com/samuel-adler-
el-estudio-de-la-orquestacion-2da-parte-orquestacion-pdf-free.htmi

Amatista Ensamble. (2025). Instagram. https://www.instagram.com/amatistaensamble/?hl=es

Ana Hernandez Sanchiz. (s.f.). Melodias Simultaneas:La Textura En Mdsica.
https://www2.march.es/musica/jovenes/melodias_simultaneas/textura.asp

Belkin, A. (2001). Orquestacion Artistica. Version en espafiol, Camilo Bustamante Reyes:
https://alanbelkinmusic.com/wp-content/uploads/2024/09/bk-O-LaOrchArt.pdf

Carlos Dicundo, F. C. (s.f.). Practica orquestal. https://www.bba.unlp.edu.ar/programas/2024/es-
7mol/artes-
musica/11066/#:~:text=En%201a%20pr%C3%A1ctica%20orquestal%20cada,el%20engr
anaje%20de%20una%20pieza.

Copland, A. (1955). Como escuchar la musica. Fondo De Cultura Econémica - México
https://www.academia.edu/31742873/Como_escuchar_la_musica_Copland_Aaron

Cosoy, N. (18 de 04 de 2017). BBC News Mundo. https://www.bbc.com/mundo/noticias-
39548594+#:~:text=Rock%20y%20carranga&text=L0s%20Rolling%20Ruanas%20forma
n%20un,de%200rigen%20ind%C3%ADgena)%20y%20voz.&text=Pie%20de%20foto%
2C%20La%20presentaci%C3%B3n,tocarla%20con%20el%20formato%20carranguero%
22.

Cosoy, N. (18 de 04 de 2017). Rolos, ruanas y rock: las claves del éxito del novedoso grupo
musical colombiano, los Rolling Ruanas. BBC News Mundo:

https://www.bbc.com/mundo/noticias-



92

395485944#:~:text=Rock%20y%20carranga&text=L0s%20Rolling%20Ruanas%20forma
n%20un,de%200rigen%20ind%C3%ADgena)%20y%20voz.&text=Pie%20de%20foto%
2C%20La%20presentaci%C3%B3n,tocarla%20con%20el%20formato%20carranguero%
22.

Herrera, E. (1992). Técnicas de arreglos para la orquesta moderna. https://pdfcoffee.com/enric-
herrera-tecnicas-de-arreglos-para-la-orquesta-modernapdf-3-pdf-free.html

Lopez, K. L. (05 de 11 de 2021). La carranga como identidad cultural local y regional del
departamento de Cundinamar o de Cundinamarca y Bo ca y Boyacad— Colombia aca—
Colombia.
https://vc.bridgew.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1484&context=honors_proj

Los Rolling Ruanas. (30 de 01 de 2016). Youtube.
https://www.youtube.com/watch?v=jwaNzvM2CZY

Martinez, M. A. (2022). La Musica Carranguera, EI Campo Y La Identidad Campesina:
Variaciones Y Continuidades De Un Patrimonio Cultural. Dialnet:
https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/8595720.pdf

McKay, G. F. (1963). Orquestacion creativa. Traduccién Miguel Astor:
https://www.academia.edu/117444951/Orquestaci%C3%B3n_Creativa

Moreno, A. R. (s.f.). Kimera. Recopilado por el Gestor Cultural Sefior Augusto Ramiro Moreno,
Secretario de la Corporacion CORAC. Fresno.
https://kimera.com/data/redlocal/ver_demos/RLE/VERSION/RECURSOS/INFORMACI
ON%20LOCAL/FRESNO%20CELEBRACION%20150%20A%C3%910S/ACTIVIDA
DES%20CULTURALES/RUMBA%20CRIOLLA/rumbaramiro.html#:~:text=La%20Ru

mba%20Criolla%20es%20un,Bell0%20y%20Girardota%2C%?20entre%20



93

Nafiez, E. M. (1990). EI Merengue Cundiboyacense. Historia y sociedad:
https://www.musigrafia.org/acontratiempo/files/ediciones/revista-
7/pdf/Rev7_03_EI%20merengue%20cundiboyacense..pdf

Ocampo, H. N. (2014). Las musicas campesinas carrangueras en la construccion de un territorio:
Experiencias sonoras como portadoras de memoria oral en el alto Ricaurte, Boyaca. Red
Colombiana de Informacion Cientifica:
https://redcol.minciencias.gov.co/Record/JAVERIANA 0f72d8d0c94965d5c5fe7abeb75
b94ef#description

Piston, W. (30 de 04 de 1993). Orquestacion.
https://www.academia.edu/43956440/Walter_Piston_Orquestaci%C3%B3n

Quinteto Mirror. (14 de 09 de 2007). Que Suenen Los Vientos. Banco de la republica:
https://babel.banrepcultural.org

Rimsky-Korsakov, N. (1912). Principios de orquestacion. https://www.el-
atril.com/partituras/RimskyKor/orquestacion/Principios%200rquestacion.pdf

Rusifiol, S. (14 de 10 de 2015). Timbre: color y convenciones historicas.
https://analisismusicalbach.wordpress.com/2015/10/14/timbre/#:~:text=EI%20timbre%20
est%C3%A1%20determinado%20en,se%20hace%20sonar%20una%20obra.&text=Tarea
%201:%20Busca%20de%?20adjetivos,Ej.

Salas, C. A. (2023). Vientos de la Carranga. Universidad Nacional Abierta y a Distancia UNAD:
https://repository.unad.edu.co/handle/10596/59582

Sanchez, A. M. (s.f.). Facultad de Ciencias Sociales, Programa de comunicacion social y

periodismo. Utadeo: https://www.utadeo.edu.co/es/articulo/crossmedialab/277626/ruanas



94

Schoenberg, A. (1967). Fundamentals of Musical Composition. Edited by Gerald Strang:
https://ia903208.us.archive.org/1/items/MusicTheoryGeorgeThaddeusJones1974/A.schoe
nberg-FundamentalsOfMusicalComposition_text.pdf?utm_source=chatgpt.com

Ucar, 1. (06 de 06 de 2010). El Quinteto de Viento. https://www.enchufa2.es/archives/el-
quinteto-de-viento.html

Universidad Juan March. (11 de 2006). Quintetos de viento y piano.
https://www.march.es/es/madrid/quintetos-viento-piano

Uribe, R. (s.f.). Tu Tempo. https://tutempo.com.co/dinamicas-y-
reguladores/#:~:text=Din%C3%A1micas%20son%2010s%20diferentes%20niveles,el%20
camp0%20de%201a%20f%C3%ADsica.

Valencia, V. (2010). Grados de dificultad en repertorios bandisticos. El contexto colombiano.

https://pdfcoffee.com/grados-de-dificultad-bandas-colombia2010-pdf-free.html



95

AnNexos
Anexo A
Enlace a carpeta con Scores, documento y partes

https://unadvirtualedu-

my.sharepoint.com/:f:/g/personal/amsalazarcab unadvirtual edu co/EhQOwkkPfwtBr2TSdH2R

WxUBIR3gnWbuzaagTYOhbYjmPw?e=Z2djCa

Anexo B

Scores


https://unadvirtualedu-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/amsalazarcab_unadvirtual_edu_co/EhQOwkkPfwtBr2TSdH2RWxUBlR3qnWbuzaagTYOhbYjmPw?e=Z2djCa
https://unadvirtualedu-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/amsalazarcab_unadvirtual_edu_co/EhQOwkkPfwtBr2TSdH2RWxUBlR3qnWbuzaagTYOhbYjmPw?e=Z2djCa
https://unadvirtualedu-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/amsalazarcab_unadvirtual_edu_co/EhQOwkkPfwtBr2TSdH2RWxUBlR3qnWbuzaagTYOhbYjmPw?e=Z2djCa

El cuento
1ra variacion

Anyela Maria Salazar Cabrera

2025

Presto J ca 198

—f

@-

")

L)
IEE \\ Q]
M || pmJ T e Q|
Ll
L
= = = -
- Y| Y| =
= v = v vl XY Y
P q nm\ hynm\ hynm N
o3 w L c
573 8 c S
— O o—
La (@) c a
- S
S P~
T

Clarinet in Bb

nf— f

ur i T v dv il
L 18 i
L1 i L
(1N L] T TR TN
A L1 L e [ 1
T i~
ol L1 ﬁ TN ﬁ N ﬁ Q]
ol 1Y BEL) i
.-.||7 Q) ~t ~
[ YEN Q]
..iu_ [ 1 ~t ~
S JuAs {4 T3~ T~ T8
[ 10 b | < <
(Y b | T fmJ \ pmJ QL
[ YR TN ~d ~
L)
..ilf i~ i~
[ 18
|~ L) i~ ~
A XX
R== R Ex E B2
Y B B Y me
NGe S N e
o



El cuento

\
1] A.ru e e
( 18
1] (1 ||H1 . ||H1 .
al lHI'. LHJ’.
o (Y o /A |
il I e IIL
L] |HH1 . |HH1 .
BN X LY
PR Y o A | o
A
1] A.ru e e
{ 18
1] (1 ILE ILE
2\ lHH'. P
o [ YEEE o mz LIS
~ ||H1 ~ ~
~t T ~t ~d
[ 18 \.-.I T / e / TN
il -Ii IL

y AN
[ fanY

fHout.
ST e
—

11

f &t
o #LTl

11

hdl OO 7 | |
- 4 ’

Bb Cl.

Bsn.

| 1HE ] L ] | 108
| 1HE Ul L | 108
T
~ o o ~ ~
| YR N TN e
Jell Mﬂ B |H.‘ .
il 1N . -Al.’ .
\EN On i On
. N T e
JQll MH N |H.f .
il 1N . ‘hl.‘ .
o \EN o ] Ol
[ 18
{ YEER A e B e
Jolll | e ||H .
A P Ve
T »
o/ || On o
[ 18
p| | | (1 e il e
[ 18
QL (18 |I|7 . B |||1 .
al LHI' . lHl' .
o [ 18 o Ol
pLv
] xx]
== Rxd Exs Ex= R==
B B Xy Y
N oo
o N8 N N |
= . _ . .
Eg S O = 2
[aa]



El cuento

22

IS
N /_ A N
I 1
n_mJ o QO | pmJ | || ﬁmJ
\1: ~A DA i~
N 1 ~ ~
| [ I N
| ~ N ~d
S
| Y (X
P 9] [\INNE p | | p
\1: i~ A NP
® /4 S ®
[ SRl
%\ Y & mk
| i~ N ~t
C X N N L B
& 8 M &

27

_Id
Idv
TTe
_ _Id
TTe
AP TTe
T TTe
o
' e M |
il TTe H
L o
TTe i
hf
Q| L \mlll TTe
ol
~ ( L~ J
‘ il H.
(YRl
i~ A..i|_ e
(Yull
.vl_
R ol |
v
3| Hwﬂﬂ HW_ |
= £ £ e
o Ceo NG ) ~ N
~ ~
[ 8 O m
Fra)



~—

o @&

Py
@

~—

v | d @

o o o
il e el

@

o o

o &

El cuento
-

=

P

~—

N———

ITI

u

a
N uf,
P’ A" IV -

hal
PR,
P’ A" I\l
[ an )

[ fan)
[y

33

s
hal

rax
hdl COE° IV
Y]

u

a
N uf,
AT
PR,
P A IHU.TI

33
[fan
[ an
SU
39

FL.
Pic.
B» CL.
Hn.

Bsn.

FL.

Pic.
Bs CL.

hdl DO _ 17

- #

39

Bsn.



El cuento

N
i~y
iy | | i
| ™ g
[ YRR i~
Q| ~ ~ ~y
Q|| ~ i~
AL o i T A
L %
ralll] S P S [T NS (el S

ol @] fmJ /18 BITYIIR-N ---4._pmJ e

T~

/s
f

— m

I
—_

&

hal
i

“
p” A - T\l

[ fanY

N ut
ANV

IR,
P A Inu.'n
hdl O IHU.

Y]
e &

[ fanY

51
51

Bs CL.
Hn.
Bsn.



El cuento

2

ﬁF 1/

2

ge o

Wi

2

> e® @mlo @0 o

|
¥

-

1]

1/

[ g "o

@

-
@

&
@

[ g o

o ®

& [] 1

& [ ] 1

r i

63

)

Y 4\ b Y _ | 1/ 1 L/

A1V

fH o« f
o STl

63
63

A
o

Fl
Pic.

Ob.




El cuento

il hJ. RA TIOA
. (i
! »
o - DA JA
N
|| BEL )
1 Iy
il ol TRA TIOA
YEL )
A.PII- ;.I L
o.r-‘ I
Af--- hJ. _o/ e
Q|| YEL )
N ;Hml
T A
o ) )
o[ i) A A
Q|| YEL )
a ;.H L i~
|H mlmm L i~
[ JEN
1 [ i
. L) pmJ A} ._J
L
| I H_ﬂWﬂﬂ M B2
= v vl = v vl = v vl s v A i vl
XK N e N
S ) (
Tz W m

3oLl S i i
o
'_ f \.III
JEEN
| i i |
L
.-riu7 g i~
_ B
9 ~t i~
] _‘/> L1
BEL ) 0\ ||
i e
_ | [ Fv |
_||.o
iy |
Y 1 J.\ e P-
Q| O Q TTR/A Q|
Q N
il 1]
il ] [ TOA
Ee ey
B = me | | B2
= v v XY = v = v vl A i vl
NG £ S NXOe . N
Y S S
T g S = m
Fra)




sl

[ g 1
@

[ 17 1

—

|
oo
o

]

[

4%/

”

S/

— &
~ |

IAY

il AEPUPY

Y]

1 & 7

El cuento

$ql

@

L

2

N

1/ 1

L YHN

I

uh

N

|

hul
fH &t
P’ AVt
"
fH & #
p” A\
hadl WK _ IV
)
2}
p” A - I\
-
H u
P APl
Ml N0

[ fan )
)
S
{es
)
{es
AN3V
e &

81
81
_ () #
87
87

FL.
Pic.
Ob.
B» Cl.
Bsn.
FL.
Pic.
Bb CL.
Bsn.



El cuento

‘ol
1 e e m e
3 InNg
L o T T T
N nint il
O / (101 O o N
i} T Pa im
L L \
On L] Cn On TTNA
Ao W
A EAN
.DHII o Ilﬁ. Ilﬁ. BEL )
N EaY “ . tMJ nE .
On /M On On e
L] | 10
1 n i 1 ]
LYHER ﬁ. i
Yl |
i~ .'iu_ i~ i~ | _
 nNE g
NP o ~ i~ On
[ YHEN 71N TT® ||
N / ~_ zN Y
lﬁll | e [ 1 7
\[T
| T B
u TTe Y N
( (
Y
= =
R I
= v = v v v v ™
N ZCE N NG 6
\ =S x (
= & 3 £ g
[oa)

A

i
L | Vi v HEL ) [ YEER
Ll || ‘ll._- TT® b ||
N n e

Elne
o o T Ba AMNQLL
L [ 18 TT® HEL ] |AH
L] [ 18 TT® TTTe 1]
] N~ h
N k)
x|
B L YN { Y bR TTe
[ 1R [ Y0N TT® T8 |AH
ol o gik; T8 il
[ SN ™ RiEL
o L YN O o TTe
Ll | | T Ty Hll
Ll || HE . I\I|.- . 17
A W ul . \Rlu- .
T 9 T TEA
| W T M e
3 1l o TN ] e
q Pd Pdl
A .
o | o T
/M
Ll L] ] - TT] b ||
. A ]| . - T .-:Il
Pin T
g IS il 1
Dn Ll O TeIA
o
== =
3 Res E E=< Res
B B g AT
N ~ N pQ

N m\\\v nm N \\U 9hlﬂm\\ IS .ll

\ S S (
= Y o) = c c
ta S 2 T A

[a)



Ll

Ll

=

|

El cuento

o o o o
@ @

3¢

—

i
bl
-

P A\t

[ fanY

10

By CL.

p— p—

|
@

A

>

[ g o
I
T

@

&
@

&, [

[ ng o
1 R
T

|
A

1\

& ] |

1\

105
&) :
hdl IV
111
g 1
[ an hul
o
)
fH w4t
o HLTTe
N '
ANV
111
4 #
)’ 4 IHlJ.'I'l
111
e &
hdl O IHu.

~

Bsn.
FL.
Pic.
Ob.
B» Cl.
Hn.
Bsn.



11
=

=

-
>
mp

id

g

’

~——
~——

v oY v |®
¢ oo oo

mf

El cuento

r

~——

v @

| |

oo 0| &

J e

~—

~—

~

)
»p

il
o
“
il
O 4t
P’ A TNl
N hal
117
o wTl
117
e &

Ob.
B» Cl.
Bsn.

= 220

.llll
| |
Qll
QL N ol
U
AQL TN A ol
T [ TH
T [ 1H f
QL BN Ny
3 T |TTeA
-w .
£ AQL w T A T8 A
i
TN TTO
) )
v v
=
me= | m=
XY = v vl = v vl
SN N NG

p” A Pl
hdl DO _ IV

123

Fl
Pic
Ob.
Bb» Cl

Bsn.



LY

LY

LY

El cuento

| |

A~

Q]

129

12

bl

4

E- I
N out.
P A IVl

B
p” A" IV

oJ

)
[ fan Y
3

129

FL.
Pic.
Bb Cl.
Bsn.

3 11

Az__

~—

3 YN

|

3oLl

L1

LY

L1

L1

Y]

)

)

hul

g
Y
g

fH oyt

[ fan )
oJ
7 4

[ fan )

P A T

S
[y,
135

FL.
Pic.

B» Cl.

_—
Ml OO0

Bsn.



13

El cuento

147

il 1IN | .
(
i s
m ™ Mz N
S ] o o o T
AT
||.4 i i i i
.P||7
| 18R
< T\ [ell]
g
~a 1 1 1 1
v
i 1 1 1 1
Wil e R T i
A v e
Ra= Ra= uﬂmﬁﬂ m_uﬂ 113
= v v = v e Y s v A v vl
TN NI NI NG s @)
¥ 8 S £ 5
[aa]

L 17 1

e T

i
/I'/I

[ 7]

L 1) 1
|74

™~

Z

$ 0o 0 o0 s

o
|

1/ 1

o o
pgeoere

Wi

[ THEE o
( il || i e
™ N
L o \HEE
A 1
XX -l B Y|
X = v A v s v vl
™ ™ —
o NG NG 5N 5 N
\ ~ ~ (



. N [T .
$Q ] o $ T T
~ L L ~ 28k ]
L L [ 1
n A
Q] o ] a/ L
Wl Ll [ 1
. O A . /
$Q ] o o $ o T
..rlw \ AR
L [ 10 N 17 Ve
( S/
o ||
= . o\ 'yl il -
3 N | &
m ool L] OR o LY QL
el || s LY T
o @] L[ L] _‘.
N N
N o TR N TR
i~ L] ] ||| ] TN
] 1 Yis
[T AN
AGI O On On TR
==
e | | me= ma=
v v o
NG NG S NG 5 BN
2 & 3 £ g
foa)

14

159

1\

79

el 1
L N T NS [T
AN Tme f TN 1]
On /M o On L)
.+ ol
| i | | L]
il Jell
it .oiu_ ~t g . WI_
Y i Ng 0L NG
4 o ~g g o
ol ol e e e
3 HE 1] | [ JHAR 7 L
| | sl M H
N N “
Y YaaE eR PR o TN
”_ [ TH TN e HEL )
”_ [ 1H Tl T HEL )

r ]
ANV 1/ 1 I
Q) | 4 | |
fH o4t
A
"o —0 35y
ANV | [
oJ y1 |

Ppram
v
L M/
XX
|
N = v v ™
™ ™ P
o S 2N 2 6
~ ~
= Y o) = c c
g 8 O £ S
nlm o



15

LE

[ 1/ 1

[ 7]
[

.
_‘

El cuento

[ 1) 1
eoe| o

L e® o | .fee e [, mP & 1 .

N~

« e o
‘1"’
L 17 1T 1
Yy
“—

LE
LE

1/

J

= —

165
_ ) 4

H w4t
o LTI
o

p” ATVl

165

FL.
Pic.
Ob.

B» CL.

-

 I—

\

>

P

[ g "o

—+#
“
- o)
O ouf, —_
bl
7=
Ml [0

y
[ an
{an
{fan
AN3V
e &

165
171
_ )
171
171

Bsn.
FL.
Ob.
Bb CL.
Bsn.



El cuento

16

|
vl

Ml
T T BL ) [ YEEE
T ] unq e/ o
“ T T8/
X
9 oL O o
m R Drl e [ YRRR
T 1 HH s LB ol
8i i LS
XN
o O ~t On [ 1
~ [ 1HN [ 1N HEL ) Q)
Q| L 10 TTe o[ @l
< QT i inN Al In
O o A
]| - TTe
s el BEL) ol
. BN i inN Al In
QL o o ®A O
\ Nl TN ol
] ﬁ N A

—

— m

177
iﬂmﬂ:
[ W1 [ A 17

P
T ] e
q T ] e
L T L) e
] s
Ra= B2 |
X v s v A v v
I N
LI NGO NG = (|
— U Y — = z
L& S S £ &
o

'y s n
a8 1 il
al | ™|
T 1
'y 1N n
ARLL oL ol ol i
™ Tl
H e
| . m” T ol
. Ahln‘v.
L YHER L] On (11
-m” T ol
| -
(\1HEN On Q] On (11
imNg
| ] [ HEE
ol
|8l SN LK ol
QL AN ol s ol
N
| T Ol
(YA
| QL [ InNg |H [ HEE
@.I On L YRR 3 |
A -
| | | B =
Y X = v v s vl r
=Y d NG XEo = BN
£ g 8 S £ Z
(]




17

El cuento

J

18

-

FL.
Pic.

Ob.

@

* o9

! /

=

o
mp —

.
|

~

y 2

~~

fHout.
P’ 4 IHJJ.TIH
[ an ) '
¢
o #LTl
.
hdl O IHJJ.

e 1 S "

189

Bb Cl.
Bsn.



Score

El cuento
2da variacion.

Jea 90 Anyela Maria Salazar Cabrera
_ A ¥ ! /_\
Flute - 7 e ¢
\\.— \/ \\.— \// N—
mp
fH u
Oboe _@_4171 - - = =
oJ
fH u
Clarinet in Bb Zé 3 qi = = = =
oJ
H u
Horn in F (’é nH %
oJ
% I
Bassoon | FFfg—7 o P — :
P
I/\ |
FL. P f < u
mf’
p’
Ob. — -
\* 2
mf’
B» Cl. =
\__‘/ @
mf’
Hn. ¢
O
\—/
mf
Bsn. S
O




El cuento

3o

Piccolo
solo

O

O

FL.

Ob.

o
"

o
| OO

A
y.4

Bsn.

mp —

 —

&,/
\.
ol

L]

s

—

* G°

(YN
s
CH
L

/

/

y 4
[ fanY

)
"

y 4
[ fanY

o

1
pal

Y 4
[ fanY

A1V J

15

o

15

)"

Al [N

<

FL.

Ob.

Bb CL.

Bsn.

—_ f>



El cuento

.
1 ] i 1 1
i (]
$Q ] / / o N
NI 4 4
NI
o ( (
o
! N Q||
1 _”lua/ i~ ~t
i
3ol
.
(
30l q il

Flauta




El cuento

~t s
] ~
Q| Q
w\
s
i
q i~ 7.¢
~t ~t ~t
1
i~ i~
(YN M\Q [
\
MI
- | L
/| N 9

oo oo

&

er
2.

(YN

(Y

A ]




El cuento

X _.k ~t 79 - _ o T. 1 X
I B k 79 - N . L N
" I /|8 T -l - | | | . .
i byl
i ﬁ i q ) N e
[\ Ll _ 'Y o »
\
L]
, )
/ ,
} i,
N i A ! ! Al G fmJ c >fmJ o>£mJ o>£mJ
Ul F fusa Susy Sty St S
_
/” ~ ~ g ~ ~
AF ~t i~ ~t ~d vt
) .
A \+ 9 - o ﬂ_.' ﬂ aﬂ 18R ._ﬂ




El cuento

be @ -

f—|

ol ; o < : < n
. i i e a
( ) ) N
il F I 13 I
. -
R SRS
[
\ : |
[
Q]
q
[Nl !
q B x%v
AN A W A
[ Y
[ Y ! ! [ Y
. i
AN W
N o o . Nen . &

Bsn.



El cuento

e o o 9o

~——

~——

0 N
! 2
< n A&
A.T/ n aL) - v On
[ ) 18 &
: i 1! ™
T ([
<
I
[ N i & On
(4 | J Vol
. [ \ i~
i —": il
ool
Q M Un
(L , & L
[ ) 18 &
< n T i o
A BN BN BN v BN v 4
N o N NG | &
© 4 3 £ 3
[aa]




El cuento

N \,‘ T
Y
o .
o o o
o e &, e 2
o H
. [ n - a
Il il
F A
| S
TN (A /
ASS
- == - == - I ==
jm vi vd jm vi vd A v hm vi v s va vl
~y g g g
A G d A !
Y -8 L X ﬁ
A % T i o
» el
CSe I ) o
B ] o

By CL.

Hn.

LN

o

e —

LN

LY

————

LN

Hn.




El cuento

A | i
[ )
A. | i
~ty
Y YN YN o Yo
g i~y N
AsQ A A < A < ><
Y .
R R ® ®
|| \ [ In N
A A
q v AQ) A {10
'y A |
o
\ >
(L L
[ )
1 k M [ 1B
M W\l M
Aa__ «H A H
mww = -l = =
hm vi v hm vi v X jm vi vd s va v
_NY C o NG *y
T S S
a o
o

Lam 4

@

P

A~
® o o0 00 o

S




El cuento

10

u

AF v / (N ~ ~ N

-Q | Q ‘
i Eh ’ b; . . . . .
LU Rl s [\ Q NN
q
Q [ ) A'_ ‘v
. . H [ o (Y
. ™ . ] m ‘ . ‘ .
~t o T ~t ] S -| & - N
T o o o
~ Q
! ' I
. : . . . H ™ A
o \ DA -|& N
i~y o mn ~ \
Q
E ~t b
Q Q AY \ R/A Y in X i K
(\I o On \ q
|




11

E==

El cuento

]
e

el

s

B Cl.

O
O

WO

B
Al O - Il

P’ A -

96
ANIY
[ fan Y
ANIY
)

B Cl.
Bsn.



El cuento

12

Jca 90

i~y vl
1 i i
¢ ¢
()
. 1 i i
)
/
[ )
ﬁ.%’
i i i
(
( )
«\ -
1 i i
()
ﬁ.
)
= = = = = = =
- Ra= Re= Re= 13
jn vi va jn vi va XL A v v
Nk & Lo s = M
~ J ~ ~ “
= 8§ 3 £ g
o




El cuento
3ra variacion

Score

Anyela Maria Salazar Cabrera

Jca 180

b’ A
¥ 4%
[ fan

[y )
Ta
N

<

b’ A
V 4%
[ £ an )

q

D’ A
V 4%

[ £ an )
<

A
hdl CHB V-]
V4 R

J v g )

dy Ly L)y )

[«]

Flute

Oboe

Clarinet in Bb

Hornin F

Bassoon

Drum Set

lH L Vel
ol T N¥ N N¥ ol
I oM 7 3 o
N .
]
. L. o
Al© Alud gIA T8l A Gl A .
NP ] T e NP o
P anl ]
o AN Ol
=
Ll e T .
N P \R\Av.
il MH. e Y- o
ERU “Te- e
) ol e 8. g A .
‘HUV n\H‘ lHH‘
e ol . e NP o
o I e T o
L= =
m |0 4 [l
Pl ]
. X
.
Pl . > Pram . >
AG Al® TTRAS [T A [ [BA X || [~ B
N NE XE N N
Rl o) ) ( o)
= a = c c n
L o M T a =



>

gl N ® o 6 6 w ()
o o “Te —x
. . LN .
(11 [ YRRN ~ ‘\Hd NS X A
CEn "oy o “H o —X
—
3 Yl L YRAR il X
Y N Il X
oI
oLl il il gy 1
Y Ya < I il <
3 Yl X YHAR ] @A —X
o o ;nur —X
. . 7 .
(YN [ YEE i~ \Hd N — A
o o - “Te AN —X
—
.l i =
X Yan - >
ol
Yl e —
X Yan < e <
o YRl AQ o TT® - A gA —%
| | | | N ‘\Hm. i~ r\
q n o “ o
P
Y [ X
ol
[ | [ - X
Pl
| [ X
< < < 7 Y
| Al ¢ N OAl AT
¢ < NE e N
© ) ( ©
S S < ¢ v
o wm T a a

4

~ {)

10

™ X
Lt
NP It NH NBS AL X AL
™ X
ARCLL —X
-
g X
Lt
1 1 1 | ASLL X aan
Vel | l Pram!
. N LY ™ AT X
Lt
HEL ] 1 HEL ) .>W A AL ﬂfl A X
i v
B
v s v v
= p== = = 3%
R Rae Ree R Ree
n v = v v = v v n i s v v
| 1 1 | 1
XL
~/
~g
€ & o N . N < | =
~ ~ ( ~
= o) = c c wni
t- o < T A :
& o




[ | mme

A

A

Jody el e

[V e

| | wme
[V wme

9 A

y X0

>

Vi

>

]

>
=)
=)

[V e
A
-
[V e

1/

>

#
oy

o  # UL
P A I\l
O« t.
kot
hul
PE.¥
P A - )
#
" A T\l
(&t
P A I\l
P A Il )
B+
IPE.¥
P A - I

[fan Y
<
[fan Y

<

12
— ) 4
12
12
_ ) u
15

19 A

FL.

Bs Cl.
Bsn.
FL.

Bs Cl.

=
IAY
o

Lol Lad g )

L=
Vi

]

Vi

eniey

Vi

]

Vi

Jyd e ) I d )

S

o
=
mp
>

15
15

Bsn.
D. S.



o fle £

Vi

seesle

£ o2 o

1/
]

L/

[T

]

Vi

]

e ® o ef

irnBrelprirs Birsiire

g

[ ]

#
o  # UL
(&t
P A I\l
O« t.
Lk O - 7Y
[ o YO

<

18
—~ () #

>
,
[

PE.¥

- QN

I

-

INPPRPE

[\ e

e o @ ef

ey

D A - TVt )
;L
B

YRR

) ut

o A

O ut.

D A - IVt )
o

P A Il )
w1
gt
i}

A

18

18
18
— () #
21
21

B Cl.

W\

A
ol
4

Hn.
Bsn.
Bs Cl.

Bsn.

Jy v LA e )

INprRP

dog) g )

Jo g Jd))e)

21

D. S.



1\ wme

e o o of

=

e o o oF

e

A &N

Yy
eoe e

ol e O

P a4t s &

24
Y WR
o  # UL
(&t
P A I\l
[ o YO
ANIV4
24
O« t.
o AT

24

N A

QJ

dod oy Ay Je) )

ld

y

Vi

L/

* At a4

o
—

L/
L/

Vi
Vi

* At 4 acd

-
T

d
=

m

>
=
]

[ & 1]
o

174

->#W

.

#

_ ) u
P’ A’ s

27

By Cl.
Hn.

Bsn.

¥ ore
oL@

rotg @

IPE.¥
IPE.¥
P A Il ]
'l:#uﬂ

A3V}
27
27

Jy e A ) ey S ) e ey

27
1]

Ob.

Bb Cl.
Bsn.

D. S.



ol ; B o/ H —{[[]
Ll L1 i o L <
o ¢l H ol - ( N N
ol - (YAl —X ™ fml.. o
ol < W‘ N ) ) .
ol q I |l i Al i~ LIl QO 7
CHl ol ( YEE N X HH [ 11
Y . W . S ] H
. T —X || | |
N YR X 1] “
|\ g A i
(\ 1T 177 A X AMQLLL f 1 [ 18 W | 1R (1]
[ [ X
Ry o
NI NPj N X | 1D
N = 9 [ [ 1
o A aﬁ\u 9 Pl
$A SN o S 4nin N — [ [ [ ~ T
q 1711 X
. . i -~ < < <
A\ & 1 TTTe[A X
[ ~ e . . . .
q N \[* [ A SANL s AL s TN T
|| o~ ) n -~
o [ \w 10 G o e A 1| -l
NB NP IANL YR N T —x N
o | 1nNg 7 i X . 3
-~ A
ol = A
il N i i | i i
LYEEI L H\
(YN X I
ol X LI
ol o
o f Al € U A QA A A X Aﬁ\\\ ﬂ A QL ﬁ AAV\\\ ﬂ \\Auv ﬁ (]
R 1 12 1
ES S Es 4 [ ] E=d ES s Es 4 0 A E=d
iz, | I i 3 b= e - | I
SN NG O N AN, s = N NG NG N . G
™ a o c c n ™ ) o c c n
o & T A a (@] = T a =



7Y

7Y

7

N
VU 1
NP IING v A
o N ﬁ h\
o] i~ |l ~ [ Il
[ 1nNg | |
w T L
o i T
| AN
ol $ALQLL H [ A |7
o N Al T
ARHVV NP ‘\\4 -4
[ 1nNg Onl h\
) AR ] T A |
Vi
w e >H
| | WL LH\C
ﬂ‘ it v .
L
-
h‘n\ 1| Pai
] i ] h\
._ L] [ YRR ~ \\@ 'l
h \\# —H
N ] .
SA A.ﬁ\l | HW (1] \\@ ]
SNG® o o NI 6N, s
T o) = c m w
(o) M T a =

7

11 o™ 1
|
L L L] | | .v ]
| R i
— * | | 4 .| - |
Yis LI e
N | ] N L
= ||
HEN [ 1Y 2 1T \HH
| | M “H N
A.P~ A B =
o LYl T i ol -
K, :
N 3 T
o B W
Q] A ™
. . am )
| [Y Q] i~ TR Anl
xx x gE
an.\\ \.M-

s\ .
A0_ 1 | | \M_ XL
'Yh! uu AWJ. [ TR 1]

o BN
L YIAR

ﬁn -l
Y 7l \J.v “

A o \RHA- H\
Yl 1 T TR i
\ ] ]

(Y L
ey
o T M
. N .

Q] T ‘\\.Muﬂ B
3
e
= v v = v 1

SNDe S N . - BN o

eI o) ) ( )

T o) ﬂ c c w



o LT

“

F- Il
hou g,
I IVhar ]
o i I

]

174

Hh .

i

=

il

o
L)

V 4%
[fan Y
ANV}

42

Ob.
Bb Cl.
Hn.

Vi

[V e

A

L/

>

4
A

]

[V mme
Vi
A

L/

Jo Jo) )

i’ "’
#
P A - I\l
IPE.¥
P A - T
WE.¥
P A - )

42
42
I
h
44
_ () &
44
44
44

FL.
Bsn.

D. S.
B Cl.



>.. L1 It XD Al QL It r\
A Y Ae | €T
AL A &L Y
A &N Aol NP X
. . . 7 °
A oL [ |~ 1 —
A WD A MR A A |8 €T A —x
o
A pLL A AL T A Ae|[OLL TN A A X
A §IN A LUV X
7 .
A QLI ot NPj Al QL It X
Ae Y Ae | QT [ XA
A oL ALl
A €N Al D
Ao [ 1 aaL [ %
A MDA A M oA A e T A
A o A e .>W M [T .>W A
NP A ..P\\ Al QL N It r\
Al DN Ae | 9T
/8] IR N[ YN
Ae| | @I Ae| DN X
. . . 7 °
1 Allell AL [ 1| —
Al AL “TNA A8 e -A L Y O
o
AL TN A A |el T30 A A
-
E: s v v
== = - = = = == = = = -
== |
= v = v = v = v v v vl
8N Jo N NG N . A . | =
T a ﬂ c c v
o 2 T & =

Jca 180

N h% -
\ Ml a x —,
o e A F <
Q] ] j
IO it SOTES #pp|| s A
NN [~eau [~~Ru [~eau [~~Ru N
[
—
.
AQLLL AL AQLL TR A AQLL
LY [ JUS |y ViR TN i
|| [ TN ||| (T7e ||| g
I.Jnv \x
M “H W/' \R\Av e
-~ ~ ~t ~ g
.
A QL TTO(A AQLLL AQLLL ARLLL
i T CYRil CYail ] —X
|
1] | ] ] ] L Ll
I f I ™ f ™ f [T f [ X
L !
N " % ré A
ras
ES s ES s [ [
B R - - R
= v 1 = v v T
S, G N s B s =
T o) o c c wn



>

] ] D

™A

>
>

>

][] D .

o2
>
A

>

N B

z
£

#
"

#
A

P A T\l
PE.¥
P A Il ]
'

hdl OO - ¥\
O a4t
y 4N

[ oo W
IPE.¥
P A - I

53
_ ) u
53
56
_ ) u
56

Ob.

Bsn.
D. S.
Bb Cl.

10

7

—

i
o)

56
56

Bsn.
D. S.



< o« i ol o
< « | my !
Al
L 1N Afr L —|x
(YN [ YHEI ™ TR QL 4
o«
o o/ [ T ol
_Hl [ AN A 1
o o 1
Cl e i T QL AT
X YREA leQ@ll] T77% ~ (T X
YN - &/ A TH
#1— .v: ~t N ~t r
X YRAS _.A.v —|x
[ YANI A.v} ~t lrt it A L |
g av
S SR W P
SN NI NI N BN, e
© 8 o £ 5 7

~ [ 1 ~ ~ ~t
~t | 1NN ~ ~1 ~1 ~t
[« QL1 [« Q|| TN el [+ (@] BEL JK X v
E=d
Ex= ==
L L o e v
E=5 E=d E=d E=d =3
Exd E== E== E== Ez=
B B B B e
l» @ l» QL I+ AL [+ Q] o AL
I+ &l X YRRE lo| QL] TTTe]l el
X YR @] QL 1NN TT7® -l [Tl
l- @ l» Q| . |l [+ (@] |||
X Y X YRRN lo| |l TT7e]l |
o '._V\\ o f\\\ . || TTTe ¢l .
=
3 v
E= = E= = E= B
Ex= E== E==
B B B B
SN0 NG N N o
o | s} s} ( o
T 8 S £ Z 2
Ira) o



I— —
T— —

I~~~

o

—

.
IN— —

o

#

P A TNl
Lk

T gt
W

65
— ) 4
O« t.
0 T 11
> -
[ an W1
ANIV4
65
PE.¥
P A - )
65
e
hl OO -0\ )
65
| ]|
| | |

Bs Cl.
Bsn.
D. S.

12

2ol

69
_ A uf.
p” A’ Pkt

IN— ——

e

o
L

0 gt
W

IPE.¥
of T 11
y

[ fan ) hnl
ANIV4

69
WE.¥
P A )

69

o)

hl OO -VNaF )

69

| ]|

| | |

B Cl.

Bsn.
D. S.



13

| [ ]
Q| Ol 171
A~ \Q\\\ [T ~
N
F; A
.J '
\ o -
o Q| i~y
I
| [ ]
Q| Ol 171
LNl M
] 1
Q 1
[\ ~
=
E, B2
Fuv v fuod 4 v
B E= B E =3
E 3 = - Ex
an B B me
thl N S e m R ﬂ-ll -
S £ g i
Ira) (]

tn
- L
tn
alll (S QL Al A
o || [ 10N || [ X
A## \w A ] \M -~
'yl M\ i ] L L
J ' 1L ]
o
T77e I [ 18 X
~t [ ) ~
|
~t
(YN N \.vwl T T
q L
[ YN \ui | | i~y
ol J "
(Y \\—
LY L Q| 17
E== R
Lo N 1 4 AN
= = =
R B - - B
= v 1 = v v s v v
oL <N C C ~ e
W \ nf YW\U W . "N nv I "N ==
z s £ g v
& - o a




14

[ X
Ll
X
g 2 g 2 Sl %7
. S . S . S . Q . Q
QL S LS TN 3 QLS TR A X
[ X
Ll
X AL
[ X
Q| Q| T N Q| X q
o
4 L
X q
o
Q| Q| T N QA X q
R
X B
By Ly i = g B - By
i w XX [ = X X
LY = X i w -
XN . vy X L vy
[ X
o] | | | | (18 | | o
'l ﬂ | A
¢ ] H il X
I \ \ )
|| X
3
- J i
Es S X
R=
X X
n < < et
=i 2 2 z |
4 S c ¢ w
(o) v T ] .
o [<a]
Ira) o

Jca 140

Q| TT1 ||
| 1
R N e ||
| ] ] [T L]
TN 0 L1
| [
| ] ] 1H ﬁ !
[ g rmJ W\
Rupul Nupul Nusy Rup Nupul T
o o o
Imhv Lwhv lex Imhv mhv
~t
HH Aaw | av Ol \i | 1]
=
T = v v
NG NG Lo N . N .=
\ oo ) )
T o o c c )
o = T A =




15

¢d

89

- L H
L1 ] | 1NNE | Q]
T oLl 0 all
T [ (] Q!
e I TS ° sl
Il (1] Q!
]
_ ” s T el
QL 1 Q]
1
Q- a3 0 all]
ID[D T ~ | N
.\ . EE.N Jen e
NI o N N . N . =
= 4 S < c “
o 2 T KA a

Lt
“N e
QL] N T < ﬁ
T e .
[ e rmJ o) [ R I ]
Q| QL Q]
(YN 1 L)
q I
(YN ] |l 0] Q]
(Y |l Q]
] ]
q
Y e o Q]
alll ||| all]
N 41 J N
L i W ki el
ID[D _t [D[D
len N N len
<N NG O N .M, |m
U R
om



Ll
ol o« B “
$elll (YRER e h
TN
[ ¢ $all e o Ny

o
1 NY

R

—]

o

1 NY

QL 0 Q SEll ik e, QL
o
~t “H
QL ’ T ﬁm &Ll
ol e TN o

0 < T Nn . Y

o
Pan
Q] | 70 ﬁgm QL

e
N1 0 TR me, T . QL
{ & { & { &
N -~ A I —
BN Bi..N Ei..N BN BN
SN NG NG NOe L AN s =N
S = = > ~
= 8 3 £ § 3
[aa]

16

N~ D
<
(N~ D
V 4%
[fan Y
<
hadl CENNJ

101
101
101

Fl.
Ob.
Bb Cl.
Bsn.
D. S.



17

i

AL A

A LA

o

108

L) .
Y Y e T |
[ YHN! | | b .P\\7 ]
(YN | | 1] [ 18, BBL ) [
: _ [
= Nl A T [As AV EBL T eSS
S M st o W Ml N 5 . . .
- ~eRu Yo (~asul N o oo QL O TR
p==
== re=
= v v = v v = v v = v vd L VA v
T A @1 Jok YaA [ T79[A A
~t ~ g ~t >. el >- o] e > >.
A umn_ | >.umm1 e
~t ~t ~t
~t
A Qo Alalll AR T [A 0 -A . A oL ﬂ AolalLl ﬁ T .>ﬁ Ae
| | | & uﬂm
Imhv Imhv len Imhv [mhv XY XY XY fi vi v
SO WYY N NG = 4N s N NYY NG = Ha
n. z

Ob
Bb Cl.

Ob
B> CL.
Hn
Bsn
D. S.

Bsn.
D. S.



