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Resumen

Este trabajo de investigacion-creacion se enfoca en la exploracion de los elementos timbricos de
la big band, aplicados a la musica tradicional colombiana de la region del Sind, particularmente
en los ritmos de cumbia, porro y fandango dentro del contexto de la banda pelayera. El marco
tedrico de esta investigacion incluyd un analisis exhaustivo de la estructura timbrica de la big
band tradicional haciendo énfasis en la instrumentacion y la orquestacion con especial atencion a
las texturas, los roles instrumentales, las técnicas de ejecucion instrumental, los registros
sonoros, los colores y los contrastes orquestales, los formatos instrumentales, las dindmicas y los
componentes armaénicos, ritmicos y melddicos que brinden diversidad de fuentes timbricas. Los
resultados de este proceso indican que la incorporacion de las técnicas timbricas propias de la big
band en los ritmos colombianos de banda Pelayera permiten una expansion sonora y una
reconfiguracién de la identidad original de estas agrupaciones, sin comprometer su esencia
tradicional. Esta fusion no solo revitaliza y enriquece el repertorio de las bandas Pelayeras, sino

que también introduce nuevos conceptos sonoros que aportan a su evolucion musical.

Palabras clave: Arreglos musicales, tratamiento timbrico, big band, banda pelayera,

musica colombiana.



Abstract

This research-creation project explores the timbrical elements inherent to big bands,
adapting them to the traditional Colombian music from the Sinu regidn, speciffically in cumbia,
porro and fandango musical genres as interpreted by banda pelayera ensembles. The theoretical
framework included a comprehensive anélisis of big band timbrical stuctures, emphasizing
instrumentation, orchestration, textures, instrumental roles, performance techniques, sound
registers, tonal contrasts, dynamic variations, and harmonic, rhythmic, and melodic richness that
enhances their sounds. Comparative studies were also conducted to establish connections
between the timbrical characteristics of big band arrangements and those found in traditional
banda pelayera music. The results reveal that incorporating big band timbrical techniques into
Colombian rhythms played by bandas pelayeras broadens their Sonic scope and reshapes their
identity without compromising their traditional roots. This fusidn breathes new life into their
repertoire and introduces innovative sound conceots that foster the musical evolution of these

ensembles.

Keywords: Musical transformation, timbrical treatment, big band, banda pelayera,

colombian music, region Sinu, traditional masic.
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Introduccion
La musica de banda pelayera se constituye como una expresion cultural profundamente
arraigada a las festividades del Caribe colombiano y representa una manifestacion artistica de
gran aprecio dentro del patrimonio inmaterial de esta region. Su caracter festivo y enérgico la
convierte en un elemento indispensable de celebraciones y eventos tradicionales, gracias a su
repertorio alegre, la entrega de sus intérpretes y las particulares cualidades sonoras donde se
encuentra una instrumentacion variada que permite lograr diferentes timbres, intensidades,

contrastes y texturas.

Partiendo de este contexto, el presente proyecto de investigacion se enfoca en el estudio
de la banda pelayera y su repertorio tradicional, explorando algunos de sus ritmos mas
difundidos como la cumbia, el porro y el fandango. Asimismo, este trabajo radica en la
transformacion timbrica de las obras originales, influenciandolas con el estilo timbrico musical
de las big band tradicionales quienes se desarrollaron de una manera distinta a las bandas
pelayeras, es decir, asociadas a principalmente al jazz y al swing desarrollando caracteristicas
instrumentales y orquestales diferentes, lo que la convierte en una fuente valiosa de elementos

aplicables a la musica de banda pelayera.

Por lo tanto, con este trabajo se pretende incentivar los procesos creativos para dar lugar a
nuevas propuestas sonoras en el &mbito de la masica colombiana, para que sirvan como punto de
partida para futuras investigaciones y propuestas que aborden la integracion de elementos
timbricos de big band en la tradicion musical de la banda pelayera, fortaleciendo asi una
convergencia entre las particularidades que en su contexto presenta cada una de estas

agrupaciones.
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El presente trabajo se estructura en cuatro capitulos que desarrollan de manera progresiva
el planteamiento, la fundamentacidn teorica, el proceso creativo y los resultados finales del
proyecto. En primer lugar, se expone el planteamiento general, la justificacion del proyecto de
investigacion creacion y los objetivos que orientan el estudio. Luego, el marco tedrico aborda la
revision conceptual sobre la banda pelayera y la big band, sus origenes, instrumentacion y
caracteristicas musicales, asi como los recursos de orguestacion, los géneros tradicionales
seleccionados (porro, cumbia, fandango) y el analisis de referentes utilizados para sustentar la
propuesta. A continuacion, se presenta el proceso creativo, en el cual se describen los aportes
timbricos y las decisiones musicales implementadas en la elaboracion de los arreglos.
Finalmente, el documento concluye con el plan de circulacion, las conclusiones generales y las

referencias bibliograficas.
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Planteamiento Tematico
En la costa Caribe colombiana, la musica de las Bandas Pelayeras goza de gran
aceptacion, popularidad e importancia entre la poblacion, ya que representa una forma auténtica
de identidad cultural y cuenta con una larga trayectoria historica en la region, al respecto, Yepes
2017, sostiene en su libro que “ la banda es una de las manifestaciones culturales de mayor
arraigo en el contexto pelayero y ha estado presente en la comunidad desde hace més de un siglo

principalmente en eventos de corte militar, politico, religioso y profano”.

Respecto a esta larga trayectoria historica, se ha notado que algunas agrupaciones de este
tipo han ido evolucionando y desarrollando su estética musical alejandose de su autenticidad
sonora tradicional. Este proceso de cambio comenzdé con el Festival Nacional del Porro que
surgi6 en 1977. Este evento ha fomentado la diversificacion de la practica musical al incorporar
la influencia de bandas de otras regiones del pais, mostrando nuevas experiencias de innovacién
en cuanto a la improvisacion, montaje de repertorio y composicion musical. Como resultado, las
bandas anfitrionas han tenido que prepararse con mayor rigurosidad en términos de

improvisacion y habilidad instrumental. (Yepes 2017).

Otro fendmeno que ha influido en la evolucidn estética y musical de las Bandas
Pelayeras es la incidencia de la musica de gaitas y los eventos de fiestas de corraleja. En estos
contextos, los masicos de las bandas han buscado explorar nuevas sonoridades, formas musicales
y técnicas de orquestacion para aumentar su relevancia y demanda dentro de su entorno cultural

(Yepes 2017).

Por otro lado, el fendmeno instrumental de la Big Band ha demostrado una notable
capacidad de aceptacion, adaptacién y evolucién, que cuenta con una enriquecida estructura

timbrica y orquestal, que a su vez ha influenciado diversos géneros musicales y se ha mantenido
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vigente hasta el dia de hoy. Es por esto que, el estilo sofisticado de la big band es particularmente
atractivo para influenciar la orquestacion de la banda pelayera por que el dinamismo que ofrece
este conjunto instrumental extranjero representa un modelo ideal para dialogar con los ritmos
autoctonos colombianos como lo han hecho algunos exponentes de la musica tropical
colombiana entre ellos Lucho Bermudez y Pacho Galan, quienes confirman que este encuentro
entre dos tradiciones sonoras permite mantener la esencia cultural de la musica local, mientras se
dota de herramientas creativas que potencian su expresion artistica y la proyectan hacia un

contexto mas contemporaneo.

Con lo anterior se deduce que, si bien el estilo musical auténtico de la banda pelayera ain
se mantiene en vigencia, también se ha evidenciado un proceso de transformacion en ciertos
conjuntos, donde la busqueda de nuevas sonoridades y técnicas ha respondido tanto a la
influencia interna de festivales culturales, como a estilos mas externos derivados de otras
expresiones musicales. Es por esto que, en este estudio se pretende explorar el aspecto timbrico
de la big band para definir las cualidades que mejor se adaptan al contexto pelayero y por medio
de esto obtener un resultado sonoro distinto al de la banda pelayera tradicional proponiendo una
perspectiva creativa que no afecte la esencia tradicional de los ritmos de cumbia, porroy

fandango.

Referente a lo mencionado con anterioridad, surge el siguiente interrogante como

necesidad de establecer los puntos tematicos necesarios para abordar el presente estudio:

¢De que manera la exploracién timbrica sobre el estilo de la big band permite

experimentar en la sonoridad de la banda pelayera tradicional de la region del Sina?
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Justificacion
La mausica de banda pelayera representa un patrimonio cultural de incalculable valor para
la region del Sina y el Caribe colombiano. Sus ritmos como la cumbia, el porro y el fandango
son expresiones festivas y simbolos de identidad y tradicion que han sido transmitidos de
generacion en generacion y se mantienen vigentes hasta el dia de hoy, tal como lo menciona

(Montoya, 2011):

En Colombia las bandas “papayeras” se encuentran diseminadas por todo el pais, aunque
las més importantes son las bandas de porros en la region del Caribe (p136). El estado
colombiano clasifica a las bandas de su pais en tradicionales y académicas. En la primera
division se incluyen a las bandas municipales y las bandas pelayeras, sabaneras o
sinuanas, las cuales se concentran en los departamentos de Cordoba y Sucre. En Cérdoba
se ubica el 80% de bandas pelayeras o tradicionales colombianas y su repertorio se
condensa en porros y fandangos, aunque también ejecutan bullerengue, puya, cumbia,

entre otros. (p137).

Por su parte, los ritmos de porro, fandango y cumbia, son manifestaciones vivas del
patrimonio cultural inmaterial de la nacién, reconocidas por su profundo vinculo con la identidad
de las regiones del Caribe y el SinG colombiano. En estos géneros son una ventana a la historia y
las costumbres de las comunidades de la costa colombiana. Esta masica se encuentra respaldada
por el proyecto de ley N° 053 de 2020 de la camara de representantes reconoce al porro y al
festival nacional del porro de San Pelayo como manifestacion del patrimonio cultural inmaterial
de la nacion. Por su parte el congreso de la republica de Colombia en agosto de 2024 emite el
proyecto de ley N° 153 por medio del cual se reconoce el ritmo y la danza del fandango de la

sabana de la region Caribe como manifestacion del patrimonio cultural inmaterial de la nacién. Y
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finalmente la cumbia fue declarada mediante un proyecto de ley en 2008 como patrimonio
cultural y artistico de la Costa Caribe colombiana y la reconoce en todas sus expresiones

culturales y artisticas como parte integral de la identidad de la region.

Respecto a lo mencionado, el presente proyecto se justifica en la necesidad de preservar y
revitalizar ritmos tradicionales colombianos del Caribe para banda pelayera, mediante la
incorporacion de elementos timbricos que, sin comprometer su esencia, transformen su
sonoridad y a su vez permitan renovar por medio de la creatividad el resultado sonoro. Es por
esto que, al abordar los aspectos timbricos de la big band en los ritmos tradicionales de la region
del Sina, este trabajo busca promover la creacion de propuestas alternativas que fortalezcan y

creen vinculos entre los conceptos de tradicion y modernidad.

De la misma manera, esta investigacion aporta al campo de la creacion y pedagogia
musical, ya que proporciona herramientas analiticas y practicas para la elaboracion de arreglos y
la reinterpretacion de repertorios tradicionales. En un panorama global donde la musica busca
constantemente renovar sus lenguajes, este documento representa una contribucién significativa

tanto al ambito académico como al desarrollo de la musica colombiana.

Por ultimo, se espera que los resultados de esta investigacion creacion sirvan como punto
de partida para futuras indagaciones y exploraciones de las posibilidades creativas de la musica
de banda, garantizando su sostenibilidad y relevancia en este contexto posmodernista de la

actualidad.



Objetivos
Objetivo General
Explorar posibilidades timbricas propias del estilo de la big band que contribuyan a la

experimentacion de las sonoridades de la banda pelayera tradicional.

Objetivos Especificos
Determinar las caracteristicas musicales de los ritmos tradicionales de cumbia, porro y

fandango, obteniendo los insumos necesarios para el proceso creativo.

Analizar las caracteristicas timbricas presentes en la orquestacion e instrumentacion de
tres referentes de la musica de big band, identificando los elementos que pueden ser integrados

en la banda pelayera.

Realizar el arreglo de una cumbia, un porro y un fandango con base a los elementos

estudiados en los anteriores objetivos.

Documentar el proceso creativo en torno al eje temético de estudio.

19
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Marco Teodrico

Banda Pelayera
Origen

La historia de las bandas de viento en la region del Caribe colombiano, reflejan un
proceso de hibridacion cultural que comenzé con la llegada de los europeos en el siglo X1X. En
este contexto, dichas agrupaciones se dedicaron a la interpretacion de marchas militares, valses,
polkas y danzas occidentales., Sin embargo, estas fueron progresivamente asimilando elementos
de las expresiones sonoras indigenas y africanas que coexistian en este territorio. Partiendo de
esta idea, Fortich, Taboada, Prieto y otros (2014) sefialan que, esta fusion di6 origen a un nuevo
tipo de banda que poco a poco se integré de manera activa en las celebraciones populares del
Caribe. Asi mismo, el creciente interés de las comunidades locales, especialmente de los jovenes
por aprender los instrumentos de viento permitio que estas bandas se vincularan de forma més
estrecha con los géneros tradicionales como el porro, el fandango, la cumbia y la puya. (pp. 76-

78).

Respecto de la influencia cultural que tienen las bandas de viento en la regién del Caribe
Valencia 1995 (como se cito en Yepes 2017) reafirma que “Estos rasgos evidencian una
constitucion hibrida de la masica regional mediante la transculturacion de base en los procesos
de construccién socioecondmica del continente: la asociacion con lo afro de los membranéfonos,
de las estructuras de discurso melddico solista-coro y de la modalidad; la asociacion con lo
indigena de las gaitas, de la pentafonia y de los disefios melddicos repetitivos; la asociacion

ibérica en la estructuracion literaria por versos y coplas” (p. 33).
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Figura 1.

Banda Pelayera tradicional.

--¢ & !’ SN \"-“' 3

—

Nota. Adaptado de “El porro se tom6 a Bogota” (p.1), 2009, El Universal.

Instrumentacién

La llegada de los instrumentos europeos especialmente los de viento madera y viento
metal, ofrecieron una mayor posibilidad musical con respecto de los instrumentos autdctonos de
la region. Por un lado, se obtuvo una mayor proyeccion y potencia sonora que fue una ventaja a
la hora de interpretar masica en campo abierto y, por otra parte, estos instrumentos ofrecieron la
posibilidad de expansion hacia el cromatismo mediante sus sistemas de afinacion y

temperamento mas avanzados (Cruz 2022, p. 24).
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Ahora bien, el componente instrumental de la banda pelayera tradicional se encuentra
conformado por instrumentos de viento madera, viento metal y percusion. Sin embargo, se
evidencia que, no hay un nimero concreto de intérpretes por cada seccion de instrumentos y, por
otra parte, se identifica que los instrumentos utilizados pueden variar relativamente. Para este

caso se exponen las posturas de los siguientes autores:

De acuerdo a Yepes (2017), el formato instrumental tipico de una banda pelayera consta
de tres o cuatro clarinetes, de tres a seis trompetas, de dos a cuatro trombones, uno o dos
bombardinos, bombo, redoblante y platillos y en ocasiones la tuba. Entre los instrumentos
mencionados los roles méas determinantes los tienen las trompetas por sus cualidades timbricas y

potencia sonora, le siguen los clarinetes, el bombardino, trombones y percusion.

Por su parte, Fortich Diaz, y otros, (2014), sostienen que los instrumentos basicos de una
banda de viento de la region de la sabana contienen tres trompetas, tres clarinetes, un
bombardino, un baritono, dos trombones, una tuba, un bombo, un redoblante y un par de

platillos.

Caracteristicas Musicales

En el trabajo de investigacion realizado por Yepes (2017), se aprecia que el estilo musical
de la banda pelayera tuvo un amplio proceso de maduracion donde intervinieron diferentes
factores socioculturales que conllevaron a fortalecer la estética musical de estas agrupaciones.
Para conocer estos elementos, este autor realiza un procedimiento de entrevista a dos referentes
muy importantes en lo que respecta a la masica de bandas en Colombia como son: Victoriano
Valencia y Arlington Pardo. Estos dos musicos coinciden en su apreciacion sobre las posibles
influencias que nutrieron el estilo de la banda pelayera. En primer lugar, citan a los musicos

Alejando Ramirez y los hermanos De Mier quienes empezaron a imitar la madsica de gaitas con
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sus clarinetes, esto provocé que todos los instrumentos de la banda se interesaran por interpretar
musica tradicional que, a su vez les abrid las puertas para interpretar géneros tradicionales como
el fandango, la puya y los bailes “cantaos”, con lo cual estas agrupaciones tuvieron un impacto

en nuevos contextos de fiestas y celebraciones populares.

Por otra parte, los entrevistados mencionan que en los eventos de corraleja que son
celebraciones taurinas populares de la region del Sind, las agrupaciones de gaita eran los
encargados de animar la fiesta. Sin embargo, las bandas pelayeras desplazaron poco a poco a los
conjuntos de gaitas debido a que estas festividades se celebran al aire libre y para ello se
necesitaba una sonoridad potente. Para estos requerimientos de intensidad sonora, los
instrumentos de viento metal y percusion cumplieron las expectativas de sonoridad fuerte pero
los clarinetes tuvieron que utilizar su registro agudo para mantener un nivel de intensidad que

pueda competir con los otros instrumentos (P. 140 -141).

Otro aspecto importante a mencionar sobre las caracteristicas de la banda pelayera, se
trata de la manera de ejecutar la musica grupal donde Alviar, (2017) sostiene que: “existen unas
I6gicas compartidas que establecen una gramatica, gracias a esta los muasicos son capaces de
tocar juntos este repertorio incluso sin conocerse” (pp. 63). Esto significa que el repertorio
tradicional es susceptible de ser aprendido por los musicos y su estilo es replicable para otras
piezas, es por esto que es posible encontrar canciones tradicionales que tienen estructuras
ritmicas, melddicas y armonicas que comparten similitudes con otras del mismo estilo, esto

contribuye a que los musicos de la banda puedan orquestar la pieza de “oido”.

Continuando con la idea anterior, interpretar con la I6gica comun les permite una
orquestacién donde todos se entienden entre si, es decir, sin necesidad de una transcripcion en

partitura. Por el contrario, tocar una pieza con un arreglo implica que los masicos se enfrenten a
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nuevas particularidades donde pueden estar implicitos nuevos cortes ritmicos, una ampliacion o
reduccion formal de la pieza, entre otros. Con esto se concluye que los intérpretes tienen la
capacidad de ejecutar piezas con arreglos en partitura o también a “oido” siendo este ultimo un
término popular para referirse a las canciones aprendidas de manera individual y que en conjunto
se tocan sin partitura. Frente a esto el director de la banda Maria Varilla de San Pelayo (Como se
citd en Alviar, 2017) expresa que “la banda tiene un equis nimero de arreglos, pero en la cabeza
todos tenemos cien, docientas obras aprendidas. Y si nos piden un tema que no esta arreglado. Se

toca.” (pp. 63).

Esta particularidad en la orquestacion de las bandas se debe a las practicas empiricas que
vienen de muchos afos atras. Donde la musica se aprendia de generacion en generacion y los
indigenas nativos de la region del Caribe aprendian a tocar el instrumento mirando y escuchando
a sus padres, sus abuelos o integrantes de su comunidad. Con esto se deduce que el aprendizaje
de tradicidn oral es un elemento tradicional en este tipo de practicas y hasta el dia de hoy se
utilizan dentro del empirismo. Este concepto es respaldado por testimonios de musicos de
empiricos como Julio Amador Paternina Oliveros, quien fue un trompetista y compositor de
musica de banda pelayera y que afirma que las musicas europeas como el vals, polkas,
pasodobles y pasillos se hacian con ensayos en partituras, pero ritmos tradicionales como el
porro no se escribian en notacién o como lo dice el mismo “ el porro se cogia al vuelo de oido .

Fortich Diaz, y otros, 2014 (como se cito en Cruz Garcia, 2022 pp11l).

De acuerdo a la instrumentacion propuesta por Fortich Diaz, y otros, 2014, a continuacion
se mencionan los instrumentos musicales que conforman la banda pelayera y las caracteristicas

principales que presenta cada uno dentro de la banda.
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Caracteristicas instrumentales en la banda pelayera.

25

Instrumento  Sonoridad Rol Caracteristicas
Clarinete Brillante Melddico Instrumento de amplio registro sonoro.

Dulce principal, El méas agudo de la banda.
contramelodias e Cuando improvisa, toda la banda reduce
improvisacion. su intensidad.

Es el Gnico instrumento de viento
madera, aunque a veces se utiliza el
saxofon para reforzar.

Trompeta Brillante Melddico Instrumento de gran potencia sonora.

y metalico  principal, El que produce mayor intensidad.
contramelodias e Puede cambiar su registro sin afectar su
improvisacion. intensidad.

Baritono Oscuro Melddico Instrumento de sonoridad noble y dulce.
(Bombardino) Dulce principal, Dotado de gran intensidad sonora gracias

contramelodias e
improvisacion.

a su cualidad metalica.
Especialista en improvisacion.

Trombén Oscuro Con mayor Limitado protagonismo en la banda.
Metélico énfasis en el rol Ejecuta ritmos de acompafamiento.
ritmo armonico, Realiza armonias a dos o tres voces.
usualmente dos o Realiza patrones ritmicos tradicionales de
tres trombones porro, cumbia, fandango, etc.
para conformar el
bloque armonico.
Tuba Oscuro Encargado de la El instrumento de sonoridad més grave
voz del bajo. en la banda
Encargado de la base arménica.
Establece patrones de los ritmos
tradicionales.
Percusion Brillantey ~ Bombo, Son la base ritmica de la banda
oscuro redoblante y Realizan los patrones ritmicos
platillos representativos de cada ritmo.

Tienen una gran potencia sonora.
Tienen la capacidad de realizar dindamicas
para controlar el sonido.

Nota. Fuente: Elaboracion propia.
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Big Band
Origen

El surgimiento de este tipo de agrupaciones tiene su origen en Estados Unidos de Norte
América durante el siglo XX més exactamente en la década de 1920. En esta época, se
encontraba en pleno auge la tendencia del jazz y esto llevd a que este estilo se diversificara en
diferentes formatos instrumentales. De acuerdo a esta idea Durén, (2024) menciona que “la
verdadera revolucion en el sonido del jazz comenz6 cuando figuras como Don Redman, Fletcher
Henderson, Duke Ellington, entre otros, exploraron las implicaciones artisticas de esta tendencia

hacia el lenguaje de las bandas de vientos” (p.18).

Mas adelante, en los afios 1930 el pais se sumid en una gran crisis econémica conocida
como la gran depresion que se mantuvo casi durante toda esa década. Durante esta dificultad la
musica experimentd una nueva tendencia conocida como la era del swing que enriquecio el
repertorio de las big band. En este periodo se consolidaron muchas agrupaciones ya que la falta
de empleo y la mano de obra barata permitieron que fuese méas econémico contratar una banda

grande de masicos. (Duréan Beltran, 2024 p24).

De este modo, se establece que la big band esta asociada a la era del swing y tiene un
prominente lugar en la historia del jazz. Algunas de las personalidades mas importantes de este
estilo son Duke Ellington, Count Basie, Woody Herman entre otros, se destacaron como

directores de estos grandes ensambles. Lowell & Pullig 2003 (como se cit6 en Valencia 2015).
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Figura 2.

Musicos integrantes de la Bizkaia Big Band.

Nota. Adaptado de “Bizkaia Big Band da un paso més en su despegue con Olejniczak como
invitado” por Maite Redondo, (p.1), 2023, deia cultura.

Instrumentacion

Al igual que la banda pelayera, la big band tienen una configuracion instrumental tipica
con algunas variaciones. Por ejemplo, autores como Duran (2024), define que estas
agrupaciones constan de 4 trompetas, 4 trombones, 5 saxofones, corno, flautas, clarinetes,

guitarras eléctricas, y vocalistas (p18).

Por su parte Valencia (2015) afirma que este ensamble oscila entre 12 y 25 musicos

donde se utiliza un seccién de bronces con 4 trompetas y 4 trombones, una seccion de maderas
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con 5 saxofones(dos altos, dos tenores y un baritono) y una seccion base generalmente

compuesta por bateria, bajo, guitarra y piano.

Por su parte, Pefialver (2010) menciona que:

“La instrumentacion basica de una big band; tal como la podemos encontrar hoy en dia
en los escenarios, se ha establecido en una seccién de viento-madera formada por 2
saxofones contraltos, 2 tenores y un baritono; una seccion de viento-metal formada por 4
trompetas y 4 trombones; y una seccidn ritmico-armonica formada por bateria,

contrabajo, guitarra y piano” (p.4).

Caracteristicas Musicales

Estas agrupaciones se conformaron por instrumentos de viento madera y viento metal que
cumplen una funcion melddica de contraste timbrico y se utilizan con frecuencia en la
improvisacion y los solos. Ademas de esto, se utilizaron instrumentos como la bateria, bajo,
piano y guitarra que permitieron fortalecer los aspectos timbricos, ritmicos y arménicos. En este
sentido, musicos como Don Redman y Fletcher Henderson, desempefiaron una labor clave en el
estilo de la big band, introduciendo la idea de agrupar instrumentos de cafia y metal alternando
su rol melddico principal por secciones separadas, asi como también realizar las melodias en

bloques armonicos densos lo que se conoce hoy como voicings (Duran 2024. p18).

De la misma manera, musicos como Duke Ellington, hicieron aportes en la orquestacién
de las big band proponiendo atmdsferas y ambientes sonoros interesantes para conseguir un
resultado final inigualable y asi obtener un sonido propio. Este compositor aportd desde su

instrumento principal (el piano) una exquisita variedad de progresiones arménicas dotadas de
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exotismo y cambios inesperados. Esta inclinacion por lo inusual forjo su estética innovadora

(Duran 2024 p21-22).

Segun el analisis musical realizado por (Nazca, 2018) sobre una pieza de big band, una
caracteristica importante en estas agrupaciones es la distribucion de los planos sonoros, donde
los saxofones, las trompetas y los trombones realizan las melodias principales, las
contramelodias y procesos melddicos imitativos a modo de contrapunto, utilizando registros
graves medios y agudos alternando el rol entre cada grupo de instrumentos para producir tres
timbres diferentes en primer plano y segundo plano. Por su parte, el tercer plano es realizado por

el piano, guitarra, bajo y bateria que realizan la base ritmo armdnica (p.37).

Sin embargo, la big band forma parte de la estética del jazz lo que significa que
cualquiera de los instrumentos que la componen deben tener la capacidad de improvisar dentro
de la pieza, es decir, que no solo los instrumentos de viento madera o viento metal se encargan
de esta seccion, sino también lo puede hacer el bajo, la guitarra, el piano e incluso la bateria. Tal
como lo afirma el estudio de (Pefalver Vilar, El lenguaje y la improvisacion en el jazz 11, 2019),
“la interpretacién de una big band tiene una parte definida en el arreglo o partitura, pero la
originalidad es un requisito inprescindible, a nivel solista, en interpretacion del repertorio

jazzistico”.
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Caracteristicas musicales en la big band.
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Instrumento  Sonoridad Rol Caracteristicas
Clarinete Brillante Melddico principal, Refuerza el registro agudo de los
Dulce contramelodias e saxofones.
improvisacion. No se utiliza con gran frecuencia
en las big band.
Saxofones. Brillante Melddico principal, La familia de los saxofones
Dulce contramelodias, comprende una amplia tesitura:
Oscuro improvisacion, alto, tenor, baritono.
acompariamiento
arménico,
acompariamiento ritmo-
arménico.
Trompeta Brillante Melddico principal, Instrumento de gran potencia
y metélico  contramelodias e sonora.
improvisacion. El que produce mayor
intensidad.
Utiliza sordinas para cambiar su
timbre.
Trombén Oscuro Con mayor énfasis en el Aparte de su labor ritmo-
Metalico rol ritmo arménico, armonica, los trombones también
usualmente tres o cuatro se pueden encargar de las
trombones para conformar melodias y contramelodias.
el bloque armonico. Ejecuta ritmos de
acompariamiento.
Realiza armonias a tres o cuatro
VOCES.
Piano Brillante Instrumentos armaénicos Instrumentos que enriquecen el
Guitarra Dulce que participan como componente armonico de la
Bajo Oscuro melodias principales, banda y ademaés producen
contramelodias, variedad timbrica.
improvisacion,
acompariamiento ritmo-
armonico.
Percusion Brillantey  Bateria, instrumento de Base ritmica de la banda
oscuro acompafamiento y de Gran potencia sonora.

improvisacion.

Tienen la capacidad de realizar
dinamicas para controlar el
sonido.

Encargada de los patrones
ritmicos, cortes, fills.

Nota. Elaboracion propia.
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Influencia de la Big Band en la Musica Colombiana

Colombia es un pais de gran diversidad cultural y se distingue por su riqueza musical,
cada region es representada por diferentes géneros, ritmos y conjuntos instrumentales que se
establecieron durante el transcurso del tiempo. Esta consolidacidn se proporciono gracias a

muchas influencias entre las cuales se destaca el jazz y la big band.

Como ya se conoce, la tendencia de la musica de big band comenzé a tener relevancia en
la década de 1930. Fue tanta la aceptacion del estilo de estas agrupaciones que motivo a paises
latinoamericanos como Colombia a formar sus propias bandas big band y fusionar este estilo con
los géneros locales ya establecidos. En la inviestigacion de Céceres y Caceres (2019) se
menciona que gracias a los medios de difusion de la época y muasicos como Adolfo Mejia que
tuvo la oportunidad de viajar a EE.UU trajo al territorio colombiano los diferentes conocimientos
y saberes para ser combinados con los ritmos del pais. Del mismo modo se expresa que “ Adolfo
Mejia, fue el masico pionero, quien rompié el sello de los estereotipos musicales formales de

Colombia, se le agradece el esfuerzo por lograr conformar orquestas de gran formato”.

Esta influencia llegd en primera instancia al Caribe colombiano donde se formaron
diferentes big band como Jazz Band Barranquilla, Orquesta Sosa, y la Emisora Atlantico Jazz
Band todas ellas con el estilo norteamericano que estaba de moda. Pero este fendémeno no solo se
mantuvo en esta region, por el contrario se expandio al interior del pais fusionandose con ritmos
como el pasillo, el bambuco, las polkas, pasodobles y danzas, mientras el Caribe era
representado por figuras como Pacho Galan y Lucho Bermudez que mezclaron el jazz y la big

band con la cumbiay el porro Caceres y Caceres (2019).

Los musicos y compositores como Pacho Galan, Lucho Bermldez y Edmundo Arias

fueron los pioneros en fusionar el formato de la big band con la musica del Caribe colombiano
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en ritmos como el fandango, porro, cumbia, ejecutados en un formato instrumental de orquesta
tropical que se mantiene hasta el dia de hoy. Estas orquestas forjaron el camino para otras
agrupaciones como Nairo Caceres Big Band y Juancho Torres y su Orquesta. De la misma
manera, en la actualidad se mantiene vigente la fusion de diferentes géneros con la big band con
figuras como Gregorio Uribe Big Band, destacada por unir la influencia del vallenato con la big
band y también José Aguirre y su Salsa Big Band que mezcla el género de salsa con el estilo

norteamericano. (Rojas, 2022 p. 42-43).

Recursos y Técnicas Basicas de Orquestacion y Arreglos para Big Band
Densidad, Peso y Amplitud

El elemento de densidad es dado por el nimero de notas de diferente altura (sin tener en
cuenta las octavas) que se tocan simultdneamente. El peso se refiere a la duplicacion de las notas
por medio de “doblajes” en octavas de una nota y la amplitud hace referencia a la distancia entre

la nota méas grave hasta la mas aguda. (Herrera, 1987 p.107).

En la siguiente figura se muestra la densidad en la clave de sol donde intervienen 4 voces,
mientras que en la clave de fa se encuentra el peso entre las dos notas a distancia de octava y la

amplitud de todo el bloque tiene tres octavas entre la nota mas grave hasta la mas aguda.

Figura 3.

Densidad, peso y amplitud.
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Soli, Concertado, Tutti, Y Unisono u Octavas

El soli se utiliza en un grupo de instrumentos (generalmente de viento) en el que todos
tocan la misma figuracion ritmica, pero con una densidad superior a dos. Por otra parte, el
concertado es la conformacion de todos los instrumentos de la orquesta tocando la misma
figuracion ritmica, en otras palabras, el concertado es un soli donde intervienen todos los
instrumentos. El tutti se refiere a la ejecucion de una melodia donde varios instrumentos la

interpretan a unisono y también a intervalo de octavas (Herrera 1987 p.107).
Figura 4.

Soli, concertado, tutti y octavas.
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Nota. Elaboracion propia.
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Movimiento de las Voces

El soli puede ser estructurado en diferentes movimientos, donde las voces se mueven en
diferentes direcciones. Esta técnica brinda mayores posibilidades musicales y se puede realizar a
partir de dos voces. EI movimiento paralelo, requiere que las dos voces se muevan en la misma
direccion de manera ascendente o descendente, el movimiento contrario permite que las voces se
armonicen con movimientos diferentes, es decir, mientras una voz asciende, la otra desciende.
Finalmente, el movimiento oblicuo permite que una voz se mantenga en una misma altura

mientras la otra se mueva en direccion ascendente o descendente (Herrera, 1987 p111).

Figura 5.

Movimiento de las voces.
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Nota. Elaboracion propia.

Background

Este elemento forma parte de la base ritmo-armonica de la melodia principal. En este
caso Herrera (1987) categoriza este término en tres partes fundamentales: Ritmo-arménico,
soporte armonico y melodia y contramelodia. De esta manera, el componente ritmo armoénico se
refiere a los patrones y bases ritmicas, que sostienen la melodia y la contextualizan dentro del
arreglo, los instrumentos mas comunes que forman parte de esta labor son la bateria, el bajo, la

guitarra, el piano y los trombones. Por su parte el soporte armonico es una técnica que permite
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acompariar a la melodia principal por medio de notas largas, notas guias, nota comin o

movimiento por grado conjunto. Al respecto, este autor refiere que:

“El soporte armoénico acostumbra a mantener el sonido mientras lo permite la armonia.
Ya que su principal finalidad es definir la armonia, la mejor eleccion para el seran las
notas guias. Su funcion esta totalmente al servicio de la melodia, por tanto serd mejor

cuanto menor movimiento tenga y menos importante sea” (p118).

Por ultimo, las contramelodias como parte del background se utilizan de manera general cuando

la melodia principal es poco activa o se encuentra en silencio.

Figura 6.

Tipos de background.
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Armonizacion en Bloque (Textura Homofénica)

La armonizacion de las melodias a dos o mas voces se puede realizar por medio de la
técnica de soli cerrado o soli abierto. Por un lado, el soli cerrado permite que la melodia sea
armonizada por notas que se encuentren en el intervalo méas proximo y se sitGan en la parte
inferior de la melodia principal; mientras que el soli abierto permite armonizar la melodia con un
intervalo mas amplio (superior a una tercera descendente con respecto a la melodia principal).

(Herrera, 1987).

Figura 7.

Soli cerrado y soli abierto.
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Nota. Elaboracion propia.

Call and Response (Pregunta y Respuesta en las Frases de Ostinato)
Como lo sustenta (Pefialver Vilar, La big band, la orquesta de jazz por excelencia.

Origen, instrumentacion, interpretacion y técnicas basicas de composicion y arreglos, 2010):

“Esta forma de ejecucion tiene su origen en los work songs o cantos de trabajo.
Encontramos las primeras muestras grabadas en formas como el blues. Las intervenciones
del cantante representan la pregunta a la que precede la respuesta del coro o la

intervencion instrumental. Esta alternancia en el discurso ritmico-armonico se adaptara al
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formato orquestal y sera un efecto antifénico caracteristico de la escritura para las

secciones de big band” (p11).
Figura 8.

Pregunta y respuesta con ritmos de ostinato. Fragmento Jumpin at the Woodside, Count Basie.
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Nota. Elaboracion propia.

Los Efectos

Dentro del lenguaje de la big band, se destacan algunos efectos que son utilizados para
modificar o adornar el resultado sonoro. Segun Pefalver (2010) el sonido que contribuyd a la
mausica del jazz, proviene del estilo musical que trajeron los negros esclavos que llegaron a la
regién norteamericana. Estos, introdujeron su tradicion musical a través del canto y mas
adelante, replicarian este estilo en los instrumentos musicales (p.13). De este modo, en primer
lugar, existe el bend y el leap que se consideran como una forma de glisando y se efecttan de
una manera particular. EI primero se produce cuando se toca un sonido y a continuacion se
desciende ligeramente su afinacién relajando la embocadura y luego se vuelve al sonido inicial.
Mientras el leap se refiere al sonido que es ejecutado por debajo de la afinacion y luego se

alcanza la nota principal.
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Figura 9.

Efectos de Bend y Leap. Escritura segln Pefialver 2010.
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Nota. Elaboracion propia.

Otro efecto importante y de comdn empleo especialmente en la seccion de metales es el
shake o batido, que consiste en un efecto similar al trémolo o trino de labio donde las notas que
intervienen se encuentran a una distancia de tercera menor ascendente. El adorno se produce

cuando estos dos sonidos son ejecutados de manera rapida. (Pefialver 2010 p.14).
Figura 10.

Efecto de Batido o Shake. Escritura segin Pefialver 2010.

|
JI' )]
Trompeta 1 o

ANIYJ S S 1

b
EEL]

T

[T

|
Trompeta 2 M—J
iV

L\ T
L%

L 188
~
BEL
7T

l‘—_i

Nota. Elaboracion propia.

Seguidamente, se encuentra el Growl o Grufiido que es un efecto que puede ser producido
por los instrumentos de viento, segun Penalver 2010 “el growl se obtiene cuando la frecuencia
que cantamos, indeterminada, choca con el sonido producido por el instrumento y provoca un
efecto de distorsion. Los compositores vanguardistas lo denominan voz y sonido representando
graficamente la frecuencia exacta en ambos sonidos” (p.15). Cabe destacar que algunos autores

confunden este efecto con el frullato. Sin embargo, este Gltimo se diferencia del growl por que en
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su ejecucion también se utiliza la vibracion en la lengua. Otro efecto muy usual en el jazz son las
ghost notes o notas fantasmas que son sonidos que se realizan con un efecto muteado o apagado
diferenciandose de las notas naturales por su intensidad débil pero que a su vez adornan las
melodias y le dan una sensacion de relieve. En instrumentos como el bajo se suelen escribir con
un aspa, mientras que en los instrumentos de viento las notas se encierran entre corchetes.

(Pefalver 2010 p.15).
Figura 11.

Ghost o notas fantasmas. Escritura segun Pefialver 2010.
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Nota. Elaboracion propia.

Por ultimo, se destacan los efectos sonoros que se producen con el uso de las sordinas,
especialmente en los instrumentos de viento metal. En este sentido, Pefialver (2010) menciona

diferentes tipos de la siguiente manera:

Straight. Produce una sensacién de lejania y generacion de eco por la absorcion del

sonido. El resultado provoca una impresion de sonido apagado pero brillante.

Cup. Cdnica y con forma de copa en el extremo mas ancho a veces recubierto de fieltro.

Reduce el volumen y el tono incisivo de la trompeta.

Bubble. Producen un sonido muy peculiar, como una especie de zumbido especialmente

en el registro medio-grave.
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Bucket. De forma cubica, ofrecen un efecto misterioso que es a la vez profundo y hueco.

Wah-Wah. Es un tubo de metal que se ajusta al pabellon y va sellado con un cuello de

metal. Su timbre etéreo varia, dependiendo de cuénto se la introduzca en la sordina.

Tratamiento Timbrico

De acuerdo a (Grey 1975 como se cito en Wessel, 1979) “El timbre se refiere al color o
calidad de los sonidos, y en general se encuentra conceptualmente divorciado de la altura o la
sonoridad. La investigacion perceptual sobre el timbre ha demostrado que la distribucion de la
energia espectral y la variacion temporal de esta distribucion, provee los determinantes acusticos
de nuestra percepcion de la calidad sonora” (p162). Esto significa que el timbre es un fenémeno
que se define por caracteristicas como el espectro de frecuencias (contenido arménico), la
envolvente temporal (ataque, decaimiento, sostenimiento), la modulacion (cambios en amplitud

y frecuencia), la localizacion espacial y la interaccion de los sonidos.

Por su parte (Soto, s.f.) menciona algunas cualidades del timbre de la siguiente forma: “el
color del sonido, contenido de armonicos, “que instrumentos suena” y “como suena”,
personalidad, ecualizacion, “el sonido en si”, pedales de efectos, textura, continente del sonido,

“materialidad” sonora” (p. 9).

Desde una perspectiva personal, en la composicion musical el aspecto timbrico es un
elemento esencial que hace referencia a la calidad del sonido, coloracién y orquestacion del
resultado sonoro. Esta caracteristica se logra a partir de la combinacion de distintos instrumentos
o fuentes sonoras, cada uno con sus propias caracteristicas timbricas. Este elemento se considera
muy determinante para proponer contrastes y texturas interesantes potenciando y dando

personalidad a cualquier obra musical.
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Timbre en la Orquestacion

Dentro del componente orquestal, el timbre es un elemento que proporciona diversidad en
la musica y que puede ser modificado, como lo menciona Mastropietro (2008) se trata de una
modulacion timbrica, un concepto que es aplicable a musica de cualquier naturaleza y que se
trata de un proceso que tiene tres caracteristicas: la gradualidad, la direccionalidad y la

temporalidad.

En la gradualidad se utiliza un cambio timbrico progresivo donde pueden intervenir las
diferencias timbricas entre una modulacion, la separacion temporal y la duracién de los
momentos de velocidad y cambio. Por otra parte, la direccionalidad se refiere a la relacién entre
el timbre de partida y el timbre de llegada y el tipo de trayecto entre ambos. Por ultimo, la
temporalidad hace referencia a la forma de insercién en el tiempo de los momentos de una

modulacion timbrica (p.29).

Asi mismo, (Soto, s.f.) ejemplifica el timbre desde el analisis musical de la obra Bolero
de Ravel, aduciendo que esta pieza consta casi Gnicamente de variaciones de timbre y que, a
pesar de tener elementos melddicos, arménicos y ritmicos, estos funcionan de una manera
simple, pero el timbre se encuentra muy activo en cada nueva presentacion del temay
orquestalmente va creciendo en dinamica lo cual produce gran interés del oyente (p10). Ademas,
dentro de su estudio menciona que el tratamiento timbrico orquestal consiste en variar el
instrumento o timbre que interpreta la melodia principal para mantener el interés perceptivo. Del
mismo modo, explica la utilizacion y combinacion de los planos sonoros instrumentales que
pueden ser dos o tres para distribuir los roles entre ritmos, armonia y melodia donde el

tratamiento del timbre se encarga de proporcionar equilibrio y dinamismo.
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Dentro del timbre orquestal intervienen diferentes conceptos musicales que permiten su
desarrollo dentro del contexto musical, algunos de estos conceptos fueron estudiados por
(Minguet, 2016) dentro del analisis realizado a la orquestacion de la obra de Saint Francois
d”Assise de Oliver Messiaen, donde se estudian las texturas orquestales que permiten articular y
diversificar el discurso musical favoreciendo el color de los instrumentos que intervienen en cada
seccion de la pieza. Del mismo modo, el elemento armonico contribuye a enriquecer la sonoridad
mediante el uso del color y la combinacion de diferentes fuentes sonoras yendo mas alla de la
teoria de conduccion armdnica tradicional. En este caso Messiaen preferia que la armonia tuviera

una funcidn intima en conjunto con la instrumentacion y la orquestacion. (p.101-104).

En cuanto a las texturas orquestales, la timbrica se ve comprometida desde el abordaje de
la melodia sola hasta la explosion conjunta de la masa sonora, para generar un abanico de
posibilidades donde interviene un componente instrumental que debe estar dotado de afinacion,
ajuste en los ataques y equilibrio sonoro y dinamico en las diversas familias que actuan. El
correcto uso de esta mezcla de timbres genera un buen funcionamiento del complejo sonoro

(Minguet, 2016. p.106).

De la misma manera, el autor Lelpi (2016) analiza el tratamiento del timbre en el
compositor Anton Webern sobre el concepto “Klangfarbenmelodien” (Melodia de timbres)
propuesto por Arnold Shoenberg en 1911 del cual extrae diferentes conceptos orquestales sobre
el manejo del timbre desde una perspectiva innovadora. En primer lugar, Webern prefiere que
una melodia se distribuya entre varios instrumentos para obtener asi una linea de colores
timbricos diversos. Asimismo, el compositor utiliza el recurso de expansion y contraccion para
que las agrupaciones timbricas instrumentales se abran o cierren creando una densidad variable.

Tambien, se utiliza el cruce de lineas melddicas que permita que diferentes registros e
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instrumentos no tengan un limite de distancia y favorezca el énfasis timbrico dentro de las
texturas. Otros elementos que intervienen en este concepto tienen que ver con el uso de técnicas
poco convencionales como los armoénicos, sordinas, sul ponticello, pizzicato, etc. Junto a
combinaciones instrumentales poco usuales ayuda a enfatizar el tratamiento timbrico y la

variedad en la estructura formal.

Géneros de la Mdusica Tradicional de la Region del Sinu Seleccionados para el Proceso
Creativo
Cumbia

Desde una perspectiva historico-musical, la cumbia se presenta como un entramado
complejo de préacticas sonoras que, lejos de construir un género unificado, abarca multiples
formatos instrumentales, estructuras ritmicas y texturas timbricas. Tal como lo argumenta Ochoa
(2016), lo que hoy se conoce como “cumbia” es el resultado de procesos de adaptacion y
resignificacion sonora que han ocurrido en contrextos culturales diversos del Caribe colombiano,
incluyedo formatos tradicionales como los conjuntos de gaitas y flauta de millo, las bandas
pelayeras y las orquestas de salon. Cada uno de estos formatos aporta elementos distintivos a la
morfologia musical del género: desde la acentuacion en contratiempo y la métrica binaria
presente en la musica de millo, hasta las armonizaciones funcionales y el lenguaje orquestal
empleado por compositores como Lucho BermUdez en sus arreglos para orquesta. Del mismo
modo, Ochoa sefiala que aunque existen similitudes ritmicas entre estas expresiones (como el
tiempo moderado y la subdivision binaria), las diferencias melddicas, arménicas y timbricas son
lo suficientemente significativas como para considerar a la cumbia no como un Unico género
musical, sino como una constelacion de géneros interrelacionados (Ochoa, 2016, p.34-35). Esta

diversidad en la configuracion musical de la cumbia abre un campo fértil para la experimetacion



44

compositiva, permitiendo integrar elementos tradicionales y modernos en propuestas de arreglo
gue mantengan la esencia ritmica del género mientras se expanden sus posibilidades timbricas y

estructurales.

La riqueza ritmica de la cumbia colombiana constituye uno de sus elementos identitarios
maés destacados y una fuente invaluable para procesos de composicion y arreglos musicales. En
el estudio desarrollado por Diaz Ofioro, Cassiani Miranda, Rachath Retamozo, & Higuita Leal,
(2019), se profundiza en la organizacion ritmica de los tambores tradicionales utilizados en la
cumbia, particularmente el llamador, la tambora y el tambor alegre, evidenciando como cada uno
cumple funciones diferenciadas pero complementarias dentro de la textura poliritmica de este
ritmo. De esta manera, el llamador establece el patrdn constante y reiterativo que actia como
ancla métrica, la tambora, por su parte, aporta una célula ritmica sincopada que introduce
desplazamientos temporales caracteristicos; y el tambor alegre desempefia un papel mas libre e
improvisado, desarrollando variaciones sobre los patrones base. Esta interaccion crea una base
ritmica organica y fluida sobre la cual se constituyen las lineas melddicas y arménicas del resto
del ensamble. Para los compositores contemporaneos. Comprender la funcion especifica de cada
tambor permite preservar la esencia del género y también expandir sus posibilidades o
reconfiguraciones ritmicas, sin perder el sentido original de la cumbia. Finalmente, como lo
destacan los autores, estas estructuras no deben ser entendidas como férmulas, sino como

sistemas vivos, adaptables y con gran potencial creativo para la musica actual (p. 98-103).
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Figura 12.

Patrones ritmicos de la cumbia en el contexto de banda pelayera.
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Nota. Tomado de Mdsicas del Caribe Colombiano (Diaz Ofioro, Cassiani Miranda, Rachath
Retamozo, & Higuita Leal, 2019, p.106).

Por ota parte, La cumbia colombiana presenta una estructura melddica y arménica
diversa, que varia segun el formato instrumental con el que se interprete, lo cual representa una
ventaja creativa para la composicion y el arreglo musical. En el caso de las cumbias de flauta de
millo, la melodia suele construirse a partir de tres o0 cuatro motivos breves que se repiten con
ligeras variaciones ritmicas y ornamentales, generando un discurso sonoro repetitivo y variado.
Estas piezas tienden a usar armonias funcionales simples, en modo mayor basadas en los acordes
de tonica y dominante, lo que otorga claridad tonal y estabilidad arménica (Ochoa, Pérez, &
Ochoa, 2017, p.10). Por su parte, las cumbias de acordedn, influenciadas por la musica de gaitas,
incorporan un enfoque modal, en especial en modo dérico, y se alternan entre el uso de la
funcién armonica VIm y bV, lo cual introduce una ambiguedad modal rica dentro del concepto

tonal como ocurre en canciones como “La Pava Congona” (p. 106). En contraste, las cumbias de
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orquestas y conjuntos combinan tanto la armonia tonal como modal (frecuentemente en modos
edlico y mixolidio) y exploran texturas melddicas a varias voces, principalmete en instrumentos
de viento, como saxofones, clarinetes y trompetas. Estas cumbias adoptan una forma mas simple,
pensada para formatos comerciales, con introducciones, codas, bloques instrumentales y
secciones cantadas, lo que favorece su adaptacion para arreglos mas modernizados. En conjunto,
este abanico de caracteristicas ofrece una base solida para reinterpretar a cumbia con elementos

contemporaneos sin perder su esencia melddica y armonia tradicional.

Figura 13.

Discurso ritmico repetitivo con ligeras variaciones melddicas en la cumbia.
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Nota. Elaboracion propia.

Porro

El porro, como manifestacion musical de la costa atlntica colombiana, surge del
mestizaje cultural entre elementos indigenas, africanos y europeos, consolidandose como uno de
los ritmos més representativos del Caribe colombiano. Segiin como lo afirma Herrera (2021), “el
origen del porro pelayero tiene antecedentes en el auge colonizador espafiol (...) aparece el porro
como una inventiva o sintesis del mestizaje triétnico en nuestro suelo: danza, tambor, gaita o pito
de cabeza de cera”. Este contexto historico marca la identidad cultural del porro arraigada
profundamente a la cultura del Caribe. Ademas, en términos de composiciones y arreglos, el
porro ha sido tradicionalmente interpretado por bandas de vientos, pero su adaptacion a

diferentes formatos es posible a traves del conocimiento suficiente sobre el lenguaje idiomatico
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de cada instrumento y las posibilidades orquestales de cada conjunto. En el caso del autor citado,
sefiala que componer un porro para guitarra implica “plasmar caracteristicas que le dan ese aire
tan particular a los porros, los motivos ritmicos y melddicos junto a la correcta repeticion de los
mismos, la ubicacion y la articulacion de los bajos y la ubicacion de la armonia dentro del
compas” (Herrera, 2021, p.32). Entre los elementos estructurales caracteristicos del porro se
encuentran las progresiones arménicas sencillas (tonica y dominante), la sincopacion melddica, y

el didlogo entre el bajo y la melodia.

En el estudio de las caracteristicas musicales del porro y desde una perspectiva
compositiva, es posible identificar una serie de elementos estructurales, ritmicos y timbricos que
permiten comprender la profundidad de este ritmo mas alla de su aparente simplicidad formal. El
porro, tradicionalmente ejecutado por bandas de viento se configura a partir de patrones ritmicos
binarios marcados y estructuras melddicas que apelan al principio de pregunta-respuesta y una

base armdnica tonal relativamente sencilla. (Cortés, 2018).

El porro palitiao presenta una estructura formal que, aunque tradicionalmente transmitida
de forma oral, ha sido sistematizada en contextos académicos debido a su riqueza compositiva.
Segun Garcia (2023), esta estructura esta conformada por cinco secciones fundamentales: danza
inicial, didlogo o conversatorio, boza, improvisacion y danza final (p.31). la danza funciona
como una introduccién melddica de ocho compases en la cual participan todos los instrumentos
de manera integral, estableciendo el ambiente ritmico y tonal de la obra. Luego aparece el
dialogo o contrapunteo, en el que los instrumentos agudos (como las trompetas) plantean frases
melodicas de pregunta mientras los instrumentos de registro grave (como los bombardinos)
responden, configurando asi la estructura de la llamada pregunta y respuesta que caracteriza gran

parte del desarrollo tematico (p 32). A continuacion, se despliega el boza, seccion en la que el
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clarinete asume el protagonismo con frases largas y repetitivas mientras los instrumentos de
registro grave realizan acompafiamientos armonicos. En esta seccidn ocurre una transformacion
timbrica distintiva donde, el bombo deja de ejecutar el golpe principal sobre el parche para
comenzar a golpear la tablilla superior, generando el caracteristico “paliteo” que da nombre al

porro palitiao.

El porro se caracteriza por tener una base ritmica que se encuentra construida sobre
estructuras repetitivas que varian segun la seccion formal. Al respecto, Rincon (2016), identifica
patrones ritmicos frecuentes en las improvisaciones del bombardino como grupos de cuatro
corcheas y en tresillos, combinaciones de corcheas con semicorcheas y células sincopadas como
la figura ritmica de corchea-negra-corchea (p. 29-31). Estas figuras se repiten en diferentes
momentos de los solos analizados, lo que evidencia una ldgica ritmica interna transmitida
oralmente en el contexto de las bandas pelayeras. Estas estructuras delimitan el contorno de las
frases y ademas permiten que la seccion ritmica de la improvisacidn se mantenga constante para

establecer el movimiento caracteristico del porro.

Figura 14.

Tipos de agrupaciones ritmicas de uso comun en la improvisacion del bombardino.
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Nota. Elaboracion propia.

En cuanto a la melodia, las improvisaciones en el porro pelayero revelan el uso de frases
recurrentes que tienden a construir motivos faciles de entender. Rincon (2016), muestra que los
intérpretes utilizan fragmentos de escalas mayores y pentaténicas, arpegios ascendentes u

descendentes, asi como el uso recurrente de saltos intervalos de terceras y cuartas (p. 45-66).
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Estas frases melddicas, funcionan como una especie de Iéxico que se adapta a diferentes
momentos de la improvisacion. Es importante sefialar que el clarinete y el bombardino,
principales improvisadores, tienden a ejecutar frases contrastantes, de tal manera que los
clarinetes lo hacen con lineas mas fluidas y ornamentadas, mientras que los bombardinos lo
realizan con mayor movimiento ritmico. este enfoque melddico revela un equilibrio entre

improvisacion libre y formulas aprendidas por tradicion.
Figura 15.

Melodias en la improvisacion de bombardino.
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Nota. Elaboracion propia.

Por otra parte, la armonia en el porro palitiao tiende a mantenerse simple es decir,
utilizando en gran medida la ténica y dominante de la tonalidad en que se encuentre. Esta
funcidn es esencial para permitir que la improvisacion se desarrolle con mayor fluidez. Segun
Rincon (2016), la mayoria de las piezas analizadas se basan en progresiones basicas de (I-V),
permitiendo una base clara para el desarrollo de lineas melddicas improvisadas (p.67). la
armonia es principalmente funcional y repetitiva, lo cual favorece la estabilidad para que el
intérprete se exprese con mayor libertad. En las secciones de boza, esta base armonica es
sostenida principalmente por los bombardinos y trombones que en conjunto produce acordes

para mantener una base donde fluyan los clarinetes.
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Figura 16.

Ritmo base de porro.
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Fandango

El fandango pelayero, también conocido como fandango sabanero, constituye una de las
expresiones musicales mas significativas de la regién del Sind. Su origen historico se encuentra
en un proceso de hibridacion entre las tradiciones musicales africanas, indigenas y espafiolas,
emergiendo como un simbolo de resistencia cultural y de identidad festiva del Caribe
colombiano. De acuerdo con (Fortich Diaz, y otros, 2014), este género tiene una raiz triple
“ espafiol que se interpreta en Espaila, africano que se interpreta en el Caribe y caribe
colombiano” que, hacia finales del siglo XIX, ya era interpretado y bailado por las calles con

instrumentos de percusion como tambor macho, acompafiado de cantadoras y bailadores

populares.
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Desde el punto de vista compositivo, el fandango pelayero presenta una métrica de 6/8,
con un patron ritmico predominante basado en golpes continuos abiertos y cerrados del bombo,
rasgo caracteristico que lo dota de una sonoridad festiva. En cuanto a su desarrollo melddico
menciona (Santana 1999 como se citd en Fortich Diaz, y otros, 2014), sostiene que muchas de
sus melodias son “improvisadas”, mientras que otras son codificadas mediante estribillos
repetitivos que permiten una forma de didlogo y participacion colectiva. Esta cualidad lo
convierte en un ritmo iddneo para la exploracion creativa y para la incorporacion de arreglos
musicales que respeten su espontaneidad interpretativa. Ademas, el texto resalta que el fandango
fue uno de los géneros que mas se bailaban en las fiestas de corraleja, juanto con el porro, la
cumbia y el mapalé, lo cual lo posiciona como un ritmo articulador entre distintas practicas

musicales de la region.

El fandango sinuano, es una manifestacion musical tradicional de Caribe colombiano,
estrechamente relacionada con practicas rituales, danzarias y festivas del Sinu. Musicalmente, se
caracteriza por su métrica de 6/8, su base ritmica sincopada y sus inicios acéfalos o anacrdsicos
en la mayoria de los casos, aunque también existen entradas téticas, como en el fandango “Tres
Clarinetes” (Cruz, 2023, p.23). En cuanto a su instrumentacion original, el fandango esta
estrechamente vinculado con el bullerengue, utilizdndose tambores macho y hembra, asi como
palmoteo de manos y canto colectivo, donde las cantadoras improvisan versos y el publico
responde con un estribillo, lo cual evidencia una estructura responsorial con contenido ritmico y
poético fuerte (p.23). Estas caracteristicas se trasladan a las bandas pelayeras, que adaptan las
frases cantadas a melodias instrumentales, especialmente protagonizadas por clarinetes y
trompetas. A nivel melddico, el fandango mantiene un caréacter ornamentado y con fuerte arraigo

en la tradicion oral, siendo frecuente la presencia de frases improvisadas por parte de los
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instrumentos principales. En términos armanicos, las bandas pelayeras adaptan los esquemas
tradicionales a estructuras modales o tonales sencillas que permiten el didlogo entre melodia e
improvisacion. La estructura del fandango interpretado por bandas no se segmenta de manera
estricta como en otros géneros, pero puede reconocerse un esquema que parte de una
introduccién melddica, seguida por secciones de variacion y desarrollo improvisatorio,
finalizando con una reiteracion o cierre energético. En sintesis, el fandango pelayero es una
expresion compleja donde se entrelaza el ritmo, la melodia, la armonia, la improvisacién y la

danza adaptada con eficiencia al formato de banda, sin perder su carécter tradicional.
Figura 17

Patrones ritmicos del fandango

RITMO DE FANDANGO EN BANDA
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Nota. Fuente: Bautista, R (2005), Gran fandango, suite colombiana en tres movimientos para
banda pelayera. Universidad Autdnoma de Bucaramanga p,17.
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Analisis Timbrico de Referentes

Moonlight Serenade” Glenn Miller

Tabla 3.

Analisis Macro Formal “Moonlight Serenade”.

Parte Frases  Compases Meétrica Tonalidad y Descripcion General
Armonia
A 8 1-24 4/4 con Eb Tema principal con
swing Técnicasde  melodias en viento
intercambio  madera, contra melodias
modal y en viento metal con

acordes con  sordina y acompafiamiento
extensiones. de ostinato.

Primer 4 25 -32 4/4 con Inestabilidad Discurso melédico de
Solo de Swing tonal, pregunta y respuesta entre
clarinete. técnica de viento madera y viento

dominantes  metal.
secundarias.

A 8 33-44 4/4 con Idéntico al Reexposicion con
Swing tema inicial  variacién timbrica (sin
(A). sordina en viento metal).
Segundo 4 45 -52 4/4 con Inestabilidad Solo de clarinete y
Solo de Swing tonal, distintos roles entre los
clarinete. técnica de instrumentos de viento

dominantes  maderay metal.
secundarias.

A 8 53 -62 4/4 con Idéntico al Reexposicion con
Swing tema inicial  variacion timbrica (sin
(A) sordina en viento metal).
Coda 1 63-64 4/4 con Eb Frase breve con carécter
Swing conclusivo.

Nota. Elaboracion propia.
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En la primera parte de esta pieza que corresponde a los compases 1 al 24, los

instrumentos de viento madera como son: clarinete Bb, Saxofon alto 1,2 y saxofon tenor 1,2,

ejecutan la melodia principal en una textura homofonica donde las lineas melddicas se

direccionan por movimiento directo. Estas melodias, tienen como caracteristica principal su

armonizacion, cuya distribucion se realiza en blogue, con una densidad armonica de acordes de

cuatro notas, donde el clarinete interpreta la primera voz aportando un timbre brillante, los

saxofones altos se encargan de la segunda y tercera voz afiadiendo calidez y equilibrio, el

saxofdn tenor 1 participa con la cuarta voz y el saxofon tenor 2 duplica una octava por debajo del

clarinete reforzando la linea con mayor peso y profundidad. En relacion a este hecho, estos

instrumentos utilizan una dinamica mezzoforte que se acoge al caracter tranquilo de la pieza lo

cual conlleva a que se deba utilizar una tesitura sonora que abarque un registro sonoro medio. A

continuacion, se observa que este registro sube progresivamente en proporcion con el elemento

dindmico.

Figura 17.

Instrumentos de viento madera.
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Nota. Fuente: Glenn Miller, (1939) Moonlight Serenade.
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Por otra parte, en los compases 1 al 24 los instrumentos de viento metal tienen una labor
orquestal complementaria con respecto de los instrumentos de viento madera, ya que su funcion
es la de ejecutar melodias subordinadas y contramelodias. En primera instancia, se puede notar
en la partitura que estos instrumentos son mas numerosos, abarcando 4 trompetas y 4 trombones
donde su morfologia brinda mayor intensidad sonora en comparacion con los instrumentos de
viento madera. Por ende, en esta seccion dichos instrumentos utilizan un dispositivo de sordina,
con el cual se modifica la proyeccion, timbre y dindmica de la siguiente manera: las trompetas
utilizan la sordina de copa “cup mute” que proporciona una sonoridad mas calida y suave que
reduce los arménicos brillantes del instrumento. Para los trombones se utiliza la indicacion “in
hat” que cosiste en una sordina de tipo sombrero que se usa de manera manual para tapar y
destapar la campana del instrumento, consiguiendo asi reducir los arménicos metalicos y
obteniendo un sonido méas opaco. Con esta modificacion, se consigue una sonoridad mas

equilibrada e ideal para mezclarse de manera mas sutil con los instrumentos de viento madera.

Bajo estos factores, las trompetas y trombones ejecutan melodias subordinadas que
aportan variedad a la melodia principal de los saxofones, y se realizan con una textura arménica
a cuatro voces brindando un bloque denso con acordes de cuatreada. Los trombones duplican a
una octava por debajo el sonido de las trompetas, aportando mayor profundidad y
enriquecimiento del background. Del mismo modo, para las contramelodias se utiliza un recurso
de armonizacion en voicing cerrado con lineas melddicas que se direccionan por movimientos
contrarios y oblicuos con lo cual se consigue un resultado timbrico mas diversificado que apoya
la independencia y claridad de las voces con una elaboracion mas rica y compleja en virtud de un

tratamiento expresivo mas notable.
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Nota. Fuente: Glenn Miller, (1939) Moonlight Serenade.

Con respecto a los instrumentos de acompafiamiento, en este caso se utiliza el piano, el
bajo y la bateria (drum set), que se encargan de desarrollar la base ritmo-arménica desde un rol
muy discreto (que solo se limita a realizar patrones ritmicos de ostinato), llevados a cabo
mediante el aire atresillado del swing. Sin embargo, lo més destacable de este conjunto es el
discurso armoénico, el cual tiene mucha riqueza y variedad. Es por esto que, desde una
perspectiva armonica vertical, se utilizan de manera concurrida acordes de color y con
extensiones como sextas, séptimas, novenas, oncenas y trecenas y desde el tratamiento arménico
horizontal se identifican acordes de dominantes secundarias, intercambios modales, clichés
armonicos y acordes de sustitucion tritonal. Mediante esta variedad de acordes, se estructuran

progresiones creativas y sofisticadas que contribuyen al componente timbrico desde distintos
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aspectos como el color orquestal, ya que debido al uso de notas de extensiones se puede manejar
el efecto de brillantez o suavidad. Asimismo, el uso de acordes tensos o etéreos favorecen al

desarrollo del contraste y el equilibrio entre secciones.

Figura 19.

Instrumentos de base ritmo-armonica.
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Nota. Fuente: Glenn Miller, (1939) Moonlight Serenade.

A continuacion, durante los compases 28 al 32, surge una melodia de clarinete cuya
presencia es bastante atractiva, esto debido a su dindmica fuerte, su registro agudo y el uso de
cromatismos que desembocan a través de la utilizacion continua de acordes de dominantes
secundarias que se encuentran en la armonia. Esta melodia principal, es reforzada por los demas
instrumentos de viento madera en un registro agudo y armonizada a manera de voicing con
disposicion cerrada, permitiendo que las voces se muevan en distintas direcciones conformando
movimientos contrarios, directos y oblicuos. El resultado sonoro de este conjunto, genera un
color brillante y tenso correspondiente a una dindmica fuerte que alude a un pasaje transitorio y

que luego reexpone el tema inicial.



58

Figura 20.

primer solo de clarinete con apoyo de los demas instrumentos de viento madera.
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Nota. Fuente: Glenn Miller, (1939) Moonlight Serenade.

En la siguiente parte, (compases 33-44), se produce una reexposicion del tema inicial. El
compositor decide que para esta seccion no requiere que los instrumentos de viento metal tengan
sordina, por lo tanto, en la partitura se escribe la indicacion “Open”. Este suceso permite crear
una modulacién timbrica, porque al retirar la sordina el color, la proyeccion y protagonismo de
estos instrumentos vuelve a su estado natural, haciendo que esta parte tenga una sonoridad mas

fuerte y brillante.



Figura 21.

Modulacién timbrica en instrumentos de viento metal.
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Nota. Fuente: Glenn Miller, (1939) Moonlight Serenade.

En el transcurso de toda la obra, el piano realiza pequefias intervenciones que funcionan

como elementos conectores entre cada una de las secciones. De esta manera, mediante

fragmentos de escalas y arpegios, este instrumento realiza diferentes melodias de manera agil

que permiten conectar y conducir el final y el inicio de una nueva parte. Ademas, estos pequefios

adornos que se presentan ocacionalmente, marcan una diferencia y variedad timbrica que
refresca continuamente el discurso de los instrumentos de viento madera y metal y el

acompafiamiento de ostinato.

Figura 22.

Pequefios ornamentos ocasionales del piano.
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Nota. Fuente: Glenn Miller, (1939) Moonlight Serenade.
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Sobre los compases 45 al 52, se genera otra melodia de solo en el clarinete. En esta
seccion, el instrumentista demuestra sus habilidades virtuosisticas por medio de su registro
agudo, dindmica forte, figuraciones ritmicas irregulares y melodias con caracter cantabile que
son fusionadas con adornos melddicos, cromatismos y notas de extension de la armonia como

novenas, oncenas y trecenas.

Este pasaje representa una seccion contrastante con respecto a los discursos analizados
anteriormente y esto debido a que en primer lugar el uso del clarinete como instrumento solista
propone un elemento melédico principal mientras los otros instrumentos de viento madera
cumplen una funcién netamente de acompafiamiento. Por tal razon, en este fragmento se puede
apreciar el sonido del clarinete a plenitud (lo que no sucedia en otras secciones donde todos los
instrumentos de madera y metal se ejecutaban en grupos). Otro factor que hace especial a esta
parte es el acompafiamiento arménico de los saxofones, que mediante el empleo de notas largas
realizan una base armonica discreta que genera un fondo conector entre el clarinete y el

acompafiamiento ritmo-armonico del piano, bajo y bateria.

Por otra parte, entre cada frase del clarinete se encuentra una expresion de respuesta por
parte de los instrumentos de viento madera y metal, estos instrumentos ingresan con fuerza
realizando un tutti con una textura arménica densa en voicing y con lineas melddicas que se
dividen en movimientos contrarios. Con este recurso de frases antecedentes donde el clarinete se
expone de manera solista y luego se produce una respuesta enérgica del resto de instrumentos de
viento, se aporta en gran medida a la expresividad y al timbre con la fusion de sonidos brillantes
y metalicos en contraste con el sonido calido del clarinete. Cabe destacar que en este tipo de
bloque donde intervienen todos los instrumentos de viento madera y metal, se distingue con

mayor claridad el sonido brillante de las trompetas, luego el sonido metalico de los trombones y
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finalmente el sonido calido de los saxofones conformando un bloque global que contiene un

sonido pesado y envolvente.

Figura 23.

Segundo solo del clarinete.
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“Sunny

” Duke Ellington y Frank Sinatra

Tabla 4.

Andlisis Macro Formal “Sunny”

62

Parte Frases Compases Meétrica Centro Descripcion General
Tonal

Introduccion 2 1-9 4/4 Em Inicio anacrusico,

con Acordes con intervencion de toda
swing extensiones, la orquesta.

clichés arménicos y

acordes de la escala

de blues.

A 4 10 - 25 4/4 Em Rol principal en la

Idéntico al anterior  voz, con
acompariamiento
ritmo armonico y
contramelodias.

A 4 26 —41 4/4 Em Rol principal en la
Idéntico al anterior  voz, con

acompariamiento
ritmo armoénico y
contramelodias.

Intermedio 2 41- 49 4/4 Em Melodia principal en

Instrumental Idéntico al anterior  los instrumentos de

viento (tutti) y
acompariamiento
ritmo armonico.

Improvisacion 2 49 — 57 4/4 Emy Improvisacion de

Trombén Preparacion trombon con
Modulante hacia acompafiamiento
Fm ritmo armonico y

contramelodias de los
demas instrumentos
de viento.

B 3 58-71 4/4 Fm Rol principal en la
Acordes con vo0z, con
extensiones, acompafiamiento
clichés arménicos y ritmo arménico y
acordes de la escala contramelodias
de blues

Coda 2 72-79 4/4 Fm Dialogos entre

Idéntico al anterior

orquesta y voz

Nota. Elaboracion propia.
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La introduccidn de esta pieza (compases 1-9), contiene un caracter ritmico tranquilo
donde interviene toda la instrumentacion de la banda en distintos roles. En primer lugar, la
participacion de los saxofones altos 1y2 a unisono y saxofones tenores 1y2 a unisono en un
registro sonoro medio, generan un sonido homogéneo y célido en una dindmica mezzoforte. Esto
permite que la melodia principal tenga una presencia agradable en una textura homofonica.
Asimismo, el movimiento sereno de esta seccion sugiere una interpretacion con articulaciones

suaves, es decir con un fraseo legato.

Por su parte, el saxofén baritono con su registro grave, apoya el papel de las voces
superiores mediante una base ritmo-arménica emulando el rol de un bajo y desarrollandose con
fluidez por medio de clichés armoénicos y demas cromatismos. Su sonido oscuro y robusto es un
soporte solido en peso y resonancia que contrasta notablemente con respecto de los otros

saxofones.

Figura 24.

Tratamiento de los instrumentos de viento madera en la introduccion.

TR P —
o1 BT 3 P s s e T S s e B S o s e e 3 P s e
e i P e D R ST ePe e + B
Y Fe S~ F ~—— ] — ~—
faf ——
ey T N e B e T T e B e o T =
Alto 2 %| % ;i Tt : r—t—— 1 N & L o e e
e e g ~— ~ =
—
fg b A = L A ] " A . o
Tmor] 5 ¥ £ o - > T " 1w - T T " : - i — Bh -
' % 1 1 oy ¥ R - » - oy e
nf —— [ N — - =T
___.—o—'/
N f— A f— E_d - —
N " \ [ [ — 5
Tenor 2 1 P S P e e e FlE
S —— _=F = = _—_
—
. ; N— T
Basitone r r. iy e v s 1 P i e -
¥ : ¥ — ¥ ¥

Nota. Fuwnte: Bobby Hebb (1966), Sunny. Version Duke Ellington y Frank Sinatra.

A continuacion, en los compases 5 al 9 las trompetas toman el rol principal de la
introduccidn a través de su sonoridad fuerte y brillante agregando un cambio timbrico

significativo. Estos instrumentos (cinco en total), ejecutan melodias de caracter ritmico en una
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textura a unisono y un registro sonoro medio que contribuye al contraste del color y la textura.
Las trompetas (que en este caso utilizan sordina), poseen un timbre metalico y mas penetrante en
comparacion con el sonido redondo y homogéneo de los saxofones. Sin embargo, el uso de un
registro medio hace que estas mantengan un sonido equilibrado sin ser demasiado estridente ni

demasiado oscuro.

Por otra parte, la estructura de las melodias, sugieren un movimiento ritmico de caracter
percusivo con los cuales se obtiene un discurso enérgico con articulaciones acentuadas que
refuerzan la sensacion de ataque seco y preciso y que marcan gran diferencia con respecto de la

melodia de los saxofones.

Figura 25.

Intervencion de las trompetas en la introduccion.
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Nota. Fuente: Bobby Hebb (1966), Sunny. Version Duke Ellington y Frank Sinatra.

Por su parte, los cuatro trombones indican un acompafiamiento ritmo-armonico que por
un lado brindan densidad armonica y por otra parte mayor textura ritmica. Estos instrumentos se
encuentran armonizados a cuatro voces mediante notas propias del acorde y notas de color que se
estructuran en voicing cerrado. Su resultado sonoro, genera un sonido compacto y denso en un

registro medio y agudo el cual se nutre de diversidad arménica que enriquece el contexto del
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arreglo. El rol que cumplen dentro de esta seccion es de acompafiamiento y, por lo tanto, estos

instrumentos funcionan como una extension de la seccion de background.

Figura 26.
Acompafiamiento ritmo-armonico de los trombones
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Nota. Fuente: Bobby Hebb (1966), Sunny. Version Duke Ellington y Frank Sinatra.

Durante el tema A (compases 10 -25), se identifica que los instrumentos como el piano y
el bajo cumplen un rol fundamental en la estructura del acompafiamiento, pero ademas de eso,
estas voces introducen pequefios elementos que dinamizan y enriquecen la sonoridad integral del
ensamble. Por una parte, el piano ademas de cumplir con su funcién armoénica, aporta un caracter
mas expresivo mediante pequefias intervenciones ritmicas irregulares. Estos motivos breves, son
ejecutados generalmente en el registro agudo y actian como pinceladas sonoras que irrumpen
sorpresivamente en el discurso musical. Su insercibn momenténea y su naturaleza impredecible
generan contrastes timbricos que renuevan la textura general, evitando la monotonia y aportando
dinamismo. La combinacion de estos elementos con la articulacion y la resonancia del
instrumento le confiere un timbre brillante y un color particular que destaca sobre la masa sonora
del ensamble. Otro aspecto importante en la labor de este instrumento, consiste en que en la
partitura se cifra el acorde que se debe ejecutar, sin embargo, los patrones ritmicos del swing los

realiza el intérprete de acuerdo al caracter de la pieza y sus conocimientos, por lo tanto, en el
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audio de referencia se identifica que el ejecutante ademas de realizar los patrones ritmicos,

recurre a la improvisacion consiguiendo asi un discurso variado y de constante renovacion.

El bajo eléctrico, mas alla de su rol fundamental en la base ritmo-armonica del swing,
introduce un tratamiento timbrico particular mediante el uso de notas cromaticas. Estas pequefias
melodias refuerzan la conexion entre los acordes y contribuyen a la fluidez entre las secciones,
dotando mayor continuidad y movimiento musical. La ejecucién de estas notas en el registro

grave del bajo, introducen variedad timbrica y diversifica la sonoridad del contexto orquestal.

Durante los compases 10 al 41, los instrumentos de viento realizan diversas funciones
para adornar el discurso de la melodia principal que en este caso se trata de una voz humana. De
este modo, el saxofdn baritono ejecuta las melodias que venia desarrollando desde la
introduccion, pero ahora lo hace de manera intermitente. Los saxofones altos y tenores se
encargan de realizar contramelodias que ingresan cuando el cantante o voz principal esta en
reposo. Asimismo, realizan melodias subordinadas debajo de la melodia principal, pero en una
dinamica piano, asi como también desarrollan fragmentos de escalas ascendentes y descendentes

que conducen entre el final e inicio de una nueva seccion.

Por otra parte, las trompetas con sordina contribuyen a diversificar el color timbrico al
alternarse con los saxofones para realizar las contramelodias, asi como también, una de las
trompetas con sordina se encarga de improvisar pequefias melodias subordinadas en dindmica
piano. Cabe resaltar que estos elementos de improvisacion no se encuentran notados en la

partitura sin embargo estos se identifican en el audio de referencia.



Figura 27.

Pequefias intervenciones melddicas del piano y el bajo eléctrico
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Nota. Fuente: Bobby Hebb (1966), Sunny. Version Duke Ellington y Frank Sinatra.

En el intermedio instrumental tutti (compases 41-49), se desarrolla una melodia principal

que es interpretada por los saxofones altos y tenores en un registro medio, mientras que el
saxofon baritono la ejecuta en un registro grave. Esta linea melddica se encuentra armonizada
mediante movimientos directos y contrarios estructuradas en voicing cerrado a cuatro voces,

generando acordes de cuatreada que aportan densidad y tension. A su vez, esta melodia, es

reforzada por las cinco trompetas con sordina, una octava por encima de los saxofones. Debido a

su tesitura aguda y a la proyeccion del instrumento, las trompetas destacan con mayor presencia

en la textura general. Del mismo modo, los trombones participan en la interpretacién de la
melodia mediante sus registros agudos y medios, proporcionando un equilibrio entre brillo y

cuerpo sonoro. El ensamble de estos tres grupos instrumentales da como resultado un efecto

timbrico potente y expansivo donde se combinan la calidez, el brillo y la profundidad. Ademas,

el efecto que se consigue aporta riqueza y complejidad en el bloque arménico.
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Figura 28.

Tutti en instrumentos de viento.
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Nota. Fuente: Bobby Hebb (1966), Sunny. Version Duke Ellington y Frank Sinatra.

Mas adelante en los compases 49 al 57, se presenta un cambio drastico en la textura
orquestal, ya que luego de un discurso musical donde predominaba el sonido de todos los
instrumentos, ahora ingresa una textura de melodia acompafiada donde es protagonista el solo del
trombén. En este nuevo pasaje, se puede apreciar el sonido del instrumento de forma clara'y

definida mostrando diferentes caracteristicas timbricas que se exponen a continuacion:

En primer lugar, el uso de la escala de Mi menor arménica para improvisar, proporciona
un material melddico con tensiones particulares entre las notas Do y Re# (segunda aumentada) y
Fa# y Do (quinta disminuida). Asi mismo, para la elaboracion melddica se utilizan notas con
saltos intervalicos donde se pueden encontrar coloraturas y extensiones de los acordes base que

aportan mayor variedad y expresividad. Por otra parte, el uso del registro medio del trombon
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permite conservar el color natural del instrumento consiguiendo un sonido equilibrado (entre
brillante y oscuro). Finalmente, resulta imprescindible hablar de las técnicas instrumentales que
se utilizan en este solo de trombon, donde predomina el uso frecuente del glisando ascendente y
descendente, siendo esta una técnica que este instrumento logra con mayor naturalidad y fluidez
con respecto a los demas instrumentos de viento metal. Del mismo modo se presentan

ornamentos como las acciacaturas que proveen a las melodias de variedad y atractivo.

Figura 29.

Fragmento del solo de trombdn.

=3 ———3—
Lo te = A P S

s s > o
FHH f —

=
.

.
I i 1
——— 1 i

g

Ton. 1

1 b — —F— 1 1+
e t == = —_——

Nota. Fuente: Bobby Hebb (1966), Sunny. Version Duke Ellington y Frank Sinatra.

Inmediatamente concluye el solo de trombdn, en el compas 58 se realiza una modulacion
armonica de Mi menor a Fa menor mediante un acorde pivote (C7 proveniente de la escala de Mi
de blues y quinto de Fa menor). Este suceso hace que el tratamiento timbrico sufra cambios en el
brillo y la resonancia de los instrumentos, ya que con esta nueva tonalidad (medio tono mas alta),
cambia la posicion de las notas y también la tesitura, esto se hace evidente en la guitarra eléctrica
y el bajo. Del mismo modo para los instrumentos transpositores como las trompetas y saxofones,
esta nueva tonalidad es més favorable para la lectura de partituras porque a diferencia de Mi
menor, Fa menor tiene menos alteraciones para estos instrumentos. Con respecto del resto de
instrumentos como el trombon, piano y bajo sucede todo lo contrario, esta nueva tonalidad

aumenta significativamente las alteraciones.
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Figura 30.

Modulacién arménica.
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Nota. Fuente: Bobby Hebb (1966), Sunny. Version Duke Ellington y Frank Sinatra.

Si bien, esta parte es una reexposicion del tema principal, ocurren sucesos que generan
diferencias entre esta seccion con la primera exposicion. De tal manera que, por medio de la
modulacion armonica, la utilizacidén de nuevas contramelodias de los saxofones y las
modificaciones en los roles de las trompetas y trombones, se produce un efecto de innovacion
que engarfia al oyente haciendo creer que esta parte es totalmente distinta y no una modificacion

parcial.

Finalmente, desde el compas 72 la obra concluye con una combinacion de fragmentos de
la introduccion dispuestos como frase antecedente y fragmentos vocales que funcionan como
frase consecuente, este didlogo permite resumir parte del contenido musical que fue expuesto y
ademas refuerza la identidad timbrica de la obra. Esto se dirige hacia una nota larga de las
trompetas en un registro agudo, mientras los trombones piano y bajo consolidan la llegada a la

tonica con una cadencia auténtica C7 — Fm(maj7).
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“Basie — Straight Ahead” Count Basie

Tabla 5.

Analisis Macro formal “Basie — Straight Ahead ..

Parte Compases Métrica Centro  Descripcion General
Tonal
Introduccion  1-12 4/4 C Bateria (acompafiamiento swing), bajo
con (walking bass) y piano improvisa.
swing
A 13-60 4/4 C-Ab Rol de la melodia principal se alterna entre los

instrumentos de viento y el piano. Contraste
entre Solo y tutti, ornamentos melédicos.

Improvisacion 61 -96 4/4 Ab Acompafiamiento ritmo-armonico e

Y desarrollo 1 improvisacion de saxofon tenor. El resto de
instrumentos de viento participan luego del
solo del saxofén.

Improvisacion 103- 148 4/4 Ab -F Solo de piano.

Y desarrollo 2

CODA 149 -final  4/4 F Participacion de la orquesta completa tutti
final.

Nota. Elaboracion Propia.

Para los compases 1 al 12, se utiliza una introduccidn diferente con respecto a las dos
piezas analizadas anteriormente, ya que en esta destaca el papel del piano cuya labor contiene un
desempefio timbrico llamativo. En primera instancia, este instrumento improvisa sobre 1os
acordes escritos en la partitura en la cual aparece una indicacion “piano solo ad libitum” que se
interpreta como la elaboracion de una introduccidn con ejecucién melédica, ritmica y arménica a
voluntad del intérprete desde luego respetando la progresion arménica y el ritmo de swing. De
esta manera, en el audio de referencia se identifica que esta improvisacion del piano se realiza
mediante un registro medio para aportar claridad, calidez y elegancia en el inicio de la obra. En
el estilo de Count Basie, se utiliza un toque sutil pero ritmicamente preciso, combinando acordes
con articulaciones de acentos y staccato que resultan en un movimiento dinamico y fluido. La

armonia propone notas de extensiones caracteristicas del jazz para crear un color timbrico
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sofisticado y, ademas, la mano derecha del piano introduce lineas melddicas espontaneas y

expresivas con articulaciones de legato.

Por otra parte, el bajo eléctrico juega un papel importante dentro del transcurso de toda la
obra ya que este instrumento utiliza la técnica de walking bass mediante la cual se produce una
sensacion ritmica de movimiento constante lo que resulta en una labor muy notoria del

instrumento.

Figura 31.

Improvisacion del piano y técnica de walking bass
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Nota. Fuente: Sammy Nestico (1968), Basie Straight ahead Version Count Basie.

En la parte A que inicia en el compas 13, los saxofones asumen la melodia principal,
presentandola tanto en unisonos como en octavas en textura homofénica, logrando un sonido
cohesivo y balanceado. Esta estructura melddica de los saxofones se complementa con las frases
de respuesta que propone el grupo de las trompetas y los trombones los cuales realizan una
textura armonica que contrasta con las melodias dulces de los instrumentos de viento madera.
Este contraste se destaca no solo en la disposicion de las voces, sino también en la intensidad,
donde los saxofones ofrecen una sonoridad suave y matizada, mientras que los metales aportan

una intensidad més potente. Ademas, esta melodia principal de los saxofones no solo se alterna
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con las trompetas y trombones sonando en simultaneo, sino que también este grupo de metales se
desintegra para dar participacion solo al grupo de trompetas o solo el grupo de trombones como
se identifica en los compases 29 al 33 0 a ejecutar contramelodias solo con una trompeta como

en el compas 44.

Mientras tanto, el piano ejecuta pequefias improvisaciones, afladiendo breves pasajes
ornamentales que enriquecen el discurso global. La bateria y el bajo, aunque mantienen una
funcion ritmica fundamental, fortalecen los finales de frase al intensificar el peso sonoro en las
melodias de las trompetas y trombones expandiendo atin mas el contexto de la textura
homofonica y con ello elevando la sensacion de intensidad. En este contexto, los saxofones
realizan las lineas melddicas, las trompetas y trombones ejecutan contramelodias. Ademas, estos
altimos también contribuyen al soporte de acompafiamiento a través de una textura armonica

densa a cuatro voces que asegura una estructura ritmo-armanica bien definida y profunda.

Figura 32.

Desarrollo de la parte A.
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En seguida en el compas 61, comienza una fase de desarrollo en la que el saxofon tenor
se encarga de improvisar libremente y a gran velocidad, tomando como referencia la progresion
de acordes anotados en la partitura. Por medio de estos acordes, el instrumentista demuestra su
creatividad y capacidad técnica, explorando diferentes sonoridades en los registros sonoros, que
brinda el instrumento, asi como también adornos melddicos, motivos ritmicos frases y melodias
con un estilo de creacion innovador, es decir, con estructuras melddicas que son muy distintos a
los desarrollados en el contexto de la obra. Por otra parte, el acompafiamiento conformado por la
bateria, el bajo, la guitarra y el piano, mantienen los patrones ritmicos de swing y la técnica de
walking bass que proporcionan una estructura dindmica y enérgica que contextualiza la libertad

expresiva del saxofon.

Desde el componente armonico, esta parte de la pieza se desarrolla en un centro tonal
poco definido y sus progresiones destacan por la incorporacion de conceptos de la armonia
moderna. Esto incluye el uso de acordes con agregaciones y extensiones (séptimas, novenas y
oncenas), asi como la presencia de dominantes secundarias, acordes disminuidos y préstamos
modales, que aportan mayor riqueza y complejidad. Estas sonoridades permiten la exploracién

profunda de las relaciones armdnicas desde el concepto tonal mas moderno.

Mientras esto sucede, los instrumentos de viento como trompetas, trombones, y saxofones
complementan la improvisacion a través de melodias armonizadas con alta densidad. Estas
melodias estructuradas mediante la técnica de voicing y con movimientos directos estan dotadas
de expresividad y protagonismo que permite apreciar contramelodias entre cada grupo de
instrumentos por separado, pero también secciones tutti donde participan todos. Esta interaccion

entre el saxofén y el resto de instrumentos enriquece la textura musical, creando un dialogo que
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combina la espontaneidad de la improvisacion con la solidez del acompafiamiento y la densidad

armonica, logrando un equilibrio entre libertad y estructura.

Figura 33.
Improvisacion del saxofon
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Nota. Fuente: Sammy Nestico (1968), Basie Straight ahead Version Count Basie.

En el compés 103 se desarrolla una nueva improvisacion, esta vez con la participacion del
piano que, a partir de melodias y acordes ejecutados con la mano derecha en un registro medio y
agudo, crea un discurso de caracter mas expresivo y lento que la improvisacién del saxofon. A su
vez, esta improvisacion es correspondida por los instrumentos de viento (compas 116) quienes
por medio del tutti ejecutan melodias armonizadas a cuatro voces por movimientos directos,
donde destacan las dindmicas fuertes y los registros sobreagudos de las trompetas y trombones,
dando a entender la presencia de un climax dentro de esta seccion. Esta intencion de fuerza se

mantiene hasta el final de la pieza donde se presenta un contraste subito al ingresar un solo de
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piano en textura monofonica de manera sorpresiva, esto contrarresta enormemente la fuerza con
la que se venia desarrollando el discurso. Sin embargo, los instrumentos de viento vuelven a
retomar el mismo caracter de fuerza y con una serie de acordes en bloque terminan la obra con

un caracter de grandiosidad.



Proceso Creativo

Cumbia Cereteana “Cumbia” Anibal Angel Anin

Tabla 6.

Plan general del arreglo “Cumbia Cereteana’.

Informacion Principal

Cumbia Cereteana. Formato: banda pelayera tradicional con influencia
Compositor: Anibal Angel de big band.
Anan. 3 clarinetes Bb.

1 saxofén alto.

1 saxofon tenor.

1 saxofdn baritono.
3 trompetas Bb.

4 trombones.

2 baritonos bombardinos.
1 tuba.

1 redoblante.

1 bombo.

1 par de platillos.

1 bateria.

1 piano.

Meétrica y tempo general: 2/2 = 90 bpm.

Duracion Aproximada: 03:00 min.

Género: Musica tradicional de la region del Sind colombiano.

Ritmo: Cumbia.

Caracter: Moderato ritmico.

Forma: Cancion tradicional a la cual se le suman secciones adicionales.
Armonia: Tonal con influencia del jazz.

Caracteristicas Generales

Implementacion de dindmicas de intensidad: Forte, Mezzoforte, Piano,
Reguladores.

Articulaciones: Stacattos, Acentos, Legato, Marcato, Tenuto, Glisando.
Estructura: Frases de 4 y 8 compases.

Alternancia de la melodia en distintos roles, utilizacion de distintas texturas y
planos sonoros.

Utilizacion de diversas técnicas de ejecucion instrumental.

Exploracion del registro sonoro.

Exploracion del concepto de color y contraste orquestal.

Innovacion en el formato instrumental de banda pelayera convencional.
Exploracion de componentes armonicos y melodicos en torno al eje timbrico.

Nota. Elaboracion Propia.
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Figura 34.

Planeacion general de la forma'y eje timbrico de la pieza “Cumbia Cereteana’.

1. Preintroduccion.
Contraste entre tutti y
solo en los ’
instrumentos de viento.

6. Parte A",
Variacion de
acompafiamiento, .
textura y fuentes
sonoras con respecto de
la Parte A.

A 4

7. Parte B.
Contraste timbrico entre
instrumentos de viento
metal y viento madera.
(Pregunta y respuesta).

Nota. Elaboracion Propia.

Tabla 7.

Esquema macro formal “Cumbia Cereteana”.

2. Introduccién.
Ritmo de cumbia con
diferentes tipos y
variaciones de
acompafiamiento.

5. Introduccidn.
Modulacién de tempo,
tonalidad y fuentes
sonoras conservando la
estructura ritmica de la
primera introduccion.

8. Mambo.

Acumulacion
progresiva de fuentes
timbricas o familias de
instrumentos.

’

»

3. Parte A.
La melodia principal es
interpretada por
diferentes instrumentos
(modulacién timbrica).

¥

4. Parte B.
Contraste timbrico
entre instrumentos de
viento metal y viento
madera. (Pregunta 'y
respuesta).

9.Coda.

Contraste entre textura
de melodia acompafiada
y textura arménica.
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Parte Compases Frases Tonalidad
Preintroduccion 1-15 3 Am
Introduccién 15 - 35 5 Am

A 36 -51 4 Am

B 52 -60 2 Am
Introduccién 61 -81 5 Bbm

A 82-101 5 Bbm

B 102-109 2 Bbm
Mambo 109 -139 7 Bbm

Coda 139 - 149 2 Bbm

Nota. Elaboracion Propia.
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Generalidades Timbricas del Proceso Creativo de la Obra Cumbia Cereteana

En los compases 1 al 15 se desarrolla una preintroduccién de elaboracion propia,
disefiada especialmente para este arreglo como parte de la propuesta de exploracion sonora de la
banda pelayera mediante elementos propios del lenguaje de la big band. En su inicio (compas 1),
todos los instrumentos de viento construyen una textura armonica densa basada en el acorde
E7(b9), en la que cada uno de estos asume una nota especifica para formar un bloque sonoro
compacto. La fuerza de este bloque se ve incrementada gracias a la articulacién marcada, los
acentos y el uso del registro medio y agudo para obtener un color brillante y potente,
caracteristico del repertorio de big band. Posteriormente, en el compas 7 se genera un contraste
timbrico donde el discurso pasa a una segunda seccion en la que los saxofones alto, tenor y
baritono realizan motivos ritmicos de manera individual, creando una textura mas sencilla donde
prima la melodia sobre el acompafiamiento armonico de los clarinetes y trombones. Por su parte,
en la bateria se incorpora el woodblock, que realiza el patrén ritmico de cumbia y también el
piano que ofrece arpegios y acompafiamiento ritmo-armonico que innovan el resultado timbrico
de acompafiamiento que tiene la banda pelayera tradicional. En conjunto, esta preintroduccion
cumple la funcién de presentar de manera clara el tratamiento timbrico del arreglo, donde se
conjugan contrastes, colores, y recursos propios del lenguaje orquestal moderno aplicados a la

banda pelayera.



Figura 35.

Cumbia Cereteana, textura armonica compases 1-6.
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En los compases 16 al 35 se desarrolla la introduccion con la melodia de la version
original, a la que se le ha dado un tratamiento timbrico centrado en el acompafiamiento ritmico y
ritmo-armonico, aportando riqueza textural y mayor diversidad en este plano sonoro. Entre los
compases 16 al 27 se mantiene un esquema ritmico tradicional de cumbia, manteniendo un
acompariamiento basico donde instrumentos como la bateria aporta inicamente un accesorio
percusivo (platillo ride) y el piano realiza un patron de acompafiamiento elemental de cumbia,
donde los bajos de la mano izquierda se ejecutan a tiempo mientras los acordes de la mano
derecha responden a contratiempo. Del mismo modo el redoblante participa desde su rol natural
como improvisador, realizando un solo utilizando patrones ritmicos y diferentes combinaciones
de células que generan un ambiente de movimiento. Mas adelante, a partir del compas 20 al 35,
se introduce un contraste timbrico notable: la densidad ritmica aumenta considerablemente
mediante la incorporacién de woodblocks y platillo splash en la bateria, los trombones optan por
implementar un acompafiamiento ritmo- armonico y los platos ingresan para generar mayor
densidad ritmica. Por su parte, el piano reemplaza el acompafiamiento basico por un montuno
que es un recurso propio de la tradicion afrocaribefia que al mismo tiempo conecta directamente

con el lenguaje de big band y la musica popular.

En el plano armdnico se utilizan recursos de rearmonizacion, utilizando acordes con
séptima (incluso en la ténica Am7), ademas de acordes con novena bemol (E7(b9)), asi como
también el uso del segundo relacionado (Bm7(b5), e incluso intercambios modales, con el fin de

enriquecer el color armonico produciendo una similitud con el lenguaje armonico de la big band.



Figura 36.

Cumbia Cereteana tratamiento timbrico en el acompafiamiento, compases 25 -31.
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En los compases 36 al 51 se expone el tema principal, desarrollado a partir de un
planteamiento timbrico que prioriza la experimentacion y la busqueda de diferentes
combinaciones sonoras, en relacion con el propésito de exploracion timbrica en la banda
pelayera. De esta manera, esta seccion esta constituida a partir de frases antecedentes y
consecuentes que permiten contrastar y alternar colores timbricos, texturas y registros. La
primera frase antecedente (compas 36), es interpretada por clarinete 1 y saxofon alto,
armonizados a dos voces en intervalo de terceras, ubicados en un registro medio que confiere un
color timbrico dulce y calido. Esta frase es correspondida de manera consecuente por los
clarinetes 1,2 y 3, y los saxofones alto y tenor, formando una textura armdnica a tres voces. Aqui
se utiliza un registro agudo logrando asi un bloque con color brillante, armonia densa e

intensidad fuerte que incrementa el contraste y la modulacion timbrica deseada.

Posteriormente, en el compas 40 se reexpone la frese antecedente, ahora experimentando
con la sonoridad de la trompeta 1 y el trombén 1, en registros diferentes (grave para la trompeta
y medio para el trombon), lo que enriquece el color y aporta un matiz calido. Esta frase es
respondida por la linea melddica consecuente interpretado por la seccién completa de trompetas
1,2y 3y los trombones 1,2,3, ubicados en un registro medio produciendo un color mucho mas
brillante y metalico. Finalmente, vuelve a ser retomada la melodia entre los bombardinos o
fliscornos baritonos armonizados a dos voces en un registro medio que a su vez, son duplicados
por el piano formando intervalos de octavas y logrando un color brillante y oscuro que permite

enriquecer la idea de experimentar timbres de manera inusual dentro de la banda pelayera.
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Figura 37.

Cumbia Cereteana, experimentacion timbrica con las fuentes sonoras, compases 36 al 51.

Nota. Elaboracién Propia

A continuacion, en la parte B que inicia en el compas 52, se presenta un planteamiento
timbrico y orquestal basado en la paulatina disminucion de la fuerza sonora, construyendo asi un
efecto sonoro de tension y resolucién que, a su vez, complementa el caracter armonico de
dominante y tonica que hay en la frase. En primer lugar, en el compas 52, se encuentra un corte
ritmico protagonizado por la seccidén de metales (trompetas y trombones) junto a los
instrumentos de acompafiamiento (percusion, piano y tuba) que al ejecutarse en simultaneo
genera una sonoridad grandiosa, intensa y compacta, interrumpiendo de manera subita y
sorpresiva el patron ritmico de cumbia. Este momento concentra toda la energia del conjunto en
una frase breve. Seguidamente, hay una pequefia semifrase con los fliscornos y saxofones que
intervienen reduciendo la intensidad sonora e incluso el color timbrico haciéndolo menos
estridente. Finalmente, la melodia termina en la respuesta de los clarinetes que se presentan con
un registro mas agudo, pero con una intensidad mas tenue, completando asi el proceso de

reduccién paulatina de la dinamica orquestal en las melodias.
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Figura 38.

Cumbia Cereteana, Tratamiento dindmico orquestal, compases 52 al 60.
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Més adelante, durante los compases 61 — 81, se reexpone la introduccion y en esta se
busca principalmente un contraste en la sonoridad global del arreglo con el fin de renovar el
interés auditivo de la obra. Este contraste se logra, por un lado, mediante una modulacion del
tempo, que acelera el pulso aportando mayor vitalidad volviendo el discurso mas enérgico y
festivo. Por otro lado, se propone un cambio de tonalidad (de Am a Bbm) que tiene un efecto
directamente timbrico. Al subir medio tono, las frases tematicas y acompafamientos ritmo-
armonicos quedan situados en un registro medio tono mas alto, produciendo un resultado sonoro

mas brillante.

Desde el compés 82 comienza la parte A", que funciona como una variacién de la parte A
inicial, en ella se introduce un contraste timbrico y orquestal notable que renueva profundamente
el discurso musical de la obra. Esta seccion se caracteriza por tener una extensién mas amplia, lo
que permite desarrollar las ideas melddicas de una manera mas en una textura de melodia
acompafiada. Por otra parte, desde el punto de vista del acompafiamiento, se produce un cambio
significativo: la bateria asume practicamente en solitario la base ritmica su patron de cumbia
explora distintas variaciones. En complemento, el piano realiza una progresion armonica de
inventiva propia que es abordada a partir de arpegios que funcionan como base de las melodias
principales. Estas melodias son expuestas de manera individual o solista permitiendo destacar las
particularidades timbricas de cada instrumento como protagonista. Finalmente, la seccion rompe
con la textura de melodia acompafiada, estableciendo un tutti por octavas entre todos los

instrumentos de viento.



Figura 39.

Cumbia Cereteana Textura de melodia acompafiada Compas 82.
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En el compés 109 se propuso crear un mambo que se consolida como una de las
secciones mas largas de la pieza. Esta parte tiene una direccionalidad climatica que emplea un
tratamiento de acumulacion gradual de instrumentos que se van sumando de manera progresiva.
Inicialmente el mambo empieza con los woodblocks de la bateria y el bombo que realizan
patrones ritmicos base de cumbia y el piano que ejecuta acordes con notas largas. Estos
instrumentos se encargan de acompafar la melodia principal expuesta por los saxofones. A
medida que las melodias se renuevan entran mas instrumentos en el plano de fondo. Un aspecto
importante de esta acumulacion es que, a medida que nuevos instrumentos entran a participar de
la melodia principal, como los trombones primero y trompetas después, estos suelen hacerlo en

registro agudos, lo que permite que la melodia gane fuerza y proyeccion sobre la masa orquestal.

Al mismo tiempo se aplica otro recurso habitual en los mambos: cuando nuevos
instrumentos se suman con la melodia principal, los instrumentos que estaban participando desde
el inicio tienden a disminuir su dinamica generando un contraste que realza ain mas la entrada
de los nuevos instrumentos. Este disefio orquestal logra un efecto de crecimiento acumulativo,
manteniendo la claridad de la melodia a pesar de aumento progresivo de la densidad sonora. El
mambo llega a su climax cuando las trompetas exponen su melodia principal, a su vez, los

platillos suelen entran junto a estas para incrementar la intensidad y color brillante de la seccion.



Figura 40.

Cumbia Cereteana, proceso de acumulacion progresiva orquestal mambo, compas 128 climax.
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La coda final, que se extiende desde el compas 139 hasta el cierre de la obra, cumple la
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funcidn de ofrecer un cierre enfatico y contundente, caracterizado por un tratamiento timbrico y

orquestal que refuerza la sensacion de conclusion. En un primer momento, el protagonismo es

otorgado a los saxofones baritono, tenor y alto, que exponen pequefios motivos ritmicos de forma

individual. Este recurso establece un vinculo tematico con el inicio de la obra, donde también se

habian utilizado fragmentos motoricos semejantes en la preintroduccion. Estos patrones ritmicos

son reforzados por el acompafiamiento arménico de los trombones, que aportan una base
armonica que contextualiza las notas largas de los saxofones. El cierre definitivo de la obra se

construye mediante una textura armonica densa, lograda al concentrar a los instrumentos de

viento en un registro agudo que incrementa la brillantez y la tension sonora. Se emplean acordes

de cuatro notas (densidad 4), generando una sonoridad robusta y compacta.

Figura. 41.

Cumbia Cereteana, fragmento de textura arménica final, compéas 145.
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Rio Sinu “Porro” Miguel Emiro Naranjo

Tabla 8.

Plan general del arreglo “Rio Sin0”.

Informacion Principal

Rio Sind. Formato: Banda Pelayera tradicional con influencia de Big
Compositor: band.

Miguel Emiro 3 clarinetes Bb.

Naranjo. 1 saxofon alto.

1 saxofon tenor.

1 saxofén baritono.
3 trompetas Bb.

4 trombones.

2 baritonos bombardinos.
1 tuba.

1 redoblante.

1 bombo.

1 par de platillos.

1 bateria.

1 piano.

Meétrica y tempo general: 2/2 = 72 bpm.

Duracion Aproximada: 04:00 min.

Género: Musica tradicional de la region del Sind colombiano.

Ritmo: Porro palitiao.

Caracter: Moderato ritmico.

Forma: Cancion tradicional a la cual se le suman secciones adicionales.
Armonia: Tonal con influencia del jazz.

Caracteristicas principales

Implementacion de dindmicas de intensidad: Forte, Mezzoforte, Piano,
Reguladores.

Articulaciones: Stacattos, Acentos, Legato, Marcato, Tenuto, Glisando.
Estructura general: Frases simétricas de 4 y 8 compases.

Alternancia de la melodia en distintos roles, utilizacién de distintas texturas y
planos sonoros.

Utilizacion de diversas técnicas de ejecucion instrumental.

Exploracion del registro sonoro.

Exploracion del concepto de color y contraste orquestal.

Innovacion en el formato instrumental de banda pelayera convencional.
Exploracion de componentes armonicos y melodicos en torno al eje timbrico.

Nota. Elaboracion Propia.



Figura 42.

Planeacion general de la formay eje timbrico de la pieza “Rio Sinu”.

1. Solo pre introductorio.
Solo de trompeta con -

sordina y finaliza con tutti

6. Reexposicidn.

Vuelve a presentarse el
dialogo entre los grupos de
instrumentos.

2. Introduccion. 3. Tema pricipal.

Ritmo de porro que se "Danza" melodia
estructura de manera principal alternada entre
gradual instrumentos de timbre

: oscuro Y brillante.

¥

5. Desarrollo. 4. Pregunta y respuesta.

Solo de bombardino y Dialogo entre grupos de
mayor protagonismo en instrumentos y variacion
instrumentos de de los patrones ritmicos
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acompafiamiento. de acompafiamiento.
1. Swing. 8. Coda.
Modulacién timbrica. - Elaboracién progresiva del
protagonismo del piano y la tutti final.
bateria.
Nota. Elaboracion Propia.
Tabla 9.
Esquema macro formal “Rio Sin0”.
Parte Compases Frases Tonalidad
Solo Preintroductorio 1 -20 4 Ab
Introduccion 21-33 3 Ab
Tema Principal 33-49 8 Ab
Pregunta 'y Respuesta 49 -73 10 Ab
Desarrollo “Solo” 74 -102 7 Ab
Reexposicion 102-119 8 Ab
Swing 120-135 9 Ab
Coda 135 -147 2 Ab

Nota. Elaboracion Propia.
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Generalidades Timbricas del Proceso Creativo de la Obra Rio Sinu

La primera seccion de esta pieza corresponde a la preintroduccion que se desarrolla desde
el compas 1 al compas 20. El tratamiento timbrico que aqui se presenta, esta centrado en el rol de
la trompeta como protagonista que expone el tema principal en un tempo libre (a modo de
rubato) y con variaciones ritmicas y melddicas que prolongan cada frase y aportan un estilo
improvisado. Sumado a esto, se utiliza un dispositivo de sordina (Cup) que permite transformar
significativamente el timbre del instrumento, generando un sonido mas oscuro y con menor brillo
y proyeccion, lo que contribuye a crear un ambiente introspectivo y contrastante respecto a la
sonoridad habitual del porro. De esta manera, las melodias se ejecutan en registros graves,
medios y agudos, combinando técnicas como escalas cromaticas y estructuras arpegiadas que
amplian y prolongan melédicamente el tema principal, promoviendo un estilo semejante a los

solos instrumentales de la big band.

A continuacion, esta seccion se torna conclusiva desde el compas 13 donde se realizan
escalas ascendentes, primero por parte de la trompeta y luego por el piano. Estas escalas
funcionan como un recurso de conduccion melddica y dinamica que preparan la entrada grupal
de los instrumentos de viento. Este tutti culmina con un acorde de ténica (Ab6) en dindmica de
piano a forte y en un registro medio y agudo, generando un contraste marcado entre el inicio

intimo y el impacto sonoro final.
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Figura 43.

Rio Sind, solo de trompeta, preintroduccion, Compases. 1-14.
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Nota. Fuente: Elaboracion Propia.

En seguida, la introduccion que inicia en el compas 21, se caracteriza por un tratamiento
orquestal que permite construir de manera gradual el ritmo de porro en su variacion danza,
utilizando recursos timbricos que generan contraste y expectativa antes de la exposicion del tema
principal. En este caso, el centro de atencidn es la percusion, donde el bombo expone el patron
ritmico caracteristico de la danza del porro aportando una base grave y profunda. Posteriormente,
se suma el redoblante, cuyo timbre metélico afiade un color brillante y finalmente se incorporan
los platillos que completan el acompafiamiento y conjunto generan la sonoridad festiva de este
ritmo. Del mismo modo, otros instrumentos contribuyen a este esquema de estructuracion
gradual como el piano, que, desde el compas 21 interpreta estructuras melddicas y armonicas de
caracter libre, funcionando como un solo instrumental que explora diferentes registros sonoros.

Maés adelante en el compas 30 este instrumento consolida el patron ritmico de acompafiamiento y
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se suma la tuba y los trombones para fundamentar el elemento ritmo armonico que complemente

la base general.

Por otra parte, el componente melddico del compas 21, se encuentra a cargo del saxofon
baritono (de sonido oscuro), el clarinete (sonido brillante) y el saxofén alto (sonido dulce),
quienes intervienen con pequefias frases que actan como solos breves y exponen sus melodias
de manera individual. A continuacién, estas lineas melddicas, evolucionan en el compas 30
teniendo un rol de contramelodias y complementos de la base de acompafiamiento concretando

asi todo el fondo musical que més adelante acompariara el tema principal.

Figura 44.

Rio Sinu, consolidacion de la base ritmo-armonica de la danza del porro, compases 30-33.
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partir de un cuidadoso tratamiento timbrico y orquestal que busca contrastar y enriquecer la

Ahora bien, el tema principal, que se extiende desde el compas 33 al 49, se constituye a

96

sonoridad de la melodia principal. En una primera exposicion, el tema es interpretado a unisono

por instrumentos de color timbrico oscuro, como el saxofén baritono, y los fliscornos 1 y2, lo

que le otorga a la linea un caracter mas grave y profundo. Posteriormente, esta misma melodia se

reexpone manteniendo solo la participacion de los fliscornos a los cuales suman las trompetas

1,2 y 3 también a unisono. Con esto se genera una textura de tutti parcial que amplifica la

proyeccion sonora y aporta mayor brillo timbrico, gracias al color luminoso de las trompetas. En

sintesis, este contraste permite presentar el tema principal primero con un color méas oscuro e

introspectivo, y luego con una sonoridad mas brillante y enérgica.

Figura 45.

Rio Sind, tutti parcial entre fliscornos y trompetas, compases 42 al 47.

Nota. Fuente: Elaboracion Propia.
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La seccion que se encuentra entre los compases 49 al 73 corresponde a la parte de
pregunta y respuesta del porro palitiao, en la que se organiza un dialogo principal a nivel
timbrico. En este sentido, las trompetas formulan la pregunta, con su timbre brillante y sonido
potente, mientras que los clarinetes ofrecen la frase de respuesta, aportando un color mas dulce.
Cabe resaltar que la frase de pregunta tambien es alternada por los fliscornos baritonos, que

introducen un matiz mas oscuro que enriquece la exposicion.

Ritmicamente, esta parte se caracteriza por la inclusion de cortes y de intervenciones
libres del redoblante, que afiade variedad y dinamismo al patron principal de porro. Bajo estas
circunstancias, a nivel orquestal se introduce una textura compleja gracias al uso de los
diferentes planos. Es asi como en el foreground, existe el didlogo de pregunta y respuesta ya
mencionado, mientras que en el plano medio se ubican las contramelodias realizadas por el
piano, asi como también se desarrollan melodias subordinadas y refuerzo de las contramelodias
en los fliscornos. Finalmente, en el plano de fondo se sitta la percusion, el acompafiamiento
ritmo-armonico de los trombones, el piano y la tuba, asi como también el acompafiamiento

armonico de los saxofones.

Este tratamiento orquestal refleja la riqueza textural de la big band, especialmente por el
uso de un contrapunto libre (sin rigidez académica), donde varias lineas melédicas interacttan.
Ademas, con esta seccion se logra una seccidn enriquecida por maltiples colores instrumentales

y roles orquestales.



Figura 46.

Rio Sinu, tratamiento de planos sonoros, seccion de pregunta y respuesta, compases 49 al 55.
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Nota. Fuente Elaboracion Propia.




99

Desde el compas 74 al 102 se desarrolla una seccion que aporta un contraste timbrico y
orquestal significativo. En esta parte, los trombones asumen un protagonismo marcado, pasando
de su funcién habitual de acompafiamiento a liderar el primer plano destacando la potenciay el
sonido metalico de este instrumento. A esta melodia se suman los clarinetes y saxofones que
desarrollan contramelodias aportando un plano medio que enriquece el discurso global. Por su
parte, la percusion mantiene el patron ritmico del porro, asegurando la identidad del género,
mientras que el piano complementa con adornos melddicos y esquemas de acompariamiento que

dan mayor movimiento y color.

Sin embargo, el movimiento central de esta parte es el solo del fliscorno baritono, un
recurso caracteristico en el repertorio tradicional de la banda pelayera. Este solo se construye a
partir de melodias rapidas, figuras arpegiadas y movimientos melédicos amplios, logrando un
caracter virtuosistico que refuerza el lenguaje tradicional del porro pelayero. Desde el punto de
vista timbrico, este solo aporta calidez y profundidad, complementando el discurso de los

trombones, saxofones y clarinetes.

Figura 47.

Rio Sind, Solo de bombardino.
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Desde el compas 120 hasta el final, la obra presenta un giro estilistico importante que
acerca de manera decidida su lenguaje a la estética de la big band. En esta parte se introduce el
patrén ritmico de swing, en sustitucion del porro. Ademas, este cambio ritmico transforma por
completo el caracter timbrico y orquestal, por un lado, recontextualiza el tema principal y por
otro utiliza de manera diferente las fuentes sonoras. En primer lugar, la tuba se encarga de la
linea del bajo, manteniendo el patron ritmo-armonico de swing, mientras que los instrumentos de
viento como las trompetas, trombones, clarinetes y saxofones intervienen con bloques ritmicos, a

manera de cortes con glissandos asociados a las técnicas de arreglos de big band.

En esta seccion, el piano asume un papel central como solista, interpretando la melodia
principal que aparece desde el inicio de la obra, pero ahora adaptada al estilo del swing. Este
protagonismo del piano representa un cambio timbrico significativo respecto a las secciones

anteriores donde su rol habia sido principalmente de acompafiamiento.

Finalmente, la obra concluye con un tutti de los instrumentos de viento, retomando el

caracter colectivo y cerrando con grandiosidad el discurso musical.

Figura 48.

Rio Sinu, seccion swing piano y bateria, compases 126 al 132.
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Fandango Viejo “Fandango” Primo Paternina Oliveros

Tabla 10.

Plan general del arreglo “Fandango Viejo”.

Informacion Principal

Fandango Viejo. Formato: Banda Pelayera tradicional con influencia
Compositor: Primo de big band.
Paternina Oliveros. 3 clarinetes Bb.

1 saxofén alto.

1 saxofon tenor.
3 trompetas Bb.
4 trombones.

2 baritonos bombardinos.
1 tuba.

1 redoblante.

1 bombo.

1 par de platillos.
1 bateria.

1 piano.

Métrica y tempo general: 6/8 = 140 bpm.
Duracion Aproximada: 03:00 min.
Género: Musica tradicional de la region del SinG colombiano.
Ritmo: Fandango Viejo.
Caracter: Allegro ritmico.
Forma: Cancion tradicional a la cual se le suman secciones adicionales.
Armonia: Tonal con influencia del jazz.
Caracteristicas principales
Implementacion de dindmicas de intensidad: Forte, Mezzoforte, Piano,
Reguladores.
Articulaciones: Stacattos, Acentos, Legato, Marcato, Tenuto, Glisando.
Estructura: Frases de 4 y 8 compases.
Alternancia de la melodia en distintos roles, utilizacién de distintas texturas y
planos sonoros.
Utilizacion de diversas técnicas de ejecucion instrumental.
Exploracion del registro sonoro.
Exploracion del concepto de color y contraste orquestal.
Innovacion en el formato instrumental de banda pelayera convencional.
Exploracion de componentes armonicos y melodicos en torno al eje timbrico.

Nota. Elaboracion Propia.



Figura 49.

Planeacion general de la formay eje timbrico de la pieza “Fandango Viejo .

1. Introduccioén.

Motivos ritmicos entre piano y
clarinetes sobre base ritmica de
fandango.

6. Solos.

Solos virtuosisticos de clarinete,
saxofén, baritono y piano.

§

7. Parte central.

Reexposicion del tema principal
con variaciones.

Nota. Elaboracion propia.

Tabla 11.

2. Solos.

Solo de trompetas y
clarinetes con melodias en

torno al tema principal.

5. Tema Central.

Reexposicion del tema
principal con variaciones

timbricas.

8. Coda.
‘ Tutti final.

Esquema macro formal “Fandango Viejo”.

)

3. Tema central.

Melodia principal alternada
entre trompetas,
bombardinos, clarinetes y

saxofones.

4. Solos.

Solos virtuosisticos de tuba,
bombardino, saxofén tenor y
clarinete. Mientras la base
ritmo-armoénica se conforma
gradualmente.
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Parte Compases Frases Tonalidad
Introduccién 1-20 8 Bbm
Solos 21-32 4 Bbm
Tema Central 32 - 62 6 Bbm
Solos 63 -108 10 Bbm
Tema Central 109 -139 6 Bbm
Solos 140-179 9 Bbm
Tema Central 179-206 7 Bbm
Coda 206-214 2 Bbm

Nota. Elaboracion Propia.
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Generalidades Timbricas del Proceso Creativo de la Obra Fandango Viejo

La introduccidn de esta obra, que abarca desde el compas 1 al 20, se desarrolla a partir de
una base ritmica de fandango tradicional, ejecutada por bateria, bombo, redoblante y platillos.
Estos instrumentos establecen un acompafiamiento en el que se destacan los patrones ritmicos
caracteristicos del fandango. En particular, el redoblante aporta variaciones y adornos técnicos

que enriquecen la textura ritmica.

Por su parte, el piano introduce una serie de acordes con notas de extensién, lo que genera
un color armonico propio del lenguaje del jazz. Esta sonoridad se mantiene a lo largo de toda la
introduccidn, estableciendo un contraste entre la tradicion del fandango y el lenguaje armonico

de la big band.

Asimismo, los trombones también tienen un papel importante en esta seccion.
Inicialmente refuerzan la armonia del piano mediante acordes de notas largas que funcionan
como soporte arménico; a continuacion, estos instrumentos desarrollan un acompafiamiento

ritmo-armonico que, a su vez, aporta al movimiento y densidad del elemento ritmico.

Finalmente, la introduccion concluye con una textura arménica constituida por diferentes
instrumentos de viento que realizan una frase armonizada a diferentes voces y con movimientos

directos y contrarios.



Figura 50.

Fandango Viejo, roles instrumentales dentro de la introduccion, Compases 1-8.

104

O 4
Clarinere en Sib 1 [ >
G

Clarinete en Sib 2

RS
S

Clarinet en Sib 3

ekﬁ.?

Saxofon Alio

eé;a

Saxofén Tenor

)
4
Saxofén Baritono
T

4y
Trompeta en Sib 1 ﬁ“
-

b
Trompeta en Sib 2 |[Hfay>

L
Trompeta en B: 3 ﬁ‘i,

Trombon Teaor 1 [[EF55

Trombéa Tenor 2

Trombon Teaar 3 [ e

Trombon Bajo w

G Cuifss) F0G9

Platillos

Bateria

Nota. Fuente: Elaboracion Propia.




105

La seccion comprendida entre los compases 21 al 32 presenta una melodia a modo de
solo instrumental que hace alusion al tema principal de la cancion. En primer lugar, intervienen
las trompetas, que ejecutan una melodia a tres voces en un registro medio. Esta melodia se
encuentra estructurada en dos frases (antecedente y consecuente). El acompafiamiento de esta
seccion esta a cargo del redoblante, que interpreta células ritmicas propias del patron de

fandango, aportando una base solida que contextualiza las melodias dentro del aire tradicional.

A partir del compaés 28, se integran los clarinetes, que responden a la propuesta melddica
de las trompetas. Estos clarinetes también se estructuran a tres voces y se ubican en un registro
medio y agudo y son acompafiados armoénicamente por los saxofones alto, tenor y baritono, que

actuan como base de apoyo que complementa la textura general de esta seccién.
Figura 51.

Fandango viejo, Solos de trompetas, compases 17 — 24.
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Nota. Fuente: Elaboracion Propia.

A partir del compas 32 se introduce el tema central de la obra, caracterizado por una
estructura de melodia acompafiada, en la que el foco principal esta en el constante intercambio
timbrico entre diferentes grupos instrumentales. Esta alternancia de timbres es el principal

recurso orquestal de la seccién aportando dinamismo y riqueza sonora a la interpretacion.

La primera frase de la melodia es presentada por las trompetas, en un registro medio y
agudo con un sonido brillante y un caracter directo que introduce con grandiosidad el inicio del

tema. Seguidamente, esta misma linea melddica es retomada por los fliscornos baritonos, cuyo
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timbre mas dulce y tesitura mas grave contrasta con el de las trompetas, generando un cambio de
color notable. A continuacién, la melodia es desarrollada por los clarinetes dando como resultado
una renovacion timbrica de la melodia principal y luego esta es correspondida por los saxofones
altos y tenor, los cuales afiaden una sonoridad intermedia entre la suavidad en los clarinetes y la
calidez de los fliscornos. Posteriormente, las trompetas retoman el protagonismo melodico y
finalmente esta seccion concluye con la intervencion de los fliscornos baritonos, reafirmando asi

el caracter ciclico y timbrico del tema.

Figura 52.

Fandango viejo, Tema principal realizado por las trompetas, compases 33 -40.
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Nota. Fuente: Elaboracion Propia.

Entre los compases 63 y 108 se desarrolla una seccion en la que se destacan diversos
solos instrumentales, permitiendo una exploracién mas profunda del timbre individual de ciertos
instrumentos dentro del conjunto. A diferencia de otras secciones de la obra donde predominan
las agrupaciones timbricas por familias, aqui el protagonismo recae en voces solistas solo que se
presentan una tras otra, con acompafiamiento del patron ritmico de fandango que se estructura de

manera progresiva de acuerdo a la entrada de cada instrumento de percusion.

El primer solo es interpretado por la tuba, instrumento que sobresale por su color oscuro y
grave, el cual es habilmente explorado en un pasaje virtuosistico. En este solo se emplean

distintos registros del instrumento, (grave y medio), permitiendo una muestra amplia de su paleta
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timbrica. Luego de este pasaje solista, la tuba asume un papel funcional dentro de la base ritmo-

armonica del fandango, marcando un puente hacia el siguiente solo.

El segundo solo esta a cargo del fliscorno baritono 1, quien toma liderazgo con una
improvisacion melodica de caracter expresivo. Durante su intervencion, comienza a consolidarse
la base ritmica de percusion que define el patron de fandango, reforzada ademas por el
acompafiamiento del piano, que ofrece acordes con extensiones propias del lenguaje del jazz. En
seguida, el saxofon tenor toma el relevo en la linea solista. Su intervencion se caracteriza por la
utilizacion de diferentes registros del instrumento, asi como por la aplicacion de recursos

ornamentales, como los mordentes, que aportan variedad melddica y refinamiento técnico.

Finalmente, se incorpora un solo a cargo del clarinete 1, interpretado en sus registros
medio y agudo, destacando de su timbre claro y penetrante. Este solo aporta un cierre timbrico

contrastante con respecto a los anteriores, resaltando la versatilidad del instrumento.
Figura 53.

Fandango Viejo, Fragmento de solo de tuba, compases 65 — 72.
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Nota. Fuente: Elaboracion Propia.

Desde el compés 109 al 139, se presenta una reexposicion del tema central de la obra.
Esta seccién retoma el material melddico ya presentado anteriormente, reafirmando su estructura
y su identidad dentro del discurso musical que se torna bastante diverso gracias a los solos

instrumentales que se desarrollan constantemente.
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A continuacion, desde el compés 140 al 179 se presenta una nueva seccién de solos
instrumentales. En la que se exploran diferentes timbres en contraste con la seccion solista
anterior. Esta parte se caracteriza por una intencion clara de experimentacion sonora, enfocada
en la individualidad timbrica de cada instrumento y en su exploracion técnica dentro del contexto

del fandango.

La seccidn inicia con la bateria como instrumento de acompafiamiento base que explora
diferentes accesorios como los platillos, redoblante, bombo y demaés. Este acompafiamiento
ritmico sigue respetando el patrén del fandango, pero realiza algunas variaciones ritmicas que

generan un acompafiamiento distinto al expuesto anteriormente.

En esta seccidn, los instrumentos que desarrollan sus solos melddicos son: el clarinete,
quien utiliza en registro grave y medio, creando un contraste sonoro con su participacion
anterior. El piano, por su parte, reutiliza los acordes utilizados en la introduccion, ahora
presentados en una nueva variacion con el fin de aportar un mayor desarrollo formal al material

inicial de la obra.

Luego se presenta el solo del saxofon baritono, que explora su registro grave y medio,
aportando un color denso y oscuro a la seccion. Finalmente se destaca un solo de piano,
evidenciando la fusidn del estilo de big band con el estilo de banda pelayera ampliando el

horizonte timbrico de la obra.

Esta seccidn concluye con un tutti entre instrumentos de viento madera y viento metal
que refuerza el caracter colectivo de la orquesta después de un momento de protagonismo

individual, equilibrando la sonoridad general y dando cierre a esta etapa de exploracién timbrica.
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Figura 54.

Fandango Viejo Fragmento solo de clarinete, compases 140 — 179.
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Nota. Fuente: Elaboracion Propia.

En este tramo final, la obra retoma el tema central a modo de reexposicion parcial. La
reaparicion se concentra exclusivamente en la seccion principal protagonizada por las trompetas
y clarinetes, cuyo motivo es repetido dos veces, reforzado su carécter reconocible y otorgando un

sentido de cohesién formal.

Tras esta doble presentacion, se desarrolla la coda, caracterizada por una textura arménica
a tres voces, duplicada por octavas en diferentes familias instrumentales. Participan de manera
conjunta clarinetes, saxofones, trompetas, trombones y fliscornos. Desde la perspectiva
orquestal, esta disposicion genera un efecto grandioso y pleno, en el que todos los instrumentos

de viento actuan de forma simultanea. Este recurso aporta un cierre contundente y grandioso.



Figura 55.

Fandango Viejo, preparacion de la coda, compases 200 al 209.
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Plan de Circulacion / Exhibicion
Para el desarrollo del plan de circulacion con el proyecto de “Exploracion Timbrica en la
Banda Pelayera de la Regidon del Sind”, se tendra en cuenta su participacién en plataformas de
difusién como el programa radial de la emisora de radio Unad Virtual “Escucharte Radio”, asi
como la inclusién del trabajo en el repositorio de la Biblioteca Digital de la Unad y la

interpretacion de las obras en el contexto de la region del Sind.
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Conclusiones
La integracidn de recursos timbricos de la big band en arreglos de cumbia, porro y
fandango para la banda pelayera fue un proceso de exploracion profunda que permitio replantear
la sonoridad de los ritmos tradicionales de la region del Sina. Por lo tanto, este trabajo de grado
genero un discurso musical hibrido en el que se mantuvo la identidad cultural del Sind, mientras

se ampliaron sus posibilidades orquestales.

El andlisis detallado de referentes de la big band, como la disposicion instrumental, las
texturas de cada seccion y el tratamiento de los planos sonoros, demostro que estas herramientas
son completamente transferibles al formato de banda pelayera. la aplicacidn de estos elementos
enriquecio la paleta timbrica de los arreglos y a su vez realzd la esencia y el caracter festivo de

cada obra, sin alterarlos. Este enriquecimiento se manifestd de manera particular en cada caso:

En la cumbia la exploracion se centr6 en la creacion de contrastes dinamicos y dialogos
mas elaborados entre las secciones de viento y percusion, resaltando los tratamientos armanicos,
formales e instrumentales que posibilitan explorar diferentes sonoridades manteniendo el aire
tradicional del ritmo. A continuacion, el porro implementa diferentes rasgos de la big band como
los voicings, y texturas orquestales diversas, permitiendo una sonoridad mas amplia en cuanto a
la variedad timbrica y finalmente el fandango incorpora técnicas como solos instrumentales y
lineas contrapuntisticas, que aportan energia y complejidad complementando la naturaleza

festiva de este género.

La creacion de los tres arreglos musicales se consolidé como un proyecto de investigacion donde
el eje timbrico operd como elemento central. El proceso demostr6 de forma concluyente que la

banda pelayera, puede configurarse como un espacio flexible y abierto a la experimentacion
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sonora. Esto no solo aporta al campo de la composicion y arreglos, sino que también establece

rutas para la transformacion y la evolucion de la musica tradicional.

Este trabajo trasciende la esfera puramente musical para proyectarse en un &mbito

interdisciplinario, con un impacto significativo en diversas areas.

Desde la pedagogia musical, los arreglos desarrollados pueden servir como material
didactico en escuelas de musica. Este material facilita a los estudiantes la comprension de la
instrumentacién, la orquestacion, y la fusién de géneros, fomentando un pensamiento musical

mas creativo en los jévenes musicos.

Desde una perspectiva musicoldgica e investigativa, se puede anclar desde la metodologia
utilizada que consiste en adaptar elementos de la big band a la banda pelayera sentando un
precedente para futuras investigaciones. Con esto, se abre la posibilidad de estudiar la evolucién
de los géneros tradicionales y su capacidad de dialogo con otros formatos orquestales, no solo en

Colombia, sino también en otras culturas.



114

Referencias

Alviar Ceron, M. (2017). Imaginarios Sociales al rededor de la tradicional en los actores del
sistema musical de las bandas pelayeras: el caso San Pelayo, Cordoba. Calle 14. Revista
de investigacion en el campo del arte, 54 73.

Céceres Cortes, H., & Caceres Ramon, H. (18 de Marzo de 2019). Diacronia sobre el fenémeno
Big-Band en Colombia. Obtenido de (Articulo de Investgacion) Calle 14: revista de
investigacion en el campo del arte14(26): https//doi.org/10.14483/21450706.15008

Congreso de la Republica de Colombia. (2020). PROYECTO DE LEY No. 053 de 2020
CAMARA . POR MEDIO DE LA CUAL SE RECONOCE AL PORRO Y AL FESTIVAL
NACIONAL DEL PORRO DE SAN PELAYO COMO MANIFESTACION DEL
PATRIMONIO CULTURAL INMATERIAL DE LA NACION Y SE DICTAN OTRAS
DISPOSICIONES (péag. 2). https://www.camara.gov.co/sites/default/files/2021-
04/TEXTO%20APROB%201ER%20DEB%20053%202020C%20FESTI1%20VAL%20D
EL%20PORRO%20SAN%20PELAY O.pdf.

Congreso de la Republica de Colombia. (2024). Proyecto de Ley N° 153 . Por medio del cual se
reconoce el ritmo y la danza del Fandango de la Sabana de la regién Caribe como
manifestacion del Patrimonio Cultural Inmaterial de la Nacion, (pag. 11). Bogota D.C.

Cortés, M. A. (2018). Aplicacion de las funciones armonicas e improvisatorias del jazz al porro
colombiano. Bogota D.C: Universidad del Bosque.

Cruz Garcia, D. (2022). Interpretacion de porro pelayero y fandango sinuano en la trompeta
dentro del formato de banda pelayera. Bogota D. C.: Universidad Distrital Francisco
José de Caldas.

Diaz Ofioro, J., Cassiani Miranda, J. C., Rachath Retamozo, I. A., & Higuita Leal, A. (2019).
Musicas del Caribe Colombiano. Barranquilla - Atlantico: Corporacion Universitaria
Reformada.

Duran Beltran, A. (2024). Integracion de elementos estilisticos del jazz con porro colombiano a
través de un arreglo escrito para big ban asab. Bogota D.C.: Universidad Distrital
Francisco José de Caldas.

El porro se tom6 Bogota. (2009). El Universal, 1
https://www.eluniversal.com.co/sociales/2009/06/12/el-porro-se-tomo-a-bogota/.

Fortich Diaz, W., Taboada Hernandez, R., Prieto Baldovino , F., Murillo Gonzalez, P., Alvarez
Alvarez, D., & L6pez Redondo , A. (2014). Las bandas musicales de vientoorigen,
preservacion y evolucion: Casos de Sucre y Cordoba. Sincelejo Sucre: CECAR.

Garcia Prada, J. C. (2023). Propuesta pedagogica para la aplicacion del fraseo en el trombo6n
basada en los géneros porro tapao y palitiao. Bogota D.C: Universidad Pedagdgica
Nacional.



115

Herrera Cardenas, J. E. (2021). Composicién de un porro para guitarra solista. Pereira:
Universidad Tecnoldgica de Pereira.

Herrera, E. (1987). Técnicas de arreglos para la orquesta moderna voll. Antoni Boch Editor.

Lelpi, J. (2016). Anton Webern: Klangfarbenmelodien y funciones estructurales del timbre. VIII
jornadas de investigacion en disciplinas artisticas y proyectuales .

Ledn Rodriguez, G. (2001). Percusion y sus bases ritmicas en la musica popular . Bogota D.C.:
Fundacion Nacional Batuta.

Mastropietro, C. (2008). Caracterizacion de la modulacion timbrica. Aspectos de
direccionalidad. Arte e investigacion Numero 6, 28-33.

Minguet, V. (2016). El timbre como elemento formal en la obra de Olivier Messiaen: La
orquestacién en el Saint Francois D assise, una poética del color. Neuma, 98-119.

Montoya, Arias, L. O. (2011). Bandas de viento colombianas. Boletin de Antropologia
Universidad de Angioquia, 129 - 149.
http://www.redalyc.org/articulo.0a?id=55722568005.

Nazca Asimbaya, S. (2018). La big band del pueblo: Analisis compositivo de tres obras
especificas del segundo portafolio (2001) del compositor y arreglista Manuel Nazca,
aplicado a un formato de big band. Quito: Universidad de las Américas .

Ochoa, J. S. (2016). La cumbia en Colombia: invencion de una tradicion. Revista Musical
Chilena, 31 52.

Ochoa, J., Pérez, C. J., & Ochoa, F. (2017). El libro de las cumbias colombianas. Universidad de
Antioquia.

Pefalver Vilar, J. (2010). La big band, la orquesta de jazz por excelencia. Origen,
Instrumentacion, interpretacién y técnicas basicas de composicion y arreglos. Sonorama,
1-18.

Pefialver Vilar, J. (2019). El lenguaje y la improvisacion en el jazz 1. Sonorama.

Rincon Velandia, L. (2016). Transcripcion y descripcion de nueve solos improvisados en el
bombardino en tres porros palitiaos del repertorio de las bandas pelayeras. Bogota
D.C.: Universidad Distrital Francisco José de Caldas.

Rojas Puentes, D. (2022). Arpa y marimba a la big band: Trascendencia de los conjuntos
musicales del Ilano y pacifico colombiano a través de dos arreglos para formato big
band. Bogota D.C.: Universidad Pedagogica Nacional de Colombia.

Soto Aparicio, F. (s.f.). Teoria musical basica aplicada. México D.F.: Plataforma.

Valencia Salas, D. (2015). Retazos del carnaval composicion para big band sobre temas en las
murgas del carnaval de negros y blancos de Pasto. Bogota D.C: Universidad Distrital
Francisco José de Caldas.



116

Valencia, V. (1995). El porro palitiao: Andlisis del repertorio tradicional. Bogota D.C.:
Universidad Pedagogica.

Wessel, D. L. (1979). El espacio timbrico como estructura de control musical. Computer Music
Journal, 162-172.

Yepes, Fontalvo, E. (2017). jQue suene la banda!: Las logicas de apropiacion presentes en las
musicas de Banda Pelayera. Barranquilla- Colombia: Universidad del Atlantico.
https://repositorio.uniatlantico.edu.co/handle/20.500.12834/1055%locale-attribute=en.



CUMBIA CERETEANA

Plantilla Instrumental

Instrumentos

3 Clarinetes Soprano en Sib.
1 Saxofon Alto.

1 Saxofon Tenor.

1 Saxofon Baritono.

3 Trompetas en Sib.

3 Trombones Tenores.

1 Trombon Bajo.

2 Fliscornos Baritonos en Sib.
1 Tuba.

1 Piano.

1 Platillos de Choque.

1 Redoblante.

1 Bombo.

1 Bateria: Platillo Splash 127

Hihat (Charles).
Tom Alto
Redoblante.

Tom de piso.
Bombo.

Platillo China 18™.
Platillo Crash 16™.
Platillo Ride 18",
Tom Medio.
Bloques de Madera.

CUMBIA

Abreviaturas

CL.
Sx, A,
Sx. T.
Sx. B.
Tpt.
Thn.
Thn B.
FI. B.
Tuba.
Pno.
PI.
Sd.
Bd.

Sc.
Hh

Ht.

Sd.

Ft.

Bd.

Ch.
Cr.

Rd.
Tim.

Wh.




Glosario

Redoblante.
Sonido Normal: La baqueta golpea el parche con rebote normal. T—
Golpe de Aro: La baqueta golpea el aro sin tocar la membrana. T%

Apoyatura: Figura ritmica ornamental que antecede al tiempo fuerte. 4?*

Doble Apoyatura: Dos notas breves que se ejecutan antes de la nota principal ﬂT*

Platillos.

Ii

Sonido prolongado: los platillos chocan y se dejan vibrar libremente.

Sonido Corto: los platillos chocan y se juntan entre si para apagar el sonido. %

Bateria

Pedal de Hihat

TW
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Compositor: Anibal Angel Anan.
Arreglos: Wilson Peroza Sotomayor.
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RIO SINU

PORRO PALITIAO

Plantilla Instrumental

Instrumentos

3 Clarinetes Soprano en Sib.
1 Saxofon Alto.

1 Saxofon Tenor.

1 Saxofon Baritono.

3 Trompetas en Sib.

3 Trombones Tenores.

1 Trombon Bajo.

2 Fliscornos Baritonos en Sib.
1 Tuba.

1 Piano.

1 Platillos de Choque.

1 Redoblante.

1 Bombo.

1 Bateria: Platillo Splash 127

Hihat (Charles).
Tom Alto
Redoblante.
Tom de piso.
Bombo.

Platillo China 18™.
Platillo Crash 16™.
Platillo Ride 187,
Tom Medio.
Bloques de Madera.

Abreviaturas

CL.
Sx, A,
Sx. T.
Sx. B.
Tpt.
Thn.
Thn B.
FI. B.
Tuba.
Pno.
PI.
Sd.
Bd.

Sc.
Hh

Ht.

Sd.

Ft.

Bd.

Ch.
Cr.

Rd.

Tm.

Wh.




Glosario

Redoblante.
Sonido Normal: La baqueta golpea el parche con rebote normal. T—
Golpe de Aro: La baqueta golpea el aro sin tocar la membrana. T%

Apoyatura: Figura ritmica ornamental que antecede al tiempo fuerte. 4?*

Doble Apoyatura: Dos notas breves que se ejecutan antes de la nota principal ﬂT*

Platillos.

Sonido prolongado: los platillos chocan y se dejan vibrar libremente.

Ii

Sonido Corto: los platillos chocan y se juntan entre si para apagar el sonido. %



RIO SINU

PORRO PALITIAO Compositor: Miguel Emiro Naranjo.

Arreglo: Wilson Peroza Sotomayor.

4=60 bpm atempo
i
Clarinete en Sib 1| b——5 x
o
2
Clarinete en Sib 2 || s> 3
o
O
Clarinete en Sib 3 |Zb—C 3
o
Saxofén Alto €= 3
y
Saxofon Tenor - |EZrb——8 £
o
5
. oo = vis v x
Saxofon Baritono | e 4 3
o
rubato,
con sord. Accel, a tempo
Trompeta en Sib 1 < s e ™ ™ B ™ ™ i ™ —
i e e o e e i S e S e S e e S e i s S —
| — T ! L L ] ! L L ] ! L L ] ! L L ] ! L L ] ! L L ] ! L L | =
»
2
Trompeta en Sib 2 || FES——F 2
2
Trompeta en Sib 3 |EES——F 2
) ra T
Trombon Tenor | [FFEb—E 3
) yS e
Trombon Tenor 2 ||[EFZZHE 22
Trombon Tenor 3 i 3
Trombon Bajo  [EFGHAE 2
O
Fliscorno Baritono | (S 3
i
Fliscormo Baritono 2 |[Ers——¢F x
ra T
Tuba (PR z
5 4
s ¥
E T £
o
Piano
s s r
'»‘\v A i3 -
Platillos  HE 4 3 : : : t t t i
iy 2
¢ €
Bombo ¢ 3
Toms. ash
Hihat Fa
a 3 £
Bateria  [HF € £ ——— e e i o o
£ = -
P
©

I
[



<

RIO SINU

mf

N
N
1
it

CL1

cL3
Tpt. 1
Tpt. 2

Tpt. 3

Woodblock

Ride

Y
: oo
' oo
: oo

)
Y b

ravs

Thn. 1
Thn. 2
Tbn. 3
Tbn. B.
FL.B.1
FL.B.2

Tuba

Pno.



RIO SINU

nf

— Y

Al s h S h A iN SRS S AES RS =~ LS i AN % ik g
I | [ | [ i \
T
o111
, \ \ \ o111 |
, , , g s , ki ! | s
f i T \ ] il \ i
Al
ol
Al
, , s /
, B q o ) b 3 i oo -
o111
Qi
| | \ | | vl / =
alllla 9l & &, % & q < 4ll| & A K 9l & { e e Fd 2\ dele' & g S
il
i
Al
! 8
b N
) 0
T N
R <N
1\% N
[T SN
N
:
™
™
™ .
~ /& E
il
ol
K
ol
NI
*
{1
N
i
N
h
IT
e 4 - I 4 ! - Hi i ! 1 i il i 1
< < N < < < NG NEh NG A A & NG = A | L
R hsikd hsid s/ N° NP R b hisid i i 5 o hisid A, f |- N
- o - ~ - R - o - - « - R - « e 3 . o
s ° ° 4 4 4 ) ) & £ E £ £ o g e = - “



i —

P obe o
mf

=]

e e e

=]

RIO SINU

solo

72 bpm

solo

nf

b
b
s
"
o
T

5

2
I
o)
2
35
35
)
2

2y

4
B

5

0
2

ﬁu

sxB [Hay®
Tpt. 3 E“

Sx. A.
Tpt. 1
Tpt.2
Thn. 1
Thn. 2
Thn. 3

Tbn. B.

FL.B.2

=

v

———
v

Ab6

mf

Ritmico

VT
VT

P

>
i o e e o

Ab6
nf

VT

Ritmico

Ab6

3
nf

Ritmico

o

Tuba § 5

Pno.



<ol

Eb9

Ab6

cantabil

mf

3

e

—
mf
=!

mf

cantabile|
cantabile|

\
i
-

£t
-

I
-
¥

Ab6

RIO SINU

=
=

animato
animato

nf
nf
nf
nf
nf

mf
£t

mf
mf

mf
mf

Ab6

ﬁh

2y

PaParar s

o

r
s
2
2
b

=2
=

N

Tpt. 3 E"

Tpt. 1
Tpt.2
Ton. 1
Thn. 2

Thn. 3

2

Thn. B.

FL.B. 1

FI. B.
Tuba

mf

VT
VT

El

I

VT
VT

EE

r
r

V
V

I

EE
At

nf
nf
nf

veT

pT

VT
VT

Pno.
Pl



RIO SINU

st ol ol —ww —ww' —w\'
g il g\l g ol N M Y e e 44 ™ ™ e [ S
ol (Y L wl Ll H N Ryl ol ol o N e e -
LaTAN: o | oy o/ 1 LYER:N Lias e\ ]2 .
g g A . i . . |
i wy i ol .
wil s wld i < ol i T il Al ol ol il Sl R A = < . “ ]
T& Muw_ H¥H
T e N e N4 A A K
L1s
- <el <o ! n -o - </ T = o - - |
= =
[\ S5V Lind I ol Ls
e N e N4 K [l
o
s
eh a il i i N <y < o/| T Kl Kl <({rre g o . o
E g
LIis L i o o N
o ol o ] L1 ol N M . M b [T u ' -
LYIRg LIl o ol oy o ”H_ L
il ol o o [uit N -4 -4 A il e o v H
L IER Lin o LR L BRI o o0 N [ m o
o il o] L o G IR ol o f o o LB M- 1l 'y S Lo
LYIRN LI o o o %
LY oy o o o [\ 150 oy g -y ‘A o T L TTTeA N ' - o
il ~3- T !
il o - - o .\L e e e 44 ™ ™ .- | - - Lo
ol
N H 44 A - il -l sl el L FNL e o ' v 4
a L&Y el S b, N ol o
RLYRRA ey L i L ey nl\‘ & B & & .‘\N N u . - L]
= o
ol o] [118 R4 N -l -l -l s - A g oA M - p o
o « o’ o A8 ol 1 ”H_
o 1 N e o LAl Nt o e i e N [\ AN Tr -
o
oy LIn N I\ N
o o L 1u! e ™ N N ~ell QLN N M) N e fa N . -
™ Ih,
i o 8l _m) =r. ey o A o . =
o ! Lo ol o B o &
oy LIn N N
i A [l o | |
o LIn NH . n AU LA R TR - A i 11N il oA & N .r.’ - q
LT MU N
-l N N Il A fu e e e N4 L L e v R
=
N N - <oy <o o o N A <7 = u ' - o
m g i
N ﬂww' ‘w\' LE
Lan o N <y <ai o/ /| Ll mm- M- <[TTN M '/ 4 S o
o i il ™ ™ [l
| l mo U .l U/ I s . REE
o T L
L T N o/| i N il ol -oll M N e e o 'y -
1, N
o ™ —_r\- o LIt Liad Ja N i = =
' ™ N =l "l - - ol ot ol ol ™ TT™- !
J s S ml o Wl (IR 1l Mllls sSMlle ¢ wlllls ol s W s 1R Uos M A BIlLES b - (SR n
\ i i \ \ Nl i 5 X5 \ \ {H
i B T Id Rt 4 i 4 ik 4 i i 14 il M
wn.xﬁu <N Ayﬁu Ayﬁu Axﬁu Ayﬁw wnxﬁ oy, I.# oy, oy, A:Eu A,E I.# I.# o E = .|
z = < = 2 2 e M G A = o £ g 3
3 s P £ 4 & & £ g e z z = =

mf



RIO SINU

1] 1]  J18]
il 3 o8 il il I
N T T il N o «
wpy
118
{1 Rl i i alfl il il 1IN -] Rl g 2wl [ i a4 - L
Ul 1l
i i ki o o Ml
I 1 1 w
118
wl
118
et sl H Ly ey TR i M i Ly o/ o/ T EHit Fal e i {Hel H a4 - L
L1
o o A ol L1 wlll]
LInA ol o o ol TN et ~ et N [TTre- AN 1 ' ' A
i il il il i ”H_ |
LYIRE o HH o LYHE Nt -y -y ‘A A N LINEEIRS N - \H_
wul ol Al i o ¢ Nl (218 Ml
oy o ol o o ™ [Tt ™ fo fot fo ot ™ ™ LN H ' ' el
LYIRN o HH o o t.ru}
LYIRi ol ) L o A R ™ T I - - A A I ™ T A o ¢l ([ 1 . . LA .
11 il il il 111 i I
Lilly illly illly illly Lilly uil
RYnil o i - gyl RLvIN, i ™ ™ N4 N N N ™ i 3 N g f - - el
(&M
N R4 Y N Y N ‘N N wH- -4 R aH e N ‘N N4 Laaini N4 - ~ N4
il 'l o o o 1y 'l N vw
L BENEAI
sl ~alll -l -] il] Mi] ! |l i) W J. | L L alila
=\ ([
LYRAY ol 1IN N " TTP|A Ny ‘M ‘M -y ~al [ g A ‘i [TIRA & { BENEH q ~ ' - N
o L 118l " o 1 i 1 A A T il
J i i l i i) i i I i l i i . I
o o il T M
ol i N HeH- e N N4 N e - - R SV e e N4 i N 1 - -
R 1
LBl oy . T ™ L Ta: N} o N i ™ 108 N , N
ol " LY & i & B TTre N
ol o1 A i A
ol o LAl (11 il AR L 118 1R o - -4 o 1R 118 oA & L1 H !_’ [ s A
NH NH N NH N
-y AN ) i R Nt L L L ¢ N N M L L M M M M o o i
i i
N Nd N4 <qlll B Al - <ol <ol <qlll el A ol <11 el o ] - - LIL]
o 3 o
“i. ﬂ:. ‘l. dl. Ml. <« 1/
M N e e g g ™ e ) e Ay ™ g e 188 Ay - -
1N
Fw\_
i il ol <l g M- M- <y <ol <ol N mw- T <M B B t _u.’ ' NN
Qi A ™ ™ ™ i i i ik ol
L 1l T i WY *
o T T uu}\ il N M N i - - - N i i M ™ o H - -
o0 a i s o] (1Y LisN JEN N ik LIl L = .
o} i T g M- M- bt B mw- T 1T o]
L 1l m m Y
LINE il T N (Yl rehl ol ol ol i -4 R N ol ol MrRA 2 o t k.’ + 4| Af
 JRA] A  JE8I  JE8I o
s Ml 11 1S s s I} i} NI i . i N M| M| N I I N 4 4 alll
u u
ARH LAl T o <ol <y <y - o[l el <™ st g 11 - L IL
L1 LI g y !
“w\' ﬂww. ‘\w. d\w. M\w' o .\w\_ .wLB
™ ™ ™ e N e n ™ ™ n 188 n -~ -~
N
S o[ T
RVIIR ha3 m-e mee  <wlle 4l e <l s IR~ RS M- HiLRS B B e e _u_’ * S 3 NS
\ \ H Y i \ Y N5l i 5l i H {H Nl i
i i 14 14 4 -4 i 14 e iz i ik 14 il hil! ik
un.xﬁu nxﬁu Ayﬁu < A,E n,ﬁﬁw cn,ﬁmu nxﬁu A,Eu o e, o I# Ayﬁu I# , cAyEu I# B S F = B
z o = < I 2 Z < Z Z G = @ = o £ g = Z u
3 S 3 P 4 4 & & E £ £ £ £ o o & =

mf



dl

—

-

RIO SINU

A
2 A A A A
o tata
P T

5

2b
b,
e

Bbn?

te

Fni7
r

fors

b
Ab6
=

——

|
At

e
A7

e
T

Eb7

5.

o ebe
g
e

VT

nf
nf
nf

Bbni?

Yo

13

r

Fm7
apf o o
i

.

-

op

5
Ab

b
5
T

b
"

B

%y

Tpt.2
Tpt. 3
Thn. 1
Thn. 2
Thn. 3

Thn. B
Tuba
Pno.



RIO SINU

A 8 ol —\\-
’ 1) o |} ™ i 0| N
s u
-oll -l TN ot i LYEsY e
oy | 55l
SN Ja e .‘1_ i
g - - HH - & M [ AH N o P
o o
.\w— NH
hitm i s Kl B il R i - -
I
RC (oLl .- I\ I\ N4 I e N0} u W Ny
" 1B 1| %
R gL o o N4 LA p o/ 1}
Jas Ja sl |
e
! A ! il e 1 HH F
gl al q 4 4 R e H - A 2 ‘%4 I B - i
i 0]
ad i il I
b i il P 1 I 1.5 < 1.8 i — il
oy 2 1 o/} kg =
Sl o] i o o i N e e N e - [
ol A ™ L1 i
fp\‘_ .‘w ﬂl. -l - - N A Ty N H , i
< (18 BN nhes s \
b 1 Lt { - -l A N A A 5T N H w , {
L A |
N N N4 4 M- [
i
WA AN i A1) \1ai) 1% -y - -l v -y ‘ ¢ - I - il
i 3 ™
N Wl T IN {l
i o » s M
N Nl M - .1%/
=
o/ il {1 o1 A T W A £ TEs ik il - - [l
" F ol —\\-
i o] i ne e H I {l
[
-l R - N sl il 4 N
Can <«
SN Ja e .‘1— i
s g o -l gl i1 M- = 4 [N { ' ' {
o o
.\w— NH
s s e & & M (& 11 2 MY [ i — — il
N
$iN JEN I o |}
R ~oy -l L M H - o |}
JES 3N MmN
e
all dl d &y (4 H (] y HE 4 Wm e HH [ L |
[& E E H| t f
\ \ g |
aud pill !
ot Ml il B AN M T i T M 1.8 < 1.5 i — il
oy 2 1 o/} kg =
3oLl R g i M M 0! 0| M 0! ~ il
o 1
clu H -y - o [N tH ' il
\
i b |
(i ‘ol { A & M- o -l g N 11N I ny & | {1 H W S i
ld ld Id Id Id ld ld
TH TH T tH TH TH TH
T4 Tla T4 it 1o T4 it it it T e T4 it it s it T
< < o < < < < ) < ) i i = = < ) < = < -~ et —-— - ==
Biisdd il i i e =M il i i fin f f i hid il SN H 2\ F G i
= o “ < = M Z o “ - a “ o - o £ g & 3 o
S ° ° 4 7 7 b g g £ £ £ £ g g ¢ £ B ’
= o) o)




RIO SINU

10

A A ™ ™ T™ ™ ™
ol W ‘Wl rmJ Tk b b, N N N4 N b, T e N u .
™ ™ T™ ™ ™
N N4 T T b, R -+ - ‘N T b N sl
L T T i 1|
H
4ll \2 \g \&vl g N (4 (4 (4 N A £ 5 F . IR
] il A [l 0
o it i u it Al T < T i s - 1
o ' i o ' s .
sl /) SN $u//] o] N {11 - i W W i [
A Al ™ L BN} Al it
ﬁplu .\w ﬁl. -3” .\m’ - - ‘A N TTTY™ N e ' ‘H
1 /RN N s (11 NG (10 g " T \
s s AN o -y g N u s oA 5T n i w ' 1
L ol |
il il i 1/ i i il g o Il
N N
p T N - - R i B I M Lany - o
NH N N |
N N 2
it {1 TT9lA -l - Ml s ¥ MHRA o0 et K [ p 1
= E et {s = D =
118 N |
Lo E - A il Ml M 2 e i - I
Al ol || N W Ay 4 W o ol W 4 Ay W - [
LI N @ i
LN T Ry - - TN o 8| LR O walll wl e - ‘H_
N N N |
o] i (LI -] sl gl (s ] Ml e Bl > W] al|l s wp s Al
ﬁ |
o s K| ) N4 K4 NN N4 . e e N4 u
™ ™
N 44 KT IR VIR s J b W sl
it N <
i N
! © |
ul i il ol i 1] el NI MTRA 2 \‘\MVQ It D n o
A EEEE o ol
po e N 7 ]
R (I bt (W . M B - (T < luuuun (TR ! — il
L YR Y N b L
L EER K o K '}
fomlil /) SN Al ol ol (I i W W i [
ot L ™ 1 i
ﬁrp .\‘w ﬁl. - - g o I N TTreme ! ke - ‘H_
Y M TILES i |
l L ,ﬁ{ ] | A il Al | 1IN il o A W T N | w - o
18 i
Al i I
L Ja
' ol ™ v N
Nl NI m M1 \
ol {1 i A -AH - il - - o/ -y K e ,
" "
'Q .wH_ N
i) JiE.
g, o, 1 w n
18 i N
I N \
o |
ol ] Al M MH N . TIT9(A M TR T 5 D A
\ I \ I H I i3 54 51 154 ! H 15l 154 5
i Rl i Rl 4 - Rl ik 4 4 il T Rt fid 4 4
mn.xﬁu Axﬁu Axﬁu < Axﬁu <N \v mn..nE Axﬁu o) I.# oa) e, I.# Ayﬁu Axﬁu I.# , MA,EU oa) - |H o F = 1
= o “ < = M z 2 “ - a “ o = o £ g B 3 o
o © o 4 4 4 & & & B B g E z z g =




RIO SINU

-~

HH = H
M iy i M hii 18 < i I8 i — —
N e Y N4 e Y N 4 e S o
I
q e Y N4 e 4 4
s -y -y “HH M e A s HH ~ -
1 RIS RS - ol ™ o tH EIs - -
q A d N A N L M 4 ~ ~
q N 4 N 4 i ol
A -l ol - n T @ el “ @ o o
(I el i el ! A el (VI
T o [ il L1} Iy [Tfre! T
A
| o [L1aH L1l I T T o A
T i ol 1) ! [T M. M. T LA W - M. ' M.
i
1
‘N na [y 4
Niig
L YAREAA
N N4 N R -
LYERSY
e
el \g | \n \g | \n At A Ma T d sl -
au il A il
L A it A A B 1IE:3 < \\uumun (1T il —
i u o/} o o/} il =
awill il sl sl syl N Qi HH HH ld 0 4 I
LI Al ™ Wi N A
ﬁv}# .‘M ﬁl. .‘1— .‘\w N il il Rl Ml T (|| ) ,
M| S i) T H s S \
b i AR d T 1A -y -4 A Al q Il I 5T 118 || ‘ow , -
i I R\‘ R R\‘
[N o 1. T [ T
il e N B -l -y o BN B 4 il . 0
I 15N ™ . [ ,
®
A 4 N 4 4
§, 18! g 1. Ty N T
il H) A ! " " i gl Ll s ! " Men E o o M s A I
< : S A =4 <
JuS J5S L Jm il
3 b {3
- I Raii i e (i3 e 2.8 o i — —
N | JuE R JuE ™ -l ™ |
U pLH N pr & & i ot M i f 5 e N i i A r
1N  JUE *\\. 18 ﬁ\l. @
o T .‘L .\; T el - - T i Ty TS O walll LN EIs - '
N
Rl o (s Al i TS i i gl i Al T e Zwllll s wll || S SN
| | | | 4 | I 5y 5 5 5y | | 51 S g 5y
Rt - i 4 Rt 4 14 14 14 i i ik 4 -4 14 e i 4
< NEhe < < < NE < < < o i i i < < o < 4 1l - -
< ,ﬁu ..mEa xﬁu yﬁmu ,ﬁu N R < ,,E yﬁu ,ﬁu o o ﬁ# o ..E yﬁu o , < xﬁu o 1) s = =
z o o < “ = Z o 2 - o ° o =z o £ g z 3
E E E # 4 3 g g g é £ £ £ 2 z 2 £ ) 7



RIO SINU

12

1
oo RLITEEY - R o T T il il LA - ”H_
N N N 1 N L s N ~ ,
I I
M N 0! N N M M N N N T LY LTIy A -
RiliN&S
<ol <n <|nb <8l <|elll <|nL sl ‘N i A 3| T = el N 0| ' A
\M\ww " Il N JAE
Ll j.! N -L o iy i o I e g ol
" ! 1L
il 1 a K ~ T ol N L N il T
2 il A X
/| 4/ o g
.L N .‘\N M. . N Tl ol 19 el [[Y Il T
Xy A A
4 N e <IN | i 4 il N Ll [ & m @ Ny — &
i
N
8| ol A TN LYIREEN
g
LYRRLAN
Av: 1l N e A S
L2 $ (1A=
Ny Al
N W N 4 4
g R -alll -l - -l 1 TN 2 1w g £l
- 8 (K < [IEP [H
li=
M e i ol b IS < T I #i —
[ =
4 N N e N e e N e
Ny 4 N 0 N 0 1 alll '
PN L TRAY - - N T A N LA '
gL ey -y gL o ™ L il N ”H_
N M N o ot i ol 1) S '
=
N N N4 A N4 ol aulll N
PN i ol -l il T m e Nd N A
e ey I o iey: e A el ol
T u Ny [L 184 [ [T TN
Al
i o o [l s e ik e o
MmN & L1 L1y N mi [ & i L2 . '
L THRARA
u
118 TN LYIREEN
wl-
LYRRLAN
Ky N A ~
LYER: N
N e 44 e 44
-l - -l -l el s M TN q sl - S
lal| 4] il 4] il lal| lal|
- it a 4 e e it He T s fld it s it He
Ayﬁu A,E y@g n,ﬂmw n,ﬂmu A,Eu o i i oo A,E i ,.,n_.ﬁu o kd - -
- ° - < “ = o - p p “ = z o 3 E = 3
°© °© °© & 4 % & & £ g g E z z £ =




13

RIO SINU

i 1 /| N il il
LIl M Al s/ N { ey i[oH Ll (A g1 i A e |
o /] o/} .| ﬁuﬂ
L A [l N 4 T L N Wi N il N ™™
X il L &
o/ 1 o 1 .| g ol
N E H
N
N N4 N4 A T, M L1 L i L A-l M [Tt a - .
LI
g
i o N H 1T LINEIR i
o hiti B
« M i
Afl i N o1} N N sl
N e o LI Y
A N
H e e e e [ ~
ﬂ i
) M| -4l il Lol -l delll (1] i M 3"‘; D y
Ll
3| all i P it mm_ I 11 S = - -
(F- i =
H e e e e o] e e 4 e e 4
n
o1l
N N N N . Al . N pan ' '
Ul
A N
‘™ -y -y i TN ‘MH H 1M1 1R Ll i ' '
.rJ ”H_
B} QLY -y R -a i M il i S '
N N N i i A 4 Ly A e A '
=
N N4 N4 N N N . . N N <p iy L1RE LA -
SN
<ellf < N <|el <ol <N i U LI i 11 m el I N ' A
i 1 /| N 1l
L A L o il I [ YEAH) e LA 1| M1 o s i '
'l o/} /|
L A Al Ky 4 T o N Wy N M TN v
3y Ril /| &
i 15 FN A
I.L & P_.L m. I m. Nt 4 il o [LYIA: [LVIA: [ T T Nt A
N e 4 <IN < 1 L L N n M M X '
LINEEIRS
g
il o N M e e
Nl
LINEEIRS
o ol N e LN s
§ b
il o [YIESY
A A
N e e i e <|jlL ~
! ! HH HA 2 d F
i K| Al enil ol Al delll A 3 2 o fan & ‘
nns
s Ui = HH
o s Rl Al M \ ™ < e ™ #H — —
Ty Fg =
N N N N N i e N . e o
o1l
N N4 N4 N4 N4 N N4 I i ' '
N
! - L - ‘M Al M M i N . '
ITH I ITH ITH ITH ITH ITH
-l 4 T4 4 -l Th Tid T4 i i T i T4 4
I i Mo i S o\ N I o I S\ o\ N S S
z o = < = 2 2 g Z S S 2 N = & 2 g & Z =
© © © & & & & & & 2 2 £ ] = = = =




RIO SINU

i M
g
il o/l Ha T i e
il
LIRININ
Afl ol N4 N0} N A
L N iy
) N
N4 e e e 44 A
! . © |
e ~ -el - gL -ell RV e M <] . '
L i [
N~
-8l el Y -8l N N T S T I EIIE . '
* il il B i Wi 13 < T M
m W =
N4 N e N 44 o1l e N N e v E
M
1 4 1 1 14 1 1 alll '\ '\
Y} 1
I -y - - A o T M N Nt ' .
o
| R - - R T o il LA '
gy
e Ay e Ay e [af e ol N ¢ ~ -
1| N
N N4 N4 4 N N4 N e N N4 aul alll s '
s
<ol <N <| W <|efH <ol <\ - A - A T o el 5 N ' A
\M\ww  JREN] 18 NH 18
o a4 LI -\u N Ity [Lyiny [V [ ICYI e A el o
'l o 1} /|
L ) o Ry N T o i W N e T
Xy il ) &
8 188 i HW\\
N N N <[ <11 I, ol ol i LA e ™ s . .
LYRERIE
i
o1 ‘| H o1l T LY e
Wl
LIRININ
sl I 4 m N N el
_ b
o . M iy
| N
I
N4 e e e 44 nl e
N
I
il
! . L 2 P
e ~ ~al! RN gL B 10 N = <] . '
s 5 < /
|
|
(i |
\ I
]
N - z
P A 4 o it bt (TS < e (TS il —
- pr
N il .
I
N4 e e e 4 W] e e e e E
N
I
.
N M o M N LAl M M LA '
I
V] \
(Al \
o R L - B I T M N A w .
i il
g 0
ool RLTRIEE} I - -ai o ™ 15 o |1 o
Nl
N
o M Mt e ¢ <\e 11 i o L 10} LA '
.~
N H = M.
N N4 44 N N 44 e e e 44 o[ 1] vy w1 e
ji
3 r ? IS
<ofll <N <|ME <|eiH <ol < -l o N -y N <ol 11 o el N e -~ A
H H H | H i3 54 15l 51 H H 54 154
b id Tl E b Tl 1 i 4 i it T4 i i
< < < NG o) o o, o, N NEhe NG o L s s
i il il hisd i i f f il il ST i s | 5\ F *
= ° - < = @ z 2 “ = a “ o - o E g & =
3 3 ol i x i £ £ £ F g g o = = £} g @
c c © & & é & & & £ £ £ E = = & =




15

RIO SINU

A

o/ | | A A
Al I pll Rl ] §
N frd frd N 1y frd n Lum\w T e hwww ol frd 1.
18I ™ NH < N <
[N A
\Mww\ TN \nPw\\ 1
oL Y R - M (- S RN ol RCal ol T N i o] @ e ' o
Lins e NE L2 N = 1
LI L 115 - ‘H
-y N\ SN} | - i 1N} “MH
<
wll s IR U S T |A £ ol T . A 0
5 3 B b i i H ] o
R . MJ i i u
u N
il N I n o L
RL el g ol JIEENG N0} N0} o ' o
RO e 8| R R R o (). 118 i HH - . ]
1l o/ o -y I -olll IRNG Mmpe M [ 1IN 1l EIIES S S 1IN
LAY w i
P‘_ L .1—
L QLI el
o/ 1] o/ T
il o
i f ! ™ f
fat fa fa LY +|HR
SHH NH
LIALI
Ul N
 J1aE N
N "1 g
*
'l N
o N
i ol
.
N N
N N4 N 44 N H H e e H 4 e e e e e e v A o/l |
LI "
o
Pl %]
o <y <y </ <\ <alll R Ao - R ~a gl 1IN Al A1 M = ol A . . N
et et NTTT b g B \iii i B o
Rl A i i M M v I3 1 i S A H i i S T M # -
o 11 N ! M n N T N M 38 .
L o N JIE BN M N A i i N 4 Nt e N N Nt N4 N4 Nt
L I o 15 o | /| T o || i
o o T N o |1} o/l b, N e N N oll! o/l N N s '
oy o [ A ! N i N N
LI IS Wil Wl N o i ™ - -y - A L i e L1 N X w '
N i ™ NG | ”—
N . N b N oo RLIREEN RLE gL - ™ o il N H_
-l ‘N T -l ‘N
N 4 i 4 N N o N NR N 4 e N4 o R Nt i L1 LIRS '
N m m N BN o
N 4 H 44 N H H 4 e e ol alll e
-olll N TN R N
<l s A e ELIR <M <M & <M LSl IS [LE2Y = NG TN NI -4 | TIEENG A AR s T o el e N N [ A
\M\ww TR " N I
LI g I ! u M1l o Loy o 1o ol TILd A e ol
i - I
L 18 N N N TN o I [L 184 [ 1 1™ T
il P “
8 I " HW\\
. ) N & |l ) W i [N ‘| m 4 o (o
N N N <|nE <[ T L1 LN N M [T TN LA - '
s NE TH IH T 1TH TN
T4 s it o it 1a it it it [l 4 s it it it s s [Tl
< <N NEe <N < N NEe < <\ = o, o, o5, <N NGe o, NG . o) - - 8
TP hiiM Rl hilM iidd ; B hiiM hiiM f f f ¢ ¥ ¥ f B i s || 5\ F * il
- ° s < = @ z 2 “ Z a “ o = o £ g g 3 o
S = = : B w 2 2 2 £ £ F o S d
o o o & H 4 & & & g g g e z z s =



oLl H
N
AR Hu Qg il il R - o o1l i ‘ 4 s P - il
Jai o
N N il
i) JiE.
A A N w {
Il i s
1| i TS
R U il I JA ™ M To[A = ahsd ¢ EIaY P - il
/ \ 2 hull il
JAE r 108 —wa"
o1} o |} i TTT: ot . LAY il
i
et -l IS N o any N N
o o
n Ja e J1 i
1] o
i B - M [ g o A [N i - - il
o o
-\w_ N
s s (™ & & R [ [T o M [ & — — T
| 188
<ol ool 3 Ay e Ay e e Ay U o )
SN Ind ik o/ ]
i RLYAAN) ~o - PN . s - o}
A "N b ™ ~
e
/8l dl d 9 ki 9 o e 3 {1 ol MrR(A N,m \‘M‘a e [ - it
[ ( i [/
] il il
B it it A L I 0 i X il I < e ™ o — H
ol o1} o1} Fg -
$elll] 3ol v o ol U M o M i M M ~ il
ol A ™ {
fe) fp\‘_ .iw W}. - g 1 ‘M y 1 s | - il
Z Nl (1A I M \ 1 = ,,
7 f L ol Ly Al AH 118 - - R A [ T i 5| {1 RS W - [
o A ﬁ A | Py
= <n- 2[T il il
~ <Y <nll N W A W N <Al <Jr - “w{ ol g {
<qlll <IN NLHE N
N &
<. =[N g N
Al HH g o M o’ -y g o T =4y < N % |1} o1 . il
L3sY BN N List N il
o o A . - il
i 1N} ‘MH |- i SN} 4 =
il 2 il 4
il il i B & B & /A = ol i i ' - il
@ il
| JaaEi N T N T,
By A !
Fu ru e o |l TN M i il
Ll Ty
) ok 1. T ol ™™ Ay Ay H
NH H
o H - T - R i il r\~ TR o/ 1l g - - {
o
1l Wil L -l -1l -l 1l o1 A B 1l alll y - 1]
R R Rl o |
.Pu . pu AL N e N N N e - N u L1
oL oL ol |
A o A  JAE 1B .w\ﬁ} T}
L Lin o - o -u 11N i st - 8/}
 JERE]  JUE 1T
o |l Fu W\J Eaan| ' Nt
o ! i
. .| (U < (U ) |
all \n | \n 9| 7 9 f g i ol BA B ) R @ D - it
g il .l
My bl b B S i 1. < e 1.8 — T
LTl o/} o/} kg \ -
$eull 3l 3N il i e 0! M 0| M D w ~ il
il A ™ {
il i |- Al iy - I
" f N f ™
bt Hu 9 LIR -y - - 5 1N L TIT$ T A W oL i i . - it
ld Id ld Ha ld ld ld
H A A A A A [ KA [ [HH A A [HH N R
i 4 14 Id 14 Id 14 4 14 14 14 14 14 14 14 14 14
© . . I AR I Iy S L] R L] i 1 1 ll
T S . . . . . | N N N N .. .. N . S N . N SN S|
z o o < = 2 Z g e Z G e A = o £ g = 3 u
c o © 4 4 4 & & & g H g E a o g &




17

RIO SINU

o

g

PP
o e e

°

e pfrerr

fet

be
be
be
be

fe

L3

fe te

L3

113
i

>
>

f

£

>

f

E7/B Eb9/Bb Ab6

PR

2 te

/T

2 fe

P

2 e

TN

& te
Cni?

4
fo
fo
fo

TN
e » s
TN
TN

He ® b s

Py
"
5

£ o
5
Bbni7?

-

A
-

A

N

Iy
N
N
*
TN
-

£

w
Sauld

Abmy7

—~
o Ple @
oty

fe

A7
e

T

AN\

T sy Nl 5 |~

Eb7

-
=

I r

P

Bbni7

erb

b

Eb7
i

;
i

T
E7

mf

Ab6

hr

—

A7
R
v

Eb7

b
B

b

"

"

<

s
rao
L
m

113

Tpt. 1
Ton. 1
Thn. 2
Ton. 3
Tbn. B.
FLB.2

Tuba [
Pro.
Sd.



RIO SINU

A

. _H,
N N NS 4l N N o N N[k
RN <8 <8y s <4 i~ <& = <% <8 <X SN il
I
iy _H
™ N [
A
™
<
T AAD N X [ N—
$ _H“m
\ I8 M=
™ W e —H [N—
I
I I Ll
11 M M | [ N—
® ||| k=
I
g
TN |4~
i
|| N—
_H“m
1|
I
g
I
_H.
N[k
X | N—
Ll
X | N—
_Hm
N[
I
L
/I
sl sl il sl Susul Sunl Sunal aunul el " aanul 5 aral Sawul
i K K i gr i iy Ka K Ka i ir
),/ ™ MR P X))/ M ch i i H ™ I A. BN ik 7 ; d £ il
z ° < 2 2 = < p = z 3 g a
3 g p E g E é £ E z - )



19

be

.

RIO SINU

2Tl

A

Phebe o

CL1
CL2

Cl.

A
Fb maj7

£ el

A

be
be

o ba

Fni7

Ab6

Fb maj7
-

o |

T
be
be

I

» o be

Fni7

Ab6

e
Eb7 A7
Sl

ST

1)

-

Bbm7

o Llissang,
T
imey

2Glissq,

e
issg,

ol

aGlissa,

b
f

A
S

A
E7

1)

Bbm7 Eb7 Bbni7
N N

—

ks
k¢
k¢

Ly -
ffboto
CaT

be =
ffiove 5

Ca

CaT

oo
b

o |

P
.k

£ obe o

be
be e o
be

be
Gb7F7 Fb7Eb7

N

Eb7
—_—— e —r—
.

E7
big
N

Fni?
B

Ab6
N

b
T

b

I
2
25
o
126
#
i

Sx.T.
Tpt. 3
Ton. 1
Thn. 2
Thn. 3

Tbn. B.

FLB. 1

FI.B.2

Tuba
Pno.
Sd.



RIO SINU

| -l
o wlll
v N q A A N N A q q N4 q q q A A A A A
-l i /|| ol Rl - -l s e gl -l mm I s - 2 il 1! | ar
| | _HHM
- awlll T A
2
aulll i ol e Al il —
R <ol Tt <|| e s ol MmN _U
| 2
ol Al ol | Al ol {1l Nd i Nd Nd ol al | g m ] T —
| _Hm
- sl M A
[T we TN —
<qull <l T <|| e LS (L1 MmN _U
,,, 2
ol g d i a q M4 H e e 4 dlll~  hm Z wil K —
i i [
il il R
Y
1 1 IMES [T e ™ X
™
1
o IR A8 ey N ~ [T LY RN ™ ™
wl ), i I8
¥ ¥ i
[ 1 S 5
1 ~ I b N b A'.‘ntvww AAV\\ T <] \\j& ~ [T e ™ N
=
d| ] Al Al N N4 i N4 N4 S E wll] alll —
2 & i
M A [T i i 4
Al omo s (o i
KRN i TS T < My N N
oy LI
WAF_ -
N4 N N4 e~ ol o —
i L Bl
Gl 6 [
[T LIEL ol
o LI
Aﬁ.rwﬁ - Aﬁr\*
o
[Trr™- pL 1N o —
2 i
LIna o4
2 i
< -] s <-qlll - Elin3 -l {8 <l <l <ol -l <|[TR- -l o Me- 2 L ol ™
tH
LR L o/ 1 o 1 L1l —1— ool ol o L HIE ol 15| —1— ool ol _H
F‘_ “ ..1_ 11| NG 11 (N ..1_ “ e, ..1_ 11 NG : rH “ .t:_ i -] s ..1_ 11 NG - B 4l N
M ) Ay e e ) N e Ay Ay e Ay Ay Ay e ™ \MD T N | i
] [E]
|
I §
H- P ™ o | {
I-3 [ B
~
iy
e e il —
e
HHY v _H
frre- Hie
—\\A
=~
.- M T v L —
TR TN 1FH TR TN a TR 1TH
T4 T4 Tl 12 T4 la T4 T4 Tl 4 fi4 Ii4 4 Tl T4 Il T4 T4
N NI N N Biag N AN N NG o b i ol N B il WP i 1l + L 1l
= o e < e a Z < - = a - o = o E g = 3 o
g g ° 7 4 3 z £ z E E E = = = : £ .




21

RIO SINU

53

NgGre

h

53

.43#333

=

v

EFFP

=

e o
—_—

e
s

t

t

1,
2
£

5

b
5

140,

10
T

140

CL2

Tpt. 1

Thn. 1

Thn. 2

Thn. 3

Thn. B.

FI.B.2

Tuba

Pno.

Sd.




FANDANGO VIEJO

FANDANGO

Plantilla Instrumental

Instrumentos

3 Clarinetes Soprano en Sib.
1 Saxofon Alto.

1 Saxofon Tenor.

1 Saxofon Baritono.

3 Trompetas en Sib.

3 Trombones Tenores.

1 Trombon Bajo.

2 Fliscornos Baritonos en Sib.
1 Tuba.

1 Piano.

1 Platillos de Choque.

1 Redoblante.

1 Bombo.

1 Bateria: Platillo Splash 127

Hihat (Charles).
Tom Alto
Redoblante.

Tom de piso.
Bombo.

Platillo China 18™.
Platillo Crash 16™.
Platillo Ride 18",
Tom Medio.
Bloques de Madera.

Abreviaturas

CL.
Sx, A,
Sx. T.
Sx. B.
Tpt.
Thn.
Thn B.
FI. B.
Tuba.
Pno.
PI.
Sd.
Bd.

Sc.
Hh

Ht.

Sd.

Ft.

Bd.

Ch.
Cr.

Rd.
Tim.

Wh.




Glosario

Redoblante.
Sonido Normal: La baqueta golpea el parche con rebote normal. T—
Golpe de Aro: La baqueta golpea el aro sin tocar la membrana. T%

Apoyatura: Figura ritmica ornamental que antecede al tiempo fuerte. 4?*

Doble Apoyatura: Dos notas breves que se ejecutan antes de la nota principal ﬂT*

Platillos.

Ii

Sonido prolongado: los platillos chocan y se dejan vibrar libremente.

Sonido Corto: los platillos chocan y se juntan entre si para apagar el sonido. %

Bateria

Pedal de Hi hat

TW



Fandango Viejo

Score

Compositor: Primo Paternina Oliveros

Fandango

Arreglo: Wilson Peroza Sotomayor.

160 bpm
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