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Resumen

El presente trabajo se desarrolla bajo el enfoque de investigacion—creacion y tiene como
proposito la elaboracion de una suite de miniaturas para cuarteto instrumental tipico colombiano,
inspirada en ritmos tradicionales de la region andina colombiana. El proyecto busca fortalecer el
repertorio académico para formatos instrumentales propios de la mdsica nacional, integrando
procedimientos de la armonia tonal con caracteristicas estilisticas del vals, el bambuco y el

pasillo.

La suite estd conformada por tres movimientos originales: Liseth — vals, Isabella —
bambuco y Rosa — pasillo, escritos para clarinete en Sib, bandola, tiple y guitarra acustica.

Durante el proceso creativo se realizo un registro sistematico mediante diario de campo, en el

cual se consignaron las etapas de exploracion, composicion, revision y analisis.

Se efectuo6 un andlisis melodico, armonico y ritmico de cada obra, evidenciando el uso de
progresiones funcionales, organizacion formal y recursos modales propios de la musica andina

colombiana.

Los resultados muestran que la investigacidn—creacion permite desarrollar propuestas académicas
que conservan la identidad musical y amplian el repertorio del cuarteto instrumental tipico

colombiano.

Palabras clave: suite de miniaturas, investigacion—creacion, musica andina colombiana,

armonia tonal, cuarteto instrumental tipico colombiano, composicion musical.



Abstract

This research is developed under the research-creation approach and aims to compose a
suite of miniatures for Colombian traditional instrumental quartet, inspired by traditional rhythms
from the Andean region of Colombia. The project seeks to strengthen the academic repertoire for
national instrumental formats by integrating tonal harmony procedures with stylistic features of

the waltz, bambuco, and pasillo.

The suite consists of three original movements: Liseth — Waltz, Isabella — Bambuco, and
Rosa — Pasillo, written for Bb clarinet, bandola, tiple, and acoustic guitar. During the creative

process, a systematic record was kept through a field diary, where the stages of exploration,

composition, revision, and analysis were documented.

A melodic, harmonic, and rhythmic analysis of each piece was carried out, showing the
use of functional progressions, formal organization, and modal resources characteristic of Andean

Colombian music.

The results show that research-creation allows the development of academic proposals
that preserve musical identity while expanding the repertoire for the Colombian traditional

instrumental quartet.

Keywords: suite of miniatures, research-creation, Andean Colombian music, tonal

harmony, Colombian traditional instrumental quartet, musical composition.
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Introduccién

La musica andina colombiana constituye una de las manifestaciones mas representativas
del patrimonio cultural del pais, destacandose por la riqueza de sus géneros tradicionales, como el
vals, el bambuco y el pasillo. Estos ritmos han sido interpretados en diversos formatos; entre

ellos, el cuarteto instrumental tipico colombiano, conformado por clarinete en Sib, bandola, tiple

y guitarra acustica, agrupacién que ocupa un lugar significativo dentro de la practica musical
tradicional. Sin embargo, en el ambito académico universitario se evidencia una produccion
limitada de obras originales escritas para este formato, especialmente cuando se busca integrar

los principios de la armonia tonal con las caracteristicas estilisticas propias de la musica andina.

En los procesos de formacion musical, el estudio de la armonia tonal suele abordarse
desde repertorios europeos, lo que genera una separacion entre la teoria y la practica de los
géneros nacionales. Por esta razon, resulta pertinente desarrollar propuestas que permitan aplicar

dichos conocimientos en la creacidn de nuevas obras inspiradas en la tradicion colombiana.

El presente trabajo se desarrolla bajo el enfoque de investigacion—creacion y propone la
elaboracién de una suite de miniaturas para cuarteto instrumental tipico colombiano, integrada
por tres movimientos originales: Liseth — vals, Isabella — bambuco y Rosa — pasillo. El proceso
incluyo el uso de diario de campo, composicion, revision y analisis musical, con el fin de aportar
nuevo repertorio académico y fortalecer la presencia de la musica andina en el contexto

universitario.
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Justificacion

El presente proyecto se justifica en la necesidad de fortalecer el repertorio académico de
la mUsica andina colombiana mediante la creacion de nuevas obras que integren procedimientos
de la armonia tonal con formatos instrumentales propios de la tradicion nacional. En este
contexto, la suite de miniaturas para cuarteto instrumental tipico colombiano representa un
aporte a la escritura cameristica para clarinete, bandola, tiple y guitarra, formato que, aunque
significativo dentro de la préactica musical colombiana, posee escasa produccion académica en el

ambito universitario.

Desde el enfoque de la investigacion—creacion, el proyecto articula el proceso
compositivo con el analisis musical, de modo que la produccion artistica se fundamenta en la
reflexion tedrica y en la observacion sistematica de los elementos melédicos, arménicos y
ritmicos caracteristicos del vals, el bambuco y el pasillo. Esta relacion entre creacion y analisis

permite construir obras coherentes desde el punto de vista técnico y estilistico.

Asimismo, la suite contribuye al reconocimiento del valor académico del cuarteto
instrumental tipico colombiano, demostrando su viabilidad en contextos cameristicos y
formativos. De este modo, el proyecto genera repertorio original, promueve el estudio analitico
de los géneros tradicionales y evidencia la posibilidad de integrar la tradicion musical y la

escritura tonal dentro del proceso de formacion académica.
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Planteamiento tematico

El presente estudio se orienta a la creacion de una Suite de miniaturas para cuarteto
instrumental tipico colombiano, basada en ritmos tradicionales de la region andina colombiana,
como el vals, el bambuco y el pasillo. La propuesta se desarrolla desde el enfoque de
investigacion—creacion (Osuna, 2012; Bolafios-Motta & Pérez-Rodriguez, 2019), con el propésito
de fortalecer el repertorio académico mediante la aplicacion de recursos propios de la armonia
tonal', complementados con procedimientos de armonia funcional, técnicas de rearmonizacion y
el uso ocasional de recursos modales en los procesos compositivos actuales (Aldwell &

Schachter, 2003; Herrera, 1995; Kostka & Payne, 2009).

Aungue la masica andina colombiana es fundamental en la identidad cultural, en el
ambito universitario existe limitada produccion de obras originales para cuarteto instrumental
tipico colombiano —clarinete, bandola, tiple y guitarra—, predominando los arreglos del
repertorio tradicional (Bohorquez, 2009). Desde esta perspectiva, el proyecto integra el analisis
musical y el proceso compositivo a partir de la tradicion andina colombiana (Garcia, 2008;

Gonzalez & Collazos, 2013; Torres & Torres, 2016).

Por lo anterior, la investigacion se orienta por la siguiente pregunta:
¢Cdémo aplicar recursos de la armonia tonal en la creacion de una suite de miniaturas para
cuarteto instrumental tipico colombiano que conserve la identidad del vals, el bambuco y el

pasillo en un contexto académico?

! La obra se fundamenta en la armonia tonal; sin embargo, se emplean de manera complementaria recursos
armonicos de caracter modal con el fin de conservar rasgos estilisticos propios de la musica andina colombiana.
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Objetivos del proyecto

Objetivo general

Crear una Suite de miniaturas inspirada en ritmos tradicionales de la region andina
colombiana, escrita para cuarteto instrumental tipico colombiano, mediante la aplicacion de
recursos de la armonia tonal y procedimientos propios del lenguaje musical académico, con el
proposito de aportar al repertorio académico y cameristico basado en la tradicién musical

nacional, dentro del enfoque de investigacidn—creacion.

Objetivos especificos

Componer tres miniaturas musicales inspiradas en los aires representativos de la region
andina colombiana —vals, bambuco y pasillo—, con el fin de fortalecer la tradicion musical
nacional y contribuir a la ampliacion del repertorio académico para cuarteto instrumental tipico

colombiano.

Explorar las posibilidades sonoras y timbricas del cuarteto instrumental tipico
colombiano, conformado por clarinete, bandola, tiple y guitarra, mediante la interpretacion de
obras originales que permitan proyectar nuevas alternativas de escritura cameristica dentro de la

musica andina colombiana.

Aplicar procedimientos de la armonia tonal en la construccion melddica, armonica y
ritmica de las miniaturas compuestas, con el fin de evidenciar la coherencia estructural de la Suite
de miniaturas para cuarteto instrumental tipico colombiano y sus aportes al repertorio académico

dentro del proceso de investigacion—creacion.
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Marco tedrico
Conceptos para este trabajo compositivo

La miniatura musical como enfoque compositivo

El concepto de miniatura musical se refiere a composiciones de corta duracion,
caracterizadas por una estructura concisa y un enfoque expresivo centrado en la sintesis de los
materiales musicales. Histéricamente, estas piezas se han asociado a géneros como el lied, las
danzas de salon o las piezas de caracter, en las cuales la brevedad formal permite concentrar la

atencion en los detalles timbricos, melédicos y formales (Orquesta Filarmdnica de Bogot, s.f.).

En el presente proyecto, el término miniatura se adopta no solo por la extension reducida
de las obras, sino también por la intencidn de construir piezas en las que la economia de recursos
y el tratamiento del color sonoro constituyan los ejes del discurso musical. Desde esta
perspectiva, se retoman algunos principios del pensamiento estético del minimalismo musical —
como la repeticion de células, la transformacion gradual del material y la atencién a la dimension
timbrica—, entendidos como estrategias compositivas aplicables a distintos contextos musicales

(Meyer, 2001).

Aunque la obra no se adscribe estrictamente al minimalismo como corriente estilistica, se
consideran referentes ciertas concepciones estéticas presentes en compositores como Yann
Tiersen, en cuyo trabajo la simplicidad formal permite destacar la expresividad de los elementos
melddicos y timbricos (Causse, 2017). En este contexto, la suite de miniaturas establece un
dialogo entre elementos de la tradicién musical andina colombiana y recursos compositivos

contemporaneos que enfatizan el color arménico y la exploracién timbrica.
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Exploracion timbrica y configuracion instrumental

En la tradicion interpretativa de la musica andina colombiana, el formato instrumental
mas representativo ha sido el trio tipico, conformado por bandola, tiple y guitarra (Bohérquez,
2009). Este conjunto ha desempefiado un papel fundamental en la difusién de géneros como el
vals, el bambuco vy el pasillo, consoliddndose como una de las formaciones caracteristicas del
repertorio nacional.

Figura 1

Instrumentos del trio tipico instrumental: bandola, tiple y guitarra

Nota. Imagenes tomadas de Musicales Bucaramanga y Guitarras Andalucia.

No obstante, las practicas musicales contemporaneas han explorado la ampliacion de este formato
mediante la incorporacion de nuevos instrumentos, lo que permite desarrollar otras posibilidades

timbricas y texturales. En este contexto, la presente propuesta compositiva incorpora un cuarto
instrumento —el clarinete en Sib—, con el propdsito de enriquecer el espectro sonoro del

conjunto y favorecer la interaccion entre las distintas voces instrumentales.
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Figura 2

Clarinete en Sis en el cuarteto instrumental tipico colombiano

) 0 % Jl_ Ol oafe 1B

Nota. Imagen tomada de Casa Jayes.

La inclusion del clarinete en Sib se sustenta en el enfoque de investigacion—creacion, el

cual promueve la articulacion entre procesos investigativos y practicas artisticas como forma de
produccién de conocimiento en el ambito musical (Osuna, 2012; Bolafios-Motta & Pérez-
Rodriguez, 2019). Desde esta perspectiva, la ampliacion del formato instrumental permite
explorar nuevas combinaciones timbricas, generar contrastes sonoros y desarrollar relaciones

contrapuntisticas que amplian las posibilidades expresivas del conjunto.
El cuarteto instrumental tipico colombiano

Si bien el trio tipico ha sido la configuracién predominante en la musica andina
colombiana, diversas experiencias contemporaneas han explorado la ampliacion de este formato
mediante la incorporacion de otros instrumentos. Estas configuraciones diversifican la paleta

sonora del conjunto y favorecen nuevas formas de interaccidn entre las voces musicales.

En este sentido, la inclusion del clarinete, dentro de la propuesta compositiva, responde al

interés por explorar las posibilidades del cuarteto instrumental tipico colombiano, donde la
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presencia de un instrumento de viento amplia el registro melddico y enriquece las texturas

contrapuntisticas.

Lenguaje armonico en la masica andina colombiana

El lenguaje arménico de la mdsica andina colombiana se ha desarrollado histéricamente
dentro del marco de la tonalidad, especialmente mediante progresiones funcionales derivadas de
la tradicién musical europea. En géneros como el vals, el bambuco y el pasillo es comln
encontrar relaciones armonicas estructuradas en torno a las funciones de ténica, subdominante y

dominante, que constituyen la base del discurso tonal (Aldwell & Schachter, 2003; Piston, 1987).

Este sistema ha servido como fundamento para el desarrollo compositivo, tanto en el
repertorio tradicional como en propuestas académicas posteriores, consolidando un lenguaje que

articula influencias europeas con elementos propios de la tradicion musical colombiana.

Tratamiento armonico en la musica andina contemporanea

En la creacion musical contemporanea, diversos compositores han ampliado el lenguaje
armonico tradicional de la musica andina mediante la incorporacion de recursos provenientes de
distintas corrientes musicales. Entre estos se encuentran procedimientos modales, técnicas
derivadas del jazz y estrategias de rearmonizacion que enriquecen el discurso musical (Herrera,

1995; Kostka & Payne, 2009).

Las obras de compositores como Gentil Montafia, Pedro Morales Pino y Ledn Cardona
evidencian esta tendencia hacia un lenguaje arménico mas flexible, en el cual convergen
elementos tradicionales y procedimientos compositivos contemporaneos (Garcia, 2008; Gonzalez

& Collazos, 2013; Torres & Torres, 2016).
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En este contexto, la Suite de Miniaturas propuesta en esta investigacion busca integrarse a
esta linea de exploracion, combinando la l6gica de la armonia funcional con recursos de
rearmonizacion contemporanea, que resaltan la riqgueza melédica y timbrica de los géneros

andinos.

Contexto de la musica andina colombiana y referentes compositivos

En las ultimas décadas, el repertorio académico de la musica andina colombiana se ha
fortalecido gracias a iniciativas creativas e investigativas orientadas a la renovacion del lenguaje
musical, sin perder la identidad cultural de esta tradicion. Diversos estudios han contribuido a
consolidar un campo de reflexion que reconoce el valor patrimonial de estas mdsicas y promueve

su desarrollo en el ambito académico (Arenas Monsalve, 2008, 2009, 2016).

En este proceso han sido relevantes las contribuciones de compositores como Luis
Antonio Calvo, Gentil Montafia y Leon Cardona, cuyas obras evidencian la vitalidad estética del
repertorio andino contemporaneo. Asimismo, distintas agrupaciones instrumentales han
explorado nuevas configuraciones sonoras y enfoques interpretativos que amplian las

posibilidades del formato tradicional.

En este marco, la Suite de Miniaturas se inscribe en una corriente de creacion musical
contemporanea orientada a fortalecer y diversificar el repertorio académico de la mdsica andina
colombiana. La propuesta articula elementos propios de la tradicion con recursos arménicos y
timbricos actuales, contribuyendo a la proyeccion de estas musicas en los ambitos formativos,

artisticos y culturales del pais.
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Proceso metodoldgico

Para la creacion de la Suite de Miniaturas Andinas para Cuarteto Instrumental Tipico
Colombiano se realizo inicialmente una revision de los principales ritmos de la region andina
colombiana, particularmente el vals, el bambuco y el pasillo. Este proceso implicé el analisis de
diversos referentes bibliograficos y musicales, entre los cuales se incluyen obras interpretadas por
trios y cuartetos instrumentales, registros de intérpretes vocales, asi como composiciones y
arreglos representativos, tanto del &mbito vocal como instrumental. A partir de estos materiales se
llevé a cabo una aproximacion analitica orientada a identificar caracteristicas formales y recursos
armoénicos presentes en el repertorio, los cuales sirvieron como punto de partida para el desarrollo

compositivo de la suite.

La metodologia empleada se fundamenta en el enfoque de investigacion—creacion,
entendido como un proceso en el que la produccion artistica se articula con procedimientos
investigativos sistematicos. En este sentido, la elaboracion de la suite se desarrollé mediante
distintas fases del proceso creativo y analitico, en las cuales se integraron actividades de
documentacion, reflexion y experimentacion sonora. Tal como sefiala Osuna (2012), la préactica
artistica dentro del ambito academico implica un proceso riguroso que incluye etapas de

planeacidn, recoleccion de informacion y desarrollo disciplinado del producto creativo.

Dentro del campo de la educacion artistica se reconocen diversos enfoques metodologicos
orientados a la investigacion en las artes. Entre ellos se encuentran la cartografia social artistica,
que permite explorar las dimensiones simbélicas presentes en las experiencias y memorias
culturales de los individuos; la investigacidén-accion en educacion artistica, que integra la préactica

artistica con procesos de reflexion pedagdgica; y la investigacion—creacion, enfoque que articula
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la produccion artistica con el desarrollo de conocimiento dentro del campo de las artes (Bolafios-
Motta & Pérez-Rodriguez, 2019). Este altimo constituye el marco metodoldgico principal del
presente proyecto, ya que posibilita comprender la creacién musical como un proceso

investigativo que combina analisis, experimentacion y reflexion estética.

En esta perspectiva, la creacion artistica se entiende como una forma de exploracion y
generacién de conocimiento. Cuaranta (2017) sefiala que la musica, al igual que otras artes,
implica procesos de busqueda y transformacion que permiten cuestionar y ampliar los materiales,
formas y recursos expresivos existentes. Desde esta vision, el acto creativo no se limita a la
reproduccion de modelos previos, sino que supone la construccion de nuevas posibilidades

sonoras a partir del didlogo con la tradicion y con las practicas musicales contemporaneas.

De esta manera, cada una de las etapas de la investigacion—creacion de la Suite de
Miniaturas Andinas para Cuarteto Instrumental Tipico Colombiano se sustenta tanto en
referentes académicos como en experiencias artisticas que orientan el proceso compositivo.
Contar con una metodologia clara resulta fundamental para estructurar el trabajo creativo y
alcanzar los objetivos planteados. En este sentido, Gray y Malins (1993) destacan que la
definicion de un procedimiento o proceso de trabajo constituye un elemento esencial dentro de la
practica artistica, aun cuando el proceso creativo pueda presentar momentos de experimentacion

0 exploracion aparentemente espontaneos.

En consecuencia, el desarrollo de la suite se concibe como un proceso metodoldgico
estructurado que integra analisis musical, reflexién conceptual y practica compositiva, con el
propdsito de generar nuevas propuestas sonoras dentro del repertorio académico de la masica

andina colombiana.
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Etapas del proceso metodologico

Etapa 1. Investigacion exploratoria y contextual

En esta etapa inicial se busc6 comprender las caracteristicas musicales y culturales de los
ritmos del vals, el bambuco y el pasillo de la regién andina colombiana. Para ello, se realiz6 una
revision bibliografica de fuentes histdricas y contemporaneas, el analisis de obras de
compositores e intérpretes representativos, asi como el estudio de grabaciones interpretadas por
trios y cuartetos andinos. Este proceso permitié identificar elementos armonicos, melddicos y

ritmicos caracteristicos que posteriormente orientaron el desarrollo compositivo de la suite.

Etapa 2. Recoleccion y sistematizacion de informacion

En esta fase se documentaron los elementos musicales y culturales relevantes para el
proceso creativo. Para ello, se elaboraron fichas técnicas correspondientes a cada uno de los
ritmos estudiados, se desarrollaron analisis formales y arménicos de obras representativas del
repertorio andino y, cuando fue pertinente, se considero la recopilacion de testimonios de
musicos o especialistas vinculados al folclore andino colombiano. Esta informacion permitié

organizar y sistematizar los insumos necesarios para el proceso compositivo.

Etapa 3. Fundamentacion y planteamiento del problema

Esta etapa se orient6 a identificar la necesidad de desarrollar nuevas composiciones que
contribuyan al fortalecimiento del repertorio académico de la musica andina colombiana. Para
ello, se realiz6 una revision critica del estado del arte relacionado con el folclore musical andino,
lo cual permitié contextualizar la propuesta dentro del ambito investigativo y artistico. Asimismo,
se formulo la argumentacion que sustenta la relevancia cultural, académica y social del proyecto,
junto con la definicidn del objetivo general y los objetivos especificos que orientan el desarrollo

de la investigacion.
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Etapa 4. Enfoque metodoldgico y marco conceptual

En esta fase se establecié un enfoque metodoldgico de caracter cualitativo, basado en el
paradigma de investigacion—creacion, el cual permite integrar la practica artistica con la
produccion de conocimiento (Osuna, 2012; Bolafios-Motta & Pérez-Rodriguez, 2019). Este
enfoque posibilita una reflexion constante durante el proceso compositivo, articulando el analisis
tedrico con la experimentacion sonora. Asimismo, se definié el marco conceptual del proyecto a
partir de los fundamentos de la armonia tonal, complementado con técnicas compositivas
contemporaneas Y la identificacion de referentes estilisticos asociados a corrientes como el

minimalismo musical (Meyer, 2001; Causse, 2017).

Etapa 5. Exploracion y sistematizacion del entorno sonoro

En esta etapa se desarrollo un proceso de escucha analitica orientado al estudio de obras
representativas del repertorio andino colombiano. A partir de este analisis, se identificaron
patrones ritmicos, estructuras formales y caracteristicas melddicas propias de ritmos como el
vals, el bambuco y el pasillo. Este trabajo incluy6 también el estudio de compositores
emblematicos de la tradicion musical colombiana, entre ellos Luis A. Calvo y Pedro Morales

Pino, cuyas obras constituyen referentes fundamentales dentro del repertorio nacional.

Etapa 6. Disefio y fundamento del cuarteto instrumental tipico colombiano

Esta fase se centr6 en la definicion del formato instrumental conformado por clarinete en
Sib, bandola, tiple y guitarra. La eleccion de este ensamble se fundamento en criterios estéticos,
timbricos y funcionales relacionados con el contexto de la musica andina colombiana. Para ello,

se analizaron las caracteristicas sonoras de cada instrumento, su papel dentro del repertorio

tradicional y sus posibilidades expresivas dentro de una configuracién instrumental ampliada.
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Etapa 7. Proceso de creacion y composicion musical

En esta etapa se desarrollo la composicidn de tres piezas breves o miniaturas basadas en
los ritmos del vals, el bambuco y el pasillo. El proceso creativo incluy6 la elaboracion de esbozos
tematicos, la exploracion de células ritmico-melddicas caracteristicas de cada género y la
aplicacion de principios de armonia funcional, combinados con técnicas de rearmonizacion
contemporanea (Herrera, 1995; Kostka & Payne, 2009). Finalmente, se realizo la escritura formal
de las partituras mediante notacién musical, estructurando cada obra de acuerdo con su disefio

formal y expresivo.

Etapa 8. Evaluacion critica y optimizacion del proceso compositivo
Esta etapa estuvo orientada a la revision técnica y estética de las obras compuestas. Para ello, se
realizaron andlisis formales y estilisticos de las miniaturas, con el fin de verificar la coherencia
estructural y la fidelidad estilistica al lenguaje musical propuesto. Asimismo, se llevaron a cabo
sesiones de grabacion y pruebas interpretativas que permitieron evaluar la viabilidad técnica y
expresiva del material escrito, generando los ajustes necesarios en los aspectos armonicos,

ritmicos y formales de las obras.

Etapa 9. Divulgacion de resultados y conclusiones

La ultima etapa correspondié a la socializacion del producto final del proceso de
investigacion—creacion. Esto incluyo la elaboracion del informe final del trabajo de grado, la
interpretacion o grabacién de la Suite de Miniaturas y el andlisis reflexivo del proceso creativo
desarrollado. De esta manera, la propuesta busca contribuir al fortalecimiento del repertorio
académico de la musica andina colombiana y a su proyeccion dentro de los &mbitos formativos y

culturales.
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Proceso creativo

Contexto cultural de las dedicatorias en la musica andina colombiana

Durante la primera mitad del siglo XX fue frecuente que los compositores de musica
andina colombiana titularan sus obras con nombres femeninos. Esta préctica respondia a una
tradicion cultural en la que la musica se vinculaba con experiencias personales, afectivas y
simbdlicas, convirtiéndose en una forma de homenaje a la feminidad, la belleza y los vinculos

emocionales presentes en la vida de los compositores.

Los nombres femeninos en las composiciones solian reflejar historias de amor,
admiracion, recuerdos o dedicatorias a personas significativas dentro del entorno familiar y social
del autor. En este sentido, las obras adquirian una dimension intima que trascendia el caracter
puramente musical, estableciendo una conexion entre la creacion artistica y las vivencias

personales.

Diversos compositores representativos de la musica andina colombiana emplearon esta
practica en sus obras. Entre ellos se encuentra Pedro Morales Pino, autor de pasillos como
Leonilde y Paulina, del vals Josefina y de danzas como Maria Luisa y Aura, entre muchas otras
composiciones dedicadas a figuras femeninas. 2 De manera similar, el compositor Luis Antonio
Calvo utilizé nombres de mujeres en obras como los pasillos Blanquita y Emmita, asi como en
valses como Diana triste, Ruth, Teresita y Aminta, entre otras piezas representativas del

repertorio andino colombiano.

2 En otros géneros musicales ocurre el mismo fendmeno, como sucede con el compositor
Lucho Bermudez, que le compone a su hija la cumbia “Gloria Maria” el 8 de septiembre de 1955,
y dos afios después en 1957 compone el Porro “Doris” en honor a la paisa Doris Gil Santamaria
quien fue reina de la belleza colombiana en Cartagena, y en el afio de 1959 compuso la Gaita *
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En relacion con esta practica compositiva, Ospina (2017) sefiala que muchas de las obras
de Luis Antonio Calvo llevan nombres de mujeres cercanas a su entorno afectivo o responden a
dedicatorias solicitadas por familiares o allegados. Segun el autor, cada una de estas piezas puede
entenderse como un “poema musical secretamente personalizado”, en el que la musica se

convierte en un vehiculo para expresar vinculos emocionales y experiencias personales (p. 157).

Inspiracion y significado de las obras de la suite

Las tres composiciones que integran la Suite de Miniaturas Andinas para Cuarteto
Instrumental Tipico Colombiano retoman esta tradicion de la musica andina colombiana, en la
cual las obras musicales reflejan vivencias, recuerdos y sentimientos profundamente ligados a la

experiencia personal del compositor.

Cada una de las piezas de la suite esta dedicada a una figura femenina significativa dentro
del entorno afectivo del autor. De esta manera, la obra se inscribe en la tradicion de dedicatorias
presentes en la muasica andina, al tiempo que incorpora una dimensién personal que orienta el

sentido expresivo de las composiciones.

El vals Liseth, en tonalidad de la menor, surge como homenaje al nacimiento de la
primera sobrina y ahijada del compositor, cuya presencia simboliza una nueva etapa familiar

marcada por la ternura y la esperanza.

El bambuco Isabella, en tonalidad de la mayor, esta dedicado a la compafiera de vida del
compositor. Esta pieza refleja las experiencias compartidas y el significado emocional construido

a lo largo de la vida en comun.
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Por su parte, el pasillo Rosa, en tonalidad de mi menor, est4 dedicado a la madre del
compositor, ya fallecida. La obra busca evocar el vinculo afectivo entre madre e hijo,
representando musicalmente el amor incondicional y la memoria emocional asociada a esta

figura.

De esta manera, la Suite de Miniaturas Andinas para Cuarteto Instrumental Tipico
Colombiano no solo se fundamenta en elementos musicales propios de los géneros tradicionales
andinos, sino también en un proceso creativo profundamente vinculado con experiencias
personales y afectivas. Esta dimensidn expresiva contribuye a otorgar a las obras un caracter
simbdlico que dialoga con la tradicion compositiva de la musica andina colombiana y refuerza la

relacion entre creacion artistica y memoria cultural.

Fases del proceso creativo

Descripcion de las fases del proceso creativo

Fase 1. Investigacion musical y exploracion compositiva

En la fase inicial del proyecto se desarrollé una investigacion centrada en los ritmos
tradicionales que fundamentan la Suite de Miniaturas Andinas para Cuarteto Instrumental Tipico
Colombiano, especificamente el bambuco, el pasillo y el vals de la regién andina colombiana.
Este proceso incluyo la revision y analisis de partituras, grabaciones de audio y material
audiovisual perteneciente a compositores representativos como Pedro Morales Pino, Gentil
Montafia y Luis Antonio Calvo, cuyas obras constituyen referentes fundamentales dentro del

repertorio andino colombiano.

Asimismo, se estudiaron interpretaciones de agrupaciones instrumentales contemporaneas

que han ampliado las posibilidades sonoras del formato tradicional; entre ellas, el Cuarteto Suaty,
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Quijotadas Cuarteto Instrumental, el Cuarteto Instrumental BECAOQ y el Cuarteto Colorin
Colorado. A partir de esta revision se identificaron elementos melddicos, ritmicos y armonicos
caracteristicos de estos géneros, lo cual permiti6 establecer una base analitica para el proceso

compositivo y la elaboracion de los primeros bocetos de las obras.

Fase 2. Analisis de referentes interpretativos y compositivos

En esta fase se profundiz6 en el estudio de intérpretes, compositores y arreglistas que han
contribuido al desarrollo del repertorio de la musica andina colombiana. El anélisis incluyd tanto
repertorio vocal como instrumental, con el propdésito de identificar recursos melédicos, ritmicos y

armonicos empleados en diferentes contextos interpretativos.

En el ambito vocal se analizaron obras interpretadas por artistas como Carolina Mufioz,
Niyireth Alarcén y Jeéssica Jaramillo, cuyas interpretaciones evidencian diversas aproximaciones
estilisticas a los géneros tradicionales andinos. En el campo instrumental se estudiaron
interpretaciones de agrupaciones como el Cuarteto Suaty, el Cuarteto Instrumental BECAO vy el
Cuarteto Colorin Colorado, cuyos repertorios incluyen bambucos, pasillos y otras formas

musicales representativas.

De manera complementaria, se revisaron obras de compositores destacados como Gentil
Montafia, Luis Antonio Calvo y Pedro Morales Pino, lo que permitié comprender con mayor

profundidad los recursos compositivos presentes en la musica andina colombiana.

Fase 3. Composicion de las obras y elaboracion de partituras preliminares
A partir de los insumos analiticos obtenidos en las fases anteriores, se desarrollé el

proceso de composicidn de las tres obras que conforman la Suite de Miniaturas Andinas para



32

Cuarteto Instrumental Tipico Colombiano: el vals Liseth, en la tonalidad de la menor, el

bambuco Isabella, en la tonalidad de la mayor, y el pasillo Rosa, en la tonalidad de mi menor.

Cada una de estas piezas fue concebida integrando elementos melddicos, armonicos y
ritmicos propios de los géneros tradicionales estudiados. Para la elaboracion de las partituras y
los archivos de audio se utilizo el software de notacion musical Finale, mediante el cual se
desarrollaron los primeros borradores de las obras y se exploraron distintas posibilidades de

escritura musical para el ensamble instrumental.

Fase 4. Revision y ajuste del material compositivo

Durante esta fase se realizaron procesos de revision critica y correccion de las obras
compuestas. Estas modificaciones incluyeron ajustes en los aspectos melddicos, armonicos y
ritmicos de las piezas Liseth, Isabella y Rosa, con el propdsito de mejorar su coherencia

estructural y su viabilidad interpretativa dentro del formato de cuarteto instrumental.

Asimismo, se documentaron los cambios realizados durante el proceso de investigacion—
creacion, reconociendo su importancia para la consolidacion de las miniaturas musicales y para la

elaboracion de las versiones finales de las partituras y los archivos de audio.

Fase 5. Elaboracion de las versiones finales de las obras

En la etapa final del proceso creativo se desarrollaron las versiones definitivas de las
obras que integran la Suite de Miniaturas Andinas para Cuarteto Instrumental Tipico
Colombiano. Estas composiciones se fundamentan en la articulacién de elementos técnicos,

formales y estéticos propios de los géneros tradicionales del vals, el bambuco y el pasillo.
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Las piezas fueron concebidas bajo el concepto de miniatura musical, entendido como una
forma compositiva de breve duracién que permite concentrar una alta densidad expresiva en
estructuras formales condensadas. Este enfoque posibilita una exploracion detallada de los

elementos melddicos, arménicos y ritmicos dentro de un formato reducido.

La eleccion de estos géneros responde a diversas razones. En primer lugar, poseen un
fuerte valor identitario dentro de la tradicion musical andina colombiana, lo que permite
establecer un vinculo directo con la memoria cultural del pais. En segundo lugar, ofrecen una
gran flexibilidad expresiva, facilitando el desarrollo de matices dindmicos, fraseoldgicos y
agogicos que enriquecen el discurso musical. Finalmente, su potencial melodico y ritmico

permite la construccion de obras técnicamente elaboradas dentro de estructuras breves.

De esta manera, la Suite de Miniaturas Andinas para Cuarteto Instrumental Tipico
Colombiano se plantea como una propuesta que busca establecer un dialogo entre la tradicion
musical andina y los enfoques compositivos contemporaneos, contribuyendo al fortalecimiento

del repertorio académico colombiano.

Fases del registro del proceso creativo y de investigacion.
Descripcion de las fases del registro del proceso creativo
Fase 1. Diario de campo y documentacién de los géneros musicales
En esta fase se elaborara un diario de campo como instrumento de sistematizacion del
proceso investigativo y creativo. En este documento se registraran de manera detallada las
fuentes bibliograficas consultadas, los andlisis realizados, las observaciones surgidas durante el
proceso, asi como los objetivos planteados y los avances alcanzados en la composicion de las

obras basadas en los ritmos del bambuco, el pasillo y el vals de la regién andina colombiana.
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Asimismo, las composiciones que integran la Suite de Miniaturas Andinas para Cuarteto

Instrumental Tipico Colombiano —el vals Liseth, el bambuco Isabella y el pasillo Rosa— seran

documentadas dentro de este registro metodoldgico. En cada una de ellas se consignaran

reflexiones criticas relacionadas con las distintas etapas del proceso creativo y analitico,

permitiendo una documentacion integral que articule tanto los aspectos técnicos como las

consideraciones estéticas surgidas durante el desarrollo compositivo.

Figura 3

Diario de campo: proceso creativo de la obra

Fecha: febrero 11 de 2025
Lugar: Armenia — Quindio

Tema: Analisis de recursos melodicos, armonicos y ritmicos en la musica andina colombiana.
Objetivo: Analizar caracteristicas musicales del vals, el bambuco y el pasillo para su aplicacion en el proceso
compositivo de la Suite de miniaturas para cuarteto instrumental tipico colombiano.

DESCRIPCION

Referentes bibliograficos: Aldwell, E., & Schachter, C.
(2003), Kostka, S., & Payne, D. (2009), Garcia, C. (2008),
Gonzalez, G., & Collazos, D. (2013), Ministerio de Cultura
de Colombia. Durante esta sesion se realizd la revision
de fuentes relacionadas con la armonia tonal, la
organizacion formal y los elementos estilisticos de la
musica andina colombiana. Se analizaron ejemplos de
vals, bambuco y pasillo, identificando progresiones
funcionales, estructuras periodicas, ornamentacion y
patrones ritmicos caracteristicos. Asimismo, se
estudiaron obras representativas con el fin de aplicar
estos recursos en la composicion de las miniaturas
Liseth, Isabella y Rosa para cuarteto instrumental tipico
colombiano.

REFLEXION

El analisis permitié comprender la relacion entre la
armonia tonal, la armonia funcional y los recursos
modales propios de la miisica andina colombiana. Se
evidencio que los géneros tradicionales conservan
centros tonales definidos, pero incorporan variaciones
melddicas y ornamentales que enriquecen el discurso
musical. Este registro oriento el proceso de
investigacion—creacion y sirvié como base para la
composicion de la Suite de miniaturas, garantizando
coherencia con la tradicion musical colombiana y con
el lenguaje académico aplicado al cuarteto
instrumental tipico colombiano.

Nota. Elaboracion propia. Registro del proceso de investigacion—creacion.

Fase 2. Registro de referentes interpretativos y compositivos

El diario de campo incluira la recopilacion y sistematizacion de materiales relevantes para

el desarrollo del proceso creativo e investigativo. Entre estos se encuentran partituras,
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grabaciones de audio y diversas fuentes bibliogréficas relacionadas con intérpretes, compositores

y arreglistas que han contribuido al desarrollo del repertorio de la mdsica andina colombiana.

La incorporacién de estos materiales permitira nutrir el proceso compositivo mediante un
marco referencial amplio que favorezca el analisis y la experimentacion del material musical. De
esta manera, el diario de campo funcionara no solo como repositorio documental, sino también
como una bitacora critica que articule la teoria con la practica compositiva, facilitando la toma de
decisiones fundamentadas durante el proceso de creacion de la Suite de Miniaturas Andinas para

Cuarteto Instrumental Tipico Colombiano.

Fase 3. Registro del proceso de composicion de las obras

Durante el desarrollo compositivo de las obras Liseth, Isabella y Rosa se registraran en el
diario de campo los aspectos fundamentales relacionados con la tonalidad, la estructura formal y
los contextos melddicos, armonicos y ritmicos que caracterizan cada pieza. Estos elementos seran
documentados a partir de los recursos musicales identificados durante el proceso de
investigacion—creacion, con el propdsito de garantizar coherencia estilistica con los ritmos

tradicionales abordados.

Del mismo modo, las partituras preliminares y los audios respectivos seran archivados
dentro del diario de campo, junto con anotaciones relacionadas con ajustes estructurales,
indicaciones interpretativas y reflexiones criticas surgidas durante el proceso creativo. Este
registro permitira consolidar un marco metodolédgico que articule la practica compositiva con una

fundamentacion tedrica rigurosa.



36

Fase 4. Registro de revisiones y ajustes compositivos

Dentro del proceso de investigacion—creacion se generaran diversos bocetos preliminares
de las composiciones, los cuales serén revisados y ajustados progresivamente a lo largo del
desarrollo del proyecto. Este procedimiento permitira documentar la evolucion de cada obra,
registrando las modificaciones realizadas en aspectos como la tonalidad, la estructura formal y

los componentes melédicos, armonicos y ritmicos.

Las distintas versiones de las partituras y los audios generados de las obras Liseth,
Isabella y Rosa seran conservadas en el diario de campo, junto con las sugerencias, comentarios
y reflexiones surgidas durante el proceso investigativo. De esta manera, el diario de campo se
constituye como una herramienta metodologica fundamental para la trazabilidad del proceso
creativo, permitiendo evidenciar la evolucion de las obras desde sus primeros esbozos hasta su

consolidacion final.

Fase 5. Registro de las versiones finales de las obras
En la fase final del proceso de investigacion—creacion se elaboraran las versiones
definitivas de las partituras y los audios obtenidos de las composiciones Liseth, Isabella y Rosa,

que conforman la Suite de Miniaturas Andinas para Cuarteto Instrumental Tipico Colombiano.

En estas versiones finales se evidenciara el tratamiento arménico como eje tematico
central de las obras, articulado con los elementos melodicos y ritmicos propios de los géneros

tradicionales abordados. El formato instrumental adoptado para la suite estara conformado por
clarinete en Sib, bandola, tiple y guitarra acustica, conjunto en el cual se desarrollara la

interaccion de las distintas voces musicales y se materializara la propuesta sonora del proyecto.
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Finalmente, las partituras y audios definitivos serdn archivados junto con la
documentacion del proceso creativo registrada en el diario de campo, garantizando asi la
conservacion y sistematizacion de todo el proceso de investigacion—creacion desarrollado en la

Suite de Miniaturas Andinas para Cuarteto Instrumental Tipico Colombiano.

Fase 6. Analisis melddico, arménico y ritmico de las obras

Con el proposito de sustentar el proceso de investigacion—creacion desarrollado en la
Suite de miniaturas Andinas para cuarteto instrumental tipico colombiano, se realiza a
continuacion el analisis musical detallado de los tres movimientos que conforman la obra: Liseth

—vals, Isabella — bambuco y Rosa — pasillo.

El estudio se orienta hacia la identificacion de los elementos melddicos, armonicos y
ritmicos que estructuran cada composicion, asi como a la comprension de los recursos tonales y
modales empleados dentro del lenguaje de la musica andina colombiana. Para ello, se examinan
segmentos de la partitura completa y se presentan tablas de sistematizacion que permiten apreciar

la organizacion interna de cada movimiento desde una perspectiva técnica y formal.

El andlisis se desarrolla de manera individual para cada obra, respetando sus
particularidades estilisticas, pero manteniendo criterios comunes de observacion que permiten
establecer relaciones entre ellas. De este modo, se evidencia como la escritura para cuarteto
instrumental tipico colombiano (clarinete, bandola, tiple y guitarra) se convierte en el eje timbrico
de la suite, posibilitando la integracidn entre tradicion musical andina y procedimientos propios

de la armonia tonal.



Liseth — vals — I movimiento
1. Andlisis melédico

a. Construccion tonal y modal

En la seccién conclusiva del movimiento se intensifican los recursos tonales y modales
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previamente desarrollados, preparando el cierre estructural de la obra dentro del centro tonal de la

menor. Este proceso puede observarse con claridad en los compases 101-110 (véase Figura 4),
donde la funcién dominante (E o E7) refuerza la direccionalidad hacia la tonica mediante la

presencia constante de la sensible (G#), elemento que consolida el caracter del modo menor

armonico en los momentos de mayor tension.

Figura 4

Ejemplo melddico-armonico con refuerzo tonal en la menor: Liseth (vals)
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).
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La linea melddica, desarrollada principalmente por el clarinete en Sib y la bandola,

combina movimientos conjuntos con apoyaturas que conducen de manera progresiva hacia la
resolucion cadencial, mientras el tiple y la guitarra sostienen el patrén ternario caracteristico del
vals, con bajo en el primer pulso y acordes en los tiempos segundo y tercero. Esta disposicién
garantiza estabilidad métrica y refuerza la coherencia tonal sin generar modulaciones
estructurales, aun cuando el discurso adquiere mayor intensidad expresiva hacia el final del

movimiento.

Tabla 1

Sintesis del analisis modal y tonal: Liseth (vals)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones

Presencia reiterada del acorde
tonico (1); reafirmacioén tonal en la
exposicion v en la coda ampliada.

C. 7-8, 1516, 23-24, 31-32, Funcion V-i estructural;
3940, 79-80, 101-106, 111— intensificacién cadencial en la
114 seccion final.

Tonalidad de La menor (centro tonal C.1-4,9-12, 17-20, 25-28,
estable) 4144, 71-74, 81-96, 97-116

Dominante (E7) con sensible (G#) en
cadencias

Refuerzo funcional dominante—
tonica dentro del sistema tonal
clasico.

Modo menor arménico (uso estructural de  C. 7-8, 15-16, 2324, 31-32,
G#) 3940, 79-80, 101-114

. C.13-14. 21-22. 29-30. 41— Seccllo.nes de lirismo y rela;acmn
Modo eolio (menor natural, GH) 44 71-74. 81-86 armonica; contraste expresivo
’ ’ frente al menor arménico.

C. 17 (clarinete en Sib), 33—  Aparicién puntual de F#;

34 (bandola), C. 71-74, 83— coloracion timbrica sin
86 desestabilizar el centro tonal.

Insinuacién modal dérica (F# como
coloracion)

Alternancia flexible entre
variantes modales; identidad
estilistica del vals andino.

Giros modales caracteristicos del lenguaje  C. 5-6, 13—14, 21-22, 29-30,
andino 41-44, 71-74, 81-96

Nota. Elaboracidn propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

Desde una perspectiva global, la organizacion tonal del vals se mantiene firmemente
anclada en la menor, alternando entre el modo menor natural y el modo menor arménico, con

apariciones ocasionales de inflexiones modales que enriquecen el color sonoro sin alterar la
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jerarquia funcional. La sintesis presentada en la Tabla 1 evidencia la recurrencia de la dominante
con sensible, la permanencia del eje tonal y la presencia de recursos modales propios del lenguaje
andino colombiano, lo que permite integrar funcionalidad tonal clésica con flexibilidad modal

dentro de una escritura coherente para cuarteto instrumental tipico colombiano.

b. Movimiento mel6dico

El movimiento melédico del I movimiento se caracteriza por el predominio del
desplazamiento conjunto, combinado con saltos intervalicos moderados que cumplen funciones
expresivas y estructurales dentro del discurso. La bandola y el clarinete en Sib asumen la mayor

parte del desarrollo tematico, alternando entre lineas cantabiles y pasajes de mayor proyeccion

sonora.

Figura 5

Motivo melodico representativo: Liseth (vals)
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

Este comportamiento se identifica en los compases 71-75 (véase Figura 5), donde se

manifiesta la presencia de intervalos de segunda y tercera como base de la conduccién melddica,
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mientras que los saltos de cuarta y sexta aparecen en puntos de énfasis, generalmente al inicio o

al final de las frases. Esta combinacion permite mantener fluidez sin perder definicion estructural,

favoreciendo un discurso equilibrado entre lirismo y claridad formal.

Tabla 2

Elementos motivicos y disposicion textural: Liseth (vals)

Elemento analizado

Compases en la partitura

Observaciones

Movimientos conjuntos
predominantes

Saltos mtervalicos
moderados (3*4*-6%)

Progresiones descendentes

Repeticiones secuenciales

Figuras motivicas
recurrentes

Bandola como rol tematico
principal

Uso de apoyaturas y
grupetos (ornamentacion
1diomatica)

Clarinete en Sib en
exposicion melodica
Clarinete en Sib en
imitaciones y contrapuntos

Coda conclusiva

C. 14, 5-6,9-12, 17-20, 41-44, Configuran el caracter lirico del tema

71-74,101-104

C. 34 (bandola), C. 11-12
(clarinete en Sib), C. 19-20

principal y su reexposicion.

Generan énfasis expresivo sin ruptura

(bandola), C. 27-28 (clarinete en melddica abrupta.

Sib), C. 7780, C. 108-112

C.5-8,13-16, 2124, 46-49. 86— Funcion conclusiva o de cierre de frase:

89

C.9-12, 17-20, 41-44, 66-69,

96-100

Motivo inicial C. 1-2;

reexposicion C. 9-10, 4142, 71—

72, 101-102

C.1-8,9-12, 2124, 4144, 71—

74, 101-104

C. 7-8,23-24, 77-80, 106110

C. 13-16, 25-28, 33-36, 73-76,

111-116

refuerzan la cadencialidad tonal.

Refuerzan identidad temética y coherencia
estructural.

Marea la identidad del vals y consolida la
unidad formal.

Melodia ornamentada de caracter lirico:
centro expresivo del movimiento.

Ornamentacion expresiva caracteristica del
lenguaje andino.

Contraste timbrico y ampliacion del registro
expresivo.

C. 17-20, 29-32, 4144, 7984, Textura polifonica enriquecida mediante

105-110

C. 108-116

didlogo instrumental.

Intensificacién cadencial y cierre estructural
s6lido en La menor.

Nota. Elaboracidn propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

A lo largo de los 116 compases del movimiento, las ideas melédicas se organizan

mediante secuencias, repeticiones motivicas y variaciones ornamentales que contribuyen a la

continuidad tematica. La Tabla 2 sintetiza la distribucidn de estos recursos y muestra como el
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disefio intervalico se mantiene coherente en todas las secciones, evitando contrastes abruptos y

privilegiando la unidad estilistica del vals.

La bandola cumple con frecuencia la funcion principal, desarrollando lineas ornamentadas
con apoyaturas y giros caracteristicos del repertorio andino, mientras el clarinete en Sib participa

tanto en la exposicion teméatica como en contracantos e imitaciones, ampliando la dimension
contrapuntistica del conjunto. Esta interaccion confirma una escritura cameristica equilibrada, en
la que cada instrumento del cuarteto instrumental tipico colombiano cumple un rol definido

dentro del tejido melddico.

c. Fraseo y articulacion

El fraseo del movimiento se organiza de manera predominantemente periédica, con
unidades de cuatro compases que conforman periodos de ocho, estructurados bajo el esquema
antecedente—consecuente. Esta regularidad se mantiene a lo largo de la obra y permite delimitar
con claridad las secciones formales, especialmente en los puntos de cierre ubicados en los
compases 8, 16, 32, 40, 56, 72, 96, 112 y 116, donde las cadencias refuerzan la estabilidad tonal

en la menor.

En este punto, en los compases 1-10 (véase Figura 6), se expone un ejemplo
representativo del inicio del movimiento, donde la bandola desarrolla una linea melddica ligada
mediante indicaciones de fraseo, mientras el acompafiamiento del tiple y la guitarra marca el
pulso ternario propio del vals. La coexistencia entre ligaduras expresivas y acentos métricos

genera un equilibrio entre fluidez melédica y firmeza ritmica.
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Figura 6

Fraseo y articulacion: Liseth (vals)
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Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

El uso frecuente de apoyaturas, grupetos y notas ornamentales aporta dinamismo al
discurso y constituye un rasgo idiomatico del estilo andino. Estos recursos aparecen
especialmente en la exposicion temética y en la reexposicion, donde la ornamentacion intensifica
el caracter lirico sin alterar la claridad estructural. Como puede verse en la Tabla 3, se resume la

distribucidn de estas articulaciones y confirma que el fraseo mantiene coherencia a lo largo de
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todo el movimiento, incluyendo la coda final (113-116), en la que se reafirma el carécter del vals

mediante una resolucién conclusiva.

Tabla 3

Organizacion del fraseo y la articulacion: Liseth (vals)

Elemento analizado Compases en la partitura

Obzervaciones

Estructurzs penadicas C. 1-8, 9-16, 17-24, 25-32, 3340, 4143,
{grupos de 4 40-54, 5764, 65-72, 73-80, 81-88, 3004,
compases) 97104, 105-112

C AN -B41-80) - A7 (31112 -

Forma general Coda (113-116)

Antecedente — C.1-8/0-16; 17-24 / 25-32; 41-48 / 49-
congecuente 56; B1-8% / 8994
Cadencias -
; 7
estructurales C. 8,16, 32,40, 56,72, 96, 112, 116

Legato expresive en €. 13-16 (clarnete), 26-28, 31-32, 56-60,

melodia 61-64, 101-104

Arentos metricos del

vals (3/4) Toda la obra

Apoyaturas y C.23-24, 29-32, 57-60, 76-80, 101-108
oImamentos

Bandola —rol temafico » 4 ;¢ 17 37 41-48 81-06
principal
ClarmeteenSitb— ¢ 43 14 76 37 56-72, 101-112
desarrollo expresivo

Tiple y guitarra —base .. . by
AMMONICE ritmica

Seccion B — contraste

dingmico C.41-80
BEeexposicion variada N
(A7) C.81-112

Coda conclusiva C.113-116

Organizacion regular en frases de 8
compases (4+4), tipica del vals anding;
claridad formal v simetria estructural.

Estructura ternaria con reexposiclon
variada v cierre conclusiva.

Perodicidad clara con semicadencia en
antecedentes v resclucion en
consecuentes.

Clerres tonales definidos; el compés 114
confirma la concluzion formal.

Fraseo cantzbile, lineas ascendentes y
arcos melodicos amplios.

Eajo en tiempo fuerte (1) v
zcompafiamients armdnico en tiempos 2—
3: patron caracteristico del vals andina.

Omamentzcion idiomética que refuerza el
cardcter lirico-expresivo.

Exposicicn tematica inicial v liderazgo
melddico en seccidn A

Expansion lirica del discurso; mayoer
protagonisme en seccion B v
TeEXpOosicion.

Patrén arménico constante que sostiena la
estructura formal v ritmica.

Mayor densidad arménica v dindmica;
EXPaAnsI0n eXpPresiva.

Betormno temdtico con varizciones
dindmicas v texturales.

Intensificaricn final v cierre categorico en
La menor.

Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).
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d. Ambitus y registro

El tratamiento del registro cumple una funcion estructural dentro del movimiento, ya que
contribuye a la diferenciacion de secciones y al equilibrio timbrico del conjunto. La escritura
distribuye las alturas de manera que cada instrumento conserve su identidad sonora sin interferir

en la claridad del discurso.

Un ejemplo claro puede apreciarse en los compases 41-45 (véase Figura 7),
correspondientes a la seccion B. En este fragmento se detecta un contraste registral evidente: la
bandola se proyecta en el registro agudo con la linea melddica principal, mientras el tiple y la
guitarra sostienen la base armonica en registros medio y grave mediante el patron caracteristico
del vals. Esta superposicion de planos genera una textura equilibrada que permite distinguir con

precision las funciones instrumentales.

Figura 7

Distribucidn registral y contraste textural en la seccion B: Liseth (vals)
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).



46

El &mbito melddico general se extiende aproximadamente entre una décima y una

duodécima justa, con predominio del registro medio—agudo, lo que favorece la claridad y la

cantabilidad. La bandola ocupa con mayor frecuencia el registro superior en las secciones Ay A’,

mientras el clarinete en Sib alterna entre registro medio y alto, especialmente en la seccién B,

aportando contraste expresivo y ampliacién del color timbrico.

Tabla 4

Ambito, registro y funcion instrumental: Liseth (vals)

Elemento analizado

Compases en la partitura

Observaciones

Ambito melédico general (bandola v
clarinete en Sib)

Registro medio—agudo predominante

Bandola en registro agudo (rol melédico
principal)

Clarinete en Sib en registros medio v alto

Clarinete en Sib con funcion imitativa /
contrapuntistica

Tiple v guitarra en registros medio v grave

Tiple con intervenciones superiores

Contraste de alturas v textura cameristica

Reequilibrio registral en la reexposicion
(A7)

Globalmente en toda la
obra (C. 1-118)

C. 1316, 26-32, 4148,
36-64, 71-80, 91-101

C. 1-8,9-16, 1724, 41—
48, 8196

C. 13-156,
101-112

26-32, 56-72,

C. 1724,
105-110

. 7980,

Toda la obra (C. 1-118)

C. 2528, 4548, 7780

Especialmente C. 41-80
{Seccion B)

C. 81-112

Ambito amplio v flexible. La melodia
se distribuye entre bandola (A vy A7) v
clarinete en Sib (B v reexposicion),
manteniendo proveccion cantibile
constante.

Predominio del registro medio—agudo
en lineas melodicas principales,
favoreciendo claridad timbrica v
brillo expresivo.

Liderazgo tematico en seccion A v
reexposicion (A7); lineas ascendentes
v arcos melodicos definidos, con
timbre brillante caracteristico.

Expansion del discurso melédico en
seccion B; mayor lirismo v legato.
Complementa v luego asume
protagonismo exXpresivo.
Intervenciones que enriquecen la
textura mediante apoyos melodicos v
respuestas tematicas que generan
dialogo instrumental.

Base armonica constante; sostienen el
patron ritmico del vals (bajo en
tiempo fuerte v acompafiamiento
armonico en tiempos 2-3).
Refuerza el brillo en momentos
estructurales clave; apoyo armonico
en registro mas alto.

Mavor densidad armonica v
expansion dinamica; equilibrio entre
verticalidad arménica v lineas
melodicas independientes.

Retorno del protagonismo melodico
superior, con mavor intensidad
dinamica ¥ expansion final del
discurso.

Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).



47

Segun la Tabla 4, la distribucion del ambito a lo largo de la obra evidencia que el manejo
del registro responde a una planificacién formal consciente, orientada a mantener equilibrio
sonoro dentro del cuarteto instrumental tipico colombiano y a reforzar la organizacién estructural

del movimiento.

2. Andlisis arménico

a. Progresiones tonales

El desarrollo arménico del movimiento se organiza alrededor del centro tonal de la
menor, manteniendo una estructura funcional clara basada en las relaciones entre tonica,
subdominante y dominante. Este principio puede apreciarse en el episodio comprendido entre los
compases 5665 (véase Figura 8), donde la sucesion armonica reafirma el eje tonal mediante

encadenamientos propios del sistema menor tonal, sin producir modulaciones estructurales.

En este pasaje se percibe la reiteracion de la funcion dominante como elemento de
tension, seguida de resoluciones hacia la ténica que consolidan la estabilidad del discurso. El
acompafiamiento del tiple y la guitarra articula acordes plenos que sostienen el pulso ternario del
vals, mientras el clarinete desarrolla una linea cantabile que refuerza la direccionalidad tonal
mediante apoyaturas y resoluciones controladas. La combinacidn entre soporte arménico firme y
conduccion melddica fluida permite mantener coherencia estructural incluso en los momentos de

mayor intensidad expresiva.
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Figura 8

Consolidacion del centro tonal en la menor: Liseth (vals)
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Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

Conforme a la Tabla 5, se resume las progresiones arménicas mas representativas del
movimiento y evidencia la presencia frecuente de esquemas como i-VI-111-VII 0 i-iv—V-i,
utilizados como recursos de color dentro del modo menor. Estas formulas, habituales en el
lenguaje andino, aportan variedad sin comprometer la jerarquia funcional, ya que el centro tonal

se reafirma de manera constante a lo largo de toda la obra.
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Tabla s

Progresiones armonicas estructurales: Liseth (vals)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones

Marca puntos estructurales clave.
Se percibe con claridad en la
exposicidn, seccién B y
reexposicion (A7),

Pn_agresiﬁn i—1v—V (La menor / Re menor / C.1-8, 4148, 81-88
i mayor)
Aparicion en secciones de

Progresion i — VII - ITT — VII (modo menor con caracter mas lirico; refuerza el

C. 9-16, 25-32, 56-63

color modal) color andino v el lirismo
meladico.
Progresion I — IV — V (Do mavor — Fa mavor — Expansion hacia region re]aﬁ'v_'a
= / C. 1724, 6470 mayor; aperta contraste timbrico
Sol mayer) i .
- v claridad arménica.
Recurso frecuente en cierres
Descenso armonico VII-VI-V -1 C. 2032 71-T75 parciales; genera sensacion
cadencial descendents.
Rasgo caracteristico del lenguaje
Movimientos arménicos por terceras C.0-16, 56-63, 06104  2monico; produce colory

suaviza las transiciones
funcionales.

Refuerzan la direccionalidad v 1a

Acordes de séptima (dominantes secundarias v tension previa a la reexposicién v

C. 3340, 47-52, 105-110

funciones extendidas) al cierre; intensifican la
expansion tonal.
Momentos de color arménico ¥
Dominantes secundarias (ej. B7, E7, etc.) C.33-36, 77-80, 105-108 preparacion de resoluciones

estructurales.

Toda la obra (C. 1-116), Sostienen el pulso ternario del

Rasgueos y arpegios funcionales (tiple y con énfasis en C. 1-16, 41— wvals v consolidan Ia base

guitarra) 52. 81-06 arménica estructural.
Cadencia conclusiva claraen la
Cierre cadencial final (1—V -1) C.111-118 menor; reafirma el centro tonal v
da cierre formal definitivo.

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

b. Cadencias y resoluciones
El comportamiento cadencial del vals cumple un papel determinante en la articulacion formal, ya
que delimita las frases y define los puntos de reposo estructural. En los compases 81-90 (véase
figura 9) se constata un tratamiento concentrado de la funcién dominante, cuyo desarrollo

conduce hacia resoluciones claramente definidas en la menor.
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Figura 9

Cadencia auténtica y semicadencia en la menor: Liseth (vals)
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Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

En este fragmento se aprecia la preparacion progresiva de la cadencia mediante la
insistencia en la dominante, seguida de la resolucion hacia la ténica que establece un cierre firme.
En algunos casos, la llegada al reposo se retrasa mediante apoyaturas o retardos melddicos,
generando un efecto de tension controlada antes de la resolucién definitiva. Este procedimiento

permite ampliar la expresividad sin alterar la claridad funcional del sistema tonal.
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De acuerdo con la Tabla 6, se agrupa la distribucion de las cadencias a lo largo del

movimiento y muestra la presencia de cadencias auténticas, semicadencias y resoluciones

evitadas. Los cierres mas importantes coinciden con los limites formales de las secciones

principales, mientras que las semicadencias se emplean para prolongar la continuidad del

discurso. La alternancia entre reposo y tension confirma una planificacion arménica coherente,

acorde con el caracter del vals andino y con la organizacion formal del movimiento.

Tabla 6

Cadencias y planificacion tensional: Liseth (vals)

Elemento analizado Compases en la partitura

Observaciones

C.8, 16, 24, 32, 48, 80, 110—

Cadencias auténticas (V—1/ V7-1) 116

Semicadencias (terminadas en dominante) C. 12, 28, 36, 44, 74, 106

Cadencias plagales (iv—i / IV-I) C. 13-14,21-22,73-74

Cadencias rotas (V—VI) C.25-26, 4546, 77-78

Resoluciones evitadas (retardos,

bordaduras) C. 33-34, 79-80, 105-108

Toda la estructura (A, By A’

Planificacion de tension—reposo (global) + Coda)

Cierres estructurales en secciones A
v A’. La cadencia final (C. 110-
116) consolida la ténica en la coda.

Generan suspension y expectativa,
preparando reinicios temadticos o
transiciones formales.

Asociadas a momentos de caricter
mas lirico e introspectivo; refuerzan
el color modal del vals.

Recurso expresivo que evita el
reposo inmediato, aportando
contraste dindmico y expansion
formal.

Incrementan la tensién expresiva
antes de cadencias plenas; uso
notable en la preparacion de la coda.

Curva tensional progresiva: seccion
A estable, B con mayor movilidad y
modulaciones, A’ reafirma el centro
tonal y la coda concentra la
resolucion definitiva.

Nota. Elaboracidn propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).



c. Modulaciones

Aunqgue el movimiento se mantiene firmemente establecido en la menor, se presentan

desplazamientos tonales breves que enriquecen el color armonico sin generar cambios

52

estructurales de tonalidad. Un pasaje representativo aparece en los compases 31-40 (véase Figura

10), donde la conduccién armdnica sugiere momentaneamente la regién de mi menor mediante

acordes que funcionan como pivotes dentro del sistema tonal.

Figura 10

Procesos modulantes y transicion armonica en la seccion B: Liseth (vals)
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).
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Este tipo de desplazamiento no constituye una modulacion completa, sino una
tonicizacion pasajera que intensifica la tension antes del retorno al centro principal. La transicion
se realiza de manera gradual, evitando rupturas abruptas y conservando la continuidad del
discurso. Posteriormente, el movimiento vuelve a la menor mediante la reafirmacion de la

dominante, lo que restablece la estabilidad tonal.

Tabla 7

Organizacion tonal y procesos modulantes: Liseth (vals)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones

Predomina en toda la obra. Secciones La tonica se reafirma en iniclos, clerres de
claras: A (C. 1-8), A’ (C. 41-48), retorno seccién y cadencia final (V—i),
final (C. 81-96) y coda (C.101-116) consolidando la coherencia estructural.

Centro tonal estable: La
menor

., . Color modal més luminoso, especialmente
Proyeccion hacia Do

. C.9-12,25-28, 71-74 en pasajes de cardcter lirico y transicion
mayor (relativa mayor) cy
tematica.
Presencia de Mi menor Zona de tension armonica y transito
(region de la C. 33-36, 77-30 estructural; prepara retornos tematicos o
dominante) expansiones formales.

.. . Modulacion fluida mediante acordes
Transiciones mediante

. C. 25-36 (Seccién B) comunes, sin ruptura abrupta del discurso
acordes pivote
tonal.
Modulaciones locales  Secciéon B completa (C. 25-40) y Introducen contraste expresivo y expansion
integradas expansion C. 61-80 armonica, manteniendo unidad tematica.

Concentracion cadencial; progresiones V-1
C.101-116 (Coda) reiteradas consolidan el cierre formal y la
estabilidad tonal.

Reafirmacion definitiva
de La menor

Nota. Elaboracidn propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

La informacidn presentada en la Tabla 7 sintetiza las principales inflexiones tonales
presentes en la obra, incluyendo aproximaciones a do mayor y mi menor en secciones de
contraste. Estas expansiones se emplean como recurso expresivo y contribuyen a la variedad
arménica, pero siempre dentro de un marco funcional que garantiza la unidad estructural del

movimiento.



54

d. Textura y funcion armdnica

El andlisis de la textura permite comprender la funciéon que cumple cada instrumento
dentro del equilibrio sonoro del cuarteto instrumental tipico colombiano. En el apartado mostrado
en los compases 6670 (véase Figura 11) predomina una textura homofonica acompafada, en la

que el tiple y la guitarra sostienen la base arménica y ritmica, mientras la linea melddica se

proyecta en las voces superiores.

Figura 11

Configuracion textural y funcion instrumental: Liseth (vals)
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Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

En este tipo de escritura, la guitarra define el bajo funcional y refuerza el pulso métrico; el
tiple consolida la verticalidad armonica mediante acordes, y la bandola o el clarinete asumen el
material tematico principal. Esta distribucidén permite distinguir con claridad los planos sonoros y

mantiene el equilibrio timbrico caracteristico de la musica andina.

En conjunto, la Tabla 8 confirma que esta disposicién se mantiene durante la mayor parte

del movimiento, aunque aparecen breves episodios de mayor interaccion entre las voces. En



algunos pasajes, el clarinete introduce contracantos o imitaciones que enriquecen la textura,

mientras la bandola refuerza la linea principal. A pesar de estas variaciones, la organizacion

general conserva el predominio de la textura homofdnica, coherente con la forma A-B-A’,

seguida de coda, y con el caracter expresivo del vals.

Tabla 8

Textura y distribucion funcional: Liseth (vals)
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Elemento analizado

Compases en la partitura

Observaciones

Textura homofonica
predominante

Momentos de textura
polifénica episédica

Bandola: rol melodico
principal
Clarinete en Sib:

contrapunto y refuerzo
tematico

Tiple: voz intermedia
armonica-ritmica

Guitarra: base arménica y
métrica

Distribucion funcional
equilibrada

C. 1-16,21-28, 3340, 41—
48, 5666, 81-96, 101-116

C. 17-20, 29-32, 4548, 71—
80, 105-110

C.1-16,21-28, 4148, 56—
66, 81-96, coda (C. 101-116)

C. 1720, 29-32, 4548, 71—
80, 96-110

Toda la obra; mayor densidad
en C. 13—16, 25-40, 5666,
81-96

Toda la obra (C. 1-116)

Estructura formal completa A,

By A’ +coda

Predominio de melodia acompaifiada; estructura
vertical clara, con soporte armonico estable en
tiple y guitarra.

Aparicion de lineas independientes y breves
imitaciones, especialmente entre el clarinete en
Sib y la bandola.

Voz temadtica central; presenta y reafirma el
material motivico del vals.

Cumple funcién de didlogo melédico, imitaciéon y
expansion expresiva del discurso.

Aporta densidad vertical, refuerza las funciones
tonales y sostiene el carcter ritmico del vals.

Establece el pulso ternario caracteristico y el
fundamento armoénico estructural.

Balance entre melodia principal, contrapunto
episodico y acompaiiamiento armonico estable.

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).
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3. Analisis ritmico

a. Patrén métrico

El comportamiento ritmico del movimiento se fundamenta en la regularidad del compas
de 3/4, propio del vals andino, cuya estabilidad métrica se mantiene a lo largo de toda la obra.
Este patron se reconoce con claridad en los compases 16-20 (véase Figura 12), donde el
acompafiamiento establece una organizacion ternaria constante que sirve de base para el

desarrollo melédico.

Figura 12

Patron metrico ternario del acompariamiento: Liseth (vals)
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Nota. Elaboracidn propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

En este sistema, la guitarra define el primer pulso mediante ataques graves que refuerzan
la funcion estructural del bajo, mientras el tiple completa el acompafiamiento con acordes en los
tiempos segundo Y tercero, configurando el esquema caracteristico del género. Sobre esta base, el
clarinete y la bandola desarrollan lineas melddicas con mayor flexibilidad ritmica, introduciendo

variaciones expresivas sin alterar la regularidad del compas.



Tabla 9

Configuracién estructural y caracter expresivo: Liseth (vals)
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Elemento analizado

Compases en la partitura

Observaciones

A(C.1-16)-B (C. 1740)- A’
Forma ternaria A, By A’ + coda (C. 41-76) — transicion (C. 77—
100) —coda (C. 101-116)

Reexposicion variada (A’) C
Transicidn preparatoria C
Coda estructural C
Ritardando expresivo C.
Retorno a tempo C.
Cierre conclusivo C.

.41-76

. 77-100

. 101-116

76

81

116

Estructura ampliada con reexposicion
variada y cierre conclusivo.

Intensificacion dindmica y mayor
densidad armoénica.

Reafirma el material temédtico y
prepara la coda.

Sintesis tematica vy cierre cadencial
firme en el compés 116.

Genera suspension antes del retorno a
tempo.

Recupera la estabilidad métrica del
vals.

Final estructural claro con funcion
cadencial definitiva en La menor.

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

El resumen presentado en la Tabla 9 confirma que el patron ternario se mantiene durante

los 116 compases del movimiento, incluso en las secciones de mayor contraste. Los cambios

dinamicos, los ritardandos y los retornos al tempo no modifican la organizacion métrica

fundamental, sino que funcionan como recursos expresivos que enriquecen el discurso sin

comprometer su estabilidad.

b. Contratiempos y sincopas

Aunque la métrica del vals se conserva de forma constante, el movimiento incorpora

desplazamientos acentuales que aportan variedad ritmica y dinamismo expresivo. Un ejemplo

relevante se encuentra en los compases 96-105 (véase Figura 13), donde la linea melddica

introduce apoyos sobre tiempos débiles del compas, generando leves efectos de suspension.
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Figura 13

Contratiempos y sincopas en la organizacion ritmica: Liseth (vals)
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Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

En este extracto, el acompafiamiento mantiene el esquema ternario regular, mientras el
clarinete desarrolla figuras que se anticipan al pulso fuerte o prolongan valores sobre
subdivisiones internas. Estos contratiempos no rompen la estructura métrica, sino que crean una

sensacion de impulso que intensifica el caracter expresivo del pasaje.
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Tabla 10

Identificacion de contratiempos y sincopas: Liseth (vals)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones

C.7-8,26-28,41-44, 71-74, Desplazan el acento natural del 3/4, generando

Contratiempos en bandola 96-100 impulso melddico v tension expresiva.

Contratiempos en clarinete en C. 1620, 31-34, 5660, 101— Refuerzan el cardcter cantdbile mediante
Sib 106 apoyaturas ritmicas fuera del tiempo fuerte.

C.23-24,41-42, 77-80, 111— Producen suspension métrica y énfasis

Sincopas en bandola .
P 114 expresivo en momentos estructurales.

Asociadas a frases liricas con prolongaciones

Sincopas en clarinete en Sib ~ C. 25-26, 3334, 71-76
sobre el segundo v tercer pulso.

Mantienen la estabilidad del primer pulso

Ubicacién predominant Ti 2y 3del ; ) . .
teacion predominante 1empos £y 9 det compas mientras flexibilizan el discurso superior.
Relacion con la forma Secciones A, By A’ + coda No SOM IECUIS0s aislados; constituyen un
procedimiento estructural recurrente.
Funcién expresiva C. 16-20, 56-60. 76, 101-106 Intensifican el climax, las transiciones y el

caracter estilizado del vals andino.

Integracion en el patrén Toda la obra Se articulan sin romper la métrica constante
ternario en 3/4, conservando el cardcter danzable.

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

Tal como se aprecia en la Tabla 10, estos recursos se identifican en distintas secciones del
movimiento, especialmente en la reexposicion y en los momentos cercanos al cierre formal. La
utilizacion moderada de sincopas y anticipaciones contribuye a la riqueza ritmica del vals,
manteniendo siempre la claridad del pulso ternario y evitando desviaciones que puedan afectar la
identidad estilistica.

c. Articulacion ritmica

La articulacién ritmica del movimiento se caracteriza por el equilibrio entre firmeza
métrica y flexibilidad expresiva. En la seccion mostrada en los compases 21-25 (véase Figura
14), el acompafiamiento conserva el patron tradicional del vals, mientras la melodia se desarrolla

mediante ligaduras que favorecen un fraseo continuo.
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Figura 14

Articulacion ritmica y organizacion métrica: Liseth (vals)
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Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).
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El clarinete presenta lineas ligadas que contrastan con la articulacion mas definida del
tiple y la guitarra, generando una superposicion de planos que enriguece la textura sin alterar la
precision ritmica. La alternancia entre valores largos y figuras breves permite mantener el

impulso danzable propio del género, al mismo tiempo que introduce matices interpretativos.

Como complemento, la Tabla 11 sintetiza los principales recursos articulatorios
empleados en la obra; entre ellos, figuras puntilladas, tresillos, ligaduras y acentos desplazados.
Estos elementos no aparecen de forma aislada, sino integrados dentro de una logica estilistica
coherente, en la que el acompafamiento asegura la estabilidad métrica, mientras las voces

superiores aportan variedad y expresividad.



Tabla 11

Recursos articulatorios y ritmicos: Liseth (vals)

Elemento analizado Compases en la partitura

Observaciones

Figuras puntilladas C. 56, 13-14, 41-42_71-72, 96-98

Tresillos (guitarra v clarinete en S1b)  C. 31, 36, 76, 9697

Ligaduras de expresion (clarinete en

Sib) C. 16-20, 26-28, 6164, 101-104

Grupos ritmicos ascendentes C.33-36, 4546, 8688

Articulacion fluida en voces melodicas C. 17-20, 77-80. 96-100

Pat (tmi tabl . Toda la obra (especialmente C. 1-8,
atrones ritmicos estables en guitarra 41-44, 71-74, 81-90)
C. 13-16, 25-28, 3336, 77-80, 96—

Acentuaciones sincopadas en tiple 100

Base meétrica ternana constante C.1-116

Refuerzan el caracter danzante v
el impulso ternario del vals.

Introducen flexibilidad ritmica y
tension expresiva momentanea.

Favorecen el fraseo cantabile v
la continuidad melddica.
Afiaden proveccion melodica v
énfasis estructural.

Generan un discurso expresivo
con direccién dinamica.
Mantienen el bajo en tiempo

fuerte v los acordes en tiempos
débiles.

Generan impulso interno v color
armonico caracteristico.
Constituye el eje estructural de la
forma A, B v A’ + coda.

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

En lineas generales, la articulacion ritmica contribuye a definir el caracter del vals,
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combinando precision estructural con libertad melddica, caracteristica propia de la escritura para

cuarteto instrumental tipico colombiano.

d. Secciones y forma ritmica

La organizacion ritmica del movimiento esta estrechamente vinculada a su estructura

formal, la cual responde a un disefio ternario (A—B-A") seguido de una coda conclusiva. Cada

seccién presenta un tratamiento ritmico particular, aunque el compas de 3/4 se mantiene

constante como elemento unificador.
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Figura 15

Transicion estructural entre las secciones A y B: Liseth (vals)
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Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

En este punto, en los compases 2630 (véase Figura 15), se muestra la transicion entre la

seccion Ay la seccion B. El acompafiamiento conserva el patron ternario habitual, pero la linea

melddica incrementa su movilidad mediante figuras mas agiles y mayor actividad intervalica.

Este cambio genera una sensacion de preparacion que conduce hacia el contraste expresivo de la

seccion central.

Para una vision mas clara, la Tabla 12 confirma que la seccidén B introduce mayor

flexibilidad ritmica y un caracter méas lirico, mientras que la reexposicion retoma la estabilidad

inicial con pequerias variaciones. Las transiciones internas permiten mantener continuidad sin

perder claridad formal, de modo que la forma A-B—A’ + coda se percibe con nitidez a lo largo de

todo el movimiento.
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Tabla 12

Estructura formal: Liseth (vals)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones

Motivo ritmico inicial que prepara la entrada

Introduccion (breve) C.1+4 tematica.

Presentacion del motivo principal; frases

Seccion A C.5=24 periédicas bien definidas (8 + 8).
Seccion B C 2540 Coni:rjaste respecto a A; desarrollo v expansion
tematica.
Seccion A° Ampliacion y enriquecimiento del material inicial;
. . C. 41-80 iy ;i -
(reexposicion variada) mayor lirismo v densidad armonica.
Coda C 101-116 Cierre firme en La menor; reafirmacion del

caracter del vals.

C.21-24 (hacia B), C. §1-100 Zonas de transicion que mantienen la continuidad

T 1C1 inte o ) )
TANSICIONES 1IEmas (preparacion de la coda) del discurso v preparan los cambios formales.

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Liseth (vals).

De esta manera, la forma ritmica no depende Unicamente de la repeticion tematica, sino
del equilibrio entre regularidad métrica y transformacion expresiva, lo que otorga cohesion al
discurso y refuerza el caracter del vals dentro de la Suite de Miniaturas Andinas para Cuarteto

Instrumental Tipico Colombiano.

El segundo movimiento de la suite corresponde al bambuco Isabella, obra en la que se
exploran recursos melddicos, armonicos y ritmicos propios de este genero tradicional,
manteniendo la escritura para cuarteto instrumental tipico colombiano y el enfoque tonal que

caracteriza el proyecto compositivo.



Isabella — bambuco — Il movimiento
1. Andlisis melédico

a. Construccion tonal y modal

El 1l movimiento se establece principalmente en la tonalidad de la mayor, dentro de un
lenguaje que combina estabilidad funcional con recursos modales caracteristicos de la musica
andina colombiana. La conduccién melddica se mantiene mayoritariamente dentro del ambito
diatonico, aunque incorpora apoyaturas y notas de paso que enriquecen el color expresivo sin

alterar la jerarquia tonal.

Figura 16

Apoyaturas en construccion melddica diatonica: Isabella (bambuco)

e ——

o+ 73 ' = J = = = |
< =
S
U'p b
Bnd. |-Gy = = e eaar—tF F
o ;="
10 ~
ol 1 ! ¥ ol |
.J L | = = ..;..
e mf
/W R Y A ;{q ImEE
Gtr. y : i % 8 3 | 5
L J
mf

64

Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del II movimiento — Isabella (bambuco).

Una ilustracion clara de este planteamiento aparece en los compases 10-15 (véase Figura

16), donde se verifica una linea melddica clara, desarrollada por el clarinete en Sib y la bandola,

construida sobre grados conjuntos de la escala de la mayor. Las pequefias inflexiones cromaticas

que aparecen en determinados puntos cumplen una funcidén ornamental, reforzando la direccion
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del fraseo sin generar desplazamientos tonales permanentes. El acompariamiento del tiple y la
guitarra sostiene funciones arménicas bésicas (I-1V-V), lo que permite conservar la estabilidad

del centro tonal, mientras la melodia adquiere mayor libertad expresiva.

Tabla 13

Relacion tonal y arménico-modal: Isabella (bambuco)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones

Establecimiento claro del centro tonal en La
C.1-36 (tema A) v C. 76— mayor. Predominio funcional de I-IV-V con
105 (tema A™) apovaturas melodicas. La reexposicion en A°
reafirma la estabilidad tonal

Tonalidad principal: La mayor

Incremento de tension mediante mayor
Transicion y expansion Aili itmi ié i
151¢ ¥ exp C. 3745 (puente) movilidad ntmzca v acentu_af:lon dcm{n.ante._Uso
armonica recurrente de V vy preparacion cadencial hacia
nuevas dreas tonales.

Refuerzo del eje tonal en la dominante (Mi
mayor). Presencia de V-1 en Mi mayor v
funciones secundarias que amplian el discurso
armonico.

Seccion contrastante (drea de
dominante: Mi mayor)

C. 46-75 (tema B)

Aparicién de acordes relativos (Faff menor) y
cromatismos melodicos que enriquecen el color
sin abandonar la jerarquia tonal principal.

Colores relativos y mixtura C. 5060 (episodios internos
modal del tema B)

Retorno definitivo a la tonalidad de La mavor.
Consolidacion cadencial con funciones
dominantes prolongadas v resolucion conclusiva
estable.

Reafirmacidn tonal v cierre

estructural C. 106-130 (coda)

Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Isabella (bambuco).

La informacidon presentada en la Tabla 13 confirma que, aunque aparecen breves
aproximaciones a la dominante y a la relativa menor, el discurso retorna con frecuencia a la
mayor, especialmente en los momentos de cierre y en la reexposicion tematica. Este
comportamiento evidencia una construccion modal-tonal equilibrada, coherente con la estética

del bambuco y con la escritura para cuarteto instrumental tipico colombiano.
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b. Movimiento mel6dico

El movimiento melédico del bambuco se caracteriza por la predominancia de
desplazamientos conjuntos, combinados con saltos moderados que cumplen funciones expresivas
dentro de la estructura formal. La conduccion intervalica mantiene un perfil cantabile, evitando

contrastes abruptos y favoreciendo la continuidad del discurso.

Figura 17

Movimiento melédico y compensacion intervalica: Isabella (bambuco)
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I1 movimiento — Isabella (bambuco).
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A continuacién, en los compases 15-24 (véase Figura 17), puede apreciarse como la

melodia alterna grados conjuntos con intervalos de tercera y cuarta, especialmente en los puntos

de mayor proyeccion. Cuando aparece un salto mas amplio, este suele compensarse mediante un

movimiento contrario que restablece el equilibrio melddico. Este procedimiento contribuye a

mantener la fluidez, al mismo tiempo que permite resaltar determinados momentos estructurales.

Tabla 14

Disefio intervalico y comportamiento melddico: Isabella (bambuco)

Elemento analizado

Compases en la partitura

Observaciones

Movimientos conjuntos
predominantes (2* mayor y
menor)

Saltos de tercera

Saltos de cuarta justa

Saltos de quinta justa
(ocasionales)

Compensacion posterior a
saltos amplios

Escalas descendentes de
clerre

Predominan en toda la obra,
especialmente C. 5-12, 17-24, 7684

C.9 11,13, 18,23, 47,51, 77

C.15,21.32.54,81.96

C. 30, 59, 85, 100

C. 15-16, 31, 5560, 85-86

C. 12-13, 24-25, 34-35, 64-65, 98-99

La melodia (bandola y clarinete en
S1b) se desarrolla principalmente por
grados conjuntos, configurando un
caracter lirico y cantabile estable
dentro de La mayor.

Recurso expresivo frecuente dentro
de las frases; mantiene coherencia
tonal v naturalidad en la conduccion
melddica.

Ampliaciones intervalicas en
momentos de énfasis o transicidn
formal; refuerzan la articulacién
estructural.

Asociados a puntos de mayor
proyeccion melodica o climax; uso
controlado sin romper el equilibrio

tonal.

Los saltos ascendentes suelen
resolverse mediante movimiento
conjunto descendente, equilibrando
la linea melodica.

Utilizadas para concluir frases o
resolver tensidn melddica; refuerzan
la estabilidad tonal.

Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del II movimiento — Isabella (bambuco).

A lo largo del movimiento, la bandola y el clarinete en Sib comparten el desarrollo

tematico, generando dialogo entre las voces y ampliando la dimension timbrica del conjunto. En
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este sentido, la Tabla 14 resume la distribucion de los intervalos y muestra que el disefio
melddico se mantiene coherente en todas las secciones, conservando un carécter lirico que resulta

propio del bambuco instrumental.

La presencia de repeticiones motivicas y pequefias variaciones ornamentales refuerza la
unidad tematica, mientras que los cambios de registro se emplean para diferenciar secciones sin

perder continuidad.

c. Fraseo y articulaciéon

El fraseo del movimiento se organiza mediante unidades regulares que responden al
esquema antecedente—consecuente, frecuente en el repertorio tradicional del bambuco. La
mayoria de las frases se agrupa en periodos de cuatro compases, lo que permite delimitar con

claridad las secciones formales.

Figura 18

Disefo fraseoldgico y articulatorio: Isabella (bambuco)
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I1 movimiento — Isabella (bambuco).
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Tal como se aprecia en los compases 5-9 (véase Figura 18), se presenta el inicio del tema
A, donde la melodia se articula en un disefio de dos frases complementarias. El acompafiamiento
del tiple y la guitarra establece el soporte ritmico-armoénico, mientras la linea melédica se
proyecta con articulacién definida y acentos claros, configurando el caracter firme y danzable

propio del género.

Tabla 15

Fraseo y articulacion: Isabella (bambuco)

Elemento analizado

Compases en la partitura

Ohbservaciones

Frases regulares de cuatro
compases

Semifrase 2+2

(antecedente—consecuente)

Extension de frases (4+2 /
ampliaciones)

Articulacion legato
(seccidn lirica)

Articulaciones mas
defimdas (acentuacion
ritmica)

Alternancia bandola—
clarinete en Sib como
portadores de la melodia

Ornamentaciones v
apovaturas melodicas

Cierre v expansion
conclusiva

Tema A: C. 3-8, 9-12, 13-16, 17-20. 21—
24,2528, 29-32, 33-36; tema B: C. 46—
49, 50-33; reexposicion A™: C. 76-79, 80—
83, 84-87_ 88-91, 92-93_ 9699, 100-103,
104-107

Tema A: C. 5-8, 9-12, 13-16; tema B: C.
4649 v 50-53; A": retteracion del patron
en C. 76-83

C. 21-26 (extension del periodo), 6470
(transicion ampliada hacia el cierre de B),
coda: C. 106-125

Predominio en tema B: C. 46-75 (clannete
en Sib v bandola)

Tema A: C. 5-36; reexposicion A™- C. 76—
105

Tema A: bandola C. 5-20, clarinete en Sib
C. 55-63; tema B: alternancia C. 46—75; A’:
intercambio C. 76105

Evidentes en tema B (C. 46—75) v en
variaciones de A (C. 76-105)

C. 106-130

Disefio formal altamente consistente;
predominio de umidades periodicas de
cuatro compases que refuerzan la
estabilidad estructural.

Construccion antecedente—
consecuente claramente definida
mediante contraste dindamico y
direccionalidad melodica.

Variantes estructurales que aportan
dinamismo v expansion formal,
especialmente en la transicion v en la
seccidn conclusiva.

Seccidn de cardcter mas cantabile;
fraseo fluido que contrasta con la
definicion ritmica del tema A

Ataques ritmicos marcados v mayor
definicion métrica, reforzando el
caracter afirmativo del bambuco.

Ennqueciumiento timbrico progresivo;
dialogo instrumental que amplia la
proyeccion expresiva del discurso.

Ornamentacion sutil integrada al
discurso melodico, especialmente en
el clarinete durante pasajes cantabiles.
Coda ampliada con reafirmacion
tematica v refuerzo cadencial final;
sensacidn de culminacion estructural
solida

Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del II movimiento — Isabella (bambuco).
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En contraste, las secciones centrales presentan un fraseo mas amplio y ligado, con
predominio del legato y menor acentuacion ritmica. Esta diferencia contribuye a generar
contraste interno sin modificar la estructura métrica general. Como parte del analisis, la Tabla 15
muestra que las secciones A y A’ conservan mayor regularidad, mientras que la seccion B
introduce mayor flexibilidad, lo que favorece la variedad expresiva dentro del disefio ternario del
movimiento.

La alternancia entre bandola y clarinete en Sib permite enriquecer el timbre sin afectar la

coherencia estructural, manteniendo una organizacién clara del material tematico.

d. Ambitus y registro

El tratamiento del registro cumple un papel importante en la diferenciacion de secciones y
en el equilibrio sonoro del conjunto. La escritura evita extremos innecesarios y se mantiene
dentro de un &mbito comodo para cada instrumento, lo que favorece la claridad timbrica y la

proyeccion melddica.

En el pasaje musical correspondiente a los compases 50-59 (véase Figura 19),
perteneciente al tema B, el clarinete en Sib desarrolla una linea que se mueve entre el registro
medio y medio-agudo, con apoyos ocasionales en la zona grave. Este comportamiento produce un

contraste respecto al tema A, donde la melodia se sitGa con mayor frecuencia en el registro

medio.

La bandola mantiene un &mbito amplio, pero equilibrado, reservando los registros mas
agudos para momentos de mayor intensidad. Este manejo del registro permite crear puntos de

climax sin perder la estabilidad del discurso.
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Figura 19

Comportamiento del &mbito melddico en el tema B: Isabella (bambuco)
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Isabella (bambuco).

En general, la Tabla 16 confirma que el registro medio constituye el nicleo del
movimiento, mientras que las expansiones hacia el agudo aparecen en momentos
estructuralmente significativos, como el cierre de secciones o la coda final. De esta manera, el
ambitus no solo cumple una funcion técnica, sino también expresiva, contribuyendo a la
organizacion formal del bambuco dentro de la Suite de Miniaturas Andinas para Cuarteto

Instrumental Tipico Colombiano.
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Tabla 16

Ambito melddico y distribucion de registros: Isabella (bambuco)

Elemento analizado

Compases en la partitura

Observaciones

Frases regulares de cuatro
compases

Semifrase 2+2
(antecedente—consecuente)

Extension de frases (442 /
ampliaciones)

Articulacion legato
(seccion lirica)

Articulaciones mas
definidas (acentuacion
ritmica)

Alternancia bandola—

clarinete en Sib como
portadores de la melodia

Ornamentaciones y
apovaturas melodicas

Cierre v expansion
conclusiva

Tema A: C. 5-8,9-12, 13-16, 17-20, 21—
24, 25-28,29-32, 33-36; tema B: C. 46—
49, 50-53; reexposicion A’ C. 76-79, 80—
83, 84-87, 8891, 92-95_96-99_100-103,
104-107

Tema A: C. 5-8,9-12, 13-16; tema B: C.
46—49 v 50-53; A’: reiteracion del patron
en C. 7683

C. 21-26 (extension del periodo), 64-70
(transicion ampliada hacia el cierre de B),
coda: C. 106-125

Predominio en tema B: C. 4675 (clarinete
en Sib v bandola)

Tema A: C. 5-36; reexposicion A': C. 76—
105

Tema A: bandola C. 5-20, clarinete en Sib
C. 55-63; tema B: alternancia C. 46-75; A’
intercambio C. 76—105

Evidentes entema B (C. 46-75) yen
variaciones de A’ (C. 76—105)

C.106-130

Disefio formal altamente consistente;
predominio de unidades periodicas de
cuatro compases que refuerzan la
estabilidad estructural.

Construccion antecedente—
consecuente claramente definida
mediante contraste dindmico y
direccionalidad melodica.

Variantes estructurales que aportan
dinamismo v expansion formal,
especialmente en la transicion y en la
seccion conclusiva.

Seccion de cardcter mas cantabile;
fraseo fluido que contrasta con la
definicion ritmica del tema A

Ataques ritmicos marcados y mayor
definicion métrica, reforzando el
caracter afirmativo del bambuco.

Enriquecimiento timbrico progresivo;
didlogo instrumental que amplia la
proyeccion expresiva del discurso.

Ornamentacion sutil integrada al
discurso melodico, especialmente en
el clarinete durante pasajes cantabiles.

Coda ampliada con reafirmacion
tematica y refuerzo cadencial final;
sensacion de culminacion estructural
solida.

Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del II movimiento — Isabella (bambuco).
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2. Analisis arménico

a. Progresiones tonales

La organizacion arménica del 11 movimiento se fundamenta en la tonalidad de la mayor,
dentro de un sistema funcional que mantiene claridad estructural a lo largo de toda la obra. Las
progresiones empleadas responden principalmente a relaciones tradicionales entre los grados I,
IV y V, complementadas por el uso ocasional de dominantes secundarias y acordes relativos que

aportan variedad sin alterar el eje tonal principal.

Figura 20

Cierre cadencial de la seccion A: Isabella (bambuco)
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del Il movimiento — Isabella (bambuco).

En el transcurso de los compases 35-39 (véase Figura 20) se construye un cierre
caracteristico de la seccidn A, en el que la conduccidén armdnica avanza desde la funcion
predominante hacia la dominante para finalmente resolver en la ténica. EI encadenamiento ii—V—
I, junto con la presencia de la subdominante, refuerza la sensacion de estabilidad tonal y delimita

con claridad el final de la frase. EI acompafniamiento del tiple y la guitarra sostiene acordes plenos
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que consolidan la verticalidad armdnica, mientras la melodia se apoya en notas estructurales que

confirman la resolucién.

Tabla 17

Progresiones y funciones arménicas: Isabella (bambuco)

FElemento analizade Compases en la partitura Observaciones

Muy recurrente como base tonal; afirma
con claridad La mayor en aperturas v
continuaciones de frase.

Progresion I-IV-V-1 Tema A:- C. 512, 17-24;: A™: C. T6—84,
(establecumiento tonal)  89-96

Proeresion ii-V-I Cierres v pivotes: C. 33-36; Aparece en puntos de cierre y articulacion
( adg;ncia completa) reexposicion: C. 100-103; coda: C. 124— formal; fortalece la direccionalidad
P 130 cadencial hacia I.

Aporta color relativo menor (vi) v
expansion funcional antes de la
reafirmacion dominante—tonica.

Progresion vi—IV—V-I C. 25-28; tema B (1nicio): C. 5033, 58—
(variante expansiva) 61

Toda la obra; énfasis en C. 1—4, mnicios
de fraseenC. 5,9,13, 17, v
estabilizaciones en C. 76—84 v 106-110

Centro estructural del movimiento; punto
de reposo v reafirmacion tonal.

Funcion tonica (I —La
mayor)

Funcion de expansion v preparacion hacia

Funcién subdominante  Tema A: C. 10-14, 22-26; A™: C. 81-87, ) - g .
la dominante; integrada al discurso sin

(IV — Re mayor) 93-96 desestabilizar el centro tonal.
Funcién dominante (V — C.15-16, 34-36; puente: C_ 3745 Pivote de articulacion tonal; concentra la
Mi mayor / E7) (tension preparatoria); tema B: C. 534-57; tension antes de resolveren I,
h vor A C.102-105; coda: C. 120-130 especialmente en cierres de seccidn.

. Introducen el color del relativo menor v
i‘;ii:;s del vi grado (Fas C. 25-28; tema B: C. 50-53 aumentan la expresividad sin romper la

unidad tonal.

Acordes del 11 grado (S1 C 33-36- A°- C. 100-103 Funcionan como predominante dentro de
menor) ) o enlaces 1—V—I y cierres de frase.

Generan tensiones locales que intensifican
el impulso funcional antes de resolver
hacia grados principales.

Dominantes secundarias  Tema B: C. 50-53, 58-61; puente
(C#7=Vivi; BT =V/V) modulante: C. 3743

Unidad estructural Aungque aparecen expansiones y
armonica (La mayor Toda la obra (C. 1-130) dominantes secundarias, el centro tonal se
COmo centro) mantiene estable v claramente perceptible.

Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I1 movimiento — Isabella (bambuco).

En esta lectura, la Tabla 17 permite apreciar de manera global las progresiones mas
frecuentes del movimiento; entre ellas, I-1V-V-I, ii-V-I y sucesiones que incluyen el vi grado

como recurso de expansién. Estas formulas aparecen en diferentes secciones sin generar ruptura
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tonal, lo que demuestra que la variedad armonica se construye dentro de un marco funcional
estable, coherente con el caracter del bambuco.

b. Cadencias y resoluciones

El tratamiento cadencial cumple una funcidn decisiva en la articulacion formal del
movimiento, ya que marca los limites entre secciones y contribuye a la percepcion de equilibrio
estructural. A lo largo de la obra se emplean principalmente cadencias auténticas, reforzadas por
semicadencias y resoluciones interrumpidas que prolongan la tensién antes de los puntos de

reposo.

Figura 21

Cierre cadencial en la coda: Isabella (bambuco)
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del II movimiento — Isabella (bambuco).
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Se distingue en los compases 120130 (véase Figura 21) el cierre de la coda, donde la
reiteracion de la dominante genera una acumulacion progresiva de tension. La repeticion de
acordes de mi o mi 7 prepara la resolucion final hacia la mayor, configurando una cadencia
auténtica perfecta que afirma de manera contundente el centro tonal. La conduccién melddica
acompafia este proceso mediante apoyaturas y retardos que intensifican la expectativa antes de la

llegada a la tonica.

Tabla 18.

Cadencias y resoluciones: Isabella (bambuco)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones

C. 33-36 (cierre de A). 54-57
(tema B). 102-105 (fin de A"),
124-130 (coda)

Cierres estructurales claros; consolidan la tonalidad
de La mayor y delimitan las secciones formales.

Cadencia anténtica
perfecta (V-I)

Generan suspension armonica v funcionan como
articulacién intermedia antes de resoluciones
completas.

Semicadencias C. 14-16, 45 (puente hacia tema
(terminadas en V) B). 100-101 (preparacion en A7)

Recurso expresivo que evita la resolucion directaa
C.50-53, 5861 (tema B) I; aporta color del relativo menor v mayor linismo
en la seccion B.

Cadencia interrumpida

(V—vi)

Importancia estructural Presentes en:cwrres ide A (C.36), Las cadencias organizan la fDl'T]]Ei- gllctbal ABvA
de las cadencias B(C.57), A" (C.105) v coda (C. + coda v hacen perceptibles las divisiones
130} estructurales del movimiento.

Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del Il movimiento — Isabella (bambuco).

Como se detalla en la Tabla 18 este tipo de cierre aparece también en otros momentos
importantes del movimiento, especialmente al final de las secciones A, By A’. Las
semicadencias se utilizan con frecuencia en las transiciones, mientras que algunas resoluciones
evitadas permiten mantener continuidad sin perder coherencia tonal. Este equilibrio entre tension

y reposo confirma una planificacion arménica clara, acorde con la forma ternaria del bambuco.
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c. Modulaciones

Aunque el movimiento permanece centrado en la mayor, se presentan desplazamientos
tonales breves que enriquecen el discurso sin establecer nuevas tonalidades estables. Estos
cambios suelen aparecer en la seccion B, donde el caracter mas lirico favorece el uso de recursos

armonicos que amplian el color sonoro.

Figura 22

Tonicizacion del vi en la seccién B: Isabella (bambuco)
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Isabella (bambuco).

Durante los compases 53-54 (véase Figura 22) surge una tonicizacion momentanea hacia
fag menor, producida por la aparicion de su dominante secundaria. Este procedimiento no
constituye una modulacion completa, sino una inflexion pasajera que introduce contraste antes
del retorno al centro tonal principal. La resolucién posterior hacia acordes propios de la mayor

confirma que la estabilidad del sistema no se ve comprometida.
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Modulaciones e inflexiones tonales: Isabella (bambuco)

Elemento analizado

Compases en la partitura

Observaciones

Tonicizacion hacia Faff
menor (Vi)

Tensi10n hacia Mi
mavyor (V)

Inflexion hacia Re
mavor (IV)

Funcidn expresiva de
las inflexiones en
gseccion B

Estabilidad del centro
tonal (La mavor)

Tema B: C. 50-53, 58-61

Puente modulante: C. 37—45;
refuerzos en C. 54-57 v 102—
105

Tema B: C. 66—70 (breves
apoyos subdominantes)

Seccion B completa: C. 46—
75

Toda la obra (C. 1-130)

Se presenta mediante dominantes secundarias (CH7 =
V/vi); aporta color del relativo menor v matiz lirico sin
consolidar una modulacion estable.

Reafirma el papel estructural de la dominante como eje
de tensi16n; funciona como expansion cadencial mas
que como modulacién plena.

Introduce variacion armoénica y contraste timbrico
dentro de la seccion lirica, manteniendo el centro tonal
en La mayor.

Las tonicizaciones enriquecen el discurso armonico y
refuerzan el caracter contrastante respectoa A v A°.

Aunque se emplean expansiones v dominantes
secundarias, no se establece una modulacion definitiva;
la unidad tonal permanece clara.

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del Il movimiento — Isabella (Bambuco).

La Tabla 19 recoge otras situaciones similares, como aproximaciones hacia la dominante

0 hacia la subdominante, empleadas principalmente en pasajes de transicion. En todos los casos,

estos desplazamientos cumplen una funcion expresiva y contribuyen a la variedad armdnica, pero

siempre dentro de un marco funcional que preserva la unidad tonal del movimiento.

d. Textura y funcion arménica

El andlisis de la textura permite identificar la distribucién de funciones entre los instrumentos del

cuarteto instrumental tipico colombiano. A lo largo del movimiento predomina una escritura

homofonica acompafiada, en la que la melodia se sitGa en la voz superior, mientras el

acompafiamiento sostiene la base armonica y ritmica.
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Figura 23
Textura homofonica en la reexposicion A’: Isabella (bambuco)
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Isabella (bambuco).

En el pasaje situado entre los compases 8695 (véase Figura 23) se aprecia con claridad

esta organizacién. La bandola conduce la linea principal, con apoyo ocasional del clarinete en
Sib, mientras el tiple y la guitarra ejecutan acordes que definen la armonia y refuerzan el pulso

del bambuco. La guitarra cumple, ademas, la funcion de bajo, estableciendo el fundamento tonal

sobre el cual se construye el resto del discurso.



Tabla 20

Textura y funcién armonica:

Isabella (bambuco)
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Elemento analizado

Compases en la partitura

Observaciones

Textura general homofonica
(melodia en voz superior +
acompafiamiento)

Linea melodica principal en
voz superior (bandola /
clarinete en Sib)

Acompafiamiento armonico v
ritmico (tiple v guitarra)

Alternancia de rasgueos,
punteos v acordes plenos

Funcion de la guitarra como
base armonica y bajo ritmico
Aporte del tiple (color
timbrico v articulacion

ritmica)

Caracter danzable v fluido

Toda la obra (C. 5-130); claramente
en A (C. 3-36), B (C. 46-75), A" (C.
76-105), coda (C. 106-130)

A-C. 3-20 (bandola), 21-36
(clarinete); B: C. 4675 (alternancia);
A’ CT76-105 (reexposicidn
compartida)

Constante en C. 536, 4675, 7T6-105;
refuerzo conclusivo en C. 120—130

C.5-12, 1724, 46-533. 76-84, 102-
110

Presente en toda la obra; énfasis en
cierres C. 33-36, 5457, 102-105,
124-130

Constante en A, B v A’; especialmente
perceptible en C. 5-12, 4633, 7684

Toda la obra; especialmente en A (C.
5-36) v A7 (C. 76-105)

Predomina la organizacion vertical:
melodia proyectada en bandola o
clarmete en Sib, con acompafiamiento
armonico-ritmico en tiple y guitarra.

Alternancia timbrica clara que genera
contraste sin alterar la vnidad temadtica.

Soporte estable que consolida la
progresion funcional v el pulso
caracteristico del bambuco.

Variedad técnica en el acompafiamiento
que enriquece la textura sin modificar su
caracter homofonico.

La guitarra refuerza las cadencias v

estabiliza el eje tonal mediante
conduccion grave funcional.

Afiade bnillo, densidad vertical v
acentuacion ritmica propia del bambuco.

La mnteraccion entre melodia y
acompafiamiento sostiene el caracter
tradicional del género.

Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I movimiento — Isabella (bambuco).

En esta disposicion, la Tabla 20 confirma que se mantiene durante la mayor parte del

movimiento, aunque en algunos pasajes aparecen breves intercambios de funcion entre la bandola

y el clarinete, lo que afiade variedad timbrica sin modificar la estructura general. La claridad en la

jerarquizacién de voces permite que cada instrumento conserve su identidad sonora, favoreciendo

el equilibrio propio de la escritura cameristica andina.
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3. Analisis ritmico

a. Patrén métrico

El Il movimiento se desarrolla sobre el compés de 6/8, caracteristico del bambuco andino,
cuya organizacion binaria compuesta (3+3) se mantiene constante a lo largo de toda la obra. Este
patron métrico constituye el fundamento del caracter danzable del movimiento y permite

estructurar con claridad la relacion entre melodia y acompafiamiento.

Figura 24

Meétrica en 6/8 en la seccion A’: Isabella (bambuco)
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I1 movimiento — Isabella (bambuco).
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En la seccidn que abarca los compases 75-84 (véase Figura 24) se percibe con precision
la distribucion de los dos pulsos principales del compés. El primero recibe el acento natural,
mientras que el segundo funciona como prolongacion ritmica que mantiene el flujo continuo del
discurso. La bandola y el clarinete respetan esta organizacion mediante frases que se apoyan en
los tiempos fuertes, mientras la guitarra y el tiple refuerzan el acompafiamiento con patrones

regulares.

Tabla 21

Organizacion métrica y patron ritmico: Isabella (bambuco)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones
Compés de 6/8 (subdivision i Metrlca base estable; organiza el
. Toda la obra (C. 5-130) discurso en dos pulsos ternarios por
ternaria compuesta, 3+3) compds

Evidente en tema A (C. 3-36), tema B (C. El acento en el primer ¥ cuarto
46-73), tema A" (C. 76—103); reforzado  octavo consolida el caracter binario
en clerres C. 33—36, 54-57. 102-105 compuesto del bambuco.

Patron ritmico caracteristico . ; ; _ Funciona como base ritmica
Claramente perceptible en tiple y guitarra:
constante y soporte del pulso

C.5-12, 1724, 46-53, 7684, 102-110
danzable.

Las frases respetan la estructura 3+3
v se articulan segun la jerarquia
métrica del compas.

Primer tiempo (corcheas 1—
2-3) con acento natural

(negra—corchea—negra—
corchea)

Fraseo melodico guiado por  Tema A (C. 5-36), B (C. 46-75), A" (C.
la meétrica de 6/8 76-103)

Articulacion del
acompafiamiento orientada
por el patrén métrico

Presente en toda la obra; énfasis en C. 5— Alternancia de rasgueos v punteos
124653, 7684 que refuerzan el acento métrico.

Consolidacion del pulso
binario compuesto (caracter
danzable)

El acompafiamiento sostiene el
caracter tradicional del bambuco
andino.

Toda la obra; especialmente firme en A
(C.5-36) v A° (C. 76-103)

Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del II movimiento — Isabella (bambuco).

Dentro de este analisis, la Tabla 21 confirma que el compas de 6/8 se conserva durante
todo el movimiento, incluso en los momentos de mayor contraste formal. Las variaciones
dinamicas y expresivas no alteran la estructura métrica, sino que se integran dentro de ella,

garantizando unidad ritmica y coherencia estilistica en el bambuco.
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b. Contratiempos y sincopas
Dentro de la estabilidad del 6/8, el movimiento incorpora desplazamientos acentuales que

aportan flexibilidad y riqueza expresiva. Estos recursos aparecen principalmente en la linea

mel6dica, mientras el acompafiamiento mantiene el patron ritmico tradicional.

Figura 25
Desplazamientos acentuales en el sistema ritmico: Isabella (bambuco)
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I1 movimiento — Isabella (bambuco).

La presencia de este efecto ritmico puede apreciarse en los compases 100-109 (véase

Figura 25), donde se deja entrever como la bandola introduce apoyos sobre subdivisiones internas



84

del compés, generando una sensacion de suspension momentanea. El clarinete se integra con
valores prolongados que suavizan la acentuacion, mientras la guitarra sostiene el pulso con
regularidad. Esta superposicion produce una ligera tension ritmica que enriquece el discurso sin

afectar la percepcion del compas.

Tabla 22

Contratiempos y desplazamientos acentuales: Isabella (bambuco)

Elemento analizado

Compases en la partitura

Observaciones

Contratiempos en la linea melodica

(bandola y clarinete en Sib) C.52-57y 100-105

Sincopas en el acompafiamiento

(tiple v guitarra) C. 5457 v 102-109

Uso de ligaduras ritmicas (corchea—

negra / corchea—corchea) C.52-55y 100-104

Desplaqu?lient:) i{atemo de acentos C.66-70 y 102-107
(suspension meétrica)

Textura ritmica mas elaborada por
efecto de contratiempos

C. 100-109

Ligaduras que prolongan valores débiles
hacia tiempos fuertes, generando suspension
metrica controlada.

Rasgueos v apoyos armonicos con acentos
desplazados que intensifican la tension
ritmica sin alterar el pulso de 6/8.
Introducen flexibilidad expresiva y un leve
efecto de rubato dentro de la linea melodica.
Produce sensacién de elasticidad métrica
dentro de la regulanidad estructural del
bambuco.

Interacc1on dinamica entre melodia v
acompafiamiento; el acompafiamiento
adquiere mayor protagonismo ritmico.

Seccion B completa (C. 46—
75) y reexposicion (C. 100 El pulso del bambuco permanece estable

109) pese a los desplazamientos acentuales.

Mantenimiento del patron ritmico
subyacente

Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del II movimiento — Isabella (bambuco).

En esta relacidn, la Tabla 22 muestra que los contratiempos y desplazamientos aparecen
en diferentes secciones, especialmente en el desarrollo central. Sin embargo, su uso es moderado
y siempre subordinado a la estabilidad métrica, lo que permite conservar el caracter tradicional
del bambuco. De esta manera, la sincopa se emplea como recurso expresivo y no como elemento

de ruptura estructural.
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c. Articulacién ritmica

La articulacién ritmica del movimiento combina ataques definidos con pasajes mas
ligados, generando contraste sin alterar la continuidad del pulso. Este equilibrio se aprecia en los
compases 60-69 (véase Figura 26), donde el acompafiamiento mantiene el patron regular del 6/8,

mientras la melodia adopta un fraseo mas flexible.

Figura 26

Articulacion ritmica en el acompafiamiento: Isabella (bambuco)
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del II movimiento — Isabella (bambuco).



La guitarra ejecuta corcheas organizadas en grupos de tres, reforzando la subdivision

ternaria, mientras el tiple aporta acentos que ayudan a definir la direccionalidad del compas.

Sobre este soporte, el clarinete desarrolla lineas cantabile con ligaduras que suavizan la

articulacion, creando una diferencia clara entre el plano melddico y el plano acompanante.

Tabla 23

Recursos de articulacion ritmica: Isabella (bambuco)

Elemento analizado

Compases en la partitura

Observaciones

Tratamiento ritmico del
acompafiamiento que refuerza el
caracter bailable v dinamico

Alternancia entre staccato, acentos
marcados y ligados armonicos
(tiple vy guitarra)

Pasajes mas vivos: ritmo activo y
articulado

Momentos de mayor lirismo:
acompafiamiento mas ligado v
fluido

Aportacion del clarinete en Sib:
acentuaciones suaves y uso
expresivo del rubato

Bandola: arpegios melddicos que
refuerzan la linea principal

Juego ritmico coherente entre los
instrumentos, manteniendo el
pulso binario compuesto (6/8)

Tema A: C. 5-36;
reexposicion A7 C.76-105

Tema A: C. 13-20; seccion B:
C.46-75; A C.76-90

Tema A: C.21-36; A™: C. 90—
103

Seccion B: C. 46-75,
especialmente C. 60-69

Seccion B: C. 50-T75;
transicion hacia A’: C. 72-76

Tema A: C. 5-20; seccién B:
C.60-69: A-C.76-95

Toda la obra (C. 5-1253)

El tiple v la guitarra consolidan el patron
de 6/8 con ataques defimidos v acentuacion
clara en el primer pulso compuesto,
generando impulso danzante estable.

Se observa contraste entre articulacion mas
marcada en A v mayor ligadura en B,
evidenciando variaciones timbricas y
expresivas en el acompafiamiento.
Predomina articulacion defimda y acentos
ritmicos claros que intensifican el cardcter
afirmativo del discurso.

El acompafiamiento adopta mayor
continuidad sonora ¥ menor acentuacion
percusiva, adaptandose al caracter
cantabile del clarinete en Sib.

El clannete introduce flexibilidad
fraseoldgica v matices dinamicos sutiles
que enriquecen la dimension expresiva sin
alterar el pulso estructural.

La bandola combina funcién lider v
ornamentacion, aportando brillo timbrico ¥
articulacion refinada dentro del entramado
rittmico.

A pesar de los contrastes expresivos entre
secciones, el pulso compuesto permanece
constante, asegurando unidad estilistica y
coherencia formal.
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del Il movimiento — Isabella (Bambuco).

Se evidencia en la Tabla 23 que la alternancia entre staccato, acentos y ligaduras aparece

en todas las secciones del movimiento. Esta variedad articulatoria permite diferenciar momentos

de mayor energia ritmica de otros mas liricos, sin modificar la estructura métrica general. El
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resultado es una escritura equilibrada, adecuada para el formato de cuarteto instrumental tipico

colombiano.

d. Secciones y forma ritmica

La organizacion ritmica del movimiento se relaciona directamente con su estructura
formal, que responde a un disefio ternario (A—B—A’) seguido de una coda. Cada seccion conserva
el compas de 6/8, pero presenta diferencias en la articulacién, la densidad ritmica y el caracter

expresivo.

Figura 27

Inicio de la seccion B con contraste ritmico: Isabella (bambuco)
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Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del II movimiento — Isabella (bambuco).
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En el paso musical entre los compases 4049 (véase Figura 27) se anuncia el inicio de la
seccion B, donde la acentuacion se vuelve méas suave y el fraseo adopta un caracter mas ligado.
Aunque el patrén métrico permanece invariable, la reduccion de acentos produce una sensacion

de mayor amplitud y lirismo, contrastando con el caracter mas firme de la seccion A.

Tabla 24

Estructura formal: Isabella (bambuco)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones

Dlseno_ fn_::'rma.l tern_a'no simeétrico Tema A: C. 5-36: tema B: C. Disefio formal cla.ra:mente perceptible
(exposicion — seccion contrastante — ] N basadoen A, Bv A’ con

- 46-75; tema A’: C. 76-105 S
Teexposicion) reexposicion variada del tema A

Ritmo estable en 6/8, acentuacion

Exposicion del tema A (seccidon . tradicional del bambuco ¥
principal inicial) Tema A- C.5-36 articulacién definida: carécter
afirmativo.
Incremento progresivo de la tension

ritmica v armonica que prepara el
caracter mas lirico del tema B.

Transicion o puente modulante (enlace Transicidn hacia tema B: C. 37—
hacia secc10n contrastante) 45

Contraste expresivo respecto a A;
TemaB: C. 4675 fraseo mas amplio, articulacion
ligada v menor acentuacion ritmica.

Seccidn contrastante: desarrollo lirico
del tema B

Retorno del matenal inicial con
Reexposicion variada del tema A (A”) Tema A™- C. 76-105 variaciones timbricas v ornamentales;
reafirmacion del caracter danzable.

Contraste entre articulacion firme en

Contraste v equilibrio estructural entre Tema A: C. 5-36; tema B: C. A/A’ y cardcter més fluido en B,

eXpOsICIoN ¥ seccion central 46-75; tema A": C. 76-105 enerando equilibrio formal.
Toda la obra (C. 3-123), El pulso binario compuesto se
Unidad estructural ¥ mantenimiento  incluvendo introduccién mantiene constante en todas las
del pulso compuesto (6/8) implicita, temas, transicion v secciones, asegurando coherencia
coda estructural.
Reexposicion condensada de
; ) . ) - elementos del tema A; resolucion
Cierre formal: coda conclusiva Coda: C. 106-123

conclusiva en La mavor (V-1) v
cierre estable.

Nota. Elaboracién propia a partir de la partitura completa del I1 movimiento — Isabella (bambuco).

Se muestra en la Tabla 24 que la seccion central introduce mayor flexibilidad ritmica,

mientras que la reexposicion retoma el caracter inicial con pequefias variaciones. Las transiciones
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internas permiten pasar de una seccion a otra sin interrupciones bruscas, manteniendo la

continuidad del discurso.

En conjunto, la forma ritmica se construye a partir de la combinacion entre estabilidad
métrica y variacion expresiva, lo que permite conservar la identidad del bambuco y, al mismo
tiempo, desarrollar contraste dentro de la Suite de Miniaturas Andinas para Cuarteto

Instrumental Tipico Colombiano.

El tercer movimiento, titulado Rosa — Pasillo, continGa el desarrollo estilistico de la suite
mediante el uso de procedimientos propios del pasillo andino, conservando la coherencia formal
y timbrica del conjunto instrumental y reafirmando la relacion entre tradicion musical

colombiana y tratamiento académico de la armonia tonal.

Rosa — pasillo — 111 movimiento
1. Analisis melddico

a. Construccién tonal y modal

El 11l movimiento se organiza alrededor del centro tonal de mi menor, dentro de un
lenguaje que combina elementos del modo natural con recursos propios del menor arménico. Esta
alternancia permite mantener estabilidad tonal, al mismo tiempo que introduce variaciones
expresivas caracteristicas del pasillo instrumental andino.

Este proceso de consolidacion tonal puede identificarse en los compases 25-32 (véase
Figura 28), donde se aprecia con claridad la reafirmacion del eje tonal mediante la conduccion

melddica del clarinete en Sib, que enfatiza los sonidos estructurales de la tonalidad. La aparicion

ocasional de la sensible (re#f) refuerza la funcién dominante y prepara la resolucion hacia la
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tonica, mientras el acompafiamiento del tiple y la guitarra sostiene acordes que consolidan la
relacion entre tonica y dominante. En algunos momentos se perciben apoyos sobre el relativo
mayor, los cuales funcionan como zonas de reposo pasajero sin establecer una modulacion

estable.

Figura 28

Alternancia modal-arménica: Rosa (pasillo)
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Nota. Elaboracidn propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

En el comportamiento tonal, la Tabla 25 muestra que el modo menor natural predomina

en las secciones tematicas principales, mientras que el uso del menor arménico se concentra en
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finales de frase y en puntos de mayor tension. Esta combinacidn produce un equilibrio entre color
modal y direccionalidad tonal, coherente con el caracter expresivo del pasillo dentro de la Suite

de Miniaturas Andinas para Cuarteto Instrumental Tipico Colombiano.

Tabla 25

Construccion modal y tonal: Rosa (pasillo)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones

Predomina en tema A: C. 5-20; Construccion melodica basada en el modo
reaparicion en A’: C. 53-72; presencia menor natural, sin alteracién constante de
estable en pasajes de tema B: C. 33—  la sensible. Sonoridad modal estable que
36, 40—44, 48-52 define el caracter lirico del pasillo.

Modo natural (Mi menor
natural) (E-F#—G-A-B-C-
D)

Introduccion: C. 3—4; finales de frase Aparicidn estratégica de reff como
enA:C. 8,12, 16, 20; transicion y sensible para reforzar la funcion
puente: C. 28-32; desarrollo en tema  dominante (517). Recurso funcional que
B: C.36, 44, 52; seccion A C. 60, 64, intensifica la tension y conduce con

72; coda: C. 8084 claridad hacia la tonica (W1 menor).

Modo arménico (inclusion

puntual de reff — V7: 5i7)

Desplazamiento pasajero hacia Sol mayor
como centro tonal momentaneo. Funciona
como zona de reposo y contraste timbrico
antes del retorno a Mi menor.

Acentos modales pasajeros Puente modulante: C. 25-32; inicio de

hacia Sol mavor (relativa  tema B: C. 33-36; apoyos tonales en
mayor) C. 4044

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

b. Movimiento melddico
El movimiento melddico del pasillo se caracteriza por una conduccion fluida basada en
grados conjuntos, complementada con saltos intervalicos que se emplean para destacar momentos

estructurales. La bandola y el clarinete en Sib asumen el desarrollo principal del discurso,

alternando entre exposicion tematica y lineas complementarias.

En este pasaje, entre los compases 33-40 (véase Figura 29) se pone de relieve el inicio del
tema B, donde la melodia se construye principalmente mediante desplazamientos de segunda y

tercera. Los intervalos mas amplios aparecen en puntos de mayor intensidad y suelen resolverse



por movimiento contrario, lo que permite mantener continuidad sin perder claridad. Este

procedimiento favorece un perfil cantabile, propio del pasillo instrumental.

Figura 29

Movimiento melddico en el inicio del tema B: Rosa (pasillo)
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Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

A lo largo del movimiento se utilizan repeticiones motivicas, secuencias y pequefias
variaciones ornamentales que refuerzan la unidad teméatica. Como confirma la Tabla 26, el

movimiento conjunto predomina en las secciones principales, mientras los saltos se concentran

en momentos cadenciales o en expansiones melddicas. La participacion del clarinete en Sib

92
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mediante contracantos e imitaciones contribuye a enriquecer la textura, generando dialogo entre

las voces sin alterar la coherencia formal.

Tabla 26

Movimiento melédico: Rosa (pasillo)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones

Predominio de conduccion escalistica v
Tema A: C. 5-20; tema B: C. 33—  arpegiada en intervalos de 2* v 3* que
44, 48-532; A7- C.53-T72 favorecen fluidez, lirismo y continuidad

tematica.

Movimiento conjunto
predominante (2% v 3¥) en la
linea principal
C. 8 v 20 (cierres de frase en A); C.
Saltos estructurales (4%, 3* vy 36 (inicio lirico en B); C. 32
6%) en puntos expresivos (preparacion de cierre); C. 72
(reafirmacion en A7)

Saltos utilizados como recurso de énfasis
melodico en cadencias, aperturas tematicas
v momentos de mayor tension expresiva.

Repeticiones ritmico- Tema A completo: C. 3-20; Motivos reiterados con ligeras variaciones
melodicas con vanacion reexposicion A’ C. 33-72; pasajes ritmicas v ornamentales que refuerzan la
ornamental imitativos en tema B: C. 33-36 unidad tematica sin perder dinamismo.
Intervencion activa del El clarinete asume funcién dinamica:

) ) Introduccién: C. 1-4; tema A: C. o .
clarinete en Sib (frases 9-20: tema B: C. 33-56: A™ C. responde, 1mita ¥ complementa la linea

complementarias e 5772 principal, generando textura
imitativas) contrapuntistica v didlogo instrumental.

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del 111 movimiento — Rosa (pasillo).

c. Fraseo y articulacion
El fraseo del movimiento presenta una organizacion regular basada en unidades de cuatro
compases, frecuente en el repertorio del pasillo. Esta periodicidad permite percibir con claridad la

relacion antecedente—consecuente y facilita la delimitacion de las secciones formales.

Un momento significativo del desarrollo tematico se encuentra en los compases 17-24
(véase Figura 30) donde se perfila un ejemplo representativo del tema A, donde la linea melddica

se desarrolla en frases equilibradas que alternan tension y resolucién. La bandola conduce el

material tematico con una articulacion definida, mientras el clarinete en Sib refuerza el contorno
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melodico mediante intervenciones complementarias. El acompafiamiento mantiene una base

ritmica constante que permite sostener la regularidad del discurso.

Figura 30

Fraseo simétrico y articulacion en el tema A: Rosa (pasillo)
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Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

En las secciones de caracter mas lirico, la articulacion se vuelve mas ligada y el fraseo se
amplia, generando contraste sin modificar la estructura métrica. En la configuracion
interpretativa, la Tabla 27 muestra que el uso de ligaduras, apoyaturas y ornamentaciones se
distribuye a lo largo de la obra, aportando refinamiento expresivo sin comprometer la claridad

formal.



De esta manera, el fraseo y la articulacion contribuyen a mantener el equilibrio entre

regularidad estructural y libertad melddica, rasgo caracteristico del pasillo instrumental.

Tabla 27

Fraseo y articulacion: Rosa (pasillo)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones
Tema A: C. 5-12 (antecedente), C.
F métri bl 1320 (consecuente), C. 2124 Frases claramente estructuradas en
TASe0 SumEico en bloques (cierre); tema B: C. 3336 unidades periddicas que articulan el

de 4 u § compases (estructura

antecedente—consecuente) (antecedente). C. 3740 desarrollo tematico v refuerzan la

(consecuente), C. 4144 (expansion); claridad formal del movimiento.

A C 3764, C 6572

Predominio de articulacion ligada en
secciones de caracter mas lirico,
especialmente en clarinete en Sib v
bandola, favoreciendo continudad
expresiva.

Uso de ataques mas definidos en

Tema A: C.9-12, C. 17-20; A™: C. momentos de mayor densidad ritmica o

Pasajes legato (secciones Tema B: C. 33—44; continuidad en C.
liricas extensas) 48-52; coda: C. 77-84

Articulaciones marcadas
(staccato, tenuto) en

contrastes tematicos 6572 gnfasm estructural, generando contraste
iiterno.
Ornamentacion distribuida a lo largo del
Ornamentacion melodica Tema A- C. 5-20: tema B- C. 33-56: driscurso, espe_cialmente.en bandola v en
(apoyaturas, mordentes, A C.57-76 lineas del clarinete en Sib, aportando
grupetos) o refinamiento estilistico propio del
pasillo andino.

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

d. Ambitus y registro

El manejo del registro cumple una funcidn expresiva importante dentro del movimiento,
ya que permite diferenciar secciones y crear contrastes timbricos sin alterar la unidad del
discurso. La escritura se mantiene dentro de un ambito amplio, pero comodo para cada

instrumento, lo que favorece la claridad sonora del conjunto.

La ampliacion de la tesitura del clarinete se pone de manifiesto en los compases 73-81

(véase Figura 31), donde se produce una expansion hacia el registro agudo del clarinete en Sib,
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utilizada para intensificar el caracter expresivo en la seccion final. Mientras tanto, la bandola
permanece en un registro medio—agudo mas estable, evitando superposiciones que puedan afectar
la definicion del plano melédico. Esta distribucion genera equilibrio vertical y permite que cada

vOz conserve su identidad.

Figura 31

Expansion registral y contraste timbrico en la seccion final: Rosa (pasillo)
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Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

De forma sintética, La Tabla 28 confirma que el registro medio constituye el nacleo del

movimiento, mientras las expansiones hacia el agudo se reservan para momentos de mayor
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intensidad. El registro grave aparece principalmente en el acompafiamiento, donde la guitarra

define el fundamento arménico y el tiple completa la textura.

En conjunto, el tratamiento del &mbitus contribuye a la organizacion formal del pasillo y

refuerza el equilibrio sonoro propio del cuarteto instrumental tipico colombiano.

Tabla 28

Ambito y distribucion registral: Rosa (pasillo)

Elemento analizado

Compases en la partitura

Observaciones

Ambito melodico de la
bandola (aprox. mi3—sold)

Predominio del registro
medic-agudo en la bandola

Registro del clarinete en Sib
(medio v medio-grave)

Contraste timbrico entre
bandola v clarinete en Sib

Presente a lo largo del movimiento;
ejemplos destacados: tema A (C. 53-20),
mnicio de tema B (C. 33-36), transicion
v expansion registral (C. 73-81), coda
(C.77-84)

Tema A (C. 5-20); tema B (C. 33-52);
reexposicion A° (C. 57-72)

Introduccion (C. 1-4); tema A (C. 9—
20); tema B (C. 33—44); transicidén final
v coda (C. 73-84)

Especialmente perceptible en tema B
(C. 33-36) v seccidn final (C. 73-81)

La bandola explora un rango amplio que
supera la décima, combinando registro
medio v medio-agudo. Los ascensos
hacia el extremo superior coinciden con
puntos de mayor intensidad estructural.

El registro medio-agudo favorece
claridad timbrica y proyeccion solista,
consolidando su funcidn principal
dentro del conjunto.

Alterna funciones de soporte armonico
en registro medio-grave y respuestas
imitativas en registro medio,
equilibrando la verticalidad sonora.

La diferenciacion registral evita
SUperposicion eXcesiva v genera mayor
profundidad textural, potenciando la
interaccion melddica v el balance del
cuarteto.

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

2. Analisis arménico

a. Progresiones tonales

El lenguaje armonico del 111 movimiento se articula sobre el centro tonal de mi menor,

conservando una organizacion funcional clara basada en la relacion entre tonica, subdominante y

dominante. Las progresiones empleadas responden a esquemas tradicionales del repertorio del
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pasillo, combinando elementos del modo menor natural con la utilizacién del menor arménico en

los momentos de mayor tension.

Figura 32

Progresiones tonales en el desarrollo del tema B: Rosa (pasillo)

T

o T
bl = I |
CLB [fyhrgt m e g
4

Bnd.

£.- ; A— e e — -
. |Gt B e o g T ) T e |7 Tt
o | A—— — " — I —

ﬁ%#ﬁ—.F. It ——
. S ES ===

A -
Cl. Bs

-
)
B
s

P i d
Bnd. |Hfy—HF = = =

(e

!
(3
i

dy |
r

Tpl. %\n /E ° ]

o e s

T FF 5F BF FF 7T

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).
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En la seccion entre los compases 41-48 (véase Figura 32) se registra una sucesion
arménica que sigue el esquema i-VI-111-VV7—i, donde la aparicion de la dominante con sensible

refuerza la direccionalidad hacia la tonica. El acompafiamiento del tiple y la guitarra define la
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estructura vertical mediante acordes que sostienen el pulso, mientras la melodia se apoya en

sonidos estructurales que confirman la funcion de cada grado.

Tabla 29

Progresiones funcionales: Rosa (pasillo)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones

Progresion estructural en cadencias
internas; refuerza la funcidén
dominante v consolida el centro tonal
en Mi menor.

or Tema A: C. 8-12, 1620 (cierres);
reexposicion A’ C. 64—68;
preparacion final: C. 72-76

1—1v — V7 —1 (M1 menor — La men

— 817 — Mi menor)

Encadenamiento caracteristico del
pasillo menor; aporta color modal v
prepara articulaciones formales
mediante dominante con sensible
(red).

Progresion expansiva con
movimiento descendente; intensifica

1= VII-III - V7 —1i (Mi menor —Re
mayor — Sol mayor — 517 — M
menor)

Tema A: C. 12-16; puente: C. 25—
28:tema B: C. 4148

1—VII-VI-V —1(Mimenor —Re Puente modulante: C. 28-32;

mayor — Do mayor — 517 — Mi desarrollo tema B: C. 44—48; _ i

la tens10n antes de la resolucion
menor) coda: C. 8084 i

conclusiva.

Uso expresivo de Do mavor v Sol
Intercambios modales (acordes Tema A: C. 12-16; tema B: C. mayor como coloracién dentro del
mayores en contexto menor) 3644, C. 48 modo menor; enriquece la textura sin

alterar el eje tonal.
Recurso funcional que prepara
Dominantes secundarias (V/V, V/VL, Puente: C. 28-32; tema B: C. 44— modulaciones pasajeras,
etc.) 48, C. 5256 especialmente hacia Sol mayor, v
dinamiza el discurso armodnico.

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

En este mismo sistema se perciben apoyos momentaneos sobre acordes relacionados con
el relativo mayor, lo que introduce variedad sin generar una modulacidn estable. De forma
general, la Tabla 29 resume las progresiones mas frecuentes del movimiento y muestra que,
aungue se utilizan férmulas diversas, todas mantienen relacién directa con el centro tonal
principal. Este comportamiento confirma un tratamiento armoénico coherente, en el que la

variedad se produce dentro de un marco funcional bien definido.
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b. Cadencias y resoluciones

Las cadencias desempefian un papel fundamental en la organizacion formal del
movimiento, ya que permiten delimitar las frases y reforzar la estabilidad tonal. A lo largo de la
obra se emplean principalmente cadencias auténticas, complementadas por semicadencias y

resoluciones suavizadas que prolongan la tension antes del reposo.

Figura 33

Configuracién cadencial: Rosa (pasillo)
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Nota. Elaboracidn propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).
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La progresiva acumulacion de tension armonica puede identificarse en los compases 57—
64 (véase Figura 33), donde se ilustra un ejemplo representativo del proceso cadencial. La
funcién dominante se intensifica progresivamente mediante acordes reiterados que preparan la
llegada a la ténica. La resolucidn se produce de manera clara, aunque la conduccién melddica

introduce un ligero retardo que suaviza el cierre y aporta mayor expresividad.

Tabla 30

Sistematizacion de cadencias: Rosa (pasillo)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones
Tema A: C. 7-8, 15-16, 23-24; tema Utilizadas en cierres de frases v secciones
Cadencias auténticas (V7-1) B: C. 3940, 4748, 55-56; completas. Presentan preparacion
completas o estructurales reexposicion: C. 6364, 71-72; coda: dominante clara v resolucidn firme sobre
C. 80-81, 83—final la tonica en Wi menor.

Funcionan como puntos de suspension
tonal que preparan resoluciones
posteriores, reforzando la tension
estructural sin cerrar definitivamente el
discurso.

Semicadencias (terminacion Transiciones: C. 27-28, 35-36; tema
en'V) B: C. 4344, 51-32, 3960

Empleadas en momentos de caracter mas
Tema B: C. 45—46; reexposicion: €. lirico o como refuerzo posterior a la
65—66; coda: C. 82-83 cadencia auténtica; aportan suavidad al
proceso resolutivo.

Cadencias plagales (iv—1)

Presentan retardos, apoyaturas o
Tema A: C. 19-20; tema B: C. 49— prolongaciones ritmicas que suavizan la
50, 57-58; reexposicion: C. 69-70; resolucion armonica directa, generando
coda: C. 84—final mayor expresividad sin alterar la funcion
tonal.

Cadencias con retardo
meladico

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

Este comportamiento se advierte en la Tabla 30, donde se indica que este tipo de cadencia
aparece en los puntos estructurales mas importantes, especialmente al final de las secciones
principales. Las semicadencias se utilizan para mantener la continuidad, mientras que las
resoluciones retardadas permiten evitar cortes abruptos. La combinacion de estos recursos genera

un equilibrio entre tension y reposo, acorde con el caracter del pasillo.



c. Modulaciones

Aunqgue el movimiento se mantiene centrado en mi menor, se presentan

desplazamientos tonales breves que contribuyen a enriquecer el discurso sin establecer nuevas

tonalidades permanentes. Estos cambios suelen aparecer en pasajes de transicion o en el

desarrollo temético, donde se busca ampliar el color armdnico sin perder coherencia.

Figura 34

Tonicizacion del 111 grado y preparaciéon dominante: Rosa (pasillo)
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Elaboracion propia a partir de la partitura completa del 111 movimiento — Rosa (pasillo).
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Un breve desplazamiento hacia una region tonal cercana puede advertirse en los compases
49-56 (véase Figura 34), donde se aprecia una inclinacion momentéanea hacia la region del tercer
grado, sugerida por la sucesién de acordes relacionados con el relativo mayor. Este
desplazamiento no culmina en una cadencia conclusiva, por lo que se interpreta como una
tonicizacion pasajera dentro del sistema tonal principal. Posteriormente, la presencia de la

dominante restablece la direccién hacia mi menor.

Tabla 31

Tonicizaciones y desplazamientos tonales: Rosa (pasillo)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones

Se percibe una inclinacion momentanea hacia la
relativa mayor mediante reorganizacion

C.49-52 armonica v estabilizacion pasajera. No se
consolida cadencia estructural en Sol mayor; el
centro tonal permanece en Mi menor.

Tonicizacion del 11T grado (Sol
mayor)

Intensificacion de la funcion dominante como
preparacion cadencial. No implica cambio tonal
definitivo, sino reafinmacion posterior de mi
menor.

Tension hacia la region de la
dominante (St mayor / VdeMi1  C. 28-32 4448 53-56
mayor)

. . Uso de acordes con funcidn de preparacion

Dominantes secundarias 7 ; ) ) .

- (Faf C.28-32 4448 hacia la region de la dominante; actdan como
como V/V) .- o
recursos de enlace armonico transitorio.
Las cadencias auténticas (V7—1) consolidan el
gje estructural del movimiento, confirmando
que las desviaciones previas fueron pasajeras v
eXpresivas.

Reafirmacion del centro tonal (Wi
menor)

C. 6364, 71-72. 80—final

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

A modo de resumen, la Tabla 31 confirma que este tipo de inflexiones aparece en
distintos momentos de la obra, junto con el uso de dominantes secundarias y acordes de
preparacion. Ninguno de estos recursos produce una modulacidn estructural completa, sino que
funciona como elemento de contraste que aporta variedad al discurso arménico. De esta manera,

el movimiento mantiene unidad tonal sin renunciar a la diversidad expresiva.



d. Textura y funcion armdnica

La textura predominante del movimiento corresponde a un modelo homofonico

acompafiado, en el que la melodia se proyecta en la voz superior, mientras el acompafiamiento
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define la base armdnica y ritmica. Esta organizacion permite distinguir con claridad las funciones

de cada instrumento dentro del cuarteto instrumental tipico colombiano.

Figura 35

Textura homofénica acompafiada en la reexposicion: Rosa (pasillo)
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El segmento situado entre los compases 6572 (véase Figura 35) ejemplifica esta

disposicidn de manera evidente. La guitarra establece el bajo funcional y refuerza el pulso; el

tiple completa la armonia mediante acordes que consolidan la verticalidad, y la bandola o el

clarinete asumen la linea principal. Esta distribucion favorece el equilibrio sonoro y permite

mantener la claridad del discurso incluso en los momentos de mayor densidad.

Tabla 32

Textura y funciones instrumentales: Rosa (pasillo)

FElemento analizade Compases en la partitura Observaciones
Tiple v guitarra sostienen la base armonico-
Textura homofonica Predominante en C. 5-24, 33— ritmica mediante acordes articulados v

acompafiada (tiple v guitarra) 56, 57-76, 77—final

Funcién ritmica del tiple C.5-24,33-36, 57-76

Funcion arménica v bajo

funcional en guitarra C.3-32,33-56, 57-76

Bandola como voz melddica

principal C.3-24,33-56.57-76

Clarinete en Sl-b COMO VOZ C. 9-20. 33-56, 5776
complementaria

Momentos de interaccién e
imitacion (bandola—clarinete en C. 33-56, 37-76
Sib)

patrones regulares que refuerzan el compas
caracteristico del pasillo.

Patron constante que aporta impulso métrico
v refuerza la verticalidad armonica del
conjunto.

La guitarra articula progresiones v define el
bajo estructural, facilitando la conduccion
entre funciones tonales.

Conduce el discurso tematico en las
secciones principales, provectando la linea
cantabile caracteristica del pasillo.

Alterna entre refuerzo melddico,
acompafiamiento y breves imitaciones,
enriqueciendo la textura sin desplazar el eje
melodico principal.

Pasajes donde el didlogo instrumental
intensifica la densidad textural,
especialmente en tema B y en la
reexposicion.

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).
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Desde una vision global del movimiento, la Tabla 32 muestra que esta textura se mantiene
durante la mayor parte del movimiento, aunque en algunos pasajes aparecen breves intercambios
de funcion entre la bandola y el clarinete. Estos cambios aportan variedad timbrica sin modificar
la estructura general. En conjunto, la organizacién textural confirma una escritura coherente con
el formato cameristico andino y adecuada al caracter del pasillo dentro de la Suite de Miniaturas

Andinas para Cuarteto Instrumental Tipico Colombiano.

3. Andlisis ritmico

a. Patrén métrico

El 11l movimiento se desarrolla sobre el compas de 3/4, propio del pasillo andino, cuya
regularidad métrica se mantiene a lo largo de toda la obra y constituye el soporte ritmico
fundamental del discurso. Esta organizacion permite establecer una base estable sobre la cual se

construyen las variaciones melédicas y armonicas.

La claridad del pulso ternario se hace perceptible en los compases 9-16 (véase Figura 36),
donde se hace visible la distribucion de los tres pulsos por compas, reforzados por el
acompafiamiento de la guitarra mediante ataques en el tiempo fuerte y acordes en los tiempos
débiles. El tiple completa la base ritmica con rasgueos y arpegios que consolidan la métrica,
mientras la bandola desarrolla células ritmicas mas agiles que aportan movimiento sin alterar la

estabilidad del compas.



Figura 36

Patron ternario y estabilidad métrica en 3/4: Rosa (pasillo)
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conserva durante todo el movimiento, incluso en los pasajes de mayor contraste. Las variaciones

expresivas, los cambios dinamicos y las modificaciones en la articulacion no afectan la estructura

métrica, sino que se integran dentro de ella, manteniendo la identidad ritmica caracteristica del

pasillo.



Tabla 33

Patron métrico y recursos ritmicos: Rosa (pasillo)

108

Elemento analizado

Compases en la partitura

Observaciones

Patron meétrico 3/4 (métrica
ternaria sumple)

Figura ritmica: corchea — dos
semicorcheas

Figura ritmica: semicorchea —
corchea — semicorchea

Tresillos de corcheas

Acompafiamiento del tiple
(patrones repetitivos v
percusivos)

Acompafiamiento de la guitarra
(bajo armonico v enlaces
funcionales)

Mayor libertad ritmica en
bandola y clarinete en Sib

Toda la obra (3/4 permanente)

Tema A: C. 5-12, 13-16;
tema B: C. 33-36, 4044
Tema A: C.9-12, 17-20;
tema B: C_ 4448 52-356

Puente modulante: C. 28—32;
tema B: C. 36—40

Tema A: C. 5-24; tema B: C.
33-56; A’: C. 57-76; coda: C.
77-84

Toda la obra, especialmente
C. 5-24v33-56

TemaB: C.33-56; A™:C. 57—
76

La métrica ternaria se mantiene constante
durante todo el movimiento, rasgo estructural
caracteristico del pasillo andmno.

Célula ritmica frecuente en los motivos
melodicos, especialmente en la bandola,
aportando agilidad v direccionalidad.
Presente en lineas melodicas de bandola v
clarmete en Sib; genera impulso interno ¥
variedad acentual.

Aparicion puntual que flexibiliza el discurso
ritmico v enniquece el fraseo sin alterar la
estabilidad métrica.

Refuerza el primer tiempo del compas

mediante arpegios v rasgueos, consolidando el
pulso ternario.

Sostiene el bajo funcional v la conduccion
armonica, estabilizando la estructura métrica.

Desarrollan un fraseo mas flexible sobre la
base estable del acompafiamiento, ampliando
la expresividad del movimiento.

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

b. Contratiempos y sincopas

Dentro de la regularidad del compas de 3/4 aparecen desplazamientos acentuales que

aportan flexibilidad al discurso sin romper la estabilidad del pulso. Estos recursos se presentan

principalmente en la linea melddica, mientras el acompafiamiento conserva el esquema ritmico

tradicional.

En el ejemplo mostrado en los compases 5-12 (véase Figura 37) se aprecia que la bandola

introduce apoyos en tiempos débiles y prolongaciones que generan pequefias suspensiones

ritmicas. El clarinete se integra con frases que se extienden sobre subdivisiones internas, creando

una sensacion de continuidad que contrasta con la firmeza del acompafiamiento.
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Figura 37

Contratiempos y sincopas en el tema A: Rosa (pasillo)

Hut
o =Tl | [ I ]
Cl. B  [fos—H = i = | = l = {
ANV 1 1 | 1
oJ
5
= = e e e s
Bnd. s i i — I T —
S.jl‘ # 1| Il — H 'V u — u
>
[ u 4 \
Tpl. o—ts %
iz iz .y
———
f u N \ N \ f N ; N i N QI&Q #
- L4 L L ¢ K4 L {
Gtr. |foy———8— - - e < — e

J
e
~
—
|
|
t‘ S 2
]
3
B
|
|
-
B )

———
z 9
oJ
ip—ﬂ—|—=i 4H—P—P—'—E = 4H—P—F—P—:
Bnd. :fjﬁ- [éi.&ﬂl =I — v L__‘ I'g‘ ?} i= i v L__I } I
p mf
044l X 4 ]
Tpl. (*3 2 ﬁ-»—-—f g =i f
P mf’
D4 N SN W R S— N
Gtr. W 3 = - o = - o
~e - = — = = — - = - = =
7r 7ot 7T ] 7T pr
r

|

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

Desde la perspectiva del analisis ritmico, la Tabla 34 confirma que los contratiempos y
anticipaciones aparecen en distintas secciones del movimiento, especialmente en los pasajes de

transicion y en el desarrollo del tema B. Sin embargo, su uso es moderado y siempre subordinado
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a la métrica principal, lo que permite conservar el caracter danzable del pasillo sin perder claridad

estructural.

Tabla 34

Desplazamientos ritmicos: Rosa (pasillo)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones

Desplazamiento leve del acento natural mediante
prolongaciones y apovos en tiempos débiles,
enriqueciendo el fraseo sin alterar el compas de
3/4.

Figuras ritmicas que enfatizan tiempos débiles o
subdivisiones internas, generando suspension
momentanea v mayor dinamismo expresivo.

Tema A: C. 13-16, 17-20;
Sincopas suaves en la bandola tema B: C. 36—40, 44-48§;
tema A" C. 65-72

Contratiempos breves Tema A: C.9-12, 17-20;
(desplazamiento acentual) tema B: C. 4044, 5236

Tema A: C. 20-24; tema B: Notas adelantadas respecto al tiempo fuerte que
C.532-56; tema A"- C. 72— crean expectativa hacia resoluciones armonicas,
76 especialmente en cierres de seccion.

Anticipaciones ritmicas
(preparacion cadencial)

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

c. Articulacion ritmica

La articulacion ritmica del movimiento se caracteriza por la combinacion de valores
largos en los puntos de reposo y figuras mas breves en los pasajes de desarrollo. Este contraste
contribuye a definir el caracter expresivo del pasillo y permite diferenciar las distintas secciones

sin modificar la organizacion métrica.

La combinacién de estabilidad métrica y movilidad melddica se evidencia en los compases 13-20
(veéase Figura 38), donde la bandola alterna notas sostenidas con subdivisiones rapidas,

generando un equilibrio entre estabilidad y movimiento. La guitarra mantiene el pulso mediante
el bajo funcional, mientras el tiple refuerza la armonia con acordes que coinciden con los tiempos
fuertes del compas. El clarinete introduce ligaduras que suavizan la articulacion, aportando un

caracter mas cantabile en determinados pasajes.



Figura 38

Articulacion ritmica en el tema A: Rosa (pasillo)
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Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

En coherencia con el comportamiento ritmico descrito, la Tabla 35 muestra que el uso de

puntillos, ligaduras, tresillos y acentos aparece de manera constante a lo largo del movimiento.

Estos elementos no alteran la métrica, sino que enriquecen la interpretacion y permiten mayor

variedad expresiva dentro del mismo patron ritmico. La articulacion se convierte asi en un

recurso fundamental para mantener interés sin perder coherencia.
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Tabla 35

Articulacion ritmica: Rosa (pasillo)

Elemento analizado Compases en la partitura Observaciones
Valores larsos (cierres y Tema A: C. 20-24; tema B: C. Notas de mayor duracidon en cierres de
oo ¥ 52-56; tema A": C. 72-76; coda: frase que aportan reposo, lirtsmo v
reposos cadenciales) - -
C.81-84 sensacion conclusiva.

Tema A: C. 5-16; tema B: C. 33— _ redominio de corcheas y semicorcheas
48 que generan fluidez, agilidad y continuidad
melodica.

Valores breves y ornamentales
(desarrollo 1nterno)

Ligaduras que refuerzan el caracter

TemaB- C. 33-36, 44-48. tema cantabile y la continuidad del fraseo en

Ligaduras de expresion

A C.65-72 - o
secciones liricas.
Uso del puntillo para enfatizar el fraseo y
Notas puntilladas Tema B: C. 3640, 4448 crear contraste ritmico dentro del compas
de 3/4.
Tresill Puente: C. 28-32; tema B: C. 36— Introducen vaniacion ritmica v enriquecen
restios 40, 4448 la textura sin alterar la estabilidad métrica
Flexibilidad interpretativa ~ Tema B- C. 33-56: coda: C. 77— | 2s8jes de cardcter lirico donde puede
. aplicarse ligera flexibilidad temporal sin
(rubato sutil) 84

comprometer el pulso estructural.

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

d. Secciones y forma ritmica

La organizacion ritmica del movimiento se relaciona directamente con su estructura
formal, que responde a un disefio ternario (A-B-A’) seguido de una coda final. Cada seccion
mantiene el compas de 3/4, pero presenta diferencias en la densidad ritmica, la articulacion y el

caracter expresivo.

La preparacion del cambio hacia una nueva seccidn se reconoce en los compases 21-28
(veéase Figura 39), donde se conforma un segmento que funciona como transicion dentro del tema
A. En los primeros compases se percibe mayor estabilidad, mientras que posteriormente la
melodia adquiere mayor movilidad y el acompafiamiento intensifica la conduccién armonica.

Este cambio prepara el paso hacia la seccion B, donde el discurso se vuelve mas flexible y lirico.



Figura 39

Transicién interna del tema A: Rosa (pasillo)
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Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

A partir de la estructura formal de la composicion, la Tabla 36 muestra que la seccion A
presenta un caracter mas definido y regular; la seccion B introduce mayor libertad ritmica, y la
reexposicion retoma el material inicial con pequefas variaciones. La coda final refuerza la

estabilidad métrica y conduce hacia el cierre del movimiento.



Tabla 36

Estructura formal: Rosa (pasillo)

Elemento analizado

Compases en la partitura

Observaciones

Seccion A (tema principal) C. 524

Puente modulante (transicion) C. 25-32

Seccion B (episodio

C.33-36
contrastante)
S_ec_cmn A’ (reexposicion C 5776
variada)
Coda (cierre) C.77-84

Presentacion del tema en la bandola, con
patrones ritmico-meladicos definidos v base
armonica estable en 3/4. Acompafiamiento
regular de tiple v guitarra

Funcion de enlace hacia la seccion B. Mayor
movilidad armonica y ligera intensificacion
ritmica que prepara el contraste formal.
Caracter mas lirico v expresivo, con variaciones
melodicas y armonicas, mayor hibertad ritmica
v alternancia de protagonismo entre bandola y
clarinete en Sib.

Eetorno del material tematico inicial con
vanaciones ornamentales v texturales. Mayor
flexibilidad ritmica sin perder referencia
tematica.

Sintesis de elementos previos v consolidacion
cadencial final Textura mas ligera y caracter
conclusivo coherente con el centro tonal en M
menor.

Nota. Elaboracion propia a partir de la partitura completa del I11 movimiento — Rosa (pasillo).

En conjunto, la forma ritmica se construye mediante la combinacion de regularidad

métrica y transformacion expresiva, lo que permite mantener la unidad del pasillo y, al mismo

tiempo, desarrollar contraste dentro de la Suite de Miniaturas Andinas para Cuarteto

Instrumental Tipico Colombiano.
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Sintesis del anélisis musical de los tres movimientos de la suite

El anélisis melddico, armonico y ritmico de los tres movimientos permite observar la
coherencia estructural que define la Suite de miniaturas para cuarteto instrumental tipico
colombiano, asi como la intencidn de integrar elementos propios de la mdsica andina con

procedimientos de la armonia tonal académica.

En Liseth — Vals predomina la estabilidad tonal en modo menor y una escritura
equilibrada entre lirismo y claridad formal; en Isabella — Bambuco se evidencia el uso de
progresiones funcionales dentro de un lenguaje diatonico con inflexiones modales; mientras que
en Rosa — Pasillo se hace perceptible un tratamiento expresivo del modo menor combinado con

recursos cadenciales y desplazamientos tonales breves.

En los tres movimientos se mantiene constante la escritura para cuarteto instrumental
tipico colombiano, lo que permite explorar contrastes timbricos sin perder unidad sonora. La
bandola y el clarinete asumen principalmente el desarrollo melédico, mientras el tiple y la
guitarra consolidan la base armdnica y ritmica, configurando una textura que combina
caracteristicas de la tradicion andina con criterios de organizacion propios de la musica

académica.

En conjunto, los resultados del analisis confirman que la suite constituye una propuesta
compositiva coherente, en la que los tres géneros tradicionales —vals, bambuco y pasillo— se
articulan dentro de un mismo enfoque formal, tonal y cameristico, cumpliendo con los objetivos

planteados en el proceso de investigacion—creacion.
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Conclusiones

El presente proyecto de investigacion—creacion permitio desarrollar la Suite de miniaturas
andinas para cuarteto instrumental tipico colombiano, conformada por los movimientos Liseth —
vals, Isabella — bambuco y Rosa — pasillo, como una propuesta compositiva orientada a fortalecer
el repertorio académico basado en la musica tradicional de la region andina colombiana. A través
de la aplicacion consciente de recursos de la armonia tonal, procedimientos formales propios del
lenguaje académico y elementos caracteristicos de los aires tradicionales, se logro integrar la

tradicion musical colombiana con un enfoque compositivo estructurado y sistematico.

Desde la perspectiva metodoldgica, el enfoque de investigacidn—creacion resulto
adecuado para articular el proceso compositivo con el anélisis musical, permitiendo documentar
cada etapa mediante el diario de campo, las partituras preliminares y los registros analiticos. Este
procedimiento facilitd reflexionar sobre las decisiones musicales tomadas durante la escritura de
las obras, garantizando coherencia estilistica, unidad formal y claridad en la organizacién

melddica, armdnica y ritmica de cada movimiento.

El andlisis musical realizado evidencio que en los tres movimientos se mantiene un
lenguaje tonal funcional, en el cual se emplean progresiones armonicas tradicionales, cadencias
auténticas y semicadencias, tonicizaciones pasajeras y breves desplazamientos modales que
enriquecen el discurso sin perder la estabilidad tonal. En Liseth — vals predomina un caracter
lirico dentro del modo menor, con una escritura equilibrada y estable; en Isabella — bambuco se
observa un tratamiento diatonico con variaciones modales y progresiones funcionales propias del

estilo andino; mientras que en Rosa — pasillo se desarrolla un lenguaje expresivo en modo menor,
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con mayor movilidad armdnica y contrastes dinamicos que aportan tension y resolucién dentro de

la forma.

En cuanto a la escritura instrumental, el formato de cuarteto instrumental tipico
colombiano, integrado por clarinete, bandola, tiple y guitarra, permitioé explorar diferentes
combinaciones timbricas conservando la identidad sonora propia de la musica andina. El clarinete
y la bandola asumieron principalmente el desarrollo melédico, mientras que el tiple y la guitarra
consolidaron la base armonica y ritmica, generando una textura cameristica que equilibra

tradicion y tratamiento académico.

El proyecto demuestra que es posible componer obras originales dentro de los ritmos
tradicionales colombianos sin perder su esencia estilistica, siempre que se comprendan sus
patrones ritmicos, giros melddicos y funciones arménicas caracteristicas. La aplicacion de
recursos de la armonia tonal no contradice la tradicion, sino que puede contribuir a su
fortalecimiento cuando se utiliza de manera coherente con el lenguaje propio de cada aire

musical.

Asimismo, este trabajo constituye un aporte al repertorio académico para formatos
instrumentales tradicionales, los cuales, a pesar de su importancia dentro de la cultura musical
colombiana, cuentan con limitada produccién escrita dentro del &mbito universitario. La creacion
de nuevas obras para cuarteto instrumental tipico colombiano favorece su proyeccion en
contextos pedagogicos, interpretativos y de investigacion, ampliando las posibilidades de estudio

y difusién de la musica andina.
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Finalmente, se concluye que la investigacién—creacion como modalidad de trabajo de
grado en masica permite generar conocimiento artistico valido dentro del contexto académico, al
combinar la reflexién tedrica con la produccion musical original. La suite compuesta en este
proyecto no solo representa el resultado de un proceso formativo, sino también una contribucion
concreta al desarrollo de la musica colombiana desde el ambito universitario, reafirmando la
importancia de continuar promoviendo la composicion, el analisis y la interpretacion de los

géneros tradicionales dentro de un marco académico y creativo.
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Suite de Miniaturas Andinas para
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