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Resumen

Este proyecto de investigacidn—creacion desarrolla la adaptacion de El Tolimense y
Fantasia N. ° 1 del maestro Gentil Montaiia al formato de orquesta sinfonica de vientos. El
estudio se centra en la transformacion timbrica de obras originalmente escritas para guitarra
solista, mediante la implementacion de texturas orquestales como fundamento compositivo. La
metodologia integra el andlisis técnico del repertorio seleccionado y la revision de referentes
bandisticos, especialmente las obras de Victoriano Valencia, para establecer criterios de
orquestacion y distribucion textural. El resultado consiste en dos arreglos que expanden el
alcance sonoro del repertorio guitarristico colombiano y aportan nuevas posibilidades

interpretativas dentro del formato sinfénico de vientos.

Palabras claves: Orquestacion, textura, timbre, Gentil Montafia, banda sinfénica.



Abstract

This research—creation project focuses on the adaptation of Gentil Montafia’s EI Tolimense
and Fantasia No. 1 for symphonic wind orchestra. The study emphasizes timbral transformation
through the use of orchestral textures as the main compositional framework, reinterpreting works
originally written for solo guitar. The methodology combines technical analysis of the selected
pieces with the study of contemporary Colombian band repertoire particularly works by
Victoriano Valencia to establish orchestration and textural strategies. The outcome includes three
original arrangements that broaden the sonic possibilities of Colombian guitar repertoire within

the symphonic wind ensemble context.

Keywords: orchestration, texture, timbre, Gentil Montafia, wind symphony.
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Introduccion

Este trabajo de investigacion-creacion tiene como objetivo principal la realizaciéon Dos
arreglos para orquesta sinfonica de vientos basados en las obras "El tolimense" y "Fantasianl" del
maestro Gentil Montafa. El proceso se centra en la implementacion de texturas orquestales como
eje estructurante para lograr una profunda transformacién timbrica del repertorio colombiano

originalmente concebido para guitarra solista.

Para fundamentar la orquestacion, se realiza un analisis detallado de las obras
"Fandangueria" y "Le6n Bambuco" de Victoriano Valencia, las cuales sirven de referencia para
identificar recursos compositivos y estrategias de distribucion textural. El proyecto concibe a la
orquesta de vientos como un medio para la resignificacion del repertorio tradicional, adoptando
principios técnicos como la jerarquizacion melddica, la administracion del color instrumental y el

uso estratégico de texturas (monofénica, homofonica, polifonica, etc.).

Finalmente, el trabajo se plantea como una reinterpretacion timbrica mas que como una
simple transcripcion, buscando generar nuevas dimensiones sonoras y expandir el alcance
expresivo de las obras originales, constituyendo un aporte significativo al repertorio bandistico

nacional y a la reflexion sobre los procesos de adaptacion orquestal.
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Justificacion

La obra de Gentil Montafia es fundamental en el repertorio colombiano, pero a menudo se
limita a la guitarra solista. Este trabajo de investigacion-creacion busca superar esa limitacion al
adaptar dos de sus composiciones, incluyendo "El Tolimense" y "Fantasia nl", al formato de

orquesta sinfonica de vientos.

La eleccion del formato bandistico se justifica por su amplia paleta timbrica y su creciente
relevancia artistica en el pais. El proyecto utiliza la implementacion de texturas orquestales como
recurso compositivo principal para resignificar las obras, ofreciendo nuevas lecturas sonoras y

estructurales.

Para cimentar la orquestacion, se analizan obras de Victoriano Valencia ("Fandangueria" y
"Le6n Bambuco") para obtener criterios técnicos como el uso jerarquizado de secciones y la
construccion de bloques timbricos. Finalmente, la creacion de estos arreglos busca proyectar el
patrimonio musical colombiano y servir como una experiencia pedagdgica y estética aplicable a la

formacion en orquestas de vientos.
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Objetivos

Objetivo General

Realizar la orquestacion de las obras "El Tolimense" y "Fantasia n1" del maestro Gentil
Montana, concretandolas en dos arreglos para orquesta sinfonica de vientos, con el proposito de
explorar y expandir su alcance expresivo mediante la implementacion estratégica de texturas

orquestales.

Objetivo Especifico

Explorar y analizar las obras Fandangueria y Leén Bambuco del maestro Victoriano

Valencia conceptual y creativo en el proceso de adaptacion sinfonica.

Realizar un estudio analitico—interpretativo de las obras El Tolimense y Fantasia N.° 1 de
Gentil Montafia, con el fin de reconocer sus nucleos estructurales, idiomaticos y timbricos que

fundamentaran su transformacion en el proceso de creacion orquestal.

Desarrollar la fase creativa mediante la elaboracion, experimentacion y refinamiento de dos
arreglos orquestales para orquesta sinfonica de vientos, aplicando criterios de textura, timbre y

escritura instrumental coherentes con el enfoque de investigacidon—creacion.
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Planteamiento Tematico

Este proyecto se enmarca en la investigacion-creacion, concibiendo la orquestacion como
un proceso interpretativo y creativo que busca la reinterpretacion sonora del repertorio guitarristico

de Gentil Montana.

La herramienta compositiva fundamental es la textura musical (monodia, homofonia,
polifonia, etc.), la cual se utiliza de manera consciente y planificada para redefinir los contornos

expresivos de las obras y explotar las posibilidades timbricas de la orquesta sinfonica de vientos.

Este enfoque se complementa con el andlisis comparativo de obras de referencia del maestro
Victoriano Valencia, cuyo tratamiento orquestal idiomatico proporciona criterios solidos. El
objetivo final es generar nuevos arreglos y establecer criterios metodologicos replicables para

futuras adaptaciones del repertorio tradicional colombiano.

Pregunta de investigacion:

(Como crear dos arreglos para orquesta sinfonica de vientos de las canciones El
Tolimense y Fantasia N.° 1 del maestro Gentil Montafia, a partir del analisis de las obras
Fandangueria y Leén Bambuco Victoriano Valencia, aplicando texturas orquestales y criterios de

timbre e instrumentacion que fundamenten el proceso de investigacion-creacion?
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Marco Referencial

Analisis disciplinar de elementos tematicos musicales

El analisis de las obras Fandangueria y Leon Bambuco del maestro Victoriano Valencia
proporciona un modelo de referencia concreto. En ellas, se observan recursos como la
superposicion textural, la escritura antifonal entre secciones, los cambios de densidad armonica y

la utilizacion de la percusion como elemento estructurante mas alla del ritmo.

Fandangueria

Fandangueria es una obra para banda sinfonica en la que Victoriano Valencia reinterpreta el
caracter festivo y ritmico del fandango colombiano mediante un lenguaje contemporaneo. La pieza
se construye a partir de ostinatos ritmicos, superposicion de capas texturales y el uso dinamico de
las familias instrumentales, lo que genera una sonoridad vibrante y en constante movimiento. Su
orquestacion destaca por el colorido de maderas y metales, el papel protagénico de la percusion y
la construccion progresiva de climax. Es una obra representativa del enfoque moderno de la
creacion bandistica colombiana y un referente para el estudio de textura, ritmo y timbre en el

formato sinfonico de vientos.
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Formato

La obra esta concebida en el formato de banda sinfoénica moderna, utilizando la
configuracion completa tipica de las agrupaciones de vientos contemporaneas. La obra aprovecha
un ensamble amplio que permite trabajar capas ritmicas, planos melddicos contrastantes y una
amplia gama de colores timbricos. Su formato facilita el uso de texturas densas y expansivas, la
construccion de climax progresivos y un enfoque orquestal que combina tradicion y modernidad.
Gracias a este formato, la pieza logra proyectar con fuerza el caracter festivo del fandango y su

energia colectiva dentro de un disefio sonoro sinfonico y actual.
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Figura 1: Fandangueria Victoriano Valencia R.
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Texturas

En este arreglo, Valencia amplia el lenguaje original y lo lleva al formato de banda sinfénica
mediante un tratamiento textural que integra de manera fluida la textura monofénica, homofonica,
polifénica y polirritmica, articulando asi un discurso sonoro que conserva la esencia popular del

fandango mientras la proyecta hacia una estética sinfonica contemporanea.

Figura 2: Textura monofonica (tutti)
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En la pagina 15 donde aparece el compds 134, toda la orquesta estd alineada ritmica y
melddicamente, generando un bloque Unico que funciona como unisono de tutti, lo cual

corresponde directamente a textura monofonica.

Figura 3: Textura Homofonica o melodia acompafniada
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La textura homofénica o también llamada melodia acompafiada, aparece de manera
recurrente y constituye uno de los recursos texturales mas importantes de la obra. Valencia la
emplea para destacar la linea principal mientras el resto de la banda sostiene un acompafiamiento
ritmico y armonico coherente, creando un bloque sonoro sélido que refuerza el caracter energético

del fandango.

Esta textura surge especialmente cuando una voz melddica clara (frecuentemente clarinetes,
saxofones o trompetas) expone el motivo principal, mientras las demés familias instrumentales
construyen un acompafiamiento basado en acordes, sincopas y patrones estables. En estos pasajes,
la melodia se percibe al frente y el resto de la orquesta funciona como soporte compacto, logrando

equilibrio entre claridad y fuerza.

Figura 4: Textura polifonica
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La textura polifonica aparece en varios momentos clave de la obra, especialmente en pasajes
donde el discurso musical se expande y diferentes familias instrumentales desarrollan lineas
independientes de manera simultdnea. Esta textura surge cuando clarinetes, saxofones, trompetas
y bajos presentan motivos contrastantes o complementarios que se entrecruzan sin depender de una

sola melodia principal, generando un tejido sonoro mas complejo y rico.

Valencia utiliza la polifonia para intensificar la energia del fandango, creando capas
melddicas que dialogan entre si mientras la percusion mantiene patrones ritmicos activos. En estos
momentos, cada voz conserva cierta autonomia, lo que permite que el entramado sonoro represente
la naturaleza colectiva, espontdnea y expansiva del fandango tradicional. La presencia de esta
textura también contribuye a la sensacidon de movimiento constante que caracteriza la obra,

reforzando el caracter festivo y la vitalidad del estilo sabanero original.



22

Otras texturas (textura Monodica distribuida)

Figura 5
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La textura monddica distribuida se refiere a un tipo de monodia en la que una sola linea
melddica no permanece fija en un tnico instrumento, sino que se desplaza entre diferentes voces o
familias instrumentales, manteniéndose siempre como una Unica melodia, pero cambiando de

color, registro y timbre a medida que aparece en otros instrumentos.

En Fandangueria, este recurso aparece especialmente en las secciones donde la melodia
principal pasa sucesivamente por clarinetes, saxofones o trompetas, sin que se forme
acompafiamiento armonico independiente ni contrapunto paralelo. El movimiento de la linea entre
diferentes instrumentos crea variedad timbrica y una sensacion de continuidad dindmica,

permitiendo que el motivo conserve su identidad mientras adquiere nuevas cualidades expresivas.

Rol instrumental y combinacion entre familias

La combinacion de estas familias no responde Unicamente a una funcion de distribucion
timbrica, sino que se alinea con principios de orquestacion que buscan equilibrar claridad, contraste
y cohesion. Como sefiala Samuel Adler (2002), “la orquestacion efectiva depende de asignar roles
especificos segun las posibilidades timbricas y técnicas de cada familia instrumental, de modo que
cada linea pueda sostenerse con identidad propia sin perder integracion en el conjunto”. Esta
premisa se observa con claridad en Fandangueria, donde Valencia alterna entre texturas densas y
capas independientes, logrando que cada familia instrumental participe de manera activa en la

construccion del carécter ritmico y dialogante del fandango.



Figura 6: Ejemplo de roll instrumental.
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A partir del compas 34, la obra muestra con mayor claridad la distribucion de roles entre las
distintas familias instrumentales. En este punto, las maderas asumen la melodia, desarrollando el
motivo principal con el cardcter propio del fandango. Paralelamente, los metales y la familia grave
se organizan en funcidén armodnica, aportando soporte vertical y reforzando la estructura del discurso
musical. Al mismo tiempo, la percusion establece el rol ritmico, sosteniendo patrones
caracteristicos que impulsan el movimiento y mantienen la energia constante. La combinacion de
estos roles a partir de este compas consolida la textura del arreglo y define el equilibrio entre

melodia, armonia y ritmo que caracteriza la obra.

Leon Bambuco

“Leon (Bambuco)” es una obra para banda sinfonica escrita por el compositor colombiano
Victoriano Valencia, inspirada en el género tradicional del bambuco andino colombiano. La pieza
combina el carécter ritmico y expresivo del bambuco con un tratamiento orquestal contemporaneo,
en el que se destacan texturas claras, lineas melddicas cantdbiles y secciones contrastantes que
exploran diferentes colores dentro del formato bandistico. Valencia integra recursos caracteristicos
de la musica tradicional —acentuaciones irregulares, sincopas y giros melodicos propios del
bambuco— con una escritura moderna que aprovecha las posibilidades timbricas de la banda,

logrando una obra dinamica, elegante y representativa de su estilo compositivo.



Tabla: Formato instrumental

BANDA SINFONICA MUNICIPAL DE PEREIRA
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REPERTORIO
Carpeta 1112
NombredelaObra  Ledn Bambuco AUDIO
Rimo / Género Bambuco
Autor Victoriano Valencia Rincon
Arreglista Victoriano Valencia Rincon
Grado
Instrumentacion: INSTRUMENTO N2 COPIAS INSTRUMENTO Ne COPIAS
Full Score 1 Corno 1 1
Flauta 1 1 Corno 2 1
Flauta 2 1 Corno 2 1
Oboe 1 1 Eufonio 1
Oboe 2 1 Trompeta 1 1
Fagotes1y2 1 Trompeta 2 1
Clarinete Requinto 1 Trompeta 3 1
Clarinete 1 1 Trombon 1 1
Clarinete 2 1 Trombon 2 1
Clarinete 3 1 Trombon 3 1
Clarinete Bajo 1 Trombon 4 1
Sax Alto 1 1 Tubas 1
Sax Alto 2 1 Contrabajos 1
Sax Tenor 1 Timbales 1
Sax Baritono 1 Block / Congas 1
Esterilla / Platos 1
Redoblante 1
Bombo 1
Observaciones Arreglo en soporte digital completo.

Nota. Tomado de score y arreglo en soporte digital realizado por José Nicolas Moreno
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Tratamiento morfoldgico

El tratamiento morfoldgico de Leon (Bambuco) permite comprender como Victoriano
Valencia transforma un género tradicional colombiano dentro de una escritura bandistica
contemporanea. La obra se organiza en cuatro secciones. Introduccion y parte A, Exposicion o
seccion de contraste parte B, Desarrollo C, Reexposicion A y Coda— que funcionan como un
recorrido estructural en el que el compositor presenta, modifica y reafirma el material tematico
derivado del bambuco andino.

La Introduccion establece el motivo ritmico generador; la Exposicion presenta el tema
principal; el Desarrollo explora variaciones ritmicas, timbricas y texturales; la Reexposicion
retoma el tema transformado; y la Coda sintetiza el caracter de la obra con un cierre enérgico.
Este analisis morfoldgico se convierte en un recurso de investigacion relevante porque evidencia
los procedimientos de adaptacion, variacion y estilizacion que permiten estudiar coémo un
lenguaje tradicional se proyecta hacia nuevas formas de creaciéon musical dentro del formato

sinfénico de vientos.
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Tabla 1: Esquema morfologico de la obra

Seccion

Funcion Formal

Compases

Caracteristicas Musicales Clave

1. Introduccion y

Tema A

Exposicion  del

material base.

Compases 1 hasta

ca. 86

Establece el Bambuco en 6/8.
Melodia principal con polifonia.

Dindamica media (mp).

II. Seccion de Contraste de Compases 87 a 94 Bajada dindmica (P). Cambio de

Contraste (B) dinamica y textura, elementos ritmicos
textura. marcados o solos breves.

III. Desarrollo / Maixima Compases 103 a Base ritmica de Sanjuanero.

Climax (C) expresion y fusion 148 Climax con alternancia de
de ritmos. trompeta solista y coro imitativo.

1IV. Reexposicion Retorno funcional Indicacion D.S. al Retoma el material de la Seccion 1

(D.S.)

para la cohesion.

Coda en compds

149

para reafirmar la identidad

melodica antes de finalizar.

Nota.

Fuente de elaboracion propia
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Estructuras de acompafnamiento

El anélisis de las estructuras de acompafiamiento es fundamental para comprender como se
organiza el soporte ritmico, arménico y textural que sostiene y complementa la melodia dentro de
una obra musical. Estas estructuras permiten identificar patrones ritmicos, funciones armoénicas y
disposiciones timbricas que articulan el trasfondo sonoro y contribuyen directamente al caracter y
desarrollo del discurso compositivo. Segiin Nicholas Cook en su libro 4 Guide to Musical Analysis
(1994), el acompanamiento constituye un elemento esencial en la construccion de significado
musical, pues determina cémo la obra sostiene, contrasta o transforma su material tematico. Desde
esta perspectiva, el estudio del acompanamiento se convierte en un recurso analitico que aporta
nuevo conocimiento al revelar los procedimientos mediante los cuales el compositor distribuye

roles, crea texturas y adapta recursos tradicionales dentro de un lenguaje contemporaneo.

Figura 7: Estructura de acompafiamiento 1.
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En la seccion inicial (Tema A) de "Ledén Bambuco", los saxofones (Alto 1, Alto 2, Tenor y
Baritono) cumplen la funcién esencial de nticleo armoénico de la Banda Sinfénica, proporcionando

el sostén y el color tonal para la melodia que se expone en las voces superiores.

Figura 8: Estructura de acompafiamiento 2.
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Nota. Tomado de score Ledn Bambuco de (Victoriano Valencia) pag. 1

El rol morfoldgico de las Tubas, Contrabajos y Fagotes en el acompafiamiento de "Ledn

Bambuco" es ser el cimiento ritmico y armoénico de la obra, anclando el cardcter del bambuco a

través de su estrecha relacion con el Bombo.

Como recurso avanzado de orquestacion, los graves no se limitan a notas largas. El maestro
Valencia utiliza las Tubas, Contrabajos y Fagotes para integrar soportes melddicos o motivos cortos
en el registro bajo. Estos motivos, que suelen ser rapidas figuras de paso o arpegios breves,
complementan la melodia principal o sirven como enlaces motivicos entre los cambios de acorde,
enriqueciendo la textura del acompanamiento y demostrando una utilizacién mas sofisticada de la

seccion grave que va mas alld del simple sostén armonico.
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Figura 9: Estructura de acompafiamiento 3
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Nota. Extraido del score Leén Bambuco de (Victoriano Valencia) pag. 6

El analisis de la estructura de acompafiamiento en torno al Solo de Clarinete ubicado en la
transicion al Tema B, sobre los compases 41 - 49 revela una sofisticacion textural que busca un
"nuevo color" armonico-ritmico, caracteristico de la escritura de Victoriano Valencia para banda

sinfonica.

"Le6on Bambuco" es, en esencia, un tratado practico de orquestacion y acompafiamiento para
el repertorio nacional, demostrando la capacidad del maestro Victoriano Valencia para fusionar la
tradicion folclorica con la complejidad académica. La obra se distingue por su estructura
morfoldgica flexible y una estratificacion del acompafiamiento que asegura el color y el impulso

ritmico en cada una de sus secciones.
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Texturas

Textura monofonica

.
.

Figura 10
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En la seccion final de Leon Bambuco, el compositor emplea una textura monofdnica
homofuncional en la que toda la instrumentacion ejecuta una Unica linea melddica en unisono u
octavas. La ausencia de estratos armonicos, contrapuntisticos o ritmicos secundarios genera un

plano sonoro unificado, destinado a reforzar la direccionalidad conclusiva del pasaje.

Este tratamiento textural produce un cierre de alta definicion sonora, en el que la claridad
del contorno melodico se convierte en el elemento predominante. La consolidacion de la monodia
colectiva funciona como mecanismo de sintesis morfologica, eliminando cualquier complejidad

previa y otorgando a la obra un final enfatico, compacto y estable.

Figura 11: Textura Homofonica o melodia acompafiada

Acompanamiento ritmo - armonico
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Nota. Extraido del score Leén Bambuco de (Victoriano Valencia)
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Entre los compases 17 y 24, la obra presenta una textura de tipo melodia acompafiada, en la
cual las trompetas asumen el rol principal mediante la exposicion de un motivo melddico
claramente articulado. Este motivo se proyecta con un caracter idiomatico del bambuco y funciona

como eje tematico de la seccion.

En un segundo plano textural, los trombones sostienen un ritmo armoénico que opera como
soporte funcional de la linea melddica. Su intervencion aporta estabilidad y define el marco tonal
sobre el cual se despliega el motivo, manteniendo una pulsacion regular y reforzando la

direccionalidad del discurso.

Paralelamente, el grupo de percusiones desarrolla un patrén ritmico caracteristico del
bambuco, el cual consolida la identidad estilistica del pasaje. Este estrato ritmico otorga movilidad
y continuidad, articulando el compads ternario propio del género y conectando las capas superiores

(melodia y armonia) dentro de una misma unidad expresiva.
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: Textura cordal

Figura 12
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En el compés 129 de Leén Bambuco se evidencia una textura cordal construida mediante un
voicing vertical y compacto, donde todas las familias instrumentales articulan un mismo bloque
armoénico. Los metales graves sostienen las funciones fundamentales mientras maderas y metales
medios completan el acorde, generando un plano sonoro estable que funciona como punto de

énfasis estructural en el cierre de la obra.

“La textura cordal consiste en la presentacion simultanea de sonidos organizados
verticalmente, donde el interés musical radica en el acorde como unidad sonora. Las voces no

actian de manera independiente, sino que funcionan como partes de un mismo bloque armoénico.”

Kostka, Stefan & Payne, Dorothy. Técnicas de Armonia Tonal. McGraw-Hill, 2004.

Balance

En Leon Bambuco, el maestro Victoriano Valencia controla el balance timbrico con
precision: inicia con un color ligero en maderas y metales medios, sostiene los graves con
discrecion y evita saturar la melodia. En las secciones de mayor densidad ajusta el peso hacia los
metales, siempre equilibrados por maderas y percusion para mantener claridad. Al final, unifica
el color instrumental y cierra la obra con una sonoridad compacta y definida, reflejando su
manejo consciente del lenguaje bandistico. Esta decision permite que el caracter cantabile del

bambuco emerja con nitidez desde el inicio.



37

Marco Teorico

La orquestacion y la instrumentacién constituyen el nicleo conceptual que orienta la
adaptacion de obras preexistentes al formato de orquesta sinfonica de vientos, especialmente
cuando provienen de medios idiomaticamente distintos, como la guitarra. En este contexto,
comprender el funcionamiento del timbre, la textura y las técnicas orquestales permite establecer
criterios solidos para reorganizar el material musical y ampliarlo dentro de una paleta sonora

colectiva.

Piston (1955) afirma que “la orquestacion es el arte de combinar instrumentos para obtener
claridad y equilibrio” (p. 17), destacando que el uso del color instrumental es determinante en la
articulacion del discurso musical. De manera complementaria, Adler (2002) sehala que “el dominio
de la textura y la instrumentacion define la eficacia expresiva de la orquesta” (p. 5), subrayando la

importancia de seleccionar registros, densidades y contrastes adecuados al estilo de la obra.

Las texturas orquestales, monofonica, homofénica, cordal, politematica y onomatopéyica,
identificadas por MacKay (1963), delinean la organizacion interna del sonido y condicionan la
direccion y densidad del discurso (p. 21). Su aplicacion resulta fundamental al redistribuir lineas
guitarristicas en un ensamble de vientos. A su vez, Herrera (2022) enfatiza que la orquestacion
moderna requiere manejar la figuracion, el balance y la instrumentacién como herramientas que

permiten construir un arreglo coherente y expresivo (p. 41).
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Repertorio de Gentil Montaifia: De la Guitarra a la Banda Sinfonica de vientos

Gentil Montafia (1942-2011) es uno de los compositores mas influyentes en la consolidacion
de un lenguaje guitarristico colombiano. Sus obras se caracterizan por una sintesis entre formas
académicas y géneros tradicionales como el bambuco, la guabina, el porro y el pasillo. En
particular, Guabina Viajera, El Tolimense y Porro N.° 2 representan ejemplos paradigmaticos de

esta integracion, siendo ampliamente interpretadas en el repertorio solista.

El desafio compositivo en este proyecto consiste en trasladar la riqueza idiomatica de la
guitarra a la orquesta de vientos, manteniendo la identidad estilistica de las obras originales
mientras se expanden sus posibilidades timbricas. Para ello, se realiza un analisis técnico de cada
pieza, considerando elementos como tonalidad, forma, ritmo, densidad armoénica y fraseo que sirve

como base para el desarrollo de los arreglos orquestales

Bambuco

El bambuco es uno de los géneros mas representativos de la region andina colombiana y
constituye un elemento esencial del patrimonio musical del pais. Aunque suele asociarse al
altiplano cundiboyacense y al eje cafetero, su presencia se extiende por diversas zonas del interior,
donde se manifiesta con variantes ritmicas, timbricas e interpretativas. El rasgo que une a todas
estas variantes es la relacion entre los compases de 6/8 y 3/4, lo que genera una ambigiiedad métrica
que produce hemiolas, desplazamientos acentuales y un fraseo flexible. Segiin Hernandez Herrera
(2025), esta dualidad métrica “es el principal componente expresivo del bambuco y condiciona la

manera en que se articulan sus lineas melddicas y su acompafiamiento”.
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El bambuco en la region andina central (Cundinamarca, Boyaca y Santander)

En la tradicion del altiplano cundiboyacense, el bambuco presenta un caracter mas sobrio y
cantado, con melodias amplias, ornamentacion moderada y un acompafiamiento estable de tiple y
guitarra, a veces reforzado por bandola. La articulacion del acompafiamiento se basa en un patron
de corcheas continuas con acentos intermedios que dan forma a la hemiola caracteristica. Esta
version del bambuco suele interpretarse en un tempo moderado, con claridad en la subdivision y

énfasis en el fraseo vocal.

En Santander, aunque se conservan los patrones ritmicos fundamentales, se observa un
caracter ligeramente mas enérgico. La bandola santandereana adquiere un rol mas protagonista,
ejecutando lineas ornamentales rapidas que dialogan con la melodia principal. El acompafiamiento
mantiene la estructura ritmica del bambuco tradicional, pero la articulacién tiende a ser mas

marcada.

En ambas zonas, el rol instrumental esta bien definido:

Tiple: base ritmica, creador del patron pulsado y de los acentos desplazados.

Guitarra: sostén armonico, refuerzo del pulso y generador de estabilidad métrica.

Bandola: linea melddica o contrapuntos ornamentales.

Voz: linea principal que define el caracter expresivo del bambuco.
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El bambuco en el eje cafetero y Antioquia

En regiones como Caldas, Risaralda, Quindio y el oriente antioquefo, el bambuco adquiere
un caracter mas festivo y dindmico, especialmente en versiones instrumentales. El fraseo es mas
agil, se incrementan las sincopas internas y la bandola o el tiple pueden ejecutar patrones mas
densos. En el eje cafetero es comtin escuchar bambucos con mayor presencia de bambuco fiestero,

donde el tempo se acelera y los acentos se vuelven mas claros y contundentes.

Instrumentalmente, el eje cafetero conserva la misma estructura tradicional, pero la
interaccion entre bandola y tiple es mas contrapuntistica, alternando roles melddicos y ritmicos.
Este estilo alimenta parte del repertorio de duetos y trios tradicionales del eje cafetero.

Bambuco surefio (Huila, Tolima y Caqueta)

En el sur andino el bambuco incorpora variaciones melddicas y timbricas que lo distinguen
del altiplano. En Huila y Tolima, el bambuco suele acercarse al caracter del bambuco fiestero, a
veces con influencias de estilos campesinos como la rajalefia o el sanjuanero. El acompafiamiento

ritmico tiende a ser mas abierto y la melodia puede presentar giros mas amplios y ornamentados.

En estas regiones, la presencia del requinto, la bandola huilense o incluso instrumentos

percutidos de caracter local influyen en su sonoridad. El rol instrumental se diversifica:

El tiple sigue siendo la base ritmica.

La bandola y el requinto se encargan de la melodia y sus variaciones.

La guitarra aporta una base armdnica mas robusta.
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Adaptacion del bambuco a nuevas formaciones: el caso de las bandas sinfonicas de vientos

Con la expansion de las bandas sinfonicas municipales y departamentales en Colombia, el
bambuco ha sido incorporado a repertorios pedagogicos, competitivos y de concierto, lo que exige
un proceso de adaptacion instrumental. En este contexto, las funciones tradicionales del tiple, la

bandola y la guitarra deben redistribuirse en familias de vientos.

Los arreglistas asignan las figuras pulsadas del tiple a clarinetes, flautas, oboes o saxofones
altos, buscando mantener la ligereza y el ataque rapido del acompafiamiento tradicional. Los
metales asumen roles de apoyo armoénico o refuerzo acentual, mientras que la percusion ligera
(redoblante con escobillas, marimba, glockenspiel o ldminas suaves) contribuye a sostener la

claridad del pulso sin saturar la textura.

Valencia (2013), referencia clave en la adaptacion del repertorio colombiano a banda,
propone mantener “la acentuacion caracteristica del bambuco mediante orquestaciones claras y
equilibradas”, resaltando que el uso cuidadoso del timbre es fundamental para conservar la esencia

ritmica del género dentro de un ensamble de mayor tamafio.

Este proceso de Re orquestacion no busca replicar literalmente los instrumentos
tradicionales, sino trasladar sus funciones a las posibilidades timbricas de la banda sinfonica. Con
ello se logra una reinterpretacion del bambuco que mantiene su identidad ritmica y expresiva, a la

vez que explora nuevos colores y dindmicas propias del formato bandistico.
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Técnicas de orquestacion

La orquestacion constituye un proceso fundamental dentro de la creacidn musical, pues
articula la seleccion, distribucion y combinacion de los instrumentos para lograr un discurso sonoro
coherente y expresivo. Su estudio permite comprender como los compositores emplean los recursos
timbricos, texturales y dindmicos disponibles en las familias instrumentales para proyectar ideas
musicales con claridad, equilibrio y eficacia estética. A lo largo del siglo XX y XXI, autores como
Samuel Adler, Walter Piston y Enric Herrera han sistematizado principios técnicos que contintan
siendo referentes esenciales tanto para la composicion académica como para contextos bandisticos

y sinfénicos.

Segun Adler (2002), la orquestacion se fundamenta en el conocimiento de las posibilidades
sonoras de cada instrumento, incluyendo su registro, cualidades timbricas y comportamientos
dindmicos. Este autor destaca que la funcion esencial del orquestador es “integrar los colores
instrumentales de manera logica y transparente” a través del manejo de texturas, roles y contrastes.
En este sentido, su planteamiento resalta la importancia de la claridad en la disposicion de lineas
melddicas y acompafiamientos, asi como el uso inteligente de las combinaciones instrumentales

para evitar densidades innecesarias y mejorar la proyeccion del material musical.

Por su parte, piston (1955) subraya el papel estructural de la orquestacion dentro del discurso
compositivo, afirmando que su eficacia depende de la economia en el uso de recursos y la adecuada
distribucion de la energia sonora. Para este autor, las técnicas de orquestacion se articulan a partir
de principios como la correcta asignacion de timbres a funciones melddicas, armdnicas o ritmicas;

el balance entre secciones; y la adecuacion de las texturas a la intencidon expresiva. Su enfoque
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resalta ademdas el rol de la instrumentacion como soporte técnico que posibilita una
orquestacion mas organica. Finalmente, Herrera (2010) aporta una visién contemporanea al estudio
de la instrumentacion y la orquestacion, especialmente aplicada a contextos educativos y
profesionales en musica popular, jazz y formatos mixtos. El autor enfatiza la necesidad de
comprender la orquestaciéon como un proceso creativo y analitico que involucra la construccion de
roles, la organizacion jerarquica de planos sonoros y la adaptacion del color instrumental a las
necesidades estilisticas. Su trabajo también subraya el analisis de texturas, la coherencia en la

conduccion de voces y el tratamiento dindmico como elementos esenciales del oficio.

La Orquestacion como Proceso Creativo

La orquestacion, mas alla de una técnica de instrumentacion, es un proceso compositivo que
permite reinterpretar, expandir y resignificar una obra musical. En este trabajo, se parte de un
andlisis estructural, arménico y melodico de las obras de Gentil Montafia seleccionadas, con el fin
de extraer sus nucleos motivicos, progresiones armoénicas esenciales y configuraciones ritmicas
fundamentales. A partir de estos elementos se construyen las versiones orquestales, empleando los
recursos de la banda sinfonica. Se aplican principios de distribucion idiomatica, como la asignacion
de lineas melddicas a instrumentos con afinidad timbrica y expresiva, la construccion de bloques
armonicos por familias instrumentales, el uso de efectos de mecanismo (trinos, apoyaturas,
glissando) y la manipulacion de los planos sonoros mediante dindmicas, reguladores y

articulaciones.
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La orquesta sinfonica en Colombia

La orquesta sinfonica de vientos en Colombia, también denominada banda sinfonica o banda
de vientos es una de las agrupaciones musicales mas representativas del pais, tanto por su tradicion
historica como por su impacto social, educativo y cultural. Su conformacién incluye instrumentos
de viento madera, viento metal y percusion, y en algunos casos instrumentos auxiliares segun el
formato. Estas agrupaciones tienen su origen en las bandas militares heredadas del periodo colonial
y republicano, que posteriormente se transformaron en ensambles civiles, municipales y
comunitarios. Como sefialan estudios histéricos, “las bandas de musica en Colombia surgieron al
amparo de instituciones militares y religiosas, expandiéndose luego hacia el ambito civil”

(Biblioteca Nacional de Colombia, 2010).

A lo largo del siglo XX y XXI, las orquestas y bandas de vientos se consolidaron como
espacios de formacion musical comunitaria. Diversas investigaciones plantean que estas
agrupaciones son “escenarios de construccion de identidad cultural y cohesién social en diversas
regiones del pais” (Clio América, 2018). Este caracter social se evidencia en su presencia territorial,
especialmente en municipios y zonas rurales, donde funcionan como centros de educacion artistica
y plataformas de participacion cultural. En esta linea, estudios sobre bandas del Caribe colombiano
resaltan que su practica fomenta la transmision intergeneracional de saberes musicales (Cecar,

2019).
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Un actor fundamental en el fortalecimiento de las orquestas de viento en el pais ha sido la
Fundacion Nacional Batuta, creada en 1991, la cual impuls6 procesos de formacion instrumental y
orquestal con enfoque social. De acuerdo con Duplat (2024), Batuta ha permitido que “miles de
nifios y jévenes accedan a experiencias orquestales, entre ellas ensambles de viento, como espacios
de transformacion social”. Este enfoque pedagogico ha generado oportunidades de acceso cultural,
consolidando un modelo de orquestas infantiles, juveniles y comunitarias donde los ensambles de

viento ocupan un lugar central.

En cuanto a la creaciéon musical para banda u orquesta de vientos, Colombia cuenta con
figuras destacadas. Entre ellas se encuentra Jorge Olaya Mufioz, quien desarrolld repertorio que
abarca bambucos, pasillos, pasodobles, marchas y piezas sinfonicas, muchas de ellas adaptadas o
escritas para agrupaciones de viento. Como explica Arango (2020), la produccion de Olaya
evidencia “la relaciéon entre la musica tradicional colombiana y los formatos bandisticos
contemporaneos”. Otro referente fundamental es el compositor Victoriano Valencia Rincén,
ampliamente reconocido por su catdlogo para banda sinfoénica. Su obra ha sido interpretada en
diversas agrupaciones del pais y del extranjero. Segun Valencia Rincén (2015), su aproximacion a
la banda parte de “la exploracion de texturas, timbres y procedimientos contemporaneos aplicados

a las tradiciones sonoras colombianas”.

Ademas del aporte individual de compositores y arreglistas, la literatura especializada
subraya el rol pedagdgico y comunitario de las bandas. Un informe del Ministerio de Cultura

destaca que las bandas enfrentan desafios relacionados con “dotacion instrumental, mantenimiento,
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acceso a repertorio y sostenibilidad financiera” (Ministerio de Cultura, 2019). A pesar de
ello, la practica bandistica colombiana mantiene vitalidad gracias a la articulaciéon entre
instituciones publicas, procesos educativos y creadores nacionales. En este sentido, el repertorio
para orquesta sinfonica de vientos en Colombia contintla expandiéndose, integrando tradicion,

modernidad y nuevas busquedas estéticas.

Formatos

La banda sinfonica de vientos en Colombia se reconoce por su formato instrumental amplio
y muy adaptable. Surge de la mezcla entre la tradicién europea de las wind bands y las practicas
propias de las bandas populares latinoamericanas, que han tenido un papel fundamental en la vida
cultural del pais. En su base se encuentran las familias de maderas, metales y percusion, pero su
configuracion no es rigida: segin el nivel y las necesidades de cada agrupacion, se incorporan

instrumentos como saxofones, contrabajo, piano, arpa o percusion sinfonica mas especializada.

Esta combinacion le da a la banda un color sonoro versatil, capaz de moverse entre el
repertorio sinfonico, la musica académica y los géneros tradicionales colombianos. Su flexibilidad
instrumental no solo amplia las posibilidades de interpretacion, sino que también refleja la

diversidad musical del pais y la manera en que cada region adapta el formato a su identidad sonora.
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Figura 13: Instrumentacion sinfonica

Familia

Instrumentos

Vientos Madera

Flauta 1 — Flauta 2 — Piccolo — Flauta en Sol
(opcional) — Oboe 1 — Oboe 2 — Corno inglés
(opcional) — Clarinete 1 — Clarinete 2 — Clarinete 3 —
Requinto en Mib (opcional) — Clarinete bajo — Fagot 1

— Fagot 2 — Contrafagot (opcional)

Vientos Metal

Corno 1-4 — Trompeta 1-3 — Trombo6n 1 — Trombon 2

— Tromboén Bajo — Eufonio 1-2 — Tuba 1-2

Saxofones (segiin

repertorio)

Saxofon Alto 1 — Saxofén Alto 2 — Saxofdn Tenor —

Saxofoén Baritono

Percusion

Timpani — Caja — Redoblante — Platillos — Triangulo —
Bombo — Campanas Tubulares — Xil6fono —

Metalofono — Glockenspiel — Vibrafono

Instrumentos Adicionales

(opcional)

Piano — Arpa — Bajo Eléctrico — Guitarra — Percusion

latina

Nota. Fuente de elaboracion propia



Figura 14: Formato de banda sinfonica

Bandas Semisinfénicas
Flauta, flauta picolo, oboe, fagot, clarinetes sopranos, clarinete bajo, saxofén alto,
saxofén tenor, Saxofén baritono, trompetas, cornos, trombones, baritono, tuba,

contrabajos, placas (Glockenspiel, xil6fono), timbales sinfénicos, bombo, redoblante,
platos, pequefia percusion, percusién tradicional colombiana y latina.

Figura 16. Bandas semisinfénicas.

Redoblante
Timbales

Trombones  Baritono
Tuba

Saxofén tenor
fon alto

Flautas
Oboe
Director

Figura 15: Formato de banda sinfonica.

Bandas Sinfénicas

Flauta, flauta picolo, oboe, corno inglés, clarinetes sopranos, clarinete bajo, fagot,
saxofén alto, saxofén tenor, saxofén baritono, trompetas, cornos, trombones, baritono,
tuba, contrabajos, violonchelos (opcional), placas (Glockenspiel, xiléfono), timbales
sinfénicos, bombo, redoblante, platos, arpa, piano, celesta, tam tam, entre otros.

Figura 17. Banda sinfénica.

Redoblante
Timbales

Campandfono

Bombardinos
Placas

Saxofén alto
Saxofén tenor
Trompas Saxofén baritono

Clarinete bajo
Flautas Contrabajos
Oboe

Director

Nota. Figura realizada por el maestro Cesar Cano (Lineamientos de formacion musical)

MINCULTURA
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Texturas orquestales

El estudio de las texturas orquestales constituye un eje central dentro del andlisis y la
creacion musical, pues permite comprender como se organizan las lineas sonoras y como
interactuan entre si dentro de un entramado instrumental. Autores como Walter piston, Samuel
Adler y David Mackay han abordado este tema desde perspectivas analiticas, técnicas y aplicadas

a la orquestacion.

Piston (1989) senala que la textura es el resultado de la “combinacién simultanea de lineas
melddicas y apoyos armoénicos que determinan la densidad y claridad del discurso musical” (p. 52).
Desde esta perspectiva, la textura no es solamente un fendmeno superficial, sino una consecuencia
de decisiones estructurales que afectan directamente el caracter y el equilibrio timbrico de una obra.
Adler (2002) complementa este enfoque al afirmar que la textura es “uno de los elementos mas
determinantes en la percepcion orquestal, ya que define la manera en que el oyente interpreta la
relacion entre melodia, acompafiamiento y color” (p. 89). En esta linea, Mackay (2010) enfatiza
que la textura es un factor decisivo en la efectividad de la orquestacion contempordnea, pues

permite organizar el espacio sonoro en capas diferenciadas con funciones claras.
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Textura Monofonica

La textura monofonica se define como la presentacion de una sola linea melddica sin
acompafiamiento. Piston (1989) destaca que su fuerza radica en la “claridad absoluta del discurso
musical” (p. 54). Aunque simple en apariencia, requiere una construccion melodica sélida y un

tratamiento instrumental que asegure balance y proyeccion.

Soli

Pasaje donde un grupo pequefio de instrumentos, generalmente de la misma familia,
interpreta una linea destacada. No es un solo individual, sino un color reducido dentro de la

orquesta o banda.

Tutti

Indicacion que sefala la participacion de toda la agrupacion o de toda una seccion

instrumental. Se usa para momentos de mayor fuerza, densidad y proyeccion sonora.

Unisono

Ocurre cuando dos o mas instrumentos ejecutan exactamente la misma nota (o la misma
linea) simultaneamente. Puede incluir octavas paralelas y se utiliza para reforzar claridad,

afinacion y presencia melddica.
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Figura 16: Ejemplo de textura monofonica.

Monofonia ) Contrapunto imitativo
Andante cantabile con moto. ¢— 120,
Flauto 1. : = = =
-
Ohoi. —t
Clarinetti in C. s = = = ——
v WiRloQia
>
Fagotti. et —
Andunte eantabile econ moto.b_ 120, ~
Corniin F. s T > = =
Trombe in C. =
Imitacion; fagot jcontrabaigs
Timpani in C.G. [ po——t—— = =
Aundunte enntabile eon mnlo.d’\- 120
Violino I %ﬁi = ===
% 4~ [ I
Violino II.
4
i a
Viola. -, :
Monofdnia; violines | Y
Violoncello :L /-”’, ‘,‘;Htg I
¢ Basso, =S s &_;

I
fmnaﬂén: violas y cellos

Nota. Extraido de Estudio de texturas por Inés Serrano Castafieda (Sinfonia n® 1 Op. 21 en

Do Mayor II - Andante Cantébile con moto) Beethoven
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Textura Homofonica

Segtin Adler (2002), la textura homofoénica estd basada en la “predominancia de una linea
melddica principal sostenida por acordes o acompafiamientos ritmico-armonicos” (p. 95). Es una
de las texturas mas comunes en la escritura para banda y orquesta, pues permite claridad estructural

y control dindmico, facilitando la conduccion de voces y la jerarquia sonora.

Figura 17: Ejemplo de textura Homofonica o melodia acompafiada

Schr behaglich
—— B —
- 5 2 - I = - Ta———— —e——
Cltoen B i S— S—— S———— = ——
-l e e — e s S e S
si bemol 2T g
¥ ——— —

en r

via. §y

vic

Nota.” Mather” Sinfonia 4. Tomado de pistén (1955), Orquestacion
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Textura Cordal

La textura cordal o vertical consiste en la construccion del tejido musical mediante acordes
que funcionan como bloques sonoros. Mackay (2010) explica que esta textura privilegia la
“dimension armoénica pura, en la que la simultaneidad es mas relevante que la direcciéon melodica”
(p. 61). En el ambito orquestal, esta textura se utiliza para crear masas sonoras, climax y efectos de

color.

Figura 18: Ejemplo de textura cordal.

Allegro nunlto vivace Fl

- - - - Ob. Cl
e i=cSSEEE = =
< - == b ,—. , : -
Madecra S Fg.
l 9.5 i " - ' = 'o — :' -
— ) [~V
3% 53 lslm =
‘ o i s 53
Metales ‘, - Trbhs
x x — H -
lovissss 55— 5
—_— v
- .- - - - Yolines
Qg co - 850 1o
(o —_— g e P
v
Cue “'“1 . f Viola
< - -4 -
9}»"; - - - H—e —Cheros
:7 ¢ 7 ‘ .’ ® Contrubajos

Nota. Fuente: Tomado de MacKay, G.F. (1963), Creative Orchestration.
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Balance

El balance orquestal se refiere a la relacion proporcional entre las diferentes familias
instrumentales para asegurar que cada linea mantenga claridad y funcionalidad dentro de la textura.
Adler (2002) explica que “el equilibrio depende no solo del volumen relativo de cada instrumento,
sino de su registro, color y funcion dentro de la orquesta” (p. 112). Para el autor, el balance no es
simplemente controlar dinamicas, sino comprender como cada timbre interactiia en el espacio

SONnoro.

El Timbre y la Textura como Ejes Compositivos

La textura se concibe como la forma en que se entretejen y organizan las lineas melddicas,
armoénicas y ritmicas dentro de una obra musical. Se clasifica generalmente en monodia (una sola
voz), homofonia (una voz principal con acompafiamiento armoénico), polifonia (varias voces

independientes) y textura mixta (combinacion de elementos anteriores).

Para efectos de este proyecto, el enfoque principal se dirige hacia la textura de melodia
acompafiada y la escritura a voces (homofonia con funcién armoénica), lo cual permite explorar de
forma eficiente los planos sonoros, la densidad y el color instrumental. Esta seleccion responde al
objetivo de transformar obras originalmente escritas para guitarra solista —instrumento que por

naturaleza sintetiza armonia, melodia y ritmo— en un entramado instrumental colectivo.

El timbre, en este sentido, se convierte en el eje estructurante del discurso musical.
Componer con timbres implica disefiar no solo las notas, sino el "color" con que estas seran

ejecutadas, considerando variables como el registro, la articulacion, la dindmica, la instrumentacion
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Y las combinaciones timbricas. Alan Belkin (2006) sugiere que orquestar es componer con
colores; en este trabajo, dicha premisa se adopta como fundamento conceptual para la

transformacion del repertorio.

Diseiio Metodologico

El disefio metodologico constituye la estructura que orienta el proceso investigativo,
definiendo los métodos, enfoques y procedimientos necesarios para alcanzar los objetivos
planteados. Segiin Herndndez-Sampieri, Ferndndez y Baptista (2014), el disefio metodologico
funciona como “el plan o estrategia que se desarrolla para obtener la informacion requerida en una
investigacion” (p. 49). Esto implica seleccionar un enfoque (cuantitativo, cualitativo o mixto),

determinar el tipo de estudio y establecer las técnicas de recoleccion y analisis de datos.

En el campo de la investigacion musical e investigacion-creacion, el disefio metodoldgico
adquiere un componente interpretativo y creativo. Para Diaz (2015), la investigacién-creacion
requiere “procesos flexibles que integren reflexion, experimentacion y produccion artistica como
formas validas de conocimiento” (p. 102). En este sentido, el disefio metodologico debe permitir
ciclos iterativos de exploracion sonora, analisis del repertorio, prototipado musical y validacion

mediante la practica interpretativa.

Asimismo, Flick (2015) enfatiza que el disefio metodologico debe garantizar coherencia

entre objetivos, técnicas y resultados esperados, afirmando que “la calidad de una investigacion
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depende de la claridad del disefio y de la consistencia entre los procedimientos escogidos”’
(p. 63). De esta manera, definir el diseio metodoldgico implica articular los recursos, los
instrumentos de analisis, la poblacion o el material de estudio, asi como los criterios para evaluar

los hallazgos.

El desarrollo del presente trabajo de grado se fundamenta en una metodologia de
investigacion-creacion estructurada en cuatro fases. Cada fase representa un momento clave dentro
del proceso compositivo, desde la exploracion analitica hasta la aplicacion practica de los recursos
sonoros. Este enfoque permite articular el conocimiento académico con la praxis artistica,
propiciando una transformacion consciente del repertorio colombiano para guitarra hacia el
formato de orquesta sinfonica de vientos.

Fase 1: Estudio de Caso y Analisis de Obras de Terceros

Durante esta fase se llevo a cabo un andlisis detallado de las obras Fandangueria y Leon
Bambuco del maestro Victoriano Valencia. Estas composiciones, representativas del repertorio
bandistico colombiano contemporaneo, fueron abordadas desde una perspectiva técnico-analitica

orientada a la identificacion de recursos compositivos y estrategias orquestales.

El analisis incluyo el estudio de los siguientes elementos:

Formato instrumental

Texturas orquestales

Roll instrumental y combinacidn entre familias

Tratamiento morfologico

Estructuras de Acompanamiento
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Fase 2: Categorizacion de los Recursos Compositivos

La fase de categorizacion de los recursos compositivos consiste en organizar, clasificar e
identificar los elementos musicales presentes en las obras analizadas, con el fin de comprender
coémo funcionan y qué papel cumplen dentro del discurso sonoro. Esta etapa permite pasar de una
observacion general del material musical a una comprension estructurada y analitica de sus

componentes.

En términos metodologicos, Strauss y Corbin (2002) sefialan que categorizar implica
“agrupar conceptos en unidades mas amplias que compartan propiedades y funciones” (p. 120).
Aplicado al andlisis musical, esto supone agrupar recursos como texturas, técnicas de orquestacion,
procedimientos ritmicos, giros melodicos, patrones armonicos o estrategias timbricas en categorias

que permitan describir su uso y su recurrencia.

Fase 3: Aplicacion
La fase de aplicacion corresponde al momento operativo del proyecto, en el cual los insumos
conceptuales y analiticos obtenidos en las etapas previas se transforman en decisiones de escritura

y elaboracion musical. En esta fase se desarrollan dos lineas de accion articuladas directamente

con los objetivos especificos del estudio.

En primer lugar, se realiza un estudio analitico—interpretativo de El Tolimense y Fantasia N.
° 1 de Gentil Montafia. Este andlisis permite identificar los niicleos estructurales, tales como sus
patrones formales, células ritmicas recurrentes y tratamientos melddicos caracteristicos; los rasgos
idiomaticos, asociados a la técnica guitarristica del compositor y su adaptacion a lenguajes andinos;

y los elementos timbricos, que evidencian la relacion entre color sonoro y funcion expresiva.
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Proceso Compositivo

El proceso compositivo desarrollado para El Tolimense y Fantasia N.° 1 se fundament6 en
un enfoque que integra el tratamiento timbrico, el uso sistematico de técnicas de orquestacion y la
elaboracion de un guion de trabajo que orient6 cada decision creativa. Este proceso no se concibid
de manera aislada, sino articulado con los objetivos de investigacion—creacion definidos para el
proyecto, los cuales establecen el marco analitico y metodologico necesario para construir los

arreglos sinfonicos.

El objetivo General, orientado a crear dos arreglos para orquesta sinfonica de vientos
implementando texturas orquestales, impulso la necesidad de comprender, seleccionar y adaptar
recursos de color, densidad y distribucion instrumental propios del formato bandistico. En esta
direccion, el analisis de las obras Fandangueria y Ledén Bambuco de Victoriano Valencia —
planteado en el primer objetivo especifico— permiti6 identificar modelos de tratamiento textural,
manejo del contrapunto interno, contrastes timbricos y procedimientos de orquestacion que
funcionaron como referentes directos para la adaptacion de las piezas de Gentil Montafa. Estos
estudios de caso aportaron claridad sobre el potencial expresivo de las familias instrumentales y
sobre las formas de organizar el material en capas funcionales (melodia, acompafiamiento, soporte

y color).

El segundo objetivo especifico, centrado en el estudio analitico—interpretativo de El
Tolimense y Fantasia N.° 1, permiti6 reconocer sus nucleos estructurales, idiomaticos y timbricos.
Este analisis fue determinante para comprender la 16gica melddica, armonica y ritmica de Montafia,
y para decidir qué elementos debian preservarse, transformarse o expandirse en el proceso de

orquestacion.
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A partir de este estudio se establecieron las bases para organizar el material a nivel textural,
definiendo donde utilizar texturas monofénicas para resaltar lineas principales, texturas
homofonicas y cordales para generar estabilidad, o texturas estratificadas para superponer planos
diferenciados. Asi mismo, se definieron combinaciones instrumentales que mantuvieran la esencia
lirica de Montafia, mediante doblajes selectivos, contrastes entre maderas y metales, refuerzos en

registro grave o el uso especializado de saxofones y clarinetes bajos.

La fase creativa, correspondiente al tercer objetivo especifico, se articulé mediante un guion
de trabajo, concebido como una herramienta metodoldgica que integro analisis, planeacion y

experimentacion. Este guion incluyo:

La segmentacion formal de cada obra

La identificacion de nucleos melodicos y acompafiamientos

La distribucion preliminar de texturas para cada seccion

La propuesta de colores y combinaciones instrumentales,

Orientaciones sobre balance, registro, dindmica y densidad sonora.

Gracias a este guion fue posible desarrollar un proceso de elaboracion, prueba y refinamiento
de cada arreglo, asegurando coherencia entre las decisiones timbricas, la lgica orquestal y los
principios de la investigacidon—creacion. El guion funcioné como un puente entre el analisis y la
escritura, permitiendo que los arreglos resultantes respetaran la identidad musical de Montana,

mientras aprovechaban plenamente las posibilidades expresivas de la orquesta sinfonica de vientos.



Arreglo I — El Tolimense

Tabla 2: Formato instrumental de la obra “El Tolimense”

FAMILIA INSTRUMENTOS

Vientos Madera Oboe
Flauta 1 y 2
Oboe 1y 2
Fagot1y2
Clarinetes en Bb 1
Clarinetes en Bb 2y 3
Clarinete Bass
Saxofon Alto 1y 2
Saxofon Tenor

Vientos Metal Trompetas en Bb 1y 2
Trompetas en Bb 3 y 4
ComoenFaly3
CormoenFa2y4
Trombon 1
Tromboén 2 y 3
Fliscorno Baritonoen TC 1y 2

Percusion Timpani
Glockenspiel
Esterilla
Jam blok
Triangulo
Platillos de choque
Platillo sostenido
Redoblante
Bombo tradicional
Gran casa

Nota: Fuente propia
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Morfologia “El Tolimense”

El Tolimense presenta una forma binaria ampliada, organizada en predmbulo — A — B,
estructura habitual en diversos bambucos estilizados y adaptados al formato bandistico. Esta
morfologia se articula mediante contrastes tonales, texturales y timbricos que permiten reconocer

tanto la tradicion del género como la intencion expresiva de su adaptacion.

Preambulo inicial: color modal y protagonismo timbrico

La obra inicia con un preambulo ornamentado por un solo de fagot, cuya linea melddica
explora un modo mixolidio b9 b13, derivado directamente de la escala menor armonica, recurso

frecuente para generar un color oscuro, modal y expresivamente ambiguo. En el contexto del
bambuco, este pasaje introductorio funciona como un espacio de preparacion, estableciendo el

ambiente timbrico y la tension modal antes de la exposicion temdtica principal.

El caracter del solo reforzado por intervalos amplios, apoyaturas y giros melddicos
descendentes, contrasta con la entrada posterior del ensamble completo y evidencia el rol del fagot
como instrumento con suficiente maleabilidad timbrica para abrir la obra con una atmodsfera

contemplativa y expectante.
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Seccion A: tematica en modo menor (Mi menor)

La seccion A desarrolla el primer tema principal en Mi menor (Em), tonalidad que refuerza
el carécter introspectivo y cantabile del bambuco tradicional. En esta seccion se utilizan recursos

como:

Un motivo melddico caracteristico, basado en curvas ascendentes—descendentes propias del

repertorio andino.

Acompanamientos en sincopa y contratiempo, reforzados por la percusion, que consolidan

el patron tripartito del bambuco.

Una textura homofonica estratificada, con melodia clara en maderas reforzada por doblajes

selectivos y un acompafiamiento funcional en bajos y armonia.

La permanencia en modo menor contribuye a una sonoridad nostalgica, equilibrada y

expresivamente estable.

Seccion B: modulacion al paralelo mayor (Mi mayor)

La seccion B establece una modulacion a Mi mayor (E), el paralelo mayor de la tonalidad
inicial. Este cambio produce un ensanchamiento del color orquestal, mayor brillo timbrico y un
impulso dindmico ascendente, elementos propios de la funcidon contrastante de esta seccion dentro

de la forma binaria.
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En esta parte se observan:

Expansion del rango melddico hacia registros medios y agudos.

Mayor participacion de metales, reforzando un carécter festivo y abierto.

Incremento de la densidad textural, con episodios de tutti que consolidan el climax formal.

Este contraste entre el modo menor de la seccion A y la luminosidad tonal de la secciéon B
contribuye a una narrativa sonora clara, que va desde la introspeccion hacia la celebracion,

coherente con tradiciones interpretativas del bambuco estilizado.

Para concluir, La morfologia de E/ Tolimense se resume en una forma binaria con predmbulo
modal, donde el uso del modo mixolidio b9 b13 en el solo de fagot, la articulacion entre Mi menor
y Mi mayor, y la clara presencia del patron ritmico del bambuco permiten comprender una
estructura solida y expresivamente delimitada. El disefio se apoya tanto en la tradicién musical
andina como en los recursos timbricos propios del formato sinfénico de vientos, logrando una

sintesis efectiva entre identidad cultural y lenguaje orquestal contemporaneo.
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Tabla 3: Esquema formal del arreglo I “El Tolimense”

Parte Preambulo A B Final o Coda
Compases 12 compases 37 compases 17 compases 2 compases
con repeticion
+ 3 compases
con episodio
modulante
Caracteristicas El preambulo  Discurso de En esta parte se  Resolucion I-
principales
esta pregunta realiza la V-1
separados en  respuesta modulacion al
Textura

dos secciones
o episodios,
esta parte
tiene un
cardcter
modal ya que
se realiza un
solo con la
escala
Mixolidia b9

bi3

sobre motivos
compuestos
sobre 4
compases, se
utilizan
texturas
orquestales
como la
homofonia o
melodia

acomparnada.

paralelo mayor
de la tonalidad
inicial, se
presenta como
base la textura

homofonica y

acompanamiento

ritmo —

armonico.

monofonica en
octavas segun
el rango

instrumental.

Nota: Fuente propia
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Texturas

En la obra El Tolimense, el tratamiento timbrico a través de diversas texturas orquestales
juega un papel fundamental para reflejar la identidad musical y expresar las caracteristicas propias
del bambuco colombiano. Entre las texturas utilizadas, la homofonica se erige como la mas
representativa y predominante, funcionando como el principal recurso expresivo que permite
resaltar la melodia principal acompanada por una armonia clara y cohesiva, logrando un equilibrio

sonoro que da claridad y profundidad al discurso musical.

Figura 19: Ejemplo de textura Homofonica o melodia acompafiada forma 1
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Nota: Fuente propia
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La textura homof6nica en E/ Tolimense se caracteriza por la presencia de una linea melddica
destacada, sostenida por un acompafiamiento armoénico que enfatiza la cadencia y el ritmo propio
del bambuco. Este enfoque facilita la percepcion directa de la melodia, otorgando un caracter claro

y definido, ideal para comunicar la esencia regional de la obra.
Figura 20: Textura Monofonica soli
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Nota: Fuente propia, arreglo sobre la obra “El Tolimense” del Maestro Gentil Montaia

(2025) Preambulo.

La textura monofonica se utiliza en momentos especificos, especialmente en el predmbulo
inicial, donde un solo de fagot ejecuta una linea melodica ornamentada basada en una escala
mixolidia b9 b13, derivada del modo de la escala menor armoénica. Esta textura simple y pura, con
una sola voz, permite un enfoque intimo y directo que resalta la singularidad del instrumento y la

riqueza modal, generando una atmdsfera de introspeccion y anticipacion.
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Figura 21: Textura cordal
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Nota: Fuente propia, arreglo sobre la obra “El Tolimense” del Maestro Gentil Montaia (2025)

La textura cordal se emplea para crear densidad y color en ciertos pasajes, mediante acordes
sincronizados que aportan un sustento armoénico y un sentido de estabilidad dentro de la estructura
binaria de la pieza. Esta textura contribuye a la riqueza timbrica al ofrecer capas sonoras mas
densas, donde las familias instrumentales se integran armdnicamente, favoreciendo la construccion

de ambientes sonoros que contrastan con las texturas mas simples.
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Dinamicas

Las dindmicas son como el alma que le da vida a la musica. A través de los cambios de
volumen, la obra cobra emociéon y movimiento, resaltando momentos importantes y suavizando
otros. Estas variaciones ayudan a que la melodia y los acompafiamientos se sientan mas expresivos,

acompafiando la forma de la pieza y reflejando el espiritu vibrante del bambuco. Asi, las dindmicas

hacen que la musica no solo se escuche, sino que se sienta.

Figura 22: Grafico de contorno dindmico
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Nota: Fuente propia
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Desde el predmbulo inicial, las dindmicas comienzan en niveles suaves, generando una
atmosfera introspectiva y delicada, especialmente durante el solo de fagot. Este inicio crea un
contraste significativo con las secciones posteriores, donde se incrementa gradualmente la

intensidad sonora.

En la seccion A, predominantemente en tonalidad menor (Mi menor), las dindmicas fluctian
entre piano y mezzo-forte, lo que permite una expresion intima, pero con suficiente presencia para
destacar la melodia principal. Los cambios dindmicos acompafian los motivos ritmicos

caracteristicos del bambuco, subrayando el pulso y la articulacion.

Al llegar a la seccion B, que modula a Mi mayor, las dindmicas tienden a ser mas amplias y
expansivas, alcanzando con frecuencia niveles fortes, lo que aporta un sentido de apertura y

brillantez que contrasta con la seccion inicial.



Arreglo I — Fantasia N1

Tabla 4: Formato instrumental de la cancion Fantasia nl

FAMILIA INSTRUMENTOS

Vientos Madera Oboe
Flauta 1 y 2
Oboe 1y 2
Fagot1y2
Clarinetes en Bb 1
Clarinetes en Bb 2y 3
Clarinete Bass
Saxofon Alto 1y 2
Saxofon Tenor

Vientos Metal Trompetasen Bb 1 y 2
Trompetas en Bb 3 y 4
ComoenFaly3
CormoenFa2y4
Trombon 1
Tromboén 2y 3
Fliscorno Baritonoen TC 1y 2

Percusion Timpani
Glockenspiel
Triangulo
Platillos de choque
Platillo sostenido
Redoblante
Bombo tradicional
Gran casa

Nota: Fuente propia
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Morfologia “Fantasia n1”

La obra Fantasia N°I se caracteriza por una estructura morfologica libre y fragmentada,
propia del género de la fantasia. Estd compuesta por 17 episodios distintos, cada uno con un
caracter y atmosfera particular que permite explorar diferentes ideas musicales de forma
espontanea y creativa. Esta multiplicidad de episodios ofrece una variedad expresiva y timbrica
que evita la repeticion estricta, privilegiando la innovacion y el desarrollo tematico de manera

fluida.

La forma episodica de la pieza refleja la libertad compositiva tipica de la fantasia, donde la
organizacion formal no sigue patrones rigidos, sino que se basa en la sucesion de momentos
contrastantes que se encadenan para crear un discurso musical coherente pero dinamico. Esta
morfologia permite un recorrido por diversos climas sonoros y texturales, favoreciendo la

expresion individual y la exploracion orquestal.

En conjunto, la divisiéon en 17 episodios otorga a Fantasia N°I un cardcter variado y
sorprendente, donde la continuidad se mantiene a través de la conexion emotiva y tematica entre
cada seccion, haciendo de la obra un ejemplo claro del espiritu libre y experimental de la forma

fantasia.



Tabla 5: Esquema morfologico del arreglo II “Fantasia n1”
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partes Epl Ep Ep3 Ep4 EpS Epé6 Ep7 Ep 8 Ep9
2
Compases 16 13 8 6 5 29 25 14 8
Caracteristicas Solo Fagot Cambio  Melodia  Exposicion Melodia Segunda Baja climax
L. de yclar de principal  del ritmo de  principal exposicion intensidad
principales
oboe compas  en bambuco. sobre melodica. orquestal
con a6/8 COTNoS. euphonium.
Crescendo Obstinato
acomp
Melodia  Las orquestal Cortes y como ritmo
sobre el  maderas  por contrastes acompariante
nuevo con acumulacion  dindmicos
compas  vibrato
Nota: Fuente propia
partes Ep 10 Epll Ep 12 Ep 13 Epl4 Epl5 Eplé6 Ep
17
Compases 2 16 24 17 5 29 25 14
Caracteristicas Crescendo  Reexposicion  Salto de coda. Cambio de Monofonia  Efecto Re Tutti
L. de motivo velocidad. rotatoria audible exposicion
pr1nc1pales Orquestal Ritmo Textura
principal y sobre rotatorio  de motivo
por i tradicional y Aceleracion L cordal
salto a signo brass principal
agregacion acompariamiento  desenfrenada
Acorde

de bambuco

Emli3
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Figura 23: Textura monofonica
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Nota: Fuente propia Arreglo “Fantasianl”

La textura monofonica dentro de Fantasia N°I sirve como contraste con las secciones mas
densas y complejas, como las texturas homofoénicas y polifonicas, generando variedad y
manteniendo el interés del oyente. En algunos fragmentos, esta textura refuerza la sensacion de

soledad o meditacion, contribuyendo a la profundidad emocional de la obra.

Por tanto, la utilizacién de la textura monofonica en Fantasia N°I no solo cumple una

funcion estética sino también expresiva, siendo un elemento clave en la construccion morfoldgica

y narrativa de la pieza.
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Figura 24: Textura monofonica (Soli)
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Nota: Fuente propia Arreglo “Fantasia n1”

La textura monofénica o soli se evidencia claramente en los compases 95 y 96, donde un
solo instrumento toma protagonismo con una linea melddica nica, sin acompafiamiento armonico.
Este pasaje destaca por su claridad y pureza sonora, permitiendo que la melodia se perciba con

total nitidez y detalle.

Figura 25: Textura homof6nica (melodia acompafiada)

Nota: Fuente propia Arreglo “Fantasianl”
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En el episodio 7, comprendido entre los compases 78 y 95 de Fantasia N°1, predomina una
textura homofonica que constituye uno de los momentos mas expresivos y cohesionados de la obra.
Esta textura se caracteriza por la simultaneidad de varias voces que se mueven ritmicamente de
forma coordinada, apoyando una melodia principal claramente definida, mientras el resto de las

voces cumplen funciones armonicas y de acompafiamiento.

Durante este fragmento, la textura homofoénica aporta unidad y estabilidad sonora,
permitiendo que la melodia se destaque de manera clara, pero enriquecida por el soporte armonico
que le brinda el conjunto. La homofonia en esta seccién genera un efecto de solidez y balance

timbrico, resaltando la forma y estructura del episodio.

Figura 26: Textura cordal (Acorde)
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Nota: Fuente propia Arreglo “Fantasia n1” Acorde Cuartal
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En los compases 104 al 106, correspondientes al puente del episodio 7 en Fantasia N°I, se
destaca el uso de una textura cordal, en la cual los instrumentos ejecutan acordes de manera
simultdnea, creando bloques sonoros cohesionados. Esta textura, también conocida como

“voicing”, aporta una sonoridad densa y compacta, donde la armonia se presenta de forma clara y

uniforme.

Figura 27: Grafico de contorno dindmico
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Nota: Fuente propia
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Figura 28: Grafico de contorno dindmico
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Nota: Fuente propia

En el desarrollo del arreglo para Fantasia N°1, consideré que la dindmica era un elemento
fundamental para dar vida y profundidad a la obra. Entendi que la dindmica no solo regula el
volumen, sino que es un recurso expresivo vital para comunicar las emociones y marcar las

diferentes secciones dentro de la estructura musical.
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Durante el arreglo, apliqué las dinamicas de manera intencional para destacar el caracter de
cada episodio. En los pasajes solistas 0 mas introspectivos, utilicé niveles suaves que permitieran
resaltar la expresividad individual del instrumento principal, buscando una interpretacion intima y
detallada. En contraste, en las secciones mas colectivas o climaticas, trabajé con crescendos y

fortisimos que incrementan la tension y el impacto sonoro, generando momentos de gran energia.

Asimismo, cuidé que los cambios dindmicos, como los crescendos y diminuendos, fueran
fluidos y naturales, permitiendo un fraseo organico que conecta cada seccion sin rupturas bruscas.
Este manejo me permiti6 estructurar la evolucion dinamica de la pieza, sefialando con claridad los

momentos de mayor relevancia y facilitando la transicion entre episodios.

Figura 29: Asignacion timbrica sobre textura cordal
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En la elaboracion de la textura cordal se emplearon técnicas de engranaje entre los vientos
madera, asignandoles las notas de color del acorde para enriquecer la sonoridad y aportar
complejidad armonica. Esta distribucion permitié que los instrumentos de viento madera se
encargaran de las tensiones y extensiones, creando una capa timbrica delicada y matizada que

complementa la base armonica.

Por otro lado, en los instrumentos de registro grave, especialmente en la seccion de cobre,
se utilizaron disposiciones abiertas o en octavas para evitar la congestion sonora y garantizar mayor
claridad y proyeccion en los registros bajos. Esta practica facilitd una textura equilibrada, donde
las notas fundamentales se perciben con nitidez, mientras que las notas de color aportadas por los

vientos madera generan un contraste armoénico y timbrico sutil pero efectivo.
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Conclusiones

La adaptacion de El Tolimense y Fantasia N. ° 1 demostro que trasladar obras guitarristicas
al formato de orquesta sinfonica de vientos requiere una reinterpretacion consciente del material
original. No basta con ampliar la instrumentacion: es necesario repensar la funcion, la densidad y
el color para preservar la identidad del repertorio colombiano sin caer en transcripciones literales

que limiten su potencial expresivo.

El andlisis de Fandangueria y Leén Bambuco permitié identificar criterios texturales y
timbricos propios del lenguaje bandistico contemporaneo, evidenciando que la creacion para banda
exige claridad estructural, equilibrio entre familias instrumentales y una comprension profunda del
rol funcional de cada seccion. Estos elementos fueron determinantes para construir arreglos

coherentes y técnicamente solidos.

El uso critico de texturas monofonicas, homofonicas y cordales confirmé que la textura es
un recurso decisivo en la transformacion timbrica. Su aplicacion permitio estructurar el discurso
orquestal, controlar la densidad sonora y proyectar las ideas musicales de Montafia hacia un

formato colectivo sin perder su caracter melddico y ritmico original.

Los arreglos resultantes representan un aporte pertinente para el repertorio nacional de
banda sinfonica, al integrar tradicion y creacion desde un enfoque analitico. El proceso evidencio
la importancia de la investigacion—creacion como metodologia para renovar el repertorio
colombiano, fortalecer la practica bandistica y promover nuevas lecturas de la musica tradicional

en contextos contemporaneos.
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