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RESUMEN

El presente trabajo de investigacién tiene como objetivo transcribir describir y analizar los
principales elementos musicales encontrados en los solos improvisados por el bombardino, en tres
“porro pelayeros”, interpretados por bandas folcléricas dentro del marco del XXII FESTIVAL DE
BANDAS FOLCLORICAS DE BARRANCABERMEJA, ademds se contextualiza a las bandas folcldricas en
la region de Cordoba y Sucre, mostrando cual es su influencia en esta regidn y cual ha sido su aporte
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a la evolucién del “porro pelayero” o también llamado “porro palitiao”. Para la realizacion del
estudio fueron seleccionados cinco intérpretes de bombardino, de cuatro de las mejores bandas
Pelayeras de la regidn, bandas que deberian interpretar en vivo los porros objeto del estudio. Se
tendran en cuenta para el andlisis tres factores musicales, melodia, ritmo y armonia, los resultados
de la descripcion y el analisis, nos deja ver como los distintos interpretes usan elementos musicales
similares a la hora de improvisar, la repeticidén de patrones ritmicos el uso de escalas y arpegios son

evidentes en las improvisaciones.

Palabras clave: Melodia, Ritmo, “porro pelayero” o “porro palitiac”, “banda folclérica” o “banda
pelayera”, improvisacion.

SUMMARY

This research work aims to transcribe, describe and analyze the principal musical elements found in
improvised solos by the euphonium, in three “porro pelayeros”, played by folk bands within the
time frame of the XXII FESTIVAL OF FOLKLORE BANDS OF BARRANCABERMEJA, besides its
contextualizes folk bands in the region of Cordoba and Sucre, showing what is its influence in this
region and what has been its contribution to the evolution of “porro pelayero” also called " porro
palitiao". To conduct this study there were selected five euphonium players, four of them of the
best Pelayeras bands in the region, bands that should play live porros, object of this study.

They will be taken into account for the analysis three musical factors, melody, rhythm and harmony,
the results of the description and analysis will allow to see how the different performers use similar
musical elements when improvising, the repetition of rhythmical patterns, the use of scales and
arpeggios are evidences in the improvisations.

KEYWORDS: Melody, Rhythm, "poro pelayero " or "poro palitiao", "folk band" or "pelayera band",
improvisation.
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1 INTRODUCCION

El siguiente trabajo describe los elementos musicales utilizados por cuatro bombardinistas en sus
improvisaciones. El interés de este trabajo radica en el hecho de entender las improvisaciones de
los bombardinistas en los “porros pelayeros”, las transcripciones se haran pensando siempre en ser
interpretadas en el trombdn de vara.

La motivacién de este estudio es doble, por una parte, responde a un interés personal en este tipo
de musica, por otra, en la consideracién que puede resultar de gran ayuda para cualquier musico
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interesado en la improvisacion en musica pelayera especificamente en el “porro palitiao”. Al mismo

tiempo este trabajo aportara partituras de improvisaciones de las que no existe material impreso.

En las siguientes pdaginas, se describira el origen de las bandas pelayeras, su aporte a la musica de la
region sabanera de Cérdoba y Sucre, de igual manera hablaremos del origen y evolucién del porro
“palitiao” o “pelayero”. Se hard un acercamiento a la improvisacion en este género musical.

Esta tesis de grado pretende ser un modesto aporte a la difusidon y conocimiento de los ritmos y
musicas del Caribe Colombiano.



JUSTIFICACION

La realizacidén de este trabajo es importante para aquellos estudiantes que quieran aprender un
poco mas sobre la improvisacidn en el porro. Les sera util porque, por medio de partituras, se
muestra como se desarrolla la improvisacidn en el porro a partir de una serie de motivos ritmicos y
melddicos recurrentes en el género. A nivel personal, este trabajo es un aporte para mejorar la
improvisacion y para entender cémo funciona en este género en particular. También puede ser un
material Util para aquellos estudiosos de las musicas regionales colombianas, brindando material
musical para alimentar su trabajo de investigacion.

El material contenido en este trabajo sirve, en general, para los docentes de diversas areas porque
puede adaptarse a diferentes necesidades pedagdgicas, utilizando un repertorio de musica
tradicional del Caribe Colombiano. Fuera del ambito académico, este material sirve a musicos y
directores de bandas, aportando guias para la improvisacion e interpretacion de esta musica tan
importante de nuestra tradicion.

Este trabajo se inscribe en la linea de investigacion Arte y Cultura Tradicionales Populares, de la
Facultad de Artes ASAB de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas, ya que es un proyecto
gue sistematiza y ordena una manifestacion musical tradicional, que forma parte de la cultura
regional y nacional colombiana, apoyando su valoracion y divulgacién en el ambito académico. De
la misma manera, este proyecto se inscribe en la linea de investigacion Andlisis para la
Interpretacion del Proyecto Curricular de Artes Musicales de la ASAB, porque es un trabajo que,
abordando la improvisacidn, y hace un aporte para el desarrollo interpretativo de esta musica.

PREGUNTA DE INVESTIGACION

¢Cémo transcribir, describir y analizar nueve solos improvisados en tres porros interpretados por
cinco intérpretes del bombardino?

Es de gran importancia para mi transcribir solos improvisados del repertorio de banda pelayera, ya
gue haciendo esta transcripcidon se puede entender y explicar de una forma mas pedagdgica los
patrones, ritmico melddicos que son utilizados con gran frecuencia en esta musica del Caribe. Y ya
gue es extremadamente dificil encontrar partituras relacionadas con la improvisacién de musica
pelayera creo que estas transcripciones pueden ilustrarnos a los instrumentistas interesados en
aprender a interpretar el porro, ya que no tuvimos relacidon cercana con esta musica en nuestra
iniciacion musi



2.0BJETIVOS

2.1 Objetivo General

Transcribir, describir y analizar los elementos musicales de nueve solos improvisados en tres “porros
palitiaos”.

2.2 Objetivos Especificos

e Transcribir nueve solos de bombardino en tres porros del repertorio tradicional pelayero.
* Documentar las interpretaciones de los porros y sus improvisaciones.

e Describir los elementos musicales utilizados en las improvisaciones.

e Extraer motivos ritmicos y melddicos recurrentes en las improvisaciones.

e Contextualizar a las bandas pelayeras.

3.ANTECEDENTES

En el festival del porro 2005 en San Pelayo, el maestro Ramdn Benitez interpreto el bombardino de
una manera excepcional, en este momento se crea la inquietud personal de saber cdmo funciona la
improvisacion en el porro. En esta ocasion se dio la oportunidad de hablar con musicos de la regién
gue me explicaron un poco sobre las formas y las distintas clases de porros, estas experiencias
afianzaron el gusto por esta musica.

Después de escuchar el disco Antologia de Porros y Fandangos (1990) de la banda 19 de Marzo de
Laguneta Cérdoba en el que aparecen porros de tradicion pelayera como Maria Varilla, El Sapo entre
otros, observo que la mayoria de veces improvisan los mismos instrumentos, trompetas, clarinetes
y bombardinos, pero nunca los trombones, motivo por el cual nace el interés de empezar a
improvisar con el trombon en este género musical.

El interés por realizar este proyecto viene de la necesidad de entender a este musico desde su
perspectiva de tratamiento armodnico e interpretativo, asimilar sus bases musicales y, de esta forma,
encontrar un estilo personal en la improvisacién, area de gran importancia en la formacién musical
de un instrumentista. Ademas, en mi praxis musical en bandas pelayeras he sentido la necesidad de



improvisar, aprender y profundizar mas sobre este género, por esta razon el interés en esta
investigacion.

En el trabajo de grado Andlisis para la Interpretacion de Cinco temas del Trombonista Cubano Juan
Pablo Torres, (2010), del estudiante Fabio Garcia Corredor sirve como ejemplo para estudiar a un
solo interprete en algun estilo de musica, ya que nos muestra como un solo interprete utiliza
distintos recursos técnicos en la interpretacion y la improvisacion. Este trabajo es util por la forma
como desarrolla el analisis mostrando un proceso sistematico y ordenado que puede servir de
modelo para realizar nuestro propio analisis.

En trabajo de grado Transcripcidn de Quince Solos de Versiones Representativas de Cinco Estdndares
de Jazz y Andlisis con Enfasis Ritmico, Armdnico Melddico, (2010), del estudiante Rafael Vallejo
Veldsquez aparecen las transcripciones de solos de estandares de jazz de artistas como Charlie
Parker (Confirmation), Miles Davis (Sevenstepstoheaven), entre otros. El autor muestra que la
transcripcion puede ser una herramienta de mucha ayuda para observar la variedad de recursos
técnicos que se usan en la improvisacion. Este trabajo es un antecedente al presente proyecto
porque realiza, mas o menos, el mismo trabajo que se quiere hacer aqui, en otro género musical,
confirmando el interés por abordar el estudio de la improvisacion.

4. MARCO TEORICO DE REFERENCIA

4.1. BANDAS DE VIENTOS

A lo largo del siglo XIX, desde Europa las bandas militares arriban a Colombia, con gran popularidad
en las zonas urbanas, estas conformadas por familias de instrumentos tales como; metales, maderas
y percusion, con los cuales, “se interpretaba un repertorio variado de marchas, valses, polkas, y
algunos ritmos nuevos como el pasillo y la danza” (Wade, 2002, p.132). A lo largo y ancho del
territorio nacional se fueron expandiendo estas bandas con el apoyo del presidente Rafael Nunez
(1880-1894), quien impulsé la conformacién de bandas en distintos batallones del pais, también
ordend la compra de instrumentos traidos desde Europa y de igual manera consolidd la némina de
musicos en cada batallén. Este suceso tuvo una gran influencia en la poblacion ya que las bandas
hacian parte de las celebraciones religiosas y fiestas populares, “en alguna festividad religiosa o acto
publico y podia ser contratada por cualquier parroquiano” (Zambrano, 2008, p.24).
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Las bandas de pueblo como suelen llamarlas, forman parte de una tradicion cultural en nuestro pais,
integradas con la mayoria de instrumentos de viento como; trompetas, trombones, eufonias,
clarinetes, oboes, fagots y en percusién; bombo, redoblante, platillos, hoy en dia estas bandas se
mantienen y son las encargadas de mantener vivas las tradiciones musicales de sus regiones.

A finales del siglo XVIII, se conoce la conformacién de una banda asi lo dice Portacio (1994. P. 314),
“En el afio de 1784, el espafiol Pedro Carricarte fundd y dirigié la banda de la Corona, cuando parece
ser aparece la primera de estas agrupaciones en el pais”. También nos habla de una banda a
principios del siglo XIX. “Después se fundaron en 1809 la Banda de la artilleria dirigida por el propio
Carricarte y la Banda de las Milicias bajo el mando de Antonio Zeifier o Zuiier, que habia sido
clarinetista de la Banda de la Corona”, lo que nos deja saber que la tradicidon de bandas en Colombia
inicio ya hace algunos siglos.

Las primeras bandas civiles se conforman a comienzos del siglo XIX, las agrupaciones eran
contratadas y remuneradas econdmicamente para amenizar los bailes de saldn, festividades
religiosas y distintas celebraciones de la sociedad civil.

Es en Antioquia, donde se conoce la creacién de una de las primeras bandas civiles del pais, “en
1836, por iniciativa de un grupo de civiles se conforma en Medellin la primera banda de caracter
privado y se asigna su direccion al inglés Gregory MC Pherson. Es de esta manera que la estética de
las bandas militares se inserta en los contextos criollos, en el ambito de la vida civil y de manera
especial en el religioso”. (Gil y Londofio, 2006, p.47).

De la misma manera, suceden hechos similares en distintas ciudades de nuestro pais. En 1845 “el
profesor José Angel Ruiz Viafia, fundé una banda de musicos cuyos acordes de piezas cldsicas eran
motivo de baile” (Exbrayat, 1996, p. 250). Otro ejemplo de la intervencién de las bandas en actos
publicos sucede en Antioquia “el 12 de octubre de 1982, donde se inaugura el parque de bolivar y
se inicia la retreta dominical, modalidad de conciertos periédicos gratuitos convertidos en una
tradicion local que posteriormente se expande a muchos municipios” (Gil y Londofio 2006, p.47).

Ya entrados en el siglo XX, se crea la Banda Nacional de Bogota, dirigida por Manuel Conti Tamburini,
un joven italiano de 20 afios, estudioso de la teoria musical e intérprete del violin y el piano. La
Banda Nacional de Bogota, fue creada el 17 de marzo de 1913 por decreto del presidente Carlos E
Restrepo, de la fusidn del regimiento de infanteria No. 1 y en el grupo de artilleria de Bogota.
Portacio (1994 p.315).



Esta Banda Nacional de Bogota, mas tarde conocida como La Banda del Conservatorio, estaba
integrada por 62 musicos, que debian presentar un examen de instrumento para poder ingresar; los
miembros que aprobaban su ingreso ya en la agrupacion, daban clases en el Conservatorio Nacional.

Ademas de la direccién de Conti, la banda fue dirigida por: Andrés Martinez Montoya, desde 1914
hasta 1933. José Rozo Contreras, director de la Banda Nacional de Colombia desde 1933 hasta 1973.
Roberto Pineda Duque, desde 1973 hasta 1977, mas adelante la dirigid el maestro Luis Becerra
Alvares.

La Banda Nacional de Bogotd hizo algunas grabaciones, en 1957, aiio en que fue grabado el
bambuco Brisas del Pamplonita, y dos guabinas Tiplecito de mi vida y Guabina Santandereana No 2,
arreglos del Maestro Rozo contreras y en 1958 gravando /a pequefia suite, una de sus mas grandes
creaciones.

Entrando al afio 1913, fue creada la Banda de la Policia Nacional, con el objetivo de promulgar la
musicalidad dentro de sus miembros, esta banda estaba integrada por 63 musicos, dirigida por
grandes maestros como: Andrés Martinez Montoya, Roberto Pineda, Jorge Armando Caion, José
Rozo Contreras, Miguel duarte Figueroa. Periédicamente esta banda brindaba “retretas” que
generalmente se realizaban los domingos en el parque Santander, centro de Bogotd, donde
interpretaron pasillos, bambucos y demas aires nacionalistas.

Se conoce la existencia de algunas bandas en la costa atlantica, en la regidn sinuense, aunque no
eran organizaciones tan grandes como las creadas en Bogota, existian bandas de vientos, como la
de Lorica en el afio 1867, y asi, lo narra Zarante (1933. P. 382), “El sefior Segundo, de la Paz, brillante
ejecutante del clarinete y bombardino (también tocaba piano y otros instrumentos de diversas
clases) se dedico a ejercer su profesion. Se hizo cargo de una banda y de la ensefianza del solfeo. El
sefior Paz conocia la musica a fondo, y era, ademas, gran compositor, escribia musica rapidamente
(...).” Mas adelante agrega que, “contaba con diez afos de edad. Luego me pusieron a estudiar
flautin, y lo ejecute rapidamente. A mis trece afios Sali del colegio, para ser miembro de la banda de
musicos que dirigia el sefior Paz”. José de la Paz Montes, decide radicarse en Lorica, siendo un
musico de Puerto Rico, que llegd al pais con una compafiia dramdtica y de Zarzuela.

Las bandas de la region Caribe ya hacian parte del arraigo popular de los pueblos, la gente se
identificaba con las bandas y participaban en los eventos publicos en los que se presentaban
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las agrupaciones, asi lo cuenta Zarante (1933. P. 385.): “Estabamos en al afio 1874. Existia
aqui una banda vieja, que la reorganizaron, y con ese objeto trajeron de Chinu al Sefior
Bartolomé Torrente, para dirigirla. Torrente era compositor, y para ello se valia del violin.
Era musico de gusto, sin embargo, quienes lo invitaron pensaron que podian enfrentarlo a
de la Paz, quien era un virtuoso, ademds podia ser su maestro. De manera que se formaron
dos partidos musicales; el pacista y el torrentista, cuyas luchas eran peores que las politicas.
Ensayaban todas las noches y todos los dias por la tarde, se efectuaban paseos con musica
por las calles, con una algarabia inigualable. En retretas realizadas los domingos, se tocaban
trozos clasicos de romanticos de la época como Verdi, Rossini. Por la banda de Paz, en varias
ocasiones hubo rifias de nunca acabar entre los partidarios de cada banda, pronunciandose
discursos en la plaza mayor, en horas de retreta. La sociedad culta era partidaria de la
musica de Paz”.

Esta anécdota deja ver el gusto por las bandas de viento en la regidn sabanera de Cérdoba desde
hace mas de un siglo.

Dentro de estos eventos publicos de los cuales hacian parte las bandas, se destacan las
celebraciones religiosas, donde habia cabida para las bandas que participaban en las misas y
procesiones y demas eventos eclesidsticos.

De esta forma lo relata Zarante (1993. P. 393) “Para la fiesta de Semana Santa, me pasaba lo mismo:
me sentaba a escribir a la misma hora, y al levantarme, dejaba compuestas estas piezas:
tres marchas funebres para el viernes de Dolores, tres también funebres para el jueves y el
Viernes Santos, una marcha alegre para el sdbado de Gloria, un paso doble finebre para el
traslado del Santo Sepulcro, de la casa en que lo ornamentaban (la casa de los Corrales) a la
iglesia, en la noche del Viernes Santo y una o dos piezas de baile”. Esta una interesante
anécdota que refleja la relacion de las bandas con las tradiciones religiosas de los pueblos.

De manera que, podemos detallar como a lo largo del siglo XIX y XX, las bandas civiles fueron
incorpordndose a la tradicion musical de los pueblos, agrupaciones destacadas por su versatilidad
en el repertorio ya que interpretan una compilacion liturgica para acompafiar eventos religiosos,
pero de la misma manera, interpretan danzas, contradanzas, pasillos y aires mds festivos para
amenizar bailes de la sociedad civil.

Hablar de las bandas de viento en Colombia a lo largo del siglo XX nos lleva a pensar en celebraciones
y fiestas de pueblo en distintas regiones del pais; ya que Colombia geograficamente esta dividida de
una manera muy marcada. Esta delimitacién geografica causa que las bandas en cada region del
pais sean distintas en algunas de sus caracteristicas, como en su repertorio. En el interior del pais
hablando de la regién andina las bandas se dedican a interpretar pasillos, bambucos, marchas, uno
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gue otro pasodoble, polkas, danzas entre otros, en zonas como Antioquia, Bogota, Tolima, las
bandas se ocupan de manejar un repertorio mas erudito o académico, mientras que, en zonas como
Cérdoba y Monteria las bandas empiezan a apoderarse de los ritmos propios de la zona del rio Sind,
ya que las bandas interpretan porros, fandangos, puyas, gaitas, currulao y distintos ritmo o aires
de la costa caribe; donde las bandas son conocidas como bandas pelayeras, esto en honor a SAN
PELAYO, un pueblo situado en el costado oriental del rio Sind y que es eje fundamental en el
desarrollo musical y cultural de la regién sabanera.

Se conoce la creacién de una banda en san Pelayo en el afio 1902-1903. Cuenta Didégenes Galvan
Paterninaen la entrevista hecha por Fortich (1994 p. 91), de la reunién hecha por algunos habitantes
del pueblo para crear la primera banda de San Pelayo, “Entre otros, recuerdo que se inscribieron
Anibal Galvdn, Antonio Veldzquez, Jacinto Martinez. Esta lista la completa con los nombres de
Gabriel Romero, Pedro Pacheco, Eladio Ayazo, Gilberto Guerra, Juan Ortega y Lednidas Paternina
(...), Esta reunion se hace en la casa de Lugo Herrera. Donde se forman bandas que utilizan
instrumentos viejos, esto nos relata Didgenes Galvan Paterna en la misma entrevista, Fortich (1994.
P.91), “yo era quien les suministraba cualquier instrumento viejo que ellos necesitaban. Se los traia
de Cartagena (...).” Fueron comprados instrumentos viejos, arreglados con cera y alambre.

Una década después y con el apoyo econdmico de la familia Dierex, que le encarga la compra de
instrumentos musicales nuevos a don Didgenes Galvan, comerciante de la zona, quien, en un viaje
a Estados Unidos, trajo en 1916 los primeros instrumentos nuevos a San Pelayo.

Asi lo describe Alzate P, (1980. P. 44) “Un dia aparecid rio arriba cargado con varias cajas de madera.
Al enterarse los Pelayeros; fueron presurosos, tomaron las cajas y solos sacaron los
instrumentos, a los cuales le empezaron a sacarle sonidos como al clarinete, a la trompeta,
al baritono, al trombon. Todo fue una fiesta de sonidos para estas gentes que les bulle
musica en la sangre. Preguntado Galvan por la demora, narro que en Cartagena le habian
robado la plata para los instrumentos y que entonces empefiase en conseguirla, para no
regresar a san Pelayo sin instrumentos, la gente lo elevaba en hombros y vitoreaba como a
un gran héroe”.

Con la llegada de estos instrumentos a San Pelayo, se consolida la creacidon de una de las primeras
bandas en el pueblo, la Banda Ribana.

Alrededor del afio 1906 se crea la Banda Ribana, integrada por un grupo de jovenes con grandes
cualidades musicales, es la primera generacidon de musicos de banda de viento, la cual permitio la
fusion de musicas de gaita con instrumentos europeos. “Por el afio 1905 les comenzd a los jovenes
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pelayeros la fiebre por el arte de la musica de viento. Es asi como buscaron a un maestro de musica
de origen Cartagenero y que estaba radicado en la ciudad de Lorica, llamado Miguel Coneo, para
que les ensefiara las notas musicales. Luego ese grupo de jévenes pelayeros decidié comprar varios
instrumentos usados en la misma ciudad de Lorica (Villalba E, Héctor 1971)”, (Paternina, J. 2012,
Revista. Porro y folclor. P26), aqui empieza un capitulo en la historia de las bandas en San Pelayo.

En la creacion de esta primera banda la familia Paternina juega un papel importante, Lednidas
Paternina (interprete del Bombardino) y Primo Paternina (interpretaba el cornetin), hijos de
Lednidas Paternina, quien era un musico de Gaita, pero que queria que sus hijos interpretaran
instrumentos de viento (metales). Lednidas (padre) queria que sus hijos siguieran con su legado
musical, pero con otros instrumentos, es decir; la misma musica interpretada con instrumentos de
Europa.

Sin saberlo la banda ribana, estaba contribuyendo al desarrollo y creacién de un nuevo género
musical llamado porro palitiao o porro pelayero. Los integrantes de la banda ribana y el grupo de
gaiteros de Lednidas (padre), se reunian los fines de semana para interpretar algunas melodias. Esta
gran gesta inicio en la casa de Don Leonidas Paternina (gaitero), localizada en la esquina del parque
de San Pelayo, detras de la iglesia, alli vivié toda su vida con sus hijos y ahi mismo murio en el afio
1963.

Nos cuenta Paternina J. (2015.p 44) “El vio nacer la primera banda de musicos y con el apoyo que le
dio a sus hijos, contribuyd también a ese gran proceso y desarrollo musical que se llevé a cabo en la
esquina triangular formada por: la esquina del parque, la casa de Lednidas Paternina y la esquina
detrds de la iglesia; en donde todos los fines de semana se reunian primero con el conjunto de gaita
y después con la primera banda que se organizd, tocaban las famosas retretas pelayeras y
acompafaban los festejos religiosos y populares de san Pelayo {(...).”

Esta familia hace parte de la historia de la banda ribana y por lo tanto de San Pelayo, la Banda
Ribana fue dirigida durante muchos afios por Primo Paternina, interprete de la trompeta. Ademas
de la familia Paternina, también se destaca en la musica pelayera, Pablo Garcés, interprete del
bombardino y director de la banda durante algunos afios desde 1913, y finalmente Alejandro
Ramirez, compositor e intérprete de varios instrumentos entre estos el clarinete.

Pablo Garcés y Alejandro Ramirez junto con Manuel Zamora son personajes de gran importancia en
el desarrollo de la musica pelayera, que contribuyeron a la creacién de talleres musicales para los
jovenes que querian hacer parte de una banda, ellos ensefiaron a los jévenes a interpretar
instrumentos como: la trompeta, el bombardino, el clarinete, el bombo, los platillos y el redoblante,
“Los jovenes aspirantes a ingresar en las bandas reciben lecciones ligeras de musica, las aulas de
clases fueron los patios de los pueblos, Después de seis meses, si encontraban aptitudes en los
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jovenes, ingresaban a la banda donde concluian su aprendizaje asimilando el repertorio musical. En
este sentido el aprendizaje era mas practico que tedrico” (Fortich, 1994, p. 41)

Esta primera banda del municipio de San Pelayo, abrid las puertas a la creacion de nuevas
agrupaciones similares en el pueblo y la regidn, contribuyendo a la creacién del repertorio cldsico
palayero.

Aqui los nombres de las bandas que tuvieron su origen en San Pelayo.

Banda Ribana Consolidada en 1919, reunié algunos jévenes de san Pelayo. Algunos de sus
integrantes fueron:

Alejandro Ramirez — Clarinete
Primo Paternina — Cornetin

Pablo Garcés — Bombardino
Lednidas Paternina — Bombardino
Anibal Galan - Baritono

Walberto Garcés — Baritono
Eladio Ayazo — Alto

Gregorio Lagare — Marcante
Reinaldo Guerra — Redoblante
Saturnino — Bombo

Pedro Pefiata — Platillos

Banda Bajera: Creada en 1925, por Pablo Garcés y Alejandro Ramirez, reunieron algunos musicos
de San Pelayo para conformarla, aqui los nombres de algunos de sus integrantes:

Pablo Garcés — Bombardino
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Alejandro Ramirez — Clarinete
Juan Herrera — Trompeta

Damian Galvan — Baritono

Como observamos en estas dos bandas coinciden algunos nombres, puesto que con el pasar de los
afios, algunos de sus integrantes decidieron retirarse de la Banda Ribana y crear otra banda La
Banda Bajera, para recibir nuevos musicos que surgian en San Pelayo.

Estas dos bandas aparecieron en las primeras décadas del siglo XX, es asi como Primo Paternina,
Pablo Garcés y Alejandro Ramirez, tienen bastante importancia, debido a que es se crean los Porros
cldsicos, obras importantes en el folclor popular, que hoy no pueden faltar en ningun festival en la
gue se encuentre una banda pelayera. Algunos de estos porros son: Soy Pelayero, Maria Varilla,
sabado de Gloria, El Pilon, El Binde, El Ratén, La Mona Carolina, El Tortugo, El Porro Viejo Pelayero,
El Sapo Viejo, El Siete de Agosto, El Gavilan Garrapatero, El Pdjaro. Gracias a estos musicos surge un
estilo de musica gracias a un repertorio propio.

Otras bandas creadas a lo largo del siglo XX fueron:

La Banda Nuevo Oriente.

Creada aproximadamente en el afio 1950, su director fue Alberto Guerra, (hijo de Tito Guerra),
interprete en un comienzo de bombardino, mas adelante después de una operacion se dedicé a
interpretar el Bombo, reuniendo a varios musicos de San Pelayo para conformar la Banda.

La Banda No 4

Su Director era Manuel Coi, después de hacer parte de las bandas Nuevo Oriente y Ribana; y
enfrentar algunos desacuerdos y discusiones en estas bandas, decidié independizarse y crear su
propia agrupacién. Creada en el afio 1970, quien durante varios afios conté con la presencia de
Miguel Emiro Naranjo, gran trompetista y director de la banda 19 de Marzo de Laguneta Cérdoba.

Banda 26 de junio
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El nombre de esta banda es un homenaje al primer festival del porro en San Pelayo, el 26 de junio
de 1977, fue ganadora de la segunda versidn del festival del porro realizada en el afio 1978.

Las Bandas Y las Corralejas

En la regidn sabanera de Cdrdoba y Sincelejo, las bandas pelayeras cumplen un papel importante
dentro de las fiestas populares. Las corralejas desde finales del siglo XIX, hacen parte de los eventos
populares que rednen a gran cantidad de la poblacién entre ellos; campesinos y trabajadores de
haciendas ganaderas reunidas para disfrutar del jolgorio, de igual manera la clase alta; ganaderos y
politicos también tenian cabida en la misma plaza de toros, lugar donde se aglutinaba la oligarquia
y los campesinos. Como diria Alzate P (1980. P. 20) “las bandas, por estas razones, han sido parte
importante en las corralejas donde estimulan actitudes gamonalescas de terratenientes vy
ganaderos que patrocinan con sus aportes el riesgoso esparcimiento de los campesinos, aun a costa
de la vida de estos para mostrar cada afo su poder y su valia”, estas corralejas contribuyen a la
relacion que tienen las bandas con sus pueblos.

En estos eventos publicos las bandas interpretan por tardes enteras ritmos como el porro y el
fandango, un escenario de gran importancia para la propagacion de las bandas pelayeras, ya que en
un principio eran los grupos de gaitas tambores y cantadoras los que amenizaban estos
espectaculos, pero con el tiempo fueron reemplazados por las bandas con repertorios tradicionales
y sonoridad propia que hasta hoy se mantienen vigentes.

Se requerian agrupaciones las cuales se pudieran escuchar en espacios abiertos, una banda tiene la
capacidad de llenar de musica estos espacios al aire libre. Gracias a este fendmeno de sonoridad se
vuelven tan populares las bandas en las corralejas y son relacionadas con espectaculos publicos,
misas, procesiones, alboradas, corralejas, retretas se vuelven espectdculos donde nunca falta una
banda, en las que la mayoria de veces son contratada por los duefios de haciendas o politicos que
pretendian divertir a sus peones, Las bandas eran necesarias para el esparcimiento y la diversidn de
los peones de las fincas, era una manera de calmar los dnimos cuando los trabajadores se sentian
ofuscados por algiin motivo.
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Para concluir se puede decir que, varios fueron los factores fundamentales en la popularizacion de
las bandas en la regidn sabanera. El primero; la adaptacién de los instrumentos de viento traidos
desde Europa, que con su versatilidad y mayor desarrollo técnico logran fusionarse a las musicas
campesinas y tradicionales. El segundo factor; es la creacion de bandas y talleres musicales como
sucedio en San Pelayo, lugares que contribuyeron con la ensefianza de la teoria musical y la practica
instrumental. El tercero; la participacidén de las bandas en eventos publicos como las corralejas,
alboradas, retretas, carreras de caballos reuniendo a los hacendados, politicos y a los peones de las
haciendas en un solo lugar, es asi que las bandas se apropian de la identidad sabanera.

4.2 EL PORRO

El porro es el aire musical colombiano que tal vez mas ha evolucionado, podemos observar que hoy
en dia el porro es interpretado por: grupos de gaitas, orquestas tropicales, orquestas sinfonicas,
bandas sinfdnicas, bandas pelayeras, grupos nuevos de fusiones, grupos vallenatos, grandes big
band de jazz, entre otros, de ahi que el porro suene diferente en cada una de estas agrupaciones,
es decir el porro que interpreta una big band es diferente al que toca una banda pelayera, asi se
trate de la misma obra musical. De igual manera el porro tiene varios escenarios para su
interpretacién, desde una plaza publica o una reunidn familiar hasta una sala de conciertos, por eso
este aire musical ha evolucionado tanto en su interpretacion.

Se le atribuye el nombre de “porro” gracias a la existencia de un tambor monomembranofono en
forma de cono, con el cual se amenizaban bailes y cantos acompafiados de palmas vy estribillos
mientras una voz solista improvisaba versos.

Para remontarnos al origen de este aire musical Ilamado “porro”, debemos pensar en los grupos de
gaitas y tambores, el maestro Miguel Emiro naranjo en su libro “La verdad sobre el porro”, cita a
Aquiles Escalante, diciendo, Naranjo. M. E. (2003)P, 29, “este aire musical fue cantado por negros a
orilla del mar” mas adelante nos vuelve a citar a Escalante diciendo, “los abuelos mestizos y mulatos
del pueblo Sind, dan cuenta que conocieron antiguamente, una tonada y una danza parecida al
porro de las bandas musicales, interpretadas por una voz lider que improvisaba versos, acompanada
de tambores machoy hembray de un grupo de personas que ritmicamente acompaiaban el compas
con las palmas de las manos y que a su vez animaban al cantante”, esta forma de cantar es muy
similar a lo que se conoce hoy como “porro palitiao” en donde la trompeta es la voz lider que va
improvisando y los demas instrumentos responden una melodia .

Los grupos de gaitas y tambores son los precursores de este aire musical llamado porro, asi lo
describe Miguel Emiro Naranjo! en una conferencia dada en la ciudad de Barrancabermeja?;

! Director y creador de la banda “19 de marzo” de Laguneta Cérdoba
2 Conferencia “La verdad sobre el porro” (2016),
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Naranjo.M. E: (2016) “este aire musical nacié primero en las gaitas y tambores... el campesino aquel
talentoso y curioso lo interpreto con hojas de arboles tiernos como el naranjo, el laurel, con
canutos.... tallos cilindricos de las plantas de la pifia o la del maiz, que servian para hacer de alli unos
instrumentos primitivos y con ellos el hombre del caribe interpretaba porros”, entonces se puede
decir que el porro se interpretaba con algunos instrumentos “primitivos” como lo son las “gaitas”,
que estdn construidas con una cafia fina, que tienen de uno a seis huecos y en la parte superior
tienen una cabeza de cera, con una pluma de pato o pavo, pero no solamente estas melodias eran
interpretadas por instrumentos de viento, estas melodias también eran cantadas en los grupos de
tamboras, al respecto habla Naranjo. M.E. “pero si les puedo asegurar que el porro nacié primero
con letra, porque las gaitas y tamboras cantaron el porro, esos porros que ustedes oyen como: el
“sapo muerto” que alla en Pelayo le llaman “el sapo viejo”, “el ratén” y muchos otros cantados (...)",
mas adelante dice, “entonces muchos porros que se me escapan fueron interpretados por las gaitas

y tambores, por ejemplo”:

“esta noche no he dormido por el ruido de los ratones

A mi mama le ruyeron la pollera, a mi papa los pantalones
El raton estad en el hueco, debajo eh la cabecera (...)”

Mas adelante nos da otro ejemplo:

Dicen que el sapo muerde

Yo digo que eso es guayaba

Si lo cojes por las patas

No tiene ...”

En pocas palabras lo que se quiere mostrar es que algunas de las melodias de estos porros de casi
100 afios de tradicion en un principio fueron cantadas por los grupos de tambores o de gaitas, de
ahi que se pueda pensar que estos grupos fueron los precursores de este aire musical lamado porro,
al respecto dice Fortich. (1994) “Los ritmos de Gaita, Puya, Porro y Puya no son creaciones
absolutamente originales de genios de la musica de hoy. Los porros pelayeros se basan en una rica
tradicion de los Gaiteros”. El fendmeno de “porro pelayero” o “porro palitiao” se da en las reuniones
sociales que tenian lugar en San Pelayo, asi lo afirma Paternina (2012), “esos conjuntos de musicos
y bailes que surgieron en los momentos de solaz esparcimiento después de las duras faenas del
campo, como el conjunto de gaitas de Lednidas Paternina, fueron quienes en su inventiva popular,
disefiaron su propia musica, y bailes creando los antecedentes ritmicos que originaron el nacimiento
de las bandas de musicos y el “porro pelayero”, Marco Ramirez hijo de Alejandro Ramirez’relata lo

3 Alejandro Ramirez musico que vivid en San Pelayo a comienzos del siglo XX
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siguiente: Fortich. (1994) “a esos sefores los invito papa para que le sonaran, pero tocando el
clarinete, le sonaron los tambores en las condiciones que él queria que le tocaran para formar la
“boza” “del clarinete, eso me lo refirié él a miy a todos los hijos, El aprendid a tocar clarinete aqui
en San Pelayo con Manuel Zamora, seis meses después ya lo tocaba bien y se dedicé con el clarinete
aimitar a los musicos que tocaban tambores, para que lo acompafiaran a tocar boza”. En conclusidn,
podemos afirmar que la musica de gaitas tiene una influencia importante en el desarrollo de la
musica pelayera, ya que algunos de estos musicos pioneros de las bandas en san Pelayo tenian una

relacion estrecha con los gaiteros y sus ritmos.

Para resumir, observamos que los distintos grupos musicales que existian a principios del siglo XX,
fueron antecesores de las bandas de viento y que influyeron en la evolucién del porro, estos grupos
interpretaban melodias improvisadas por una voz lider que a su vez eran acompafadas por palmas
y tambores , de igual manera existian melodias cantadas con letra fija, por ultimo observamos que
existia una seccidn llamada “boza”, sin embargo, no podemos afirmar en que momento exacto se
le da el nombre de porro a este aire o tonada musical.

En el libro “La Verdad Acerca dell Porro” del maestro Miguel Emiro Naranjo (pag34) hace una
clasificacion etnografica del porro, no habla de cuatro porros: el porro negro, porro indigena, porro
zambo o mulato y porro mestizo.

El porro negro: es aquel que interpretaban los afro-descendientes que tiene un caracter de
ceremonia y festejo, cantado a orillas del rio o del mar acompaiado por tambores, palmas y una
voz lider a la que le respondian con estribillo las otras voces.

El porro indigena: se interpreta con instrumentos aeréfonos como la gaita de cera, gaitas de millo
el pito atravesado, que interpreta melodias llenas de sentimientos, acompafiados por tambores
templados con cuiias, guacharacas, maracas, claves de madera, y quijadas de animales como el
burro o el caballo. En este porro se le rinde culto a la naturaleza, a los cultivos y a los natalicios de
seres humanos.

El porro zambo o mulato: es un porro similar al indigena, es interpretado por grupos de gaitas, con
cantantes, grupos de hojitas, siempre acompanados por tambores voy lider y varias voces
acompafiantes, la zona de mayor influencia es el “Bolivar grande”.

El porro mestizo: es un porro que recibe la influencia de tres etnias, negro africano, indigena
americano y blanco europeo, este ya es el porro que interpretan las bandas de vientos. Del negro
africano recibe el ritmo binario de cardcter ceremonioso con un aire fiestero y jocoso, del indigena

4 La “Boza” es una parte de la estructura del porro pelayero en donde el bombo deja de golpear el parche
para golpear con el mango del golpeador otra madera, ubicada en la parte superior del bombo.
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americano recibe las melodias y del blanco europeo el aporte de los instrumentos de viento,
clarinetes, trompetas bombardinos etc.

Cuando se crean las primeras bandas de viento ocurre un fendmeno que es la perdida de la voz
cantada, este hecho se debe a los escenarios en los que se presentaban las bandas de viento, plazas
de los pueblos, ruedas de fandango, palcos de corralejas, desfiles, cabalgatas etc, todos estos son
espacios al aire libre en el cual la voz humana no se escucha y es opacada con el sonido de una
trompeta o un bombardino, en ese momento e porro pierde un factor muy importante que es el
mensaje claro de una voz cantada, a pesar de lo dicho el porro cambia de cardcter al convertirse en
porro instrumental, en el cual las melodias creadas deben ser tan impactantes como para
reemplazar el mensaje de la voz cantada, asi lo describe Naranjo M.E. (1994) “por o para crear
porros instrumentales se hace necesario, que la melodia de la obra sea sublime y predominante,
cargada de sentimientos encontrados, que pueda suplir el mensaje oral con lujo de detalles y que
evoque recuerdos del pasado y los transmita hacia el futuro, y que ademas su cadencia sea
estimulante, para que los oyentes en general, se familiaricen y se deleiten efusivamente...”

IM

Las bandas de vientos de la costa caribe interpretan generalmente dos tipos de porros e

Ill

porro

pelayero” y el “porro sabanero” pero éde ddonde salen estos nombres? Naranjo M. (1994),

“tradicionalmente, en la banda de musicos el porro ha sido denominado con el gentilicio de la

poblacién o regidn que lo interpreta. Asi, por ejemplo, llamamos al porro del Sind, porro sinuano o

pelayero; al porro de las sabanas de Cdrdoba, Sucre y sur de Bolivar porro sabanero...”. Estas son
verti , u u u

dos vertientes del porro, pero en este caso queremos enfocarnos solo en una de ellas que es el

“porro pelayero”.

El Porro Pelayero, Sinuano o Palitiao.

Vale la pena recordar la entrevista hecha por Juan Quintero Villalba a Primo Paternina en 1972,°
donde le pregunta que si el porro nacié en Pelayo a lo cual Primo Paternina responde de la siguiente
manera:

“El porro no nacid en Pelayo, ni lo invento nadie. Estd en la naturaleza y nuestros
padres y nosotros recogimos ciertos ritmos para formarlo. Lo que pasa es que en
Pelayo hubo mds arte y amor a la naturaleza para hacerlo inmortal”

5> Quintero Villalba, Juan. El Primo Paternina y el Porro. Costa Norte. Monteria 1989.
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El porro pelayero, originario de la zona del Sind puede variar en su estructura formal, hay porros de
3, 4 0 5 partes, esto depende del gusto del compositor, entre esas partes tenemos: La introduccion
o danzdn, el porro en si o desarrollo, un puente, la gozadera o boza y de nuevo el danzon.

La introduccién o danzén: se encuentra en la mayoria de los porros pelayeros, sin embargo, porros
tan tradicionales como “maria varilla” o “soy pelayero” carecen de este danzdn inicial, en esta
primera parte intervienen todos los instrumentos de la banda es un llamado al bailador para buscar
pareja, tiene una duracién de ocho compases.

El porro en si o desarrollo: en esta parte se presenta un dialogo entre las trompetas y los otros
instrumentos, en forma de preguntay respuesta, la trompeta hace frases que improvisa y en seguida
los demas instrumentos responden con un estribillo, esta parte es en donde se desarrolla la
creatividad de os trompetistas, en esta seccidn llega la euforia, es un momento de festejo de euforia
el cual lo sienten los intérpretes y también los bailadores, esta se desarrolla por el tiempo que los
interpretes lo deseen.

El puente: esta tercera parte tiene una duracién de por lo menos ocho compases, aqui intervienen
las trompetas, bombardinos y trombones, se interrumpe el dialogo de pregunta y respuesta por lo
tanto se termina la euforia para dar paso a la siguiente seccién.

La gozadera o Boza: en esta cuarta parte se callan las trompetas para dar paso a los clarinetes, que
intervienen con melodias suaves, acompafiadas armdénicamente por los bombardinos, trombones y
la tuba, en la percusidn el redoblante hace una especie de trémulos con algunos acentos, los platillos
Ilevando un ritmo constante, pero el bombo deja de golpear su parche para empezar a golpear con
un palo o baqueta una tabla que normalmente ponen en la parte superior del bombo, a este acto
se le llama “paliteo”, es un momento de calma en el cual se le da paso al virtuosismo de los
bombardinos. En la gozadera o Boza los bombardinos demuestran su talento improvisando,
desarrollando frases musicales mientras la banda lo acompafia, estas intervenciones pueden
extenderse hasta que el intérprete lo desee.

Danzén Final: esta es la quinta y Ultima parte, la banda vuelve a interpretar el danzdn inicial para
asi concluir la obra musical.

Vale la pena recordar que los porros pueden variar en su forma, existen porros con tres, cuatro o
cinco partes eso depende del gusto de cada arreglista.

Para concluir podemos decir que el porro pelayero es una creacion colectiva, ya que, aungue existen
frases ya escritas la improvisacion tiene un papel importante en la creacién de la obra musical, que
es un ritmico caracteristico de las bandas pelayeras y que puede variar de forma segun el gusto del
compositor o compositores.
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Aunque el porro esta directamente ligado con las bandas de viento pelayeras de la region del sinu,
podemos afirmar que no solo las bandas tocan porros solo hace falta recordad agrupaciones como:
“Pedro Lazay sus pelayeros”, “La Sonora Cordobesa”, La Orquesta de Lucho Bermudez”, La Orquesta
de Pacho Galdn”, “Los corraleros del majagual”, entre otras, estos grupos tienen distintos formatos
instrumentales, con guitarras, acordeones, saxofones, bajo eléctrico piano, etc... estas agrupaciones
con nuevos formatos instrumentales y gracias a la industria discografica lograron llevar al porro a
otros escenarios, lo convirtieron en un baile de salén, pero solo las bandas de vientos interpretan el
“el porro palitiao” o “porro pelayero”

4.3 La Improvisacion

La improvisacidn es una herramienta musical que puede usar un musico para expresarse y mostrar
sus capacidades técnicas e interpretativas, no podemos asegurar en que momento histdrico se
empieza a hablar de improvisacién, pero si podemos asegurar que grandes compositores de la
historia usaban esta herramienta para crear musica, como dice Nachmanovithc (2004, p.20), En la
época clasica las cadencias de violin, el piano y otros concerti se improvisaban, dando oportunidad
al ejecutante de poner su propio caudal creativo”, mas adelante nos dice: “Tanto Bach como Mozart
tenian renombre como improvisadores muy libres, agiles e imaginativos, y hay muchas historias a
la vez conmovedoras y divertidas, con respecto a sus hazafias en este campo. Beethoven, cuando
por primera vez llego a Viena, adquirio fama como asombroso improvisador”, aqui podemos
observar como la improvisacién forma parte de la musica en esta época y sin imaginarnos lo que
podia estar pasando con la musica “popular” en esos momentos histéricos fuera del ambito
académico, sin embargo, los grandes compositores limitaron de alguna manera la improvisacion,

La improvisacion se conoce como un lenguaje en el que el musico puede mostrar sus capacidades
técnicas y creativas en un momento dado, ya sea interpretando jazz, salsa, porro o cualquier otro
ritmo. La improvisacion permite al intérprete moverse libremente sobre la musica siempre y cuando
conozca los elementos bdsicos sobre los cuales va a improvisar (melodia, armonia y tematica)
ademas del estilo de musica en el que se esta tocando, claro entendiendo que estas no son las Unicas
consideraciones a la hora de improvisar, solo son algunas, pero de gran importancia para una buena
improvisacion. En efecto algunos de ellos eran grandes improvisadores, pero a la vez eran también
grandes compositores, escribian la musica para que se interpretara de una manera especifica y con
el paso del tiempo limitaron a los interpretes a seguir una partitura de forma exacta, sin aportar
nada propio a su interpretacion, en otras palabras, el compositor y el intérprete cada vez tenian
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menos que ver el uno con el otro, ya hacia el siglo XIX la improvisacidon era menos recurrente en las
salas de concierto.

Ya en el siglo XX en América aparece el Jazz, donde sabemos que la improvisacidén es parte
importante de este género, las bandas de Dixiland en New Orleans a principio del siglo, el fendmeno
del Charleston después de la Primera Guerra mundial, las Big Band de mediados de siglo y todos
estos intérpretes de Jazz como : Louis Armstrong, Charlie Parker, Gerry Mulligan, Duke Ellington
entre muchos otros, fueron los encargados de expandir el jazz y la improvisacién alrededor del
mundo, claro esta que existe un fendmeno de gran importancia para la difusion de estas nuevas
musicas y sus improvisaciones, la aparicion de la industria discografica a principios del siglo XX es
un fendmeno que contribuye a la rapida expansién del jazz alrededor del mundo, en consecuencia
en cualquier lugar del mundo se puede escuchar una pieza musical de alguno de esos intérpretes de
jazz o de alguna de estas BIG BAND, esta difusion del jazz debe influir de una u otra manera la
evolucién de las musicas alrededor del mundo.

Para improvisar son importantes algunas herramientas asi lo describe Coker (1974. p.17), “cinco
factores son los principales responsables del resultado de la improvisacidn, la intuicidn, el intelecto,
la emocion, el sentido de las alturas, y el habito”, cada musico que improvisa debe hacer uso de
estas herramientas, “su intuicidn es la clave principal del grueso de su originalidad; su emocion
determina su caracter; su intelecto le ayuda a planear los problemas técnicos; su sentido de las
alturas transforma las alturas oidas o imaginadas en notas con nombre y digitaciones; su habito
permite digitar de forma rdpida esquemas que ya establecidos”, estas cinco herramientas son
usadas por distintos musicos en una u otra medida, algunos usan el intelecto para entender la
melodia, armonia y ritmos de la obra en la que improvisan, otros musicos simplemente se dejan
Ilevar por sensaciones y su oido ésea su intuicion, lo que si debe coincidir en ambos es el habito, ya
gue de no practicar con su instrumento se crearian limitaciones técnicas para interpretarlo.

En el caso del porro, cada instrumento tiene sus frases caracteristicas dentro de la improvisacién,
las frases musicales que hace un clarinete no son las mismas que hace un bombardino o una
trompeta, ademas los momentos en los que se interpretan tampoco son los mismos, cada
instrumento tiene su seccion dentro de la estructura del porro para ejecutar su improvisacion.
Aunque hablamos de frases o patrones ritmicos recurrentes dentro de la improvisacion, esto no
quiere decir que estas frases se repitan a lo largo de todas las improvisaciones o de todos los porros,
las frases son solo una herramienta que utilizan los interpretes a la hora de improvisar, puede que
estas frases se den al principio de la ejecucion o en cualquier momento durante el desarrollo del
solo improvisado.

La improvisacion del bombardino en el porro palitiao es un componente importante en este género
musical, que se transmite de generacion en generacion, por medio de tradicion oral o escrita, es
decir, los maestros ensefiaron a sus estudiantes algunos Melo tipos ritmicos y algunas frases que se
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van desarrollando con el paso de los afios, asi lo relata Diomedes Hernandez interprete del

bombardino en la Stiper Banda de Colomboy,® “

yo le pregunte maestro esos musicos eso que tocan,
éeso es escrito 0 no? El me dijo No, eso es una improvisacion... para aprender yo te tengo que hacer
una guia y tu mas o menos vas cantando y vas metiéndole mas notas a lo que yo te voy a escribir y
asi te vas y pues yo asi me fui...” a la pregunta éusted cree que se pueda ensefiar a improvisar?
Diomedes Hernandez responde: “para mi si se puede ensefiar a improvisar, porque a mi me lo
ensefiaron, con una guia que me hicieron en diferentes tonos”, en la misma oportunidad en el
festival de bandas en Barrancabermeja se le pide al maestro José Castilla interprete del bombardino
en la Banda 6 de Enero de Sincé, que nos relate como fue su experiencia para aprender a improvisar
a lo que responde:” “yo creo que lo llevo en la sangre, mi papa fue musico... yo las improvisaciones
pues las hago, son improvisaciones que le salen a uno del corazon, depende el tema, hay temas que
son dificiles de improvisar”, mas adelante se le pregunta, ¢émaestro en el solo que acabo de
improvisar (el pirigallo), recuerda alguna frase que hizo? O ¢todo fue en el momento?, a lo cual el
maestro Diomedes responde: “si hubo partes que fueron de momento y unas que ya las tengo
destinadas para ese porro”, mas adelante se le hace la misma pregunta ¢usted cree que se pueda
ensefiar a improvisar? El responde: “si por una experiencia... yo les ensefie a unos nifios, yo les doy
la iniciativa y ellos van aprendiendo”, estos dos relatos nos dejan ver como los interpretes de
bombardino desde nifios van adquiriendo habilidades para improvisar y con el paso de los afios las
van desarrollando y perfeccionando, estudiando las frases que les ensefian sus maestros en varios
tonos. participando en los fandangos y en las corralejas en donde se vive realmente la musica
pelayera y la improvisacidén; en estos eventos se hace necesario improvisar, puesto que, se

extienden a lo largo de varias horas, y es necesario prolongar la duracién de los temas.

5.METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION

5.1 Tipo de investigacion

El tipo de investigacion que elegi para desarrollar el presente trabajo es “descriptiva cualitativa”
porque esta me permite estudiar grupos pequeios de personas, en los que se puede hacer una
observacién mas directa y cercana con el campo de estudiado, otras de las rezones es la flexibilidad
que tiene este método para ser modificado segun la necesidad y evolucién del estudio, ademas las
herramientas que me permite utilizar son adecuadas para la recoleccion de informacion, en el
ambito artistico.

6 Entrevista hecha por Leonardo Rincén a Diomedes Herndndez en el XXII FESTIVAL DE BANDAS
FOLCLORICAS DE BARRANCABERMEIJA, ver anexos.

7 Entrevista hecha por Leonardo Rincén a José Castilla, en el XXl FESTIVAL DE BANDAS FOLCLORICAS DE
BARRANCABERMEJA, ver anexos.
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Me parece oportuno usar este método porque permite a | investigador recolectar y analizar la
informacidn, para asi obtener nuevos puntos de vista y formularse otras preguntas que pueden
recolectar mas datos, y de esta manera organizarlos en categorias, explicando los sucesos
encontrados en el grupo estudiado y no mostrandolos de manera estadistica o cuantitativa, como
se hace en otras metodologias de la investigacion.

5.2. Poblacion y muestra

5.2.1. poblacién

El presente estudio esta dirigido a una poblacién conformada por musicos intérpretes del
bombardino, que ademas pertenezcan a una banda reconocida de la regién de Cérdoba y Sucre, los
instrumentistas deben ser reconocidos en el campo de la improvisacion, ademds es de gran
importancia qué el material sonoro que sea objeto del estudio se recopile en presentaciones en
vivo.

5.2.2 Muestra

Para seleccionar el material objeto del estudio se decidid asistir a la XXII versién del FESTIVAL DE
BANDAS FOLCLORICAS DE BARRANCABERMEJA, los audios fueron tomados de la participacién de
las bandas en las diferentes rondas del concurso, por su trayectoria y sus intérpretes en el
bombardino fueron seleccionadas cuatro bandas:

e Banda 8 de septiembre de Sincé Sucre.
* Banda 6 de Enero des Llanadas-

e La Super Banda de Colomboy.

e Banda Nueva Esperanza de Manguelito.

las obras seleccionadas fueron: Porro Viejo Pelayero, Maria varilla, El Pirigallo.

INFORMACION GENERAL

Solo NOMBRE DEL BANDA MUSICAL OBRA MUSICAL
INTERPRETE
1 José Castilla Banda 8 de septiembre de Sincé Sucre |Porro Viejo Pelayero
Andénimo
2 José Castilla Banda 8 de septiembre de Sincé Sucre |Porro Viejo Pelayero
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Andénimo

3 Luis Manuel Guzman La Banda Nueva Esperanza de Porro Viejo Pelayero
Manguelito
Andnimo
4 Victor Manjarrez. La Banda Nueva Esperanza de Porro Viejo Pelayero
Manguelito
Andnimo
5 José Castilla Banda 8 de septiembre de Sincé Sucre | El Pirigallo

Armando Contreras

6 José Castilla Banda 8 de septiembre de Sincé Sucre | El Pirigallo

Armando Contreras

7 José Castilla Banda 8 de septiembre de Sincé Sucre | El Pirigallo

Armando Contreras

8 Dairo Fernandez Banda 6 de Enero de las Llanadas Maria Varilla
Andénimo

9 Diomedes Hernandez Super Banda de Colomboy Maria Varilla
Andénimo

- Tabla N° 1 Interprete, banda y obra musical.

5.2.3 Muestreo
Estos fueron los criterios tenidos en cuenta para la seleccion de intérpretes y bandas:

e Las bandas seleccionadas deberian ser de los departamentos de Cérdoba y Sucre.

e Las bandas deben cumplir con el formato tradicional de banda folclérica o pelayera, (tres
trompetas, tres trombones, tres clarinetes, tres bombardinos, bombo, platillos y
redoblante).

e Las bandas deberian participar en el XXII Festival de Bandas Folcldricas de Barrancabermeja.

e Las obras al igual que las improvisaciones seleccionadas deben ser interpretadas en vivo.

e Los interpretes deben ser de los departamentos de Cérdoba o Sucre.
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5.2.4. Instrumentos de Recoleccidon de Informacion

Los instrumentos que se van a utilizar en este proyecto son:

* Entrevista porque permite acercarse a personas expertas, que estén activas en el mundo de
la improvisacion en el porro pelayero.

e Grabacién de audios ya que es estrictamente necesario para hacer el estudio de la musicay
sus intérpretes.

e Transcripcidon porque nos ayuda a entender de una forma pedagdgica lo que ocurre en el
momento de la improvisacion.

e Grabacidén de video, ayuda a la recoleccién del material necesario que es objeto del estudio.

5.2.5. Grabacion de audios y videos
Para la recoleccién de material sonoro y audiovisual fue necesario:

e Asistir al XXIl Festival de Bandas Folcldricas de Barrancabermeja.
e Grabar en audio o video la segunda y tercera ronda del festival.

Los elementos requeridos para las grabaciones fueron los siguientes:

* Ipod touch 4G.
e Camara Go Pro 4 Silver.
e Memoria Usb.

5.2.6. Transcripcion de los solos improvisados.

El proceso para transcribir los solos fue el siguiente:

e Seleccién de los solos, teniendo en cuenta la calidad del sonido de los audios, de igual
manera se tienen en cuenta a los intérpretes y las bandas seleccionadas.

e Escuchar.

e Verificacién ritmica y melddica

e Transcribir los solos a una notacién musical.

Durante la transcripcién fueron utilizados elementos tales como:

e Computador Lenovo IDEAPAD S400 Touch

* Sonido Genius Sw 2.1

* Piano

e Software de reproduccion y edicién de sonido (AudaCity)
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* Software de notacidon musical (FINALE 2014)

En la transcripcidn de los audios fue necesario hacer aproximaciones cromaticas o diatdnicas en el
caso de notas erradas durante la improvisacion.

5.3. Elementos musicales tenidos en cuenta para el analisis musical

Para el andlisis musical de los solos improvisados tendremos en cuenta las siguientes categorias:

e Analisis melddico.
e Analisis ritmico.
e Analisis arménico.

6.DESCRIPCION Y ANALISIS.

En el presente andlisis ritmico se pretende encontrar aquellos elementos musicales que con

III

frecuencia son usados por los interpretes del bombardino a la hora de improvisar en el “porro

palitiao”, para asi observar en un plano general que componentes musicales caracterizan la
improvisacion del bombardino en este género musical.

6.1. Analisis Ritmo.
Para el analisis ritmico se ha hecho una transcripcion ritmica de los solos, se buscan los patrones
ritmicos que con mas frecuencia son usados por los interpretes en sus improvisaciones.

6.1.1. Descripcion y analisis de los solos.
Para analizar los solos se tendran en cuenta las frases que lo componen y cudles son las principales
caracteristicas de las mismas, duracién y figuras usadas en cada solo.

6.1.1.1. analisis ritmico solo 1

Soy Pelayero, Banda 8 de septiembre de Sincé
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El solo se extiende a lo largo de 24 compases de 2/2, se divide en 8 frases musicales.

FRASE | INICIO DE LA | FINAL DE LA
FRASE FRASE

1 Compas 1 Compas 4

2 Compas 4 Compas 8

3 Compas 8 Compas 10
4 Compas 10 Compas 12
5 Compas 13 Compas 15
6 Compas 15 Compas 19
7 Compas 19 Compas 22
8 Compas 23 Compas 24

- Tabla 2, frases solo 1.

En las frases 1 y 3 observamos figuras ritmicas entre corcheas y tresillos de corcheas (ver imagen 1
y 2), enlafrase 2 y 7 observamos una figura ritmica conformada por corchea, dos semicorcheas, dos
corcheas (ver imagen 3), también se ve que en las frases 1, 2, 4, 6, 7 y 8 se encuentran compases
enteros con una figura ritmica de ocho corcheas ya sea al inicio o al final de la frase (ver imagen 4),
en las frases 6, 7 y 8 es evidente el uso de la figura ritmica de corchea, negra, corchea (ver imagen
5).

IMAGEN PATRON RITMICO UBICACION

2 | | | | | Compas 3,5y 6
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3 m‘ Compas 5y 20

4 'r‘l"["r‘r‘r‘r‘r_ Compas, 11,17,18y

21

5 ) | ) Compas 16y 20.

6.1.1.2 andlisis ritmico solo 2.

Soy Pelayero, Banda 8 de septiembre de Sincé

La improvisacidn se extiende a lo largo de 24 compases, se perciben 7 frases musicales.

FRASE | INICIO DE LA | FINAL DE LA
FRASE FRASE

1 Compas 1 Compas 3

2 Compas 3 Compas 6

3 Compas 7 Compas 10
4 Compas 10 Compas 12
5 Compas 13 Compas 16
6 Compas 16 Compas 20
7 Compas 20 Compas 24

- Tabla 3, frases solo 2.
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Las frases 2 y 4 inician de igual manera sobre el segundo pulso, con una figura ritmica de cuatro
corcheas (verimagen 6y 7), las frases 3 y 7 inician con el mismo patrén ritmico en el segundo pulso,
Tres corcheas después de un silencio de semicorchea (ver imagen 8 y 9), las frases 5y 6 inician en |a
cuarta corchea del compas y tiene una figura ritmica de 5 corcheas (ver imagen 10y 11), las frases
1,3,5,6y 7 terminan en el primer pulso del compds ya sea con una negra o una corchea; en la frase
cuatro se observa un patron ritmico que se repite, corchea dos semicorcheas (ver imagen 7), en la
frase 7 se encuentra otro patrdn ritmico que se repite, corchea, dos semicorcheas, dos corcheas
(verimagen 9) y en las frases 2, 3, 5 y 6 observamos compases con figuras ritmicas de ocho corcheas
(verimagen 12).

IMAGEN PATRON RITMICO UBICACION

9 m Compas 19, 20.

11 rrrrr|rrrr Compas 16

12
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rrrrrrrr Compads 5, 6, 8, 9,

15,17,9.

6.1.1.3. analisis ritmico solo 3.

Porro Viejo Pelayero banda Nueva Esperanza de Manguelito.

El solo se ejecuta a lo largo de 8 compases de 2/2.

FRASE | INICIO DE LA | FINAL DE LA
FRASE FRASE

1 Compas 1 Compas 4

2 Compas 4 Compas 8

- Tabla 4, frases solo 3.

La primera frase inicia con una figura ritmica de tres corcheas en anacrusa (ver imagen 13), la
segunda frase inicia con una figura ritmica de cinco corcheas, iniciando en la cuarta corchea del
compas (ver imagen 14), las dos frases terminan con una figura ritmica similar, cuatro corcheas
sobre el segundo pulso y una nota en el primer tiempo del siguiente compas (ver imagen 15y 16).

IMAGEN PATRON RITMICO UBICACION
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15 W Compés 3

15 W Compés 7

6.1.1.4. analisis ritmico solo 4.

Porro Viejo Pelayero banda Nueva Esperanza de Manguelito.

Este solo consta de dos frases musicales que se efecttian en 9 compases de 2/2.

FRASE | INICIO DE LA | FINAL DE LA
FRASE FRASE

1 Compas 1 Compias 4

2 Compas 4 Compas 9

- Tabla 5, frases solo 4.

En las dos frases vemos el uso de ocho corcheas por compas en algin segmento del sélo (ver imagen
17), las dos frases terminan con una figura ritmica idéntica, de cinco corcheas, iniciando en el

segundo pulso del compds (ver imagen 18).
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IMAGEN PATRON RITMICO UBICACION

17 r r r r r r r r Compas 3,6,7.

18 rr—i—m—t-r Compés 4,5-8,9.

6.1.1.5. analisis ritmico solo 5.

El Pirigallo Banda 8 de septiembre de Sincé.

El solo uno estd conformado por nueve frases musicales en compas de 2/2, a lo largo de 25
compases.

FRASE | INICIO DE LA | FINAL DE LA
FRASE FRASE

1 Compas 1 Compas 4
2 Compas 4 Compas 6
3 Compas 6 Compas 8
4 Compas 8 Compas 11
5 Compas 11 Compas 15
6 Compas 15 Compas 17
7 Compas 17 Compads 20
8 Compas 21 Compas 23
9 Compas 23 Compas 25

- Tabla 6, frases solo 5.
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La mayoria de las frases comienzan sobre el segundo tiempo del compas, en forma de anacrusa,
(verimagen 19y 20) a excepcidn de las frases 1,3 y 8, que comienzan sobre el primer pulso, aunque
ninguna de ellas empieza directamente sobre la primer corchea del compas, todas las frases
terminan sobre la primera corchea del compads con la excepcidn de la frase 7, en las frases 1, 2,5y
6, predominan las corcheas, en las frases 3, 4 y 8 se observa la combinacion de figuras ritmicas
conformadas por corcheas y semicorcheas, (ver imagen 21y 22), la frase 7 tiene una combinacion
de figuras ritmicas que contienen corcheas, semicorcheas y tresillos de negra, entre frase y frase
hay unos silencios que nunca superan los dos tiempos.

IMAGEN PATRON RITMICO UBICACION

19 '—m»—|— Compds 8,11.
20 m—{- Compds 4, 15,17, 23

21 m Compas 9, 10, 22.

6.1.1.6. analisis ritmico solo 6.
El Pirigallo Banda 8 de septiembre de Sincé.
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Este solo estd constituido por 5 frases musicales, se prolongan durante 14 compases de 2/2.

FRASE | INICIO DE LA | FINAL DE LA
FRASE FRASE

1 Compas 1 Compas 3

2 Compas 4 Compas 5

3 Compas 5 Compas 9

4 Compas 9 Compas 11

5 Compas 11 Compas 14

- Tabla 7, frases solo 6.

Las frases 1, 3, comienzan en el tiempo débil del compds, en anacrusa con un patrén ritmico de tres
corcheas en el segundo pulso (ver imagen 23, 24), la frase cuatro también empieza sobre el segundo
pulso pero con una figura ritmica de cuatro corcheas ( verimagen 25), la frase dos inicia en el tiempo
fuerte del compas pero sobre la segunda corchea (ver imagen 26), las frases 3, 4, y 5 terminan en la
primera corchea de un compads, entre frase y frase existe un silencio nunca mayor a la duracion de
una blanca, enlas frases 3y 5 se observa un patrén ritmico que se repite, corchea dos semicorcheas,
dos corcheas (ver imagen 27).

IMAGEN PATRON RITMICO UBICACION
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25 w Compas 9.

27 m Compas 6, 7,12.

6.1.1.7. analisis ritmico solo 7.
El Pirigallo Banda 8 de septiembre de Sincé

El solo 7 tiene su desarrollo a lo largo de 13 compases de 2/2, lo componen cuatro frases musicales.

FRASE | INICIO DE LA | FINAL DE LA
FRASE FRASE

1 Compas 1 Compas 5

2 Compas 5 Compas 7

3 Compas 7 Compas 10

4 Compas 10 Compas 13

- Tabla 8, frases solo 7.

La frase 1y 2 se caracterizan por el dominio de las corcheas en su desarrollo, estas dos frases inician
en la cuarta corchea del compas, ademdas se observa un patron ritmico de cinco corcheas (ver
imagen 28 y 29), la frase tres estda compuesta por un patrén ritmico repetitivo de corchea y dos
semicorcheas, (ver imagen 30), en la frase 4 observamos sobre el final un patrén ritmico de corchea,
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dos semicorcheas, dos corcheas (ver imagen 31), también hay un patrdn ritmico que se repite de
tresillo de negras (ver imagen 31), entre frase y frase existe un silencio que nunca supera el tiempo
y medio, todas las frases de este solo terminan en la primera corchea del compas.

IMAGEN PATRON RITMICO UBICACION

29 r#—m Compas 5

S A = S e

6.1.1.8. analisis ritmico solo 8.
Maria Varila Banda 6 de enero de Las Llanadas.

Este solo se ejecuta a lo largo de 25 compases de 2/2, estd conformado por 8 frases musicales

FRASE | INICIO DE LA | FINAL DE LA
FRASE FRASE

1 Compas 1 Compas 3

2 Compas 3 Compas 5
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3 Compas 5 Compas 8

4 Compas 9 Compas 14
5 Compas 14 Compas 17
6 Compas 17 Compas 19
7 Compas 19 Compas 21
8 Compas 22 Compas 25

- Tabla 9, frases solo 8.

Las frases 1y 2, tienen un motivo ritmico igual (ver imagen 32), las frases 3 y 4 comparten motivos
ritmicos iguales en diferentes momentos, figuras ritmicas que combinan corcheas y semicorcheas
(verimagen 33, 34, 36), la frase 5 deja ver un patron ritmico de negra y dos corcheas el cual se repite
(ver imagen 36), la frase seis también muestra un patrén que se repite, corchea, negra corchea que
forma una sincopa (ver imagen 37), en la frase 8 aparece un patrdén ritmico de corchea, dos
semicorcheas, dos corcheas (ver imagen 39), las 7 primeras frases comienzan igual, con una
anacrusa de tres corcheas (ver imagen 38), la Ultima frase comienza con la misma figura ritmica de
tres corcheas pero inicia en la segunda corchea del compas (ver imagen 39), las frasesl. 2,4,5y 6
terminan en el tiempo fuerte del compas

IMAGEN PATRON RITMICO UBICACION

33 m Compas 6, 11, 12.

34 m Compas 7, 10.
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LI compas 13

36 r—D" Compas 15, 16.

37 m Compas 18

38 ‘—m'-k Compas 1, 3, 5, 9,

14,17, 19.

6.1.1.9. analisis ritmico solo 9.
Maria Varilla Super Banda de Colomboy

Este solo esta compuesto por nueve frases musicales, su ejecucidén se prolonga a lo largo de 28
compases de 2/2.

FRASE | INICIO DE LA | FINAL DE LA
FRASE FRASE

1 Compas 1 Compas 2

2 Compas 3 Compas 5
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3 Compas 5 Compas 8

4 Compas 8 Compas 12
5 Compas 12 Compas 14
6 Compas 14 Compas 17
7 Compas 17 Compas 19
8 Compas 20 Compas 25
9 Compas 25 Compads 28

- Tabla 10, frases solo 9.

Las frases 1, 3y se caracterizan por estar compuestas en gran medida por corcheas, se encuentran
compases enteros con figuras ritmicas de ocho corcheas (ver imagen 40), en las frase 2,4,5,7y9
se observa el uso de la figura ritmica corchea, dos semicorcheas, dos corcheas (ver imagen 41), a
excepcion de la frase 1y 7 todas las frases terminan en el tiempo fuerte del compas, las frases 3 y
5 comienzan con una anacrusa de tres corcheas (ver imagen 42), mientras que la frase 1y 8
comienzan sobre la segunda corchea del compas (ver imagen 43).

IMAGEN PATRON RITMICO UBICACION

41 m’ Compés 4,9, 18, 23.

42 LED’JF Compés 5, 8.
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43 —‘m Compas 1, 20.

Para mejor comprension ver en anexos, Transcripcion Ritmica.

Al analizar las caracteristicas de cada solo podemos hacer algunas observaciones:

¢ La extensidn de los solos no es igual, puede variar segun el intérprete, se encuentran solos
de minimo 8 compases y maximo 25 compases.

* Cada solo se divide en varias frases de distinta duracidn.

e La pausa que existe entre frase y frase no es mayor a un silencio de blanca.

e Existen algunos patrones ritmicos comunes entre los solos.

e (Cada solo se desarrolla de manera distinta a pesar de sus similitudes en patrones ritmicos.

¢ Ningun solo inicia directamente sobre el primer tiempo del compas.

e Existe una tendencia a terminar los solos sobre la primera corchea del compas.

7.1.2. PATRONES RITMICOS

En los solos improvisados se observa que existen diferentes patrones ritmicos recurrentes,
constituidos por negras, corcheas y semicorcheas la mayoria de veces, sin embargo, podemos
encontrar figuras con tresillos de corcheas o negras, se puede percibir el uso de esos patrones
ritmicos combinados de diferentes formas para construir una frase musical.

7.1.2.1. Patrones ritmicos recurrentes

A continuacién, se muestran los patrones ritmicos encontrados en los solos.
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PATRONES RITMICOS RECURRENTES

Patron ritmico 1.

Patron ritmico 2.

Patron ritmico 3.

Patron ritmico 4.

Patron ritmico 5.

Patron ritmico 6.

Patron ritmico 7.

Patron ritmico 8.

Patron ritmico 9.

Patron ritmico 10.

Patron ritmico 11.

Patron ritmico 12.

TLELRERRRS |
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Patrdn ritmico 13. rw

Patrén ritmico 14. r—m

- Tabla 11, lista de patrones ritmicos.

7.1.2.2. relacién patrones ritmicos con los solos
A continuacién, podemos observar la relacién que tiene cada solo y cada patrén ritmico, la cantidad
de veces qué se usa a lo largo de cada solo, y la sumatoria de veces en todos los solos.

RELACION SOLOS CON PATRONES RITMICOS

Solol | Solo2 | Solo 3 | Solo4 | Solo5 | Solo6 | Solo7 | Solo 8 | Solo 9 | total
P.R.1 7.V. YA 2.V 3.V 6.V 4.V 3.V 3.V 35.V.
P.R.2 1.v. 1v 1v 2V 5.v.
P.R3 |4.V. 1.v. 2.\V. 7.V.
P.R.4 3.V. 1.v. 1.v. 2.V. 7.V.
P.R.5 1.v 1.v. 2.V.
P.R.6 3.V. 3.V. 6.V.
P.R.7 2.V. 2.V. 4.V.
P.R.8 2.V. 3.V. 6.V. 4.V. 1.v. 5.V. 6.V. 26.V.
P.R.9 1.v. 1.v. 2.V.
P.R.10 2.V. 3.V. 5.V.
P.R.11 | 2.V. 1.v. 3.V. 2.V. 4.V. 1.v. 1.v. 2.V. 16.V.
P.R.12 5.V. 2.V. 2.V.
P.R.13 | 1.V. 2.V. 1.v. 2.V. 6.V.
P.R.14 1V 2.V. 3.V.
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- Tabla 12, patrones ritmicos y cantidad de veces usados en cada solo.

P.R. = Patrdn ritmico. V. = Cantidad de veces encontrado dentro de un solo.

Observando el cuadro anterior podemos afirmar qué:

* El solo 1 es el que mds patrones ritmicos usa en su intervencién, en el encontramos 9
patrones ritmicos.

e Elsolo 4 es el que menos patrones ritmicos implementa en su improvisacién.

e El patron ritmico 1,8 y 11 son los mds usados en las improvisaciones.

. Los solos 1, 2,5 ,6 y 7 son los que mas recursos ritmicos usan.

* Podemos seleccionar cualquier solo y tendra por lo menos una coincidencia ritmica con los
otros.

Para una mejor interpretacion observar la transcripcion ritmica en los anexos.

8. ANALISIS MELODICO

En el presente trabajo se hace una descripcidn de los elementos musicales caracteristicos en cada
una de las improvisaciones en el bombardino, tales como: notas de paso, apoyaturas, doble
cromatismo, tensiones, bordaduras, secuencias, escalas y arpegios, también se identifica el registro
en el que se desenvuelven los solos improvisados.

8.1. Analisis Melddico

Nota de paso: (np) nota que conecta dos notas de un acorde o tensiones por grado conjunto, puede
ser tanto cromatica como diatdnica.

Apoyatura: (ap) Nota disonante ubicada sobre el tiempo fuerte, que resuelve por grado conjunto a
una nota o tension disponible del acorde.

Doble Cromatismo: (dc) es la aproximacion a una nota o tension disponible del acorde por medio
de dos semitonos consecutivos en la misma direccion.

Secuencia: reiteracion consecutiva (ya sea exacta o transportada) de un determinado contenido
musical.

Bordadura: (b) es el movimiento y posterior retorno de una nota del acorde o tensién disponible,
por grado conjunto.
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Solo 1
Notas de paso

Las notas de paso tienen lugar dentro de las escalas y secuencias (que incluyen movimientos por
grado conjunto) ejecutadas en el solo. La primera nota de paso aparece sobre la sexta corchea del
compas 2, y conecta la tercera con la fundamental del acorde de MI bemol Mayor. Sobre la cuarta
negra del compas 3 hay una nota de paso (DO) entre la séptima y la quinta del acorde de M| bemol,
y esta Involucrada en una escala descendente que finaliza en el préximo compas. La ultima corchea
del compas 5 es una nota de paso que conecta la nota fundamental del acorde (LA bemol Mayor)
con una apoyatura del siguiente compads. Sobre la cuarta corchea del compas 11 se encuentra una
nota de paso entre la fundamental y la tercera del acorde de MI bemol Mayor, mientras en la sexta
corchea del mismo compas se encuentra una nota de paso entre la tercera y la quinta, lo que
muestra que estas dos notas de paso hacen parte de una escala ascendente. En el segundo pulso
del compds 23 hay una nota de paso que conecta la fundamental con la tercera del acorde de Ml
bemol Mayor.
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- Imagen 44, Notas de paso compases 4 al 7.

Los compases 15 y 19 son practicamente iguales e involucran una nota de paso sobre la sexta
corchea del compas, conectando la quinta y la séptima del acorde de Ml bemol Mayor dentro de
una escala ascendente.
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- Imagen 45, Notas de paso compases 15y 19.

Apoyaturas

Las apoyaturas aparecen frecuentemente en este solo y resuelven en la mayoria de los casos a una
nota real del acorde, o en su defecto en alguna tensidn disponible. Las apoyaturas mds abundantes
son las diaténicas, es decir las que no presentan ninguna alteracion respecto al acorde que las
involucra. En el segundo pulso del compds 5 aparece una apoyatura superior (S| bemol) de la nota
LA bemol, que es la fundamental de este acorde Mayor. Otra resolucién sobre la fundamental se
aprecia en el primer tiempo del compas 6, siendo FA la apoyatura superior de la nota Ml bemol. Una
de las apoyaturas mas recurrentes es la apoyatura superior (FA) sobre el 5 grado en el acorde de
tonica (Ml bemol Mayor), ubicada sobre el primer tiempo de los compases 16, 20 y 24.
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- Imagen 46, Apoyaturas y semejanzas del compas 15 hasta el final.

En el compas 12 se observa el uso consecutivo de las apoyaturas tanto inferior como superior de la
nota fundamental (Resolucion indirecta). EIl compds 14 tiene dos apoyaturas diatdnicas en la
segunda parte del compas: una apoyatura inferior sobre la tercera seguida de una apoyatura
superior sobre la fundamental. Asi las cosas, encontramos que la direccion de la resolucidon cambia,
pero es la misma nota para las dos apoyaturas (FA-SOL y FA-MI bemol).
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- Imagen 47, Resolucion indirecta compas 12 y apoyaturas compas 14.

Las apoyaturas cromdaticas también aparecen en la ejecucién de este solo, especificamente en los
compases 1y 24. En el compds 1 se encuentra sobre el segundo pulso, resolviendo a la sexta por
medio tono ascendente. En el caso del compds 22 sucede lo mismo sobre el primer tiempo del
compas.

Bordaduras

En el solo encontramos bordaduras tanto superiores como inferiores y en su mayoria son diatdnicas.
En los compases 5 y 13 las bordaduras son inferiores y, de hecho, se hacen sobre la misma nota (LA
bemol — SOL — LA bemol). Los compases 14 y 20 presentan bordaduras superiores, aunque esta vez
no coinciden en la nota bordada: En el compas 14 se hacen dos bordaduras superiores sobre la
tercera (SOL) del acorde de MI bemol Mayor, mientras en el compas 20 se hacen dos bordaduras
superiores sobre la quinta (Ml bemol) del acorde de LA bemol Mayor.
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- 48, Bordaduras compas 5.

En los compases 8 y 9 se encuentran bordaduras cromaticas inferiores sobre las notas del arpegio
ascendente de LA bemol Mayor, formando asi una secuencia.
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- Imagen 49, Bordaduras cromaticas compases 8 y 9.

Doble cromatismo

Las aproximaciones por doble cromatismo hacia una nota o tension disponible del acorde son
recurrentes. En el caso de los compases 2 y 13 este tipo de aproximaciones se hacen hacia una nota
del acorde, mientras en los compases 5, 9 y 13 conducen hacia una tensién disponible. En la segunda
negra del compas 2 y contenida en un tresillo de corcheas, se hace una aproximacién por doble
cromatismo descendente hacia la tercera (SOL) del acorde de MI bemol Mayor. Sobre el segundo
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pulso del compas 13 también hay una aproximacion por doble cromatismo descendente hacia la
fundamental del acorde de LA bemol Mayor.
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- Imagen 50, Doble cromatismo compas 2.

Sobre la segunda negra del compas 18 existe una aproximacién por doble cromatismo ascendente
gue conduce hacia la Novena (FA) del acorde de Ml bemol Mayor. Los compases 5y 9 comparten el
mismo caso de aproximacion por doble cromatismo ascendente, aunque en diferente tiempo (en el
compas 5 sucede sobre la segunda negra mientras en el compas 9 en la tercera negra). Esta
aproximacion conduce a la Novena (Sl bemol) del acorde de LA bemol Mayor.
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- Imagen 51, Dobles cromatismos compases 5 y 9.

Secuencias

La primera secuencia que aparece en este solo esta ubicada entre los compases 8y 9, y consiste en
el bordado cromatico inferior sobre las notas del arpegio ascendente de LA bemol Mayor, como ya
se habia explicado en la seccidén de bordaduras. La segunda secuencia se encuentra entre los
compases 10y 11, donde llega a la siguiente nota por grado conjunto ascendente, salta en direccion
opuesta por intervalo de tercera y finaliza con la ejecucidn de una escala ascendente.
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- Imagen 52, secuencia compases 10 al 11.
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En el compas 16 hay una secuencia corta, en la que se desciende por grado conjunto y salta en
direccion opuesta por intervalo igual o mayor a tercera. Justo en la corchea de este mismo compas
inicia otra secuencia, en la que hay cuatro notas descendentes por grado conjunto y luego salta en
direccion opuesta por intervalo de tercera, y asi hasta encontrarse con la aproximacién por doble

cromatismo del compas 18.

Ab —— =
—\ e .%o o
o ., L s
15 o® ® B e O R
us o e e D e
ey I z N\ [ 7 7
—Je Db [ > J |
A Y L [ &
LA 0
SECUCTICIA. . vvveereeteee e
- Imagen 53, secuencia corta compas 16.
Solo 2

Notas de paso

En este solo el uso de notas de paso es mads recurrente respecto al solo 1, y también tienen lugar
dentro de las escalas y secuencias por grados conjuntos ejecutadas. Las notas de paso involucradas
en escalas descendentes se encuentran en los compases 1, 4, 15y 23. Sobre la cuarta corchea del
compas 1 hay una nota de paso (S| bemol) entre la tercera y la fundamental del acorde de LA bemol
Mayor, mientras en la sexta y séptima corchea se encuentran dos notas de pasos consecutivas entre
la fundamental y la quinta del mismo acorde. En el compads 4 se repite esta situacion solo que
desplazada una corchea, especificamente sobre las corcheas 5 y 6. En la séptima corchea del compas
15 hay una nota de paso entre la séptima y la quinta del acorde de MI bemol y en la cuarta corchea
se ubica una nota de paso entre la tercera y la fundamental del mismo acorde. En el compas 12 hay
una nota de paso que conecta la fundamental del acorde (LA bemol) con la sexta, justo sobre la

sexta corchea del compas.
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- Imagen 54, notas de paso compases 1 al 7.
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En cuanto a las notas de paso inmersas en escalas ascendentes, se les encuentra en los compases 3,
10 y 20. Sobre la sexta corchea del compas 3 se ubica la nota de paso (DO) entre la quinta y la
séptima del acorde de MI bemol Mayor, situacién que se repite en el compds 10. Las dos ultimas
corcheas del compas 20 ubican dos notas de paso consecutivas, las cuales conectan la quinta del
acorde de MI bemol mayor con la fundamental del acorde de LA bemol Mayor, perteneciente al

compas 21.

La secuencia del compds 11 consiste en el bordado inferior de una escala ascendente, esto hace que
algunas notas se conviertan en notas de paso, tal cual como pasa con la segunda y sexta semicorchea
de las 8 escritas en este compas. En los compases 21 y 22 sucede algo similar, solo que ahora la
secuencia tiene bordaduras tanto superiores como inferiores, y las notas de paso se ubican en la
cuarta semicorchea escrita del compas 21 y en la primera semicorchea escrita del compas 22.
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- Imagen 55, notas de paso dentro de una secuencia.
Apoyaturas

Las apoyaturas mds abundantes son las diatdnicas que resuelven en direccion descendente. Una
apoyatura caracteristica en este solo es la que resuelve hacia la quinta (FA) del acorde de LA bemol,
tal cual como sucede en los compases 4, 8,9, 11, 19 y 20. Esta apoyatura se ubica sobre la primera
negra de los compases 4, 8 (ademas de la tercera negra), 11 y 20, mientras que en los compases 9
(mas la cuarta negra) y 19 se ubica sobre la segunda negra del compas.
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- Imagen 56, Apoyatura recurrente.
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En los compases 21 y 22 del solo aparecen apoyaturas diatdnicas ascendentes contenidas en una
secuencia, en la que un descenso por grados conjuntos tiene tanto bordadura superior como
bordadura inferior: En el compds 21 se encuentran sobre la segunda y tercera negra mientras que
en el compas 22 aparece sobre el primer tiempo.
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- Imagen 57, Apoyatura dentro de una secuencia (compases 11y 12).

En el primer tiempo del compds 18 hay una apoyatura superior cromatica que resuelve a la quinta
del acorde de MI bemol Mayor.

Bordaduras

En este solo todas las bordaduras son diatdnicas, ya sean superiores, inferiores o dobles (resolucion
indirecta). Las bordaduras superiores aparecen en los compases 4, 21 y 22. En el compas 4 la
encontramos sobre el Ultimo tiempo del compas, ornamentando La quinta (MI bemol) del acorde
de LA bemol Mayor. En el compds 21 encontramos 2 veces este tipo de bordadura, una sobre la
primera negra (bordando la fundamental que es LA bemol) y la otra bordando una tension (la sexta)
sobre la Ultima negra del compds. En el caso del compas 22 la nota fundamental del acorde (Ml
bemol) es bordada hacia arriba justo sobre la segunda negra del compas.
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- Imagen 58, Bordadura superior compas 4.
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Por otro lado, En la segunda negra de los compases 11y 12 se encuentran bordaduras inferiores. En
el primer caso ornamenta la tercera (SOL) del acorde de MI bemol Mayor, mientras que en el
compas 12 lo hace sobre la fundamental del acorde de LA bemol Mayor.
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- Imagen 59, Bordaduras inferiores compas 11y 12

Dobles cromatismos

En los compases 5 y 13 se encuentra el mismo doble cromatismo ascendente (Ml bemol — Mi — FA),
aunque difieren en su ubicacién: en el compas 5 aparece sobre la sexta corchea, mientras en el
compas 13 lo hace sobre la quinta corchea. En el compads 23 hay un doble cromatismo descendente
gue conecta la quinta con la tercera del acorde de MI bemol mayor, tal cual como sucede en el
compas 2 del primer solo (aunque desplazado una negra).
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- Imagen 60, Doble cromatismo ascendente compas 5.
Secuencias

La primera secuencia que aparece en este solo tiene lugar en el compas 8, donde las corcheas se
agrupan cada tres por acento ténico (acentuacién por alturas). Los tres primeros grupos son
exactamente iguales en sus notas (FA-MI bemol-DO) mientras el ultimo asciende un grado del
acorde (LA bemol — Fa — Ml bemol).
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- Imagen 61, Secuencia compases 8y 9.
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En el compas 19 hay una secuencia conformada por un descenso por grado conjunto y salto de

tercera ascendente. Existes otras dos secuencias ubicadas en los compases 11y 21, ya descritas en
la seccion de apoyaturas.
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- Imagen 62, Secuencia compads 19.
Solo 3

Notas de paso

Sobre la ultima corchea del compas 5 se encuentra una nota de paso descendente, la cual conecta

la fundamental del acorde de LA bemol mayor con la novena (FA) del acorde de MI bemol Mayor,
ubicado ya sobre el compas 6.
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- Imagen 63, nota de paso compas 19.

Apoyaturas

Como los compases 2 y 6 son idénticos, comparten la misma apoyatura ubicada sobre la primera

negra del compds. Esta apoyatura superior resuelve en la fundamental del acorde de Ml bemol
mayor.
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- Imagen 64, Apoyaturas y semejanzas de los compases 2 y 6.

Bordaduras
En la interpretaciéon de este solo no se encuentra el uso de bordaduras.
Dobles cromatismos

El doble cromatismo ascendente MI bemol — MI — FA abunda en este solo, sin importar el acorde en
el que se encuentren: en los compases 1 y 4 aparece sobre el acorde de LA bemol Mayor (comienza
desde a quinta del acorde), mientras en los compases 2 y 6 lo hace sobre el acorde de MI bemol
Mayor (desde la fundamental). Sobre el Ultimo tiempo del compas 7 aparece un doble cromatismo
(SI bemol — SI — DO) que conecta la quinta del acorde de Ml bemol Mayor con la tercera del acorde
del siguiente compas, que es LA bemol Mayor.
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- Imagen 65, Dobles cromatismos

Secuencias

M4ds que secuencia, se encuentra la reiteracion de los compases 2 — 3 sobre los compases 6 — 7, la
Unica diferencia es que hacia la ultima negra del compas 3 hay un salto descendente a nota del
acorde, en el compas 7 se finaliza por un doble cromatismo descendente.

Solo 4

Las notas de paso (junto con las apoyaturas) se encuentran dentro de las secuencias, las cuales son
la caracteristica principal de este solo. En el compds 3 encontramos tres notas de paso dentro de
una secuencia, y se encargan de conectar por grado conjunto la tercera con la fundamental del
acorde de MI bemol Mayor. Esta secuencia trata de la agrupacion de 3 corcheas dada por su
acentuacion ténica. Del compas 6 al 8 también se encuentra notas de paso involucradas en una
secuencia, conformada por un descenso por grado conjunto de cuatro notas y salto de tercera en
direccion opuesta.

55



En los compases 1y 2 se encuentra una secuencia, o0 mejor, una repeticioén de un material musical
desplazado (una negra antes) ritmicamente respecto a su primera aparicion. La segunda mitad de

los compases 4 y 8 son exactamente iguales, y estos son practicamente iguales (mas la acciacatura)
a la segunda mitad del compads 3 del solo anterior.
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- Imagen 66, Repeticiones y secuencias.
Solo 5

Notas de paso

Al igual que los solos anteriores, las notas de paso se ubican dentro de escalas o secuencias. En el
compas 3 sobre la sexta corchea encontramos una nota de paso que conecta por descenso la
séptima con la quinta del acorde de Sl bemol Mayor. En el compas 19 se repite esta situacion, ahora
sobre la séptima corchea de ese compds. Otra nota de paso con direccién descendente se encuentra

sobre la cuarta corchea del compas 22, uniendo la tercera con la fundamental del acorde de Sl bemol
Mayor.
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- Imagen 67, Nota de paso en descenso.

En el caso de las notas de paso ascendentes las encontramos en los compases 8 y 11, justo en el
impulso (anacrusa) del siguiente compas. En el compas 8 esta sobre su ultima corchea, enlazando
por grado conjunto la fundamental con la tercera del acorde de MI bemol Mayor, mientras que en
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el compas 11 une (sobre la séptima corchea) la fundamental con la tercera del acorde de SI bemol
Mayor.
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- Imagen 68, Nota de paso en ascenso.

La segunda semicorchea escrita tanto en el compas 6 como en el 7 (repeticidn parcial del compas 6)
contiene una nota de paso que conecta la séptima con la quinta del acorde del SI bemol Mayor.

Apoyaturas
En la interpretacion de este solo no se encuentra el uso de bordaduras.

Bordaduras

Casi en su totalidad todas las bordaduras son diatdnicas, ya sean ascendentes, descendentes o
dobles. Las apoyaturas ascendentes aparecen en los compases 5, 14 y 22. En la primera parte del
compas 5 borda la quinta del acorde de MI bemol Mayor, mientras en la mitad de los compases 14
y 22 ornamenta la fundamental del acorde de SI bemol Mayor. Las bordaduras descendentes se
pueden encontrar sobre las ultimas corcheas de los compases 7, 13 y 15. En el compas 7 hay un
bordado inferior que ornamenta la quinta del acorde de SI bemol Mayor, en el compds 13 se
encuentra un bordado inferior en la fundamental del acorde de Ml bemol Mayor y en el compas 15
se ornamenta la séptima del acorde de Sl bemol Mayor.
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- Imagen 69, Bordadura superior y bordadura inferior.

En los compases 9 y 10 se extiende una secuencia en la que un ascenso por grados conjuntos es
bordado tanto por arriba como por abajo, y en el compas 20 dos de las notas del arpegio
(ascendente) son ornamentadas por una bordadura inferior cromatica.
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- Imagen 70, Secuencia de bordaduras.

Dobles cromatismos

Los movimientos por doble cromatismo son recurrentes en este solo, en especial los de direccidn
ascendente. El primer caso se da sobre la cuarta negra del compas 2, que resuelve en la fundamental
del acorde de SI bemol Mayor. En el compas 4 existe el mismo movimiento cromatico, aunque
cambia su posicién en el compas (una corchea anticipado) y el acorde (Ml bemol Mayor). En el inicio
de los compases 14 y 16 hay un doble cromatismo ascendente, donde el primer caso resuelve en la
tercera del acorde de Sl bemol Mayor mientras en el compas 16 resuelve a la quinta del acorde de
MI bemol Mayor. Hacia la mitad del compas 21 un doble cromatismo ascendente termina en la
tercera del acorde de Si bemol Mayor.
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- Imagen 71, Dobles cromatismos ascendentes compases 2 y 4.

En el compas 24 hay un doble cromatismo descendente por negras sincopadas, y resuelve en una
tensién disponible (novena) del acorde de Mi bemol Mayor.
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- Imagen 72, Dobles cromatismos descendente compas 24.

Secuencias

Aparte de las ya descritas (secciones de notas de paso y bordaduras) En el compas 18 y 19 hay una
secuencia en tresillos de negras conformada por un salto amplio ascendente, salto amplio
descendente y un salto mas reducido o grado conjunto en la misma direccion.
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- Imagen 73, Secuencia por saltos.

Solo 6
Notas de paso

Las notas de paso las encontramos en los compases que van del 3 al 5y del 10 al 13. Sobre la segunda
negra del compas 3 se encuentra una nota de paso que conecta por descenso la tercera y la
fundamental del acorde de SI bemol Mayor, mientras que en el compas 4 sucede en sentido
contrario, justo sobre la sexta corchea. Sobre la Ultima negra del compds 5 hay dos notas de paso
consecutivas que conectan la quinta con la fundamental del acorde de MI bemol Mayor.
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- Imagen 74, Notas de paso ascendentes compases 4y 5.

En la tercera negra del compas 10 hay una nota de paso que conecta la quinta con la tercera de Ml
bemol mayor y en los compases siguientes dos compases esta ornamentacion se ubica sobre la
ultima negra, conectado la séptima con la quinta del acorde de Si bemol Mayor. En el compas 13
una nota de paso ubicada en la ultima semicorchea del tresillo conecta por descenso la quinta con
la tercera del acorde de MI bemol Mayor.
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- Imagen 75, Notas de paso descendentes compases 12 y 13.
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Apoyaturas

En el compas 2 y en duraciones de semicorcheas, la quinta del acorde de Ml bemol Mayor tiene una
apoyatura superior y una bordadura inferior, repitiéndose este comportamiento por todo el
compas. Sobre el primer tiempo del compas 3 una apoyatura inferior cromatica resuelve a la tercera
del acorde de SI bemol Mayor y al inicio del compdas 5 una apoyatura diatdnica superior resuelve en
la quinta del acorde de MI bemol Mayor.
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- Imagen 76, Apoyaturas presentes en el solo.

Bordaduras

En este solo aparecen tanto bordaduras diatonicas como cromaticas. La bordadura predominante
en los compases 1y 2 es la bordadura inferior cromatica y ornamentan la quinta del acorde de Ml
bemol Mayor. En el compas 6 y parte del 7 se extiende una secuencia en la que un descenso por
grados conjuntos esta bordado tanto por arriba como por abajo. El resto de las bordaduras son
superioras diaténicas, como las presentes en la primera mitad de los compases 10 y 13, las cuales
ornamentan la quinta del acorde de MI bemol mayor. En el compas 12 hay un bordado sobre la
fundamental y luego sobre la séptima del acorde de Sl bemol Mayor.
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- Imagen 77, Bordaduras presentes en el solo.
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Dobles cromatismos

El Unico doble cromatismo que se encuentra en el solo estd hacia el final del compds 7, y trata de
un ascenso por dos semitonos consecutivos que resuelve en la tercera del acorde de Sl bemol
Mayor, nota ubicada ya en el compds 8.
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- Imagen 78, doble cromatismo compas 7.

Secuencias

Las secuencias han sido descritas previamente en la seccidn de apoyaturas (compas 2) y bordaduras
(compases 6-7)

Solo 7
Notas de paso

La primera nota de paso que aparece en este solo se ubica sobre la Ultima negra del compas 6,
conectando por descenso la tercera con la fundamental del acorde de Ml bemol Mayor. Las
siguientes notas de paso las encontramos dentro de una secuencia, justo en las primeras
semicorcheas escritas de los compases 7 y 8, Secuencia de tres notas en descenso por grados
conjuntos y un ascenso por grado conjunto. Sobre la sexta corchea del compas 9 se encuentra una
nota de paso que une la fundamental del acorde con la tercera del acorde de MI bemol Mayor. La
ultima nota de paso se encuentra sobre la séptima corchea del compas 12, conectando por descenso
la séptima con la quinta del acorde de SI bemol Mayor.
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- Imagen 79, Ultima nota de paso.

Apoyaturas
En la interpretacion de este solo no se encuentra el uso de apoyaturas.
Bordaduras
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En la cuarta corchea del compas 7 existe una bordadura inferior sobre la quinta del acorde de SI
bemol Mayor, interrumpiendo momentaneamente la secuencia ya descrita en la seccidon de notas

de paso.
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- Imagen 80, Bordadura inferior compas 7.

Dobles cromatismos

Sobre la segunda mitad del compas compds 2 aparece el primer doble cromatismo del solo, el cual
resuelve en direccion ascendente a la quinta del acorde de MI bemol Mayor, luego entre los
compases 3 y 4 aparecen consecutivamente 2 dobles cromatismos ascendentes, los cuales
resuelven en la sexta y en la quinta del acorde de SI bemol Mayor, respectivamente.
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Secuencias

En los compases 2, 3 y 4 se pueden diferenciar claramente varios tipos de construcciones: dobles
cromatismos ascendentes, intervalos de terceras (tanto ascendentes como descendentes) y
movimiento por grado conjunto con salto de tercera en direccién opuesta. Estas construcciones se
distribuyen de manera intercalada a lo largo de los compases mencionados.

Los compases 11 - 12 coinciden exactamente con los compases 18 - 19 del solo No 5. Para finalizar,
en los compases 7- 8 tiene lugar una secuencia ya descrita en la seccion de notas de paso.

Solo 8
Notas de paso

Las notas de paso abundan en este solo, debido a la cantidad de escalas que se pueden encontrar
en él. La anacrusa presente en el primer compas tiene 2 notas de paso consecutivas que conectan
la quinta con la fundamental del acorde de LA bemol Mayor, mientras en el segundo compas sucede
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en sentido contrario (fundamental — notas de paso y quinta). En general, estas notas de paso se
comportan igual que en los solos ya analizados hasta el momento.
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- Imagen 81, Notas de paso compases 1 al 4.
Apoyaturas

Las apoyaturas en su totalidad son diatdnicas, resuelven sobre el segundo pulso del compas y en su
mayoria son superiores. La primera se ubica en el compas 8, y resuelve por ascenso (es la Unica
apoyatura inferior) a la quinta del acorde de Mi bemol Mayor. En el compas 10 hay una apoyatura
superior que resuelve en la tercera del acorde de LA bemol Mayor, en el compas 12 se ubica una
apoyatura superior sobre la tercera del acorde de Mi bemol Mayor y en el tUltimo compas del solo
hay una apoyatura que resuelve en la fundamental del acorde de LA bemol Mayor.

.0

™
HBL

.

T

-

e

.

- Imagen 82, Unica apoyatura inferior del solo.

Bordaduras

El bordado superior diatdnico seguido por el bordado inferior cromatico sobre una nota del acorde
es un ornamento recurrente y caracteristico de este solo. Estas dobles bordaduras las encontramos
en los compases 7, 10, 13 y 22. En el compas 7 se encuentra en el inicio del compas y borda la
fundamental del acorde de MI bemol Mayor, mientras en la primera mitad del compas 10
ornamenta la tercera del acorde de LA bemol Mayor. En la segunda mitad de los compases 13 y 21
se encuentra una doble bordadura sobre la quinta del acorde de LA bemol Mayor.
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- Imagen 83, Bordadura diaténica superior y cromatica inferior.

En contraste, al inicio del compdas 18 hay un bordado superior sobre la quinta del acorde de Ml
bemol Mayor.

Dobles cromatismos

En este solo todos los dobles cromatismos son ascendentes, y se encuentran en los compases 3, 7,
20. Hacia el final de los compases 3y 7 se encuentra un doble cromatismo que resuelve en la quinta
del acorde de MI bemol Mayor, mientras que en el compas 20 se ubica a partir de la segunda corchea
y resuelve a la tensién disponible de novena mayor.
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- Imagen 84, doble cromatismo compas 20.
Anticipacion
En la dltima corchea del compds 8 aparece escrita la nota LA bemol, ajena al acorde de MI bemol

Mayor pero afin al acorde del compas 9 (LA bemol Mayor). En esta corchea se anticipa la
fundamental del siguiente acorde por lo que se le considera anticipacion.
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- Imagen 85, anticipacién compas 8.

Secuencias

Mas que una secuencia, los compases 3 y 4 son una reiteracion del material musical de los compases
1y 2. En otras palabras, se hace una transposicién tonal de los dos primeros compases. En el compas
6 hay una secuencia conformada por saltos ascendentes de tercera seguido de un salto de cuarta
en direccion opuesta. En el compds 11 se encuentra un descenso (que incluye un doble cromatismo)
interrumpido varias veces por una nota pedal (SI bemol) superior. Para finalizar, en el compas 5 hay
una secuencia conformada por un ascenso y descenso de tercera con su respectiva trasposicidn
tonal una segunda abajo.

Solo 9
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Notas de paso

Si bien en este solo no se encuentra expresamente escalas amplias, los descensos y ascensos por
grado conjunto abundan y por ende las notas de paso. Las notas de paso que conectan la tercera
con la fundamental del acorde las encontramos en los compases 5,9, 18 y 26. las notas de paso que
conectan por descenso la fundamental con la quinta del acorde se ubican en los compases9y 17,y
en el sentido contrario en el compas 8. Las notas de paso que conectan la séptima con la quinta del
acorde las encontramos en los compases 15y 27, y en sentido contrario en los compases 10 y 14.

Apoyaturas

En este solo hay dos apoyaturas inferiores (compases 9 y 18) y una apoyatura superior (16), pero
todas son diatdnicas. Estas apoyaturas estan ubicadas sobre el segundo pulso de cada compas,
donde la primera resuelve a la fundamental del acorde de Ml bemol Mayor, la segunda a la tercera
del mismo acorde y la tercera apoyatura resuelve a la fundamental del acorde de LA bemol Mayor.
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- Imagen 86, Apoyatura inferior compas 9.

Bordaduras

En este solo se encuentran bordaduras superiores diatdnicas, Bordaduras inferiores cromaticas y
bordaduras dobles (tanto la superior como la inferior diatdnica). La primera y tercera semicorchea
del compds 18 dan inicio al movimiento de bordado superior sobre la tercera del acorde de Ml
bemol Mayor, mientras en el segundo pulso del compdas 24 se encuentra una bordadura superior
gue ornamenta la quinta del acorde de LA bemol Mayor. En los compases 12 y 13 se encuentre la
misma bordadura inferior cromatica, la cual ornamenta la tercera del acorde de LA bemol Mayor.
Alinicio del compds 4 hay una doble bordadura sobre la fundamental del acorde de LA bemol Mayor.
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- Imagen 87, Bordadura doble.
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Dobles cromatismos

En la segunda mitad del compas 2 se encuentra el primer doble cromatismo, el cual es descendente
y resuelve en la fundamental del acorde de MI bemol Mayor. En el mismo sitio del compas 16
reaparece el doble cromatismo anterior, solo que el acorde en esta ocasidn es LA bemol mayor, es
decir, que resuelve en la quinta del acorde. El compas 21 y 25 tienen en comun un doble
cromatismo, y este se ubica sobre la segunda mitad del compas resolviendo a la sexta del acorde de
LA bemol Mayor.
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- Imagen 88, Doble cromatismo en comun compases 21y 25.

Secuencias

En el compas 12 existe hay un material musical que se repite en el compas 13, solo que un tiempo
desplazado respecto al compds anterior. Este material consta de una bordadura inferior sobre la
tercera del acorde (que se repite un par de veces antes de la bordadura) seguido de un arpegio
descendente, teniendo en cuenta que el acorde de estos compases es LA bemol Mayor. En el
compas 15 hay una secuencia que trata de un descenso de la séptima hacia la quinta del acorde con
nota de paso en la mitad, agrupacion que se repite varias veces debido a la figuracion (fusas) en la
gue se expresa, sin olvidar que se interrumpe por figuras mas amplias ubicadas en los tiempos
débiles del compas.
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- Imagen 89, Secuencias solo 9.

Podemos llegar a unas conclusiones observando el resultado de este analisia melddico

* La base fundamental de los solos son las escalas y los arpegios
e Llas apoyaturas y bordaduras permiten diversificar los solos.

e Elregistro mas agudo lo interpreta José castilla en el pirigallo
e Las disminuciones son poco recurrentes en los solos

* Entodos los solos se ven varios movimientos por terceras

e También las bordaduras superiores son recurrentes

9. ANALISIS ARMONICO

El analisis armonico de este trabajo muestra un ciclo constante de dos acordes I-V-I, inicia con un
compas de |, seguido por dos compases de V y termina con un compas de |, esta secuencia se
repite a lo largo de todos los solos.

CONCLUSIONES

Con la investigacion anterior podemos asegurar que para interpretar e improvisar se hace
absolutamente necesario tener un conocimiento sobre las escalas, y arpegios, de manera tedrica
pero también en algunas ocasiones simplemente interpretandolas, los intérpretes de bombardino
aprenden solos simples cuando nifios, pero con el tiempo los van desarrollando para crear un estilo
propio, el estudio y la practica de estos solos en varias tonalidades crea una destreza en el intérprete
que le permite desarrollar libremente su improvisacion, los intérpretes de bombardino que fueron
objeto de estudio en esta investigacion estan haciendo su aporte a la improvisacion no solo como
intérpretes, también como maestros ensefidandole a nifios a desarrollar su creatividad en el
bombardino.
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La transcripcidn descripcion y analisis de estos solos nos permite afirmar que existen varios
patrones ritmicos y motivos melddicos que se implementan en las improvisaciones, diferentes
interpretes en diferentes obras musicales coinciden en el uso de algunos de estos motivos y
patrones ritmicos, sin embargo nunca existen dos solos iguales, ya que se combinan figuras ritmicas
de maneras diferentes, cada interprete genera un estilo propio pero siempre conservando una
tradicion dentro de porro palitiao. Al escuchar porros cldsicos como Maria Varilla o Porro viejo
pelayero y enseguida escuchar el pirigallo notamos que se mantiene la esencia del porro, su
estructura sus melodias y su armonia siguen intactas con el paso del tiempo.

Esta investigacidn recopila interpretaciones de algunas de las bandas mds importantes en la regidn
Caribe, de igual manera recopila la improvisacion de grandes instrumentistas de esta zona del pais,
se deja un registro sonoro y audiovisual para que futuros estudiosos del porro puedan sacar sus
propias conclusiones sobre estas bandas y estos instrumentistas, también quedan adjuntas a este
trabajo algunas partituras de los solos improvisados que pueden ser objeto de estudio tedrico y
practico para cualquier musico estudiante o maestro interesado en investigar sobre la improvisacion
de bombardino en el porro palitiao.

La poca informacion impresa sobre el porro palitiao, dificultd la realizacion de esta investigacién, no
existen muchos documentos o libros que hablen sobre el porro palitiao y las bandas, sin embargo,
esta dificultad es un incentivo para seguir investigando y hacer un pequefio aporte a la
documentacién de este género musical, el trabajo de campo fue de gran importancia para la
recoleccion de informacion sobre el porro y la improvisacién en el bombardino.

Festivales de bandas como el de Barrancabermeja contribuyen a mantener la tradicién del porro
pelayero, en algunos otros festivales se premia mejor porro inédito y esto fomenta la creatividad de
los nuevos compositores de porros, a pesar de eso, la poca difusién de esta musica contrasta con el
apoyo que brindan los festivales, practicamente solo los participantes de los concursos se enteran
de quienes son los ganadores.

Con la realizacion de ese trabajo surgen nuevas preguntas, ¢Cédmo funciona la improvisacién en
otros géneros musicales de la regidn caribe?, iqué esta pasando con las bandas folcldricas del
interior del pais?, ¢Por qué los festivales de bandas no contribuyen a la difusion y propagacion de
las obras inéditas ganadoras de los festivales?, entre otras.
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Anexos

CD 1 Audios porros palitiaos

* Porro viejo pelayero banda 8 de septiembre de Sincé solo 1y 2

* Porro viejo pelayero banda Nueva Esperanza de Manguelito solos 3y 4
e El Pirigallo Banda 8 de septiembre de Sincé, solos 5, 6,y 7.

* Maria Varilla Banda 6 de Enero de las Llanadas solo 8

*  Maria Varilla Super Banda de Colomboy solo 9.

Transcripciones melddicas de los solos.
Transcripciones ritmicas de los solos.

Partituras analisis preliminar.
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