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Introduccion

Este trabajo tiene como objetivo principal realizar un analisis formal de la
obra Tres piezas montarieras pa’ clarinete solo del compositor Colombiano Jaime
Jaramillo Arias. A través de este se busca realizar una revision detallada de
aspectos compositivos a nivel melddico, ritmico y armonico si existiese, y su
relacion con las técnicas y elementos interpretativos para brindar herramientas
suficientes en pro de una comprension profunda a la hora de abordar las tres
piezas que componen esta obra’.

Podemos decir de las Piezas montarieras que, ademas de ser escritas por un
importante musico y compositor colombiano vigente a la fecha, contiene dentro de
sus elementos estructurales la utilizacion de recursos ritmicos y melddicos de la
musica andina colombiana, mientras que de forma paralela el compositor trabaja
el dodecafonismo y el serialismo.

En las Piezas montafieras se evidencia influencias musicales del
modernismo europeo junto con elementos del folklore de Colombia, los cuales se
combinan creativamente de la mano del compositor Jaime Jaramillo.

Igualmente puede identificarse a lo largo de sus tres piezas el desarrollo de
las series dodecafonicas de manera no estricta, combinando esta metodologia
compositiva con un juego perceptivo sobre la idea de una tonalidad aparente.
Adicionalmente, es importante sefialar que Jaime Jaramillo Arias ha contribuido a
ampliar la literatura musical del clarinete gracias a un importante numero de obras

tanto para este instrumento solo, como para diversos formatos que lo incluyen.

" En adelante por motivos practicos nos referiremos a la obra como las Piezas
montarieras



Por otro lado, y de forma paralela durante el ultimo afio, se ha hecho junto al
reconocido clarinetista Guillermo Marin un trabajo de reedicion de la partitura,
afadiendo indicaciones de caracter, tempo, dinamicas y articulacion. Esta revision
de la partitura se ha hecho en conjunto con el compositor, siendo asi que uno de
los aportes del trabajo consistira en presentar la edicidn final de la partitura de
acuerdo a los aportes mencionados.

A través de este trabajo, no solo se busca contribuir a un analisis formal que
ayude a la comprension y posterior interpretacion de esta pieza, sino que ademas
sea un aporte a la difusibn y circulacion de éste importante compositor
colombiano, asi como al repertorio para el clarinete con obras de compositores

locales, que ademas incluyan ritmos colombianos.



Marco Teérico

En este capitulo se hara una revision y presentacion de los elementos
fundamentales y conceptuales pertinentes para el desarrollo, analisis, estudio y
comprension de la obra a analizar y de todos sus elementos contextuales que de
una u otra manera le dan sentido.

En consecuencia, se iniciara hablando del compositor de la obra, el maestro
Jaime Jaramillo Arias, su formacion musical e influencias compositivas, asi como
de su relacion con el contenido tematico expuesto en las Piezas montafieras.
Posteriormente se trabajaran los elementos generales y especificos de los ritmos
de pasillo y bambuco tradicionales colombianos, abordando sus aspectos
meétricos, timbricos y melddicos caracteristicos; elementos que serviran como
fuente de contexto y referencia en el capitulo de analisis de la obra.

Por ultimo, se desarrolla un subcapitulo centrado en el serialismo,
exponiendo los fundamentos de éste desde su forma clasica propuesta por Arnold
Schoenberg, pasando por el serialismo integral y llegando hasta el serialismo libre,
siendo este el mas cercano a la metodologia de composicion empleada por el

maestro Jaime Jaramillo.

Contexto histérico: Jaime Jaramillo Arias

Jaime Jaramillo Arias nace en Manizales, en el afio de 1978. Es docente de
teoria del jazz, en la Universidad de Caldas, Manizales - Colombia. Es Autor del
libro Teoria del Jazz: conceptos tedricos utilizados desde el early jazz hasta el

postbop (Jaramillo, 2014).



Comenzd sus estudios de guitarra clasica a la edad de 16 afios con el
Maestro Raul fernando Madrid y posteriormente adelant6é estudios de Jazz con el
Maestro Alexander Cuesta Moreno. Hacia el afio 2000 comenzo estudios de teoria
clasica con el Maestro Héctor Fabio Torres. Profesor de guitarra clasica en la
Universidad de Caldas durante el periodo 2001-2003, Durante los ultimos 8 afios
ha realizado una investigacion profunda del tratamiento arménico del Jazz, la
orquestacion y la improvisacion.

Actualmente es profesor de guitarra eléctrica y de materias tedricas en la
Universidad de Caldas. Arreglista para el Cuarteto de Clarinetes de Colombia, el
cual interpretd estos arreglos en festivales internacionales en los siguientes
paises: Uruguay, Bolivia, Peru, Costa Rica, Guatemala, Venezuela y Colombia.
Representante por Colombia en Vifa del Mar 2010. En otros paises como Chile,
México, Estados Unidos, Francia y Alemania han sido interpretadas tanto sus
arreglos como composiciones originales .

Ha escrito y arreglado un gran numero de obras para instrumentos solistas,
grupos de camara, grupos de musica colombiana y orquesta. Para clarinete ha
escrito La suite colombiana para clarinete solo, Concierto para clarinete y orquesta
de cuerdas, el Concierto No 2 para clarinete y orquesta y El viajero (clarinete y
orquesta sinfonica).

Ademas, la Orquesta Filarmonica de Bogota le ha comisionado e
interpretado varias composiciones y arreglos dentro de los que podemos
mencionar Triptico sinfonico y los arreglos de las obras Despasillo por favor

(Lucas Saboya) y Pacifico amoroso (Hugo Candelario). Estos dos ultimos arreglos



fueron grabados por la OFB en su mas reciente trabajo discografico titulado

“Orquesta filarmoénica de Bogota, 50 arios tocando para ti”.

Elementos Musicales: La musica andina colombiana

Para entender y analizar, pero sobre todo, para poder darle una apropiada
ejecucion e interpretacion a la obra del maestro Jaime Jaramillo, es necesario
adentrarse en una serie de elementos interpretativos, ritmicos y melddicos
utilizados por el compositor y tomados de la tradicion de la musica andina
colombiana. En este caso particular, el compositor hace una alusién directa desde
el titulo de la obra al nombrarla “piezas montarieras” al repertorio de ritmos que
utiliza dentro su obra. Efectivamente el compositor hace uso de elementos de dos
de los ritmos mas representativos de la zona montafosa del pais, siendo estos el
pasillo y el bambuco (Franco, 2005).

Con el objetivo de adentrarse en una profunda comprension de estos dos
ritmos utilizados por el compositor, es de vital importancia acercarse a la literatura
y materiales pedagogicos existentes alrededor de la musica colombiana. En ese
sentido el Ministerio de Cultura a través del Plan Nacional de Musica para la
Convivencia (PNMC) ha impulsado la investigacion y produccion de materiales de
estudio alrededor de las musicas tradicionales del pais.

Gracias a sus publicaciones y cartillas sabemos que los estudios actuales de
la musica colombiana se han definido a partir de 11 ejes de musica tradicional,
dentro de los cuales cuatro de ellos hacen referencia a la musica andina: Andina
Centro-Oriente, Andina Centro-Occidente, Andina Centro-Sur y Andina Centro

Occidente (Ministerio de Cultura, 2003). Para cada uno de estos ejes el Ministerio
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de Cultura ha designado a un experto en el tema para la creacion de una cartilla
de iniciacion en las musicas tradicionales especificas de sus respectivas regiones,
producto de su experiencia y de un cuidadoso proceso de investigacion.

En consecuencia, para una clara identificacion de los elementos
estructurales de las musicas de estudio de este documento nos remitiremos a las
cartillas producidas por el Ministerio de Cultura, asi como a algunos materiales
investigativos adicionales producidos por otros expertos sobre los ritmos de pasillo
y bambuco, como lo son los maestros Manuel Bernal (2013), Jaime Cortés (2004)

y Carlos Minana (1997), entre otros.

El Pasillo

El pasillo es un aire proveniente del vals europeo que se transforma dentro
de la tradicion de las musicas populares y académicas del pais, principalmente por
su interpretacion dentro del repertorio de cuerdas y piano en las ciudades
principales de Colombia. Tal y como lo describe el maestro Manuel Bernal (2013),
el pasillo tiene su origen directo en el Vals, su métrica es de 3/4 y sus
transformaciones estilisticas estuvieron muy ligadas a la creacion e interpretacion
de repertorio para piano en la sociedad bogotana del siglo XIX.

Gran parte del repertorio escrito originalmente para piano en dicho periodo
fue publicado en el peridodico Mundo al Dia, espacio propicio para la difusién de
repertorio de corte nacionalista, que fue de amplia circulacion en la primera mitad
del siglo XX (Cortés, 2004).

A nivel ritmo-arménico y melddico el pasillo se caracteriza por estar escrito

en 3/4; el inicio meldédico recurrente suele ser acéfalo, presentando un ante-
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compas de cinco notas (ver ilustracién 1), tal y como lo describe Enric Herrera
(1984: 96) este tipo de inicio se da cuando la frase melédica comienza con un

silencio.

Melodia 3 o o |M M |

llustracién 1. Inicio melédico de pasillo (Franco, 2008)

El acompainamiento ritmo-arménico suele estar construido sobre las
figuras de corchea-negra (ver ilustracion 2 y 3) y los bajos, si existen, suelen

escribirse con la figura de negra, silencio de negra y negra (Bernal, 2013).

e A = b 1
e 3 5r

llustracion 2. Acompafiamiento ritmo-armonico de guitarra y piano en el pasillo (Franco, 2008)

Bajo ¢ J ! J : J !

llustracion 3. Bajo en el pasillo (Franco, 2008)

Las acentuaciones estructurales, que suelen aparecer en el efecto de

aplatillado del tiple en el cual se resaltan los armonicos de las primeras cuerdas
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(ver ilustracion 4), se destacan la 4ta y 6ta corchea de cada compas (Franco,

2018).
H ‘( q .l'r“ H ..':'; ™ l\“‘ H ‘.'I.' F ’)\'Y;
. . 1 1 j ﬁ
Tiple - ‘ : \ |
llustracién 4. Base ritmica del Tiple en el pasillo (Franco, 2008)
El Bambuco

El bambuco es un aire musical de Colombia, alrededor del cual existen
diversas teorias sobre su origen. Si bien su nacimiento no es muy claro, el
movimiento de compositores nacionalistas de finales de siglo XIX e inicios del XX
le dio un lugar especial a este aire dentro del repertorio de musicas del pais
(Mifiana, 1997). Como expresion de gran difusién en dicho periodo, encontramos
diversas variantes y transformaciones de este ritmo que afectan tanto tempo,
como intension y contenido literario, ademas de una gran cantidad de variantes del
formato instrumental en zonas como Santander, Antioquia, Caldas, Boyaca,
Cundinamarca, Tolima, Huila, entre otros (Bernal, 2004).

El bambuco se caracteriza por ser un ritmo escrito en compas de 6/8, el cual
presenta un inicio melédico con ante-compas de dos corcheas o una negra y
final de frase evidenciando una sincopa externa, es decir, la ultima corchea de un
compas es ligada a la primera del siguiente compas para asi concluir la frese

alargando un tiempo débil.
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Melodia

llustracién 5. Inicio melédico en el Bambuco (Franco, 2008)

El acompanamiento del tiple u otros instrumentos de cuerda tienden a
acentuar las corchas 1y 4. Las lineas de bajo suelen sentirse mas a 3/4, llevando
la figura de silencio de negra y dos negras y generando una sensacion de
polimetria caracteristica en este tipo de musicas latinoamericanas de la familia de
la cafia, el sanjuanero, el fandango, el currulao, el festejo y el vals peruano o la

chacarera argentina (Franco, 2008).

Tiple

Bajo ﬂ—g—ﬁ—J J ¢ J J

llustracién 6. Acompafiamiento ritmo-armonico en el Bambuco

Melodia y Armonia

En este capitulo se abordaran los temas del dodecafonismo y el serialismo
con sus variantes, siendo estos aspectos fundamentales para el estudio y
comprension del contenido melddico de las Piezas montaferas. Si bien el
compositor Jaime Jaramillo hace uso de un tipo de serialismo libre, a través del

desarrollo de esta tematica general podremos dar un mayor contexto partiendo de
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las primeras ideas dadas por Arnold Schoenberg en lo que se conoce como el
Serialimos Clasico, pasando por el Serialimo Integral y llegando hasta el

Serialismo Libre.

El Serialismo

El serialismo es un método de composicién basado en el dodecafonismo
(uso de los doce tonos de la escala cromatica) ideado por Schoenberg y utilizado
por primera vez en una obra completa hacia 1921 en la Suite, Op. 25. Dentro de
los precursores a la aparicion de este estilo compositivo y que utilizan sistemas
muy similares basados en el dodecafonismo, es decir, en la utilizacion de métodos
de composicion empleando doce tonos, encontramos a Richard Strauss y a
Charles lves. Tras la creacion del serialismo clasico hecha por Schoenberg,
compositores como Anton Webern y Alban Berg adoptaron formas de serialismo
mas estructurado y otras veces mas libre, pasando por el serialimo integral y el

serialismo libre (Kostka, 1999).

El Serialismo Clasico

Se conoce como serialismo clasico el método de composicién propuesto por
Arnold Schoenberg y construido sobre la base de una serie ténica, la cual resulta
siendo una organizacion de doce clases ténicas (no doce alturas), las cuales
unicamente ocurren una vez cada una. Ademas, esta serie se presenta en cuatro
formas basicas: Original (O), Retrograda (R), Invertida (I) y Retrograda Invertida

(IR) (Kostka, 1999: 200).
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Adicionalmente, cada una de las formas basicas tiene doce transposiciones,
lo que implica que cada una puede ser transportada para iniciar con cualquiera de
las doce clases tbnicas, siendo asi que una misma serie puede tener hasta 48
versiones disponibles para el compositor.

Las clases tdnicas, son definidas en este método como grupos de notas
que comparten el mismo nombre, incluyendo su equivalente enarmonico (ej, Do# -
Reb) y las octavas equivalentes (Do3 — Do4). Lo anterior resulta en una afirmacion
central para el analisis de la musica serial y es que unicamente existen doce
clases ténicas (Clanndining & Marvin, 2005).

Ademas de las clases tonicas, otro concepto importante que se desarrolla en
éste método compositivo para el analisis de las series, es el de las clases
intervalicas, siendo estas la distancia mas corta entre dos clases ténicas medida
en medios tonos. Una clase intervalica puede incluir varios intervalos distintos,
donde por ejemplo una clase tonica 3 puede incluir un intervalo de tercera menor
(Do3 — Mib3), su inversion: la sexta mayor (Mib3 — Do4), su forma abierta: la
décima menor (Do3 — Mib4) o formas enarmoénicas como la segunda aumentada

(Do4 — Re#3).

Series Tonales y No-tonales

Dentro del desarrollo de la musica atonal y el serialismo, es importante tener
en cuenta el “equilibrio atonal”. En ese sentido se hace evidente que hay diversos
grados de atonalismo, encontrando series que se acercan a la armonia tonal
mientras que otras se alejan profundamente de cualquier relaciéon con la armonia

tradicional.
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Una serie atonal es, idealmente, una serie que mantiene consistentemente
un mismo grado de atonalidad. En este tipo de series cualquier tipo de triadas son
eliminadas, asi como cualquier relacion tonal, como sucesiones de cuartas que
puedan producir el efecto de bajos cadenciales, asi como cualquier grupo de notas
que pueda formar un acorde cromatico, como uno de séptima disminuida, que
pueda generar una sensacion tradicional.

Las series tonales han sido usadas por diversos compositores, empleando
sugerencias de tonalidad mediante el uso de series especialmente disefiadas para
dar esta sensacion, mediante el uso de dos triadas mayores o menores de forma
consecutiva en algun punto de la serie. Asi, se encuentran ejemplos de series
creadas por compositores como Berg o Dallapicola que claramente emplean
relaciones diaténicas y/o triadicas que dan alguna idea de tonalidad, tal y como
veremos mas adelante, en el caso de las Piezas montarieras del compositor Jaime
Jaramilllo, en donde no solo se emplean algunos elementos melddicos diatdnicos
que sugieren algun centro tonal, sino que ademas el compositor rompe la
continuidad de la serie mediante la repeticion de dichos motivos diatonicos

(Brindle, 1966).

El Serialismo Posterior a 1945

Al término de la segunda guerra mundial se dan dos fendmenos centrales en
la musica europea; uno tiene que ver con la aparicion de la musica electronica y el
otro fue la diseminacion de la técnica de composicion serial y la extension de sus
principios hacia todas las facetas de la composicion musical. En consecuencia,

muchos de los estudiantes de Schoenberg llevaron el uso de la técnica serial no
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solo al dominio de las alturas, sino que también afectaron aspectos como las
dinamicas, el ritmo, el registro y las articulaciones. A este tipo de aplicacion de
esta técnica se le ha denominado como serialismo integral (Kosta, 1999: 255).

En contraste, algunos compositores tomaron la técnica de composicion
propuesta por Schoenberg de forma menos estricta, aprovechando algunos de los
aspectos y reglas propuestas por éste, pero flexibilizando su aplicacion. Asi,
compositores como Stravinsky o Berio emplearon series de 4, 5 o hasta 13 notas,
al igual que Rochberg emplea diversas reorganizaciones de la serie. Tal y como
veremos mas adelante con la obra a analizar, algunos compositores utilizan
deliberadamente modelos de series que sugieren tonalidad, rompen la continuidad
de la serie y en muchos casos la presentan de manera desorganizada o libre para
favorecer aspectos de fraseo o ritmo, de acuerdo a sus intereses (Koska, 1999:

279).

Metodologia

En primer lugar, se presenta una descripcion detallada de las herramientas
de analisis a utilizar. Posteriormente se desarrolla un analisis detallado de la obra
a nivel compositivo, identificando las series empleadas por el autor de las piezas,
los tipos y recurrencia de los intervalos, los vectores intervalicos y relaciones de
tetracordios. Adicionalmente se hara una revision detallada de los aspectos de
forma y ritmo, identificando posibles secciones, recursos ritmicos recurrentes y
otros elementos adicionales que se vayan identificando como resultado de los

analisis proyectados.
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Posteriormente, y a partir de este analisis, se tendran herramientas para
formular una propuesta interpretativa de la obra, en donde se examinen elementos
como registro, posiciones, fraseo, articulacién, uso de técnicas extendidas y
relacion con el contexto ritmico de la obra, refiriéndose a elementos de estilo,
estética e intencion expresiva de la notacion.

Para el desarrollo de la metodologia se tendra en cuenta el montaje general
de la obra, haciendo énfasis en los pasajes que presentan motivos de musica
colombiana, los cuales deben ejecutarse con especial cuidado dentro del contexto
general de interpretacion de musica serial, con el fin de que se mantenga dentro
del ambito estilistico.

Para la propuesta interpretativa se tendra en cuenta, ademas por supuesto
de las anotaciones del compositor, las sugerencias del primer intérprete de las
piezas y reconocido clarinetista, el maestro Guillermo Marin, el cual ha hecho

grandes aportes a la interpretacion y revision de esta obra.

El Vector Intervalico

El analisis de Vector Intervalico propuesto por Allen Forte tiene como
objetivo el de centrarse en la interaccion entre los elementos constitutivos de un
grupo o serie de clases tonicas en términos de sus intervalos en el sentido
tradicional (Forte, 1973: 13). El Vector Intervalico ofrece un resumen del contenido
intervalico de una serie y por ello, una fiable indicacion sobre su sonoridad.

En esta herramienta de analisis se identifican 6 clases diferentes de
intervalos (clases invervalicas), en donde un intervalo y su inversion son tomados

como una misma clase de intervalo (ej. 2m=7M). Asi, el Vector Intervalico se
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constituye en una disposicion ordenada de seis numeros correspondientes al
numero de apariciones de cada clase de intervalos encontrados en una serie
(Kostka, 1999: 187).

En consecuencia, Forte propone una matriz sobre la cual se identificara el

numero de apariciones de cada clase intervalica, asi:

Tabla 1. Vector Intervalico

Numero de
apariciones de
cada intervalo X X X X X X
(segun sea el

caso)

Clase 1 2 3

Intervalica 4 5 6

Intervalo

Tradicional 2m, 7TM 2M, 7m 3m, 6M 3M, 6m 4P, 5P 4aum, 5dis

De esta manera, el resultado del analisis del contenido intervalico de una
serie se expresara en un conjunto de seis cifras que corresponde a la casilla del
numero de apariciones de cada intervalo, de acuerdo a la tabla anterior, asi: <4 3
0031>.

En este ejemplo de Vector Intervalico se esta expresando que de la clase
invervalica 1, correspondiente a los intervalos tradicionales de 2my 7M, en la serie
analizada se encontraron 4 intervalos de este tipo; de la segunda clase invervalica,
correspondiente a los intervalos de 2M y 7m, se encontraron 3 intervalos; y asi

sucesivamente.
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La Segmentacion: el proceso de imbricacion

Igualmente propuesto por Allen Forte, el proceso de segmentacion consiste
en determinar qué unidades musicales de una composicion seran tomadas como
objeto de analisis (Forte, 1973: 83). Para el caso del estudio de la presente obra,
se ha encontrado bastante productivo el aplicar la herramienta de Imbricacion.
Segun Forte, este procedimiento consiste en la extraccion sistematica y secuencial
de subcomponentes de algun tipo de configuracion. A partir de esta idea Allen
Forte desarrolla un trabajo alrededor de la teoria de conjuntos, extrayendo desde 3
elementos de la serie hasta doce, partiendo de tricordios, y siguiendo con
tetracordios, pentacordios, etc.

Dentro de la teoria de conjuntos, es fundamental conocer que las 12 clases
tonicas utilizadas dentro del serialismo, iniciando en Do, son nombrados con
numeros del 0 al 11. Posteriormente, cada conjunto es descrito a partir de dicha
numeracion, en donde, por ejemplo, un tricordio con las notas Do, Mi, Sol,
corresponderia a los numeros 0, 4, 7. Adicionalmente, cualquier presentacion o
inversion de estas clases tdnicas, por ejemplo MI, Sol, Do, siempre se expresara

en el mismo orden de numeros, es decir 0, 4, 7, siendo esta la forma primaria.

Tabla 2. Clases Tonicas y su respectivo numero

DO |DO# |RE |RE# | Ml FA | FA# | SOL | SOL# | LA LA# | SI
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En este sentido, cada relacién de clases tonicas (conjunto), estaria descrito
por los numeros correspondientes a dicha clase ténica y por su Vector Invervalico,

que haria referencia a las clases intervalicas constitutivas de dicho conjunto.

Tabla 3. Ejemplo de conjunto Do, Mi Sol

Clases tonicas Numero de clases tonicas | Vector Intervalico

Do Mi Sol 047 001110

Ademas de la relacion de inversiones de las clases tonicas, que como se
venia diciendo, siempre se expresaran en orden ascendente, muchos de los
conjuntos contienen la misma relacion de clases intervalicas y por ende su vector
intervalico se expresara en los mismos términos. Asi, por ejemplo, las clases
ténicas Do, Mib, Sol, contienen las misma relacién de clases intervalicas y por
ende el vector intervalico resultante sera idéntico, razon por la cual, en la tabla de
conjuntos de Forte se designan con el mismo numero de conjunto, el 3-11.

Una vez que se inicia el proceso de analisis por imbricacion, se comienzan a
realizar asociaciones por grupos de notas, como se viene exponiendo, por ejemplo
a través de identificacion de tricordios. Asi se crea una nomenclatura de dos
digitos (3-1, 3.2, etc.) para la organizacién e identificacion de los conjuntos
resultantes, en donde el primer digito indica la cantidad de clases ténica que
componen al conjunto, y el segundo es el numero de conjunto en el orden
establecido por Forte dentro del listado total de conjuntos.

Para el ejemplo del tricordio con las clases tonicas Do, Mi, Sol,

encontrariamos que el numero de conjunto designado en la tabla de Forte es el 3-
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11, en donde 3 es el numero de clases tonicas y 11 es el numero de conjunto
respectivo en la tabla de Forte. Ademas y como ya se explicd anteriormente, las
clases tonicas Do, Mib, Sol, corresponderian al mismo numero de conjunto 3-11,

dado que su vector intervalico resultante es idéntico (Forte, 1973).

Tabla 4. Conjuntos de Tricordios - Allen Forte

TABLA DE ALLEN FORTE — CONJUNTOS DE TRICORDIOS

3-1 0,1,2 210000
3-2 0,1,3 111000
3-3 0,1,4 101100
3-4 0,1,5 100110
3-5 0,1,6 100011
3-6 0,2,4 020100
3-7 0,2,5 011010
3-8 0,2,6 010101
3-9 0,2,7 010020
3-10 0,3,6 002001
3-11 0,37 001110
3-12 0,4,8 000300
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Analisis para la Interpretacion

Esta obra fue escrita originalmente para clarinete solo, comisionada y
estrenada por el maestro Guillermo Marin el 7 de Noviembre de 2013 en la
Universidad Nacional de Colombia sede Manizales. Las Piezas montarieras es
una obra en la cual se utilizan elementos ritmicos sugeridos de musica tradicional
andina colombiana, particularmente del pasillo y del bambuco, junto con técnicas
compositivas de siglo XX tales como el serialismo clasico y el serialismo libre.

A continuacion se presentara en detalle el analisis de cada una de las piezas,
se identificara la serie empleada por el compositor, sus formas, si existen (O, R, |
y/o RI), el contenido intervalico junto con su vector, ademas de identificar todos los
posibles conjuntos de tricordios resultantes (Imbricacion).

Adicionalmente se presentaran descripciones detalladas de los contenidos
de forma y ritmo encontrados en cada una de las piezas que componen la obra,
indagando e identificando posibles relaciones con ritmos tradicionales
colombianos, formas caracteristicas de las piezas y su relacion comparativa, asi

como otros elementos adicionales que puedan surgir del analisis propuesto.
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El Arriero y la Mula

El Arriero y la Mula, nos presenta elementos que van a ser comunes al resto

de las piezas que componen la obra, como es el uso de series dodecafénicas y

métricas que aluden a ritmos andinos colombianos.

La Serie

Tabla 5. El Arriero y la Mula: Serie

lLa |Si |[Do [Fa |[Mi |[Mib |[Sib [Sol# |Re |Reb |Fa# |Sol |

En cuanto al contenido intervalico de la primera apariciéon de la serie se
puede notar la predominancia de intervalos disonantes como segundas, séptimas,
novenas y tritono. Omitiendo en su totalidad intervalos de tercera y sexta. En

resultado su vector intervalicoes: <43003 1>

—
l

e T

4 2m7M 4) 2M52 2Mm SJ Zm

—}Th

llustracién 7. El Arriero y la Mula: Primera presentacion de la serie, Intervalos

Al hacer el proceso de imbricacion en donde tomamos todos los posibles
tricordios de la serie, tenemos que el conjunto 3-5 aparece 4 veces, junto a
conjuntos también disonantes como el 3-2, 3-3 y 3-1. En cuanto a tricordios con

implicaciones tonales tenemos el conjunto 3-4, un acorde Mayor con séptima
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mayor incompleto; el conjunto 3-9, como un tricordio cuartal que sin embargo esta
interrumpido por un silencio de corchea, debilitando su sonoridad; y el conjunto 3-
8, un acorde de dominante incompleto. En conclusién, podemos definir esta serie

como no tonal por su carencia de centros.

35 31 385 35 3-5

e

3-2

3.4

llustracioén 8. El Arriero y la Mula: Proceso de Imbricacion, cc 1-2

Forma

La presentacion de la serie se hace durante los primeros cuatro compases
de la obra, con una idea que va a ser la principal de esta pieza por su numero de
apariciones; esta es repetida en los compases 5 a 8, con una variacion ritmica en
la cuarta corchea del compas 5, en donde se agregan dos semicorcheas.

Posteriormente tenemos la segunda idea entre los compases 9 al 16, en
donde se varia la serie por medio de octavaciones de las clases tonicas respecto a
su primera aparicion. Entre los compases 29 al 32 la serie queda inconclusa en la
sexta clase tonica, para dar paso a una seccion contrastante “B” marcada por la
utilizaciéon en Retrogrado de la serie; esta se va a mantener hasta el compas 57

en donde se retoman materiales de la seccion “A”.
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Retrogradacion de la serie

llustracion 9. El Arriero y la Mula: Serie 1, Retrogradacion, cc 29-34

En los compases 79 a 82 se presenta el cierre de la pieza utilizando una

aceleracion del ritmo hasta completar por ultima vez la serie.

Tabla 6. El Arriero y la Mula: Forma

A B A’ Final
cc 1-32 cc 33-57 cc 57-79 cc 79-82
Ritmo

La obra presenta elementos ritmo-melddicos que sugieren el ritmo de

bambuco andino colombiano.

* Utilizacién de sincopa externa para dar un impulso ritmico (Franco, 2008:

27).
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llustracion 10. El Arriero y la Mula: Sincopa externa, Bambuco, cc 1-4

* Insinva variaciones ritmicas propias del bambuco como: corchea negra

(Franco, 2008: 31).
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llustracién 11. El Arriero y la Mula: Variaciones ritmicas de bambuco, cc 9-16

Se aprovecha el uso de la métrica de 3/4 dentro del compas de 6/8, recurso

de polimetria comun en el bambuco (Franco, 2008: 30).

4t

llustracién 12. El Arriero y la Mula: polimetria 6/8 3/4 propia del bambuco, cc 25-28
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La Enjalma

La Serie
La serie de esta pieza se obtiene a partir de la primera, tomando primero las
clases ténicas 1,3,5,7,9 y 11 (impares) y siguiendo con las clases tdnicas

2,4,6,8,10 y 12 (Pares).

Serie Pieza |

Tabla 7. La Enjalma: Serie pieza 1

lLa [Si [Do [Fa [Mi [Mib [Sib |[Sol# |[Re |Reb |Fa# |Sol |
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Serie pieza ll

Tabla 8. La Enjalma: Serie pieza 2

La | Do Mi Sib | Re Fa# | Si Fa Mib | Sol | Reb | Sol
1 3 5 7 9 11 2 4 6 8 10 12

Como resultado tenemos que el primer hexacordo se puede dividir en dos
tricordios, siendo la primera una triada menor (La menor) y la segunda una

aumentada (Si bemol aumentado).



Primera presentacion de la serie:

R M TN el s

3m 3M 4x 3M

3M  5J

4x

5J

llustraciéon 13. La Enjalma: Primera presentacion de la Serie, cc 1-4

4x

En la primera presentacion de la serie predominan los intervalos de terceras

mayores y menores, dando como resultado la generacion de triadas. También

predominan los intervalos de tritono y en menor cantidad intervalos perfectos. Su

vector intervalicoes: <0113 3 3>

En comparacién con el vector intervalico de la primera pieza El Arriero y la

Mula, se puede notar que los unicos intervalos que aparecen en la misma

proporcion son los perfectos. El resto de las proporciones de intervalos cambia

drasticamente, lo que nos indica que, si bien la presente serie proviene de la

primera pieza, esta permutacidon genera un cambio drastico en su estructura

intervalica.

Vector intervélico “El ArrieroylaMula”: 4 3 0 0

Vector Intervalico “La Enjalma”:

0113

llustracion 14. Comparacién de Vectores Invervalicos de las Piezas 1y 2
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En el proceso de imbricacion de la serie tenemos que el conjunto 3-11 se
repite 2 veces dando los acordes de La menor y Si menor; el conjunto 3-8 se
repite también dando sonoridades de acordes de dominante; los conjuntos con
implicaciones tonales como 3-7, 3-9, 3-12 y 3-8 aparecen una vez. Ademas,
encontramos que el conjunto 3-5 se presenta dos veces. Por lo cual podemos
concluir que se trata de una serie tonal, en la que se generan triadas menores y

dominantes, haciendo una sugerencia de tonalidad.

3-8
2R oas g P

q;;h6, fb;vﬁfph;; ﬁﬁf oA D
s oas ¥ o 39

llustracion 15. La Enjalma: Proceso de imbricacion, cc 1-4

* Variaciones de la serie: Retrogradacion de la serie durante 8 compases

(cc.17-24)

Forma

La parte “A” de esta pieza esta construida de manera simétrica en donde en
los primeros 8 compases se expone la idea principal, y en los siguientes 8 (cc.9-
16) se hace una variacion en la octavacion de las alturas y ritmo. En los compases
17 a 24 se presenta la parte “B” en donde como en la pieza 1 de la obra se varia la
serie por medio de la retrogradacién que también tiene una duracion de 8

compases.
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En el compas 25 se retoman los materiales de “A” hasta llegar al compas 41
en donde se hace el cierre de la obra de nueva a semejanza de la pieza 1

acelerando el ritmo hasta completar la serie.

Tabla 9. La Enjalma: Forma

A B A’ Final
cc 1-16 cc 17-24 cc 25-40 cc 41-45
Ritmo

Este moviendo utiliza recursos ritmo-melddicos del Pasillo.

* Presenta el patron ritmico de acompafamiento caracteristico del Pasillo
(dos corcheas, silencio de corchea, corchea y negra) desde el primer

compas.
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llustracién 16. La Enjalma: Utilizacion del ritmo de pasillo, cc 1-5

e Se utiliza el recurso de frases acéfalas caracteristico del aire.
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llustracion 17. La Enjalma: Frases Acéfalas, cc 1-11

* Presenta una melodia compuesta en donde una de las voces simula una

linea caracteristica de bajo de Pasillo (blanca y negra).
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llustracién 18. La Enjalma: Melodia compuesta, cc 17-22
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El Raboegallo

La Serie
Esta serie se deriva de la utilizada en la primera pieza, esta vez tomando las

notas 1,4,7,10,12,3,6,9,11,2,5y 8

Tabla 10. El Raboegallo: Serie 1

La Si Do |Fa Mi Mib | Sib | Sol# |Re |Reb |Fa# | Sol

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Tabla 11. El Raboegallo: Serie 3

La Fa Sib |Reb |Sol |Do |Mib |Re |Fa# | Si Mi Sol#

1 4 7 10 12 3 6 9 11 2 5 8

Primera presentacion de la serie

’J? 4] I T ] [ T f — y am—
%SZ#L l4b_dl ‘ ; i4lb'-7 14@@
ho'. B ’ l W. I|' h" - ﬁ' - | ”' I\——’
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llustracion 19. El Raboegallo: Intervalos en la primera presentacién de la serie, cc 1-9
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Prevalecen las sonoridades consonantes como terceras, sextas e intervalos
perfectos, a excepcion de un intervalo de cuarta disminuida entre el cuarto y quinto

compas. Su vector intervalicoes: <102 34 1>

A diferencia de la pieza 2 de la obra, esta ultima no tiene ninguna similitud

intervalica respecto a la primera, en donde se establece la serie original.

En el proceso de imbricacidén de la serie, notamos que predomina el conjunto
3-11 con 4 apariciones, ningun otro conjunto se repite mas de una vez. Se
presenta el conjunto con sonoridad de dominante 3-4 generando un Si bemol Maj
7, el conjunto de Sol disminuido 3-10, el acorde cuartal 3-9, y los conjuntos 3-2,3-3
y 3-5 con sonoridades disonantes. A pesar de su predominancia de triadas
menores, vemos que estas son Si bemol menor, Si menor, Do menor y Mi menor
que por su cercania no poseen un vinculo que genere ninguna sensacion de

tonalidad, por tal podemos definir esta como una Serie no tonal.

3-11
311 =y 32 o
- [ v -
o8 T l ¥ be no. o t e
S The e e
34 — 3.3 39
3-10 311

llustracion 20. Raboegallo: Proceso de imbricacion, cc 1-9
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Variaciones de la serie
Retoma la serie expuesta al comienzo de toda la obra en la primera pieza
durante 16 compases (cc. 36-48), y mas adelante en el compas 65 hasta el final

de toda la pieza.

Forma

Al igual que en las primeras dos piezas de la obra, se distinguen tres partes
contrastantes siendo estas: la parte “A” con una duracién de 32 compases, en
donde en los primeros 16 se expone una primera idea, y en los siguientes 16
compases se hace una variacion de ritmo y alturas por octavacion. Una parte “B”
en donde se genera un contraste en la serie, en este caso no utiliza la variacion
por retrogradacién si no que hace un uso particular de materiales para generar
contraste, en donde retoma la serie de la primera pieza y ademas de esto, rompe
con el uso de la serie dodecafonica creando patrones consecutivos de grupos de

notas, en los se sugieren centros tonales.

llustracion 21. El Raboegallo: Sugerencia de centro tonal, cc 33-37
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Este comportamiento tiene una duracion de 16 compases (cc. 33-48). Para

el cierre de esta pieza utiliza el primer patron ritmico presentado en la “B”

repitiéndolo en el registro alto, medio y grave del instrumento hasta cerrar la serie.

Tabla 12. El Raboegallo: Forma

A

B

A

Final

cc 1-32

cc 33-48

cc 49-64

cc 65-68
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Propuesta Interpretativa

De manera paralela al desarrollo del analisis previamente presentado, la obra
ha tenido un trabajo de revision de la partitura entregada en original por el
compositor, al maestro Guillermo Marin.

Este proceso de revision y edicion ha incluido el montaje de la obra, siendo
asi que la re-edicion de la partitura ha incluido un estudio critico de la misma, tanto
en términos musicales expresivos, como técnicos e interpretativos del instrumento.

Dentro de la partitura original entregada por el compositor (Ver Anexo 1), no
se encontraban indicaciones de ningun tipo (tempo, dinamicas o articulaciones).
Por consiguiente, parte del trabajo ha consistido en la elaboracion de un estudio
critico y propositivo alrededor de la obra, incluyendo tanto las ideas y sugerencias
del maestro Marin, asi como otras de indole personal.

La propuesta interpretativa que se presenta a continuacion incluye una idea
concreta sobre ejecucion de dinamicas, articulaciones, fraseos y tempos, asi como

de caracter (Ver Anexo 2).
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Criterios de Re-edicion
Hacer evidentes las secciones de cada pieza, definidas por cambios
abruptos de las series mediante la utilizacion de dinamicas o tempos

contrastantes.

Versién Original:

y @“r e —— ?‘h-h.%}’@. e = h.L bt
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Propuesta interpretativa:

Lento
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Retrogradacion de la serie
llustracién 22. Secciones contrastantes en cambio de serie, Il. La Enjalma -cc 14-18

Luego de identificados los elementos o motivos ritmicos de los aires
tradicionales empleados por el compositor en cada pieza, se definieron
articulaciones especificas para cada uno de estos, tratando de hacer mas evidente
dichos motivos y recursos, con el fin de acercarse mas a la estética ritmica de

cada aire.

Fragmento Bambuco Gloria Beatriz —Ledn Cardona (Uribe, 2010)

%"I?Z“ F&° Bm7 3mo Em? A7 Em?7 A7
= ———

llustracion 23. Ejemplo de aplicacion de articulaciones especificas, Ill. El Raboegallo cc 34-35
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Los tempos se definieron con relacion a la estilistica de los aires utilizados en
cada pieza, buscado una clara identificacion de dichos patrones ritmicos. En el
caso de la tercera pieza, la cual al inicio no emplea ningun aire tradicional, se
selecciond un tempo lento con el fin de acentuar su caracter expresivo, asi como

para hacer mas evidente la serie utilizada.

Versién Original:

= e T =) ;’ i Pete BT hj-

Propuesta interpretativa:
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llustracién 24. Indicaciones de tempo y/o caracter, lll. El Raboegallo cc 1-7

A nivel melddico se aprovecharon elementos de contraste en los materiales
melddico-ritmicos repetidos, mediante el uso de variaciones dinamicas y/o de

articulacion.

I. El arriero y la mula (cc.1-5)

e
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I. El arriero y la mula (cc.65-69)
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llustracién 25. Variaciones de dinamica y articulacion para repeticiones de frase
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Otro criterio que se tuvo en cuenta para la revision de la partitura tiene que
ver con la ejecucion técnica del instrumento. En este sentido se estudiaron y
evaluaron los pasajes de mayor dificultad, con el objetivo de seleccionar las

dinamicas, tempo y articulaciones mas apropiadas para dichas frases.

I. El arriero y la mula (cc.79-80) Versién Original:

he e

. . . be e
geomtttn s e
3

” T 3—— A~ l’. hrg\
A tabe. obe T |, Ta "k fo | je
— —%j:—-ﬁ' i ; et

Q) )~ - 3 4

3

llustracién 26. Articulaciones que facilitan la interpretacion
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Conclusiones

El proceso de montaje de una obra trae consigo la revision critica de la
misma desde aspectos musicales y técnicos de gran detalle. Sin embargo, el
haber abordado el estudio de una pieza que va a ser parte del repertorio personal,
desde aspectos compositivos, analiticos y criticos, lleva a un paso mas profundo
de comprensidén y relacion con la misma.

Es asi que, el abordar el estudio y la propuesta interpretativa de las Piezas
montafieras, me ha dejado una gran cantidad de conocimientos y relaciones con
diversos elementos que se entrelazan y conectan para crear el complejo
entramado de una obra de este tipo. Se puede suponer, gracias al desarrollo de
este proceso, que asi como para el compositor, el abordaje de esta obra debe
llevar al interprete a un dialogo dialéctico constante entre diversas y contrastantes
corrientes estilisticas como lo son el modernismo europeo, el método serial, el
dodecafonismo, la musica tonal y los ritmos tradicionales andinos colombianos.

Gracias al estudio cuidadoso de esta obra, compuesta por el maestro Jaime
Jaramillo Arias, es posible identificar una nueva corriente y/o movimiento
compositivo creciente en el pais, en la cual se entremezclan y sincretizan diversas
corrientes de composicion Internacional junto con elementos de las musicas
locales. Ademas y gracias a ésta experiencia, he podido identificar diversas
metodologias y caminos de aplicacion del serialismo clasico y libre dentro de
repertorio de compositores locales y ademas para mi instrumento principal, el
clarinete.

Durante mi proceso de pregrado, tuve la oportunidad de conocer obras de

caracteristicas similares, como las Tres piezas para clarinete solo de Igor
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Stravinski, sin embargo, considero un aporte importante el poder estudiar, analizar
e interpretar piezas similares pero compuestas por compositores locales, tales
como la que es objeto del presente trabajo, escrita por Jaime Jaramillo o las Tres
Piezas para clarinete Solo de Blas Emilio Atehortua.

Con relacion al conocimiento especifico de las Piezas montafieras, considero
de vital importancia dos aspectos; en primer lugar, es central la identificacion de
los elementos ritmo-melddicos estructurales de los aires de pasillo y bambuco,
para asi, dar una interpretacién mas rica y expresiva a nivel estilistico. En segundo
lugar, es fundamental un manejo de los conceptos basicos del serialismo, la
identificacion de las series y las formas en las que se esta se presenta durante la
pieza y la relacion de dicho conocimiento al momento de asignar elementos
interpretativos como dinamicas, caracter o tempo a las tres piezas.

Para cerrar, es importante sefalar y resaltar el trabajo juicioso de analisis y
revision realizado conjuntamente con el maestro y gran clarinetista Guillermo
Marin, ya que gracias a sus aportes y al trabajo que de forma personal se ha
realizado, hoy es posible contar con esta propuesta interpretativa, mediante la cual
se busca generar ideas y puntos de partida, tanto para la interpretacion de esta
obra, tanto como para motivar a intérpretes y compositores a ampliar el repertorio

del clarinete con obras de caracteristicas similares.
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Anexos

Anexo 1 — Partituras Originales

TRES PIEZAS MONTANERAS PA' CLARINETE SOLO
Clarinete en 8b El Arriero y La Mula
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Partituras Editadas, Propuesta Interpretativa

Anexo 2

Tres Piezas Montaneras Pa'Clarinete Solo

Jaime Jaramillo Arias
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