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RESUMEN 

 
Alejandro Sánchez es un compositor colombiano que ha creado y arreglado obras para 

clarinete basadas en géneros musicales de la Región Andina colombiana, las cuales contienen 

recursos técnicos útiles para la formación profesional del clarinetista. Mediante el análisis del 

lenguaje musical en los aspectos de la forma, armonía, ritmo y la técnica instrumental en tres 

de sus composiciones y dos arreglos con ritmos de Bambuco, Pasillo y Sanjuanero, se 

identifican dichos recursos, y se sustenta su aplicabilidad en la enseñanza del instrumento, 

tomando en cuenta la importancia de incluir la música tradicional en la formación de músicos 

académicos. 

 

PALABRAS CLAVES: Alejandro Sánchez, enseñanza del clarinete, recursos técnicos, 

música tradicional colombiana, Región Andina. 
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INTRODUCCIÓN 
 

En las últimas décadas, se ha observado un incremento significativo en la población de 

estudiantes de música en Colombia. Cada vez es mayor el número de personas que culminan 

sus estudios musicales en conservatorios. Un ejemplo concreto de este fenómeno lo constituye 

la cantidad de graduados del Departamento de Música de la Universidad de Caldas, una de las 

principales escuelas de formación musical en Colombia, la cual alcanzó la cifra de 174 

Licenciados en Música entre los años 2005 y 2010, superando en números a los 68 egresados 

que hubo entre los años 1999 y 2004.1   

 

El Programa Nacional de Bandas se presenta como gestor primordial de este 

incremento, debido a que numerosas ciudades y municipios de Colombia cuentan con una 

banda estudiantil o una banda sinfónica. Departamentos como Antioquia, Cundinamarca y 

Caldas  tienen el mayor número de agrupaciones de este tipo.2   Casi todos los municipios de 

estos departamentos patrocinan una banda de música en la que niños y jóvenes reciben 

instrucción musical y se nutren de las diversas experiencias formativas que en ellas se viven, 

tales como: trabajo grupal, presentaciones en público, paseos de integración y asesorías 

profesionales, entre otras. Estas agrupaciones han alcanzado en los últimos años un importante 

fortalecimiento técnico, práctico y pedagógico tal como se ha evidenciado en los concursos 

departamentales y nacionales de bandas.3 

                                                 
1 Universidad de Caldas, “Sistema de Información académica” SIA. [Documento en línea]. Consultado el 25 de 

octubre de 2010, en http://acad.ucaldas.edu.co/   
2 Plan Nacional de música para la Convivencia.  Ministerio de Cultura.  Más convivencia + Cultura para todos. 

[Documento en línea] “Conpes 3191-Fortalecimiento Programa Nacional Bandas”.  Consultado el 25 de 
octubre de 2010, en http://www.mincultura.gov.co/?idcategoria=1538 

3 Loaiza, Neftalí. Sistema Nacional de Información Cultural “Sinic”. Programa Departamental de Bandas de 
Caldas. “Experiencias  exitosas”. [Artículo en línea].  Consultado el 25  de Octubre de 2010, en 
http://www.sinic.gov.co/SINIC/Publicaciones/PublicacionesDetalle.aspx?AREID=2&Id=121&SECID=1&SER
ID=17&TIPO=B 

 

http://www.mincultura.gov.co/?idcategoria=1538


2 
 

 
  Muchos integrantes de estas agrupaciones, una vez culminan sus estudios de educación 

básica y media, aspiran a continuar su formación musical en centros universitarios. No son 

pocos los que logran ingresar y culminar la carrera profesional. En lo que respecta a los 

clarinetistas, es importante destacar que el repertorio básico con el que se inician como 

ejecutantes de este instrumento en estas bandas, está mayormente conformado por un acervo 

de música tradicional colombiana correspondiente a las diferentes regiones del país. Esta 

experiencia en las bandas de música comienza cuando el estudiante ingresa al primer grado de 

enseñanza media y termina al culminar su educación secundaria en el grado undécimo. 

Durante este lapso el estudiante recibe una formación musical básica en la que adquiere 

principalmente herramientas interpretativas de la música de la Región Andina colombiana que 

no se deberían subestimar para la formación profesional del clarinetista colombiano. 

 

La realidad es, sin embargo, que al momento de presentar los exámenes de ingreso a 

las carreras de música y música instrumental en las universidades de Colombia, la audición de 

clarinete estima únicamente la ejecución de obras del repertorio clásico universal.  Más aún, 

durante la formación profesional persiste este distanciamiento con la música colombiana de la 

Región Andina, debido a que la enseñanza del clarinete se rige por programas que se centran 

en la consolidación y desarrollo de habilidades técnicas e interpretativas a partir del empleo de 

repertorio clásico de la música europea occidental, marginando así la práctica de la música de 

nuestro país como herramienta de formación profesional y como medio de manifestación 

cultural (ver Anexo 1. Programas de Clarinete de la Universidad Nacional de Colombia y 

Anexo 2. Programa de Clarinete de la Universidad de Caldas). 

 

Existen, sin embargo, obras de música tradicional colombiana para clarinete que 

además de ofrecer valiosos recursos técnicos para ampliar los procesos de formación 

instrumental a nivel universitario, fomentan en los estudiantes la apropiación de valores 

culturales, incentivan la creatividad, contribuyen al desarrollo del sentido del ritmo y cultivan 

la expresión musical. Esto lo confirman creaciones de compositores con formación 

universitaria que se han interesado en escribir obras basadas en géneros musicales 

colombianos con una gran variedad melódica y rítmica para diversos formatos, en las que el 

clarinete es el protagonista o uno de los principales actores. Algunos ejemplos muy 
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representativos que se pueden mencionar son: Fiesta de Negritos, Gaita de Lucho Bermúdez; 

Atardecer en Patiasao, escena campestre para clarinete y orquesta de Alex Tovar;  Fantasía 

en 6/8, Bambuco para clarinete y guitarra de José Revelo y Fandanguillo,  Fandango para 

clarinete y banda sinfónica de Victoriano Valencia (ver Anexo 3. Obras basadas en ritmos 

tradicionales y Anexo 5.2. Entrevista al Maestro Jaime Uribe Espitia).  

 

En tales obras se han incorporado nuevos elementos de lenguaje musical, recursos 

técnicos y sonoridades que las acreditan como merecedoras de ser analizadas, estudiadas e 

incluidas dentro del proceso de formación profesional. Algunos de estos elementos se 

relacionan con el uso elementos armónicos del Jazz como medio de enriquecimiento de la 

armonía de la música tradicional, las estructuras formales tradicionales ampliadas o reducidas, 

los formatos elegidos para las composiciones, el registro empleado en la escritura para el 

clarinete, las diferentes articulaciones, el uso del vibrato, los adornos y el uso de técnicas 

avanzadas en la interpretación del clarinete, como la respiración continua y el doble staccato.  

 

Ejemplos recientes del uso de estos recursos los encontramos en la música de 

Alejandro Sánchez, joven compositor colombiano que ha orientado toda su producción 

musical hacia la configuración de un repertorio para clarinete basado en géneros musicales 

colombianos de la Región Andina, con las que se ha hecho merecedor de un gran número de 

premios y reconocimientos como intérprete y compositor en diferentes festivales 

especializados en  Colombia (ver Anexos 4. y 5). El presente trabajo se centra en el estudio de  

tres composiciones y dos arreglos musicales de este compositor y clarinetista colombiano, a 

saber: los Pasillos “Tus Primeras Octavas” (ver Anexo 6.1)  y “Suspendido” (ver Anexo 6.2), 

el Bambuco “Isa” (ver Anexo 6.3)  y sus arreglos del Pasillo “Patasdilo” de Carlos Vieco (ver 

Anexo 6.4).  y el Sanjuanero “El Contrabandista” de Cantalicio Rojas (ver Anexo 6.5).  

 

Con el estudio de estas obras se busca como fin primordial, aprovechar las bondades de la 

música tradicional de la Región Andina colombiana, combinada con las adiciones técnicas e 

interpretativas que estas obras ofrecen, para aprender y desarrollar habilidades técnicas, al 

igual que para construir el conocimiento a través de las ideas preconcebidas por las raíces, 

tradiciones y costumbres del alumno. Para continuar con esta filosofía, y poder demostrar con 
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ejemplos extraídos de las obras las bondades que ellas contienen, se identifican algunas 

secciones de las piezas que sirven como ejemplos demostrativos de  los beneficios que ellas 

ofrecen para el trabajo de la articulación, el ritmo, la afinación, la mecánica de la digitación, la 

uniformidad del sonido en los diferentes registros y la aplicación de algunas técnicas 

avanzadas en la ejecución del clarinete. Adicionalmente se muestra que estos fragmentos 

pueden ser utilizados para reforzar el conocimiento de elementos armónicos y estructuras 

rítmicas y formales básicas de la música de la Región Andina colombiana, así como el estudio 

y familiarización con algunos giros armónicos aplicados en las secciones de improvisación.  

 

Como antecedente concreto de este tipo de trabajo es preciso mencionar en primera 

instancia la mundialmente reconocida labor de investigación realizada por el destacado músico 

de origen húngaro, Béla Bartók, quien abordó el estudio de la música campesina de los 

Balcanes, tratando de lograr  en sus composiciones una unidad entre la música popular y la 

llamada “música culta”. Lo cual realmente consiguió, como lo atestiguan todas sus obras 

maestras en las que se funden maravillosamente el folklore europeo oriental y el pasado de la 

música tradicional,  estando entre las más representativas sus  “Seis Cuartetos” para cuerdas, 

porque en ellos coexisten geniales cristalizaciones del folklore y de la música occidental. 

 

El mismo Béla Bartók detalló su labor investigativa en artículos publicados entre 1907 

y 1944, los cuales fueron luego  recopilados en un volumen titulado  “Escritos sobre música 

Popular”,4  cuyo Capítulo Séptimo,  “Importancia de la música Popular”, enfatiza sobre la 

necesidad de fundamentar la formación musical sobre la base de la música tradicional de cada 

país, afirmando: “todo artista tiene el derecho de basarse en un arte precedente; más aún,  no 

solo tiene derecho, sino hasta el deber de hacerlo”.5  Ha sido precisamente el conocimiento de 

obras musicales de Béla Bartók y la lectura de algunos de sus escritos  los  que han motivado 

el objetivo del presente trabajo, a saber: el estudio de la música de la Región Andina 

colombiana  en orden a la enseñanza del clarinete, muy puntualmente en las composiciones y 

arreglos de Alejandro Sánchez, las cuales fueron mencionadas anteriormente.  

 

                                                 
4
 Bartok, Belá. (2006). Escritos sobre música popular.  México. Siglo Veintiuno Editores.  

5 Bartók,  88. 
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Hay que reconocer que en Colombia ya se ha acometido una iniciativa emparentada 

con este propósito; es el caso de la “Guía de Iniciación al Clarinete”6 publicada por el 

Ministerio de Cultura de Colombia. Se trata de un texto que contiene una recopilación de 

piezas musicales procedentes de diversas regiones de Colombia orientado hacia la iniciación 

del ejecutante del clarinete en las Bandas Juveniles. Esta iniciativa sin embargo, no se 

proyecta hacia la formación académica profesional. También vale la pena mencionar la 

investigación realizada por Valentina Palma en Venezuela, en la cual establece “Recursos del 

Folklor infantil venezolano que favorecen el aprendizaje básico del clarinete”.7 Se conoce 

además otra iniciativa tendiente a fomentar la música tradicional para la formación de 

ejecutantes de instrumentos distintos del clarinete como el trabajo realizado por Andrés Eloy 

Rodríguez, en el cual propone la “Utilización de elementos de la música venezolana para la 

enseñanza de la Flauta Traversa”.8 Todas estas propuestas han reforzado el interés por 

descubrir en la música de la Región Andina colombiana elementos técnicos útiles para  

ampliar la formación  profesional del clarinetista.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
6 Ramírez Baquero, Carlos Alberto. (2003). Guía de Iniciación al Clarinete. Segunda edición. Bogotá.  

Ministerio de Cultura de Colombia.  
7 Palma, Valentina. (2007). Recursos del Folklore Infantil Venezolano que favorecen el aprendizaje básico del 

clarinete. USB. Caracas. [Trabajo de Grado]. 
8 Rodríguez, Andrés Eloy. (2007). Utilización de elementos de la música venezolana para la enseñanza de la 

flauta traversa. USB. Caracas.  [Trabajo de Grado]. 
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CAPITULO   I 

MARCO TEÓRICO 

 
Antes de acometer el estudio de las tres composiciones y los dos arreglos de Alejandro 

Sánchez ya mencionados, es necesario hacer una breve reseña biográfica de este músico 

colombiano haciendo referencia a su formación profesional, su producción musical y su 

actividad artística. Hecho lo anterior, se precisan y exponen luego los aspectos técnicos de la 

enseñanza y ejecución del clarinete que pueden fortalecerse con la aplicación de las obras 

seleccionadas; seguidamente, se determinan las principales características de los géneros 

musicales de la Región Andina colombiana empleados en las composiciones y arreglos de 

Alejandro Sánchez.  

 

1.1. Reseña Biográfica de Alejandro Sánchez.  

 
Nació el 7 de Agosto de 1974 en Ibagué, capital del departamento del Tolima. Realizó  

estudios primarios en la Escuela Mixta Picaleña (Ibagué, 1981-1985). Desde temprana edad  

manifestó  grandes dotes de ejecutante y marcada afición por la música autóctona y popular. 

Inició sus estudios básicos y de humanidades en el Conservatorio de Música del ToIima 

(Ibagué, 1986-1994). Allí recibió clases de clarinete, piano y teoría musical, complementadas 

con estudios en ejecución de instrumentos típicos con el maestro Germán Gil. Continuó sus 

estudios musicales superiores en la Universidad Nacional de Colombia sede Bogotá (1997-

2001), teniendo como profesor de clarinete al maestro Héctor Pinzón. Recibió clases de 

composición libre con el maestro Blas Emilio Atehortúa, armonía y ejecución Jazz con los 

maestros Alexander Cuesta, Ricardo Uribe y Antonio “Toño” Arnedo.9  

                                                 
9
 Información tomada de una reseña artística otorgada por Alejandro Sánchez  en el año 2009. 
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A lo largo de su vida profesional ha realizado una intensa labor en el campo de la 

enseñanza del clarinete. Fue docente en Artes Musicales, Corporación Unificada Nacional 

de Educación Superior CUN, profesor de Clarinete de la Fundación Orquesta Sinfónica 

Juvenil de Colombia OSJC entre los años 2004 y 2006, al igual que profesor de clarinete en 

la Fundación musical Gentil Montaña entre los años 2006 y 2008. En su experiencia 

docente, la música colombiana de la Región Andina siempre ha estado presente como 

herramienta de apoyo en la formación de sus estudiantes. Un ejemplo claro de esta labor lo 

representan las composiciones y arreglos elaborados para diferentes formatos durante estos 

períodos. De estos trabajos se pueden mencionar algunas de sus composiciones para 

clarinete y piano como el Pasillo “Suspendido”, los Bambucos “Isa” y “Bambuquito Pa´un 

Osito”. También algunas adaptaciones de sus propias composiciones en versión para dos 

clarinetes y piano como el Bambuco “Violinbuquito”, el Vals “Gymnovals” para Dúo de 

clarinetes y su versión para Cuarteto y Octeto de clarinetes del Bambuco “Tu Ausencia”. 

(Ver Anexo 4 ).  

 

Otros trabajos para clarinete realizados durante los años 2000 y 2003 también forman 

parte de este compendio de obras basadas en géneros musicales de la Región Andina 

empleados con estudiantes de clarinete de la Universidad Nacional de Colombia sede 

Bogotá y estudiantes particulares en recitales y concursos de música colombiana. Entre 

estas obras se destacan las versiones escritas para clarinete y piano de sus composiciones 

sobresalientes en concursos nacionales de composición en la modalidad obra inédita 

instrumental. Estas son: El Bambuco “Tu Ausencia”, ganadora del Premio Ricardo Puerta a 

la mejor obra inédita instrumental en el Festival Hatoviejo Cotrafa, realizado en Bello 

Antioquia en 1998. El Bambuco “Dragonosito”, Primer Premio en el Festival Nacional de 

Composición “Carlos Vieco”, realizado en Medellín, Antioquia en 1998.  El Bambuco 

“Bambuquito Pa´un Osito”, Mención de Honor en el Festival Nacional de Composición 

“Carlos Vieco”, realizado en Medellín, Antioquia en 1999, y el Pasillo “Tus Primeras 

Octavas”, obra finalista en la categoría de “Obra Inédita Instrumental” en el Festival 

Nacional del Pasillo en el año 2001.10  (Ver Anexo 4). 

 

                                                 
10 Información tomada de una reseña artística otorgada por Alejandro Sánchez  en el 2009. 
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1.1.1. Producción Musical  

 

Su producción musical se ha centrado en componer y arreglar para clarinete en diversos 

formatos instrumentales música de la Región Andina colombiana. En el catálogo de obras 

de este compositor  podemos encontrar 35 trabajos entre arreglos y composiciones basados 

en los géneros Bambuco, Pasillo, Guabina y Vals, en los que el clarinete es el actor 

principal. (Ver Anexo 4).  

 

En sus trabajos se ha preocupado por mantener la esencia de los géneros musicales andinos, 

conservando las características rítmicas, melódicas y formales que definen e identifican 

cada uno de ellos. Para lograr esto, ha recurrido al estudio profundo de la herencia musical 

plasmada por los grandes maestros de la música tradicional colombiana en sus obras e 

investigando sobre los diferentes componentes musicales de las mismas. Los formatos 

tradicionales, la correcta escritura rítmica, los giros armónicos convencionales y la 

singularidad de expresar el gozo y la tristeza a través de sus melodías han sido los 

principales focos de estudio.  

 

 

1.1.2. Estilo de composición 

 

Su estilo de composición lo denomina “Nueva Expresión”, una concepción de la música 

colombiana que tiene como fundamento principal las raíces tradicionales de la música de la 

Región Andina colombiana. Como características principales de su música para clarinete se 

destacan: la incorporación de elementos técnicos e interpretativos de la ejecución del 

clarinete, las armonías características del Jazz aplicadas a los giros armónicos tradicionales 

como enriquecimiento sonoro, las estructuras formales tradicionales alteradas (ampliadas o 

reducidas), las secciones de improvisación, el libre desarrollo melódico con frases 

extendidas, la textura contrapuntística, la combinación de géneros musicales como Pasillo-

Bambuco, Pasillo–Guabina, Bambuco–Guabina y la fusión de instrumentos sinfónicos 

como el clarinete, el piano y el saxofón con instrumentos folclóricos como las gaitas y 
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tambores en nuevos formatos de interpretación de música colombiana.11 (Ver Anexo 5. 

Entrevista). 

 

En sus partituras, ha incluido la mayor cantidad de detalles relacionados con el carácter, 

las dinámicas, la articulación y los ornamentos. Esta tarea ha marcado una diferencia 

técnica significativa con respecto al trabajo realizado por otros compositores de música 

colombiana de la Región Andina colombiana. Una prueba de esto lo demuestra el hecho de 

que la gran mayoría de las partituras que conforman el repertorio existente de los géneros 

musicales pertenecientes a esta, omiten detalles importantes sobre el estilo y sobre la 

correcta ejecución de la misma. Esta representación gráfica de la música pretende brindar 

herramientas útiles a los músicos que se enfrentan a estas partituras, para que con ellas, 

consigan una interpretación más precisa de los géneros tradicionales y puedan acercarse 

con mayor fidelidad al fraseo y a la articulación empleados por los artistas que interpretan 

con gran maestría estos géneros musicales de Colombia. De igual manera, estas 

indicaciones buscan tecnificar la vieja tradición de los músicos en su gran mayoría 

empíricos que aún hoy interpretan la música tradicional utilizando dichas partituras sólo 

como guía melódico armónico y no como un referente inalterable de ejecución. 

  

Todo este proceso de innovación de la música tradicional colombiana de la Región 

Andina tiene como objetivo principal, según Alejandro Sánchez, mejorar la práctica 

interpretativa de la misma y llevarla a las salas de concierto, ejecutada con el sentir de la 

interpretación popular y la frescura que la caracteriza.12  

 

 

1.1.3. Actividad Artística 

 

Alejandro Sánchez ha sido premiado en los más prestigiosos festivales nacionales 

de música Andina colombiana, tales como el Festival Hatoviejo Cotrafa (Bello, Antioquia), 

Festival Nacional del Pasillo Colombiano (Aguadas, Caldas), Festival Nacional de 

                                                 
11 Información tomada de una reseña artística otorgada por Alejandro Sánchez  en el 2009. 
12 Información tomada de entrevista con Alejandro Sánchez  en el 2009. Ver Anexo 16. Entrevista. 
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Interpretación Anselmo Durán Plazas (Neiva, Huila), Festival Nacional de Composición 

Jorge Villamil Cordovez (Neiva, Huila), Festival Nacional de Composición “Carlos Vieco” 

(Medellín, Antioquia) y el Festival Nacional Colono de Oro (Florencia, Caquetá). Su 

versatilidad como ejecutante y su amplio dominio del lenguaje de estos géneros musicales 

lo han llevado a sobresalir a lo largo de su carrera artística como intérprete del clarinete, el 

piano y de instrumentos típicos como la flauta de caña, la kena, la gaita, la tambora y el 

tambor alegre. Ha participado también como ejecutante del clarinete en bandas de música 

como la Banda Sinfónica Santafé de Bogotá, Banda Sinfónica de la Universidad Nacional 

de Colombia y Banda Sinfónica del Ejercito Nacional; en las Orquestas Sinfónica Juvenil 

de Colombia y Orquesta Sinfónica Nacional de Colombia; en ensambles de música 

colombiana y de Jazz, tales como el Ensamble de Jazz de la Universidad Nacional de 

Colombia, Ensamble del Café Cuarteto de Clarinetes y Fa 13.13  (Ver Anexo 4. catálogo de 

obras y premios).  

 

1.2. Aspectos técnicos fundamentales en el aprendizaje, interpretación y enseñanza 

del clarinete.  

 

La práctica diaria de la técnica es una de las principales tareas de todo 

instrumentista. El estudio de ésta implica todo lo que el intérprete debe hacer para obtener 

un buen desempeño en la ejecución de su instrumento. En el caso del clarinete, los 

principales aspectos que se deben trabajar son: la posición adecuada del cuerpo y del 

instrumento; la respiración; la correcta utilización de los músculos faciales, los dientes y los 

labios en la embocadura;  la formación de la columna de aire y su control en los diferentes 

registros y dinámicas; el uso de la lengua en la emisión del sonido, en el ataque y en las 

diferentes articulaciones; la abertura y posición adecuada de la garganta en los diferentes 

registros y la agilidad y suavidad de los dedos en toda la extensión del instrumento. 

 

Una vez presentados, de manera general, los principales focos de estudio en la 

formación  técnica del clarinetista, se describen a continuación puntualmente los recursos 

                                                 
13 Información tomada de una reseña artística otorgada por Alejandro Sánchez  en el 2009.  
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técnicos fundamentales en la formación del clarinetista que se encuentran en las obras 

seleccionadas para la elaboración de este trabajo. Estos son: la respiración, el ritmo, la 

afinación, el trabajo de la digitación, la emisión del aire, la articulación y el trabajo en la 

uniformidad del sonido en los diferentes registros del clarinete. Para definirlos con 

precisión, se recurre a la experiencia de afamados maestros intérpretes del clarinete, tales 

como Daniel Bonade,14 Kaith Stein,15 Peter Handcock16 y Leon Russianoff,17  entre otros 

autores de diversos métodos para el instrumento. Algunas explicaciones u opiniones 

difieren entre estos intérpretes originando controversia y permiten, por lo tanto, la libre 

elección. 

 

1.2.1.  La Respiración 

 

Cuando se decide estudiar cualquier instrumento de la familia de los vientos, el aire 

es el factor más importante, puesto que sin éste y su acción sobre el instrumento no se 

produciría sonido alguno.  Stein compara el aire con la sangre fluyendo dentro de las venas. 

También dice que “la respiración es para los instrumentistas de viento lo que el arco para 

los instrumentos de cuerda”.18  En sus escritos enfatiza la función principal de la 

respiración. Anota que la misma debe cumplir principalmente con las exigencias del 

organismo y luego puede ser empleada para tocar un instrumento musical.  

 

Al momento de tocar el clarinete, el aire se toma por las comisuras de los labios sin 

despegar los dientes de la boquilla. Se debe respirar utilizando el diafragma (músculo que 

con su distensión y contracción, regula la entrada y salida de gases). Esta técnica está 

basada en el movimiento del diafragma y la tensión de los músculos abdominales. Consiste 

en tensar la banda de músculos abdominales para la expulsión del aire después de haber 

sido inhalado. En ésta no se involucra el movimiento de los hombros, ni se debe tensar la 

garganta, el pecho, ni los brazos. El aire, en la inspiración debe bajar directamente hacia el 

                                                 
14 Bonade, Daniel.(1963). The Clarinetist´s Compendium. Kenosha, Wisconsin. Leblanc Publications. 
15 Stein, Keith. (1999). El Arte de Tocar el Clarinete. Miami. Warner Bros.  Publications. 
16 Hadcock, Peter. (1999). The Working Clarinetist. Cherri hill, NJ. Roncorp Publications. 
17 Russianoff, Leon (s.f.). Clarinet Method. Book 1. New York. Carl Fisher. 
18 Stein, 18. 
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abdomen, inflando esta zona un poco más que la cavidad torácica.19  La constante salida del 

aire desde los pulmones, impulsado con velocidad por la acción del diafragma y los 

músculos abdominales recibe el nombre de “apoyo”. Este aire que sale con presión, en el 

caso del clarinete, conduce a la vibración de la caña dentro de la boca y sobre la boquilla, 

produciendo el sonido. 

 

1.2.1.1 .    La respiración continua o circular 

 

Al tocar el clarinete se presentan una serie de exigencias y retos para el intérprete en 

lo relacionado con la agilidad de los dedos, la velocidad de la lengua y la capacidad de 

almacenamiento de aire. Con respecto a este último, es común encontrar en la literatura 

para el clarinete frases muy largas que demandan una gran cantidad de aire para una 

completa y exitosa ejecución. Estas se convierten en una gran dificultad y motivo de 

frustración para algunos clarinetistas que no consiguen llegar al final de las mismas, 

teniendo que realizar respiraciones en lugares inadecuados que cortan e interrumpen la 

línea melódica deteriorando la calidad musical.  

 

Como una opción para resolver estos problemas de ejecución aparece la respiración 

continua o circular. Esta técnica ha sido empleada por siglos en Australia por los intérpretes 

del Didgeridoo.20  Consiste en una perfecta coordinación entre los músculos faciales y los 

pulmones, que permiten enviar aire al instrumento mientras se respira. Esta práctica le 

brinda al intérprete la posibilidad de tocar pasajes de larga duración sin interrumpir la 

emisión del sonido por medio de la continua emisión de aire al instrumento. Es importante 

mencionar que la respiración circular no reemplaza a la profunda respiración normal, 

simplemente surge como un complemento de la respiración abdominal  en lugares en los 

que la música no permite pausas, tal y como lo dice Jackman en su artículo “Circular 

Breathing for Clarinetists”.21  

 

                                                 
19Garbarino, Giuseppe. (1980).  Il Clarinetto. Ricordi. Milano. Pág. 8. 
20El Didgeridoo es un instrumento de viento tubular construido de madera utilizado por los aborígenes de 

Australia. La producción de su sonido se logra mediante la vibración de los labios dentro del mismo.  
21Jackman, Luc. (2008). “Circular Breathing for Clarinetists”. [Artículo en línea] Consultado en la revista The 

Clarinet. Vol. 35/3. Pág. 60-61. 
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1.2.2.  El ritmo y La afinación 

 

Estos dos factores son indispensables para la exitosa ejecución musical. Ambos 

están estrictamente relacionados con la sensación sonora, que es la base del arte de la 

música.22 Todo músico debe trabajar de manera constante y consciente el desarrollo de 

estas dos habilidades, que son fundamentales a la hora de tocar solo y en conjunto. No 

importa el género de música que se interprete, ni el tipo de agrupación que se conforme, la 

afinación y el ritmo son necesarios para conseguir una mejor percepción sensorial de la 

música. La ausencia de cualquiera de estos elementos genera grandes dificultades durante 

el aprendizaje musical y conlleva  a presentaciones deficientes en el caso de los intérpretes.  

 

El Diccionario Oxford de la Música define el ritmo en su significado más amplio 

como “el aspecto temporal de la música, es decir, abarca los tiempos, los acentos, los 

compases, la agrupación de las notas en tiempos, de tiempos en compases, de compases en 

frases y así sucesivamente”.23  La afinación  es definida por El diccionario Oxford de la 

Música como: “la fijación exacta de un valor acústico”.24  La acción de afinar consiste en 

poner en tono justo a los diferentes instrumentos musicales que participen en una ejecución 

musical, teniendo como referencia un diapasón. Para realizar este ejercicio se toma como 

referencia una nota, generalmente el LA. 

 

1.2.3.  El trabajo de la digitación. 

 
El conocimiento y control del mecanismo del clarinete y el trabajo mecánico de la 

movilidad de los dedos son esenciales en el estudio e interpretación del instrumento. Así lo 

confirman con insistencia los libros de estudios técnicos.25   En estos métodos, se plantean 

una serie de ejercicios que implican cambios de posición de los dedos de ambas manos, 

izquierda y derecha, que buscan otorgar familiaridad y mando sobre el mecanismo del 

                                                 
22Pahissa, Jaime. (1951). Espíritu y Cuerpo de la Música. Buenos Aires. Librería Hachette S.A. Pág. 221. 
23Percy A, Scholes (1984). Diccionario Oxford de la Música. Novena Edición. Buenos Aires. Editorial 

Suramericana.  Pág. 1048 
24Percy A.  1161 – 1167. 
25Russianoff, 4. 
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clarinete. Del mismo modo se persigue obtener mayor agilidad, suavidad y control de la 

cantidad de presión y energía en el movimiento de los dedos al momento de tocar el 

instrumento. Estos se ven seriamente comprometidos en la obtención de un buen legato 

junto con la manera de emitir el aire a través del instrumento. (Ver Anexo 7. Partes del 

clarinete y posición de las manos). 

 

1.2.3.1. El legato. 

 

Es una forma de ejecución y un recurso sonoro musical en el que se ejecutan notas 

diferentes sin articular. Las interrupciones del sonido se producen únicamente cuando hay 

separaciones en la articulación. Un buen legato es la conexión perfecta de un grupo de 

notas y se indica de la siguiente manera: 

 

Ejemplo musical No. 1.  El legato. 
 

El signo del legato significa que todas las notas abarcadas por este, deben ser 

conectadas, balanceadas y fluidas, no deben presentar cualquier forma de interrupciones, 

acentos, detaches, espacios o ruidos entre ellas. “El legato en el clarinete siempre ha sido, a 

mi juicio, el mayor problema para la  intención del artista de frasear y cantar de una forma 

bonita en su instrumento. La raíz del problema es la vibración de la caña simple contra la 

superficie de la boquilla y la falta de aire en la emisión del sonido”.26  

 

1.2.3.2. El movimiento de los dedos en función del legato. 

 

Para la obtención de un buen legato resulta indispensable el control de la cantidad 

de presión y energía de los dedos al momento de tocar. De este control del movimiento de 

los dedos depende que consiga precisión en la conexión entre las notas y que se eliminen 

acentos indeseados y golpes fuertes contra el mecanismo. Dos tipos de movimiento de los 
                                                 
26 Bonade, Daniel. (1951). “The art of slurring”. [Artículo] “The Clarinet”. No.6 Summer.  
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dedos son mencionados en los libros de enseñanza del clarinete, a saber: “dedos suaves” y 

“dedos pesados”.27 

 

Los dedos suaves son una manera de tocar que previene ruidos en las llaves y 

orificios. Su buena realización ayuda a la ejecución de un buen legato. De su mala 

producción se originan inseguridades en las conexiones y glisandos entre notas, como 

resultante de la imprecisión en el momento exacto del cambio de las notas. Los dedos 

pesados en contraposición de los dedos suaves,  son el resultado de tocar golpeando y 

presionando con energía los dedos sobre el instrumento. Este tipo de movimiento de los 

dedos resulta benéfico para los pasajes en staccato y pasajes de articulaciones muy activas. 

 

 

1.2.4. La emisión del aire.  

 

Como se mencionó anteriormente en al párrafo de la respiración, la presión del aire 

que viaja desde los pulmones hacia el instrumento, originando la vibración de la caña y la 

producción del sonido en el clarinete,  es conocido como “apoyo”. Esta acción garantiza 

una salida constante del aire hacia el instrumento, condición fundamental para la obtención 

del sonido y de la respuesta del instrumento en los diferentes registros. Para explicar este 

acto, Bonade cita el ejemplo de un instrumentista sin experiencia tocando un intervalo 

mayor a una quinta. El sonido producido por este en el paso entre las dos notas es escaso, 

debido la falta de presión del aire cuando los dedos están en movimiento. Otro ejemplo que 

menciona es cuando un clarinetista toca muy fuerte. Esta dinámica necesita mucha 

habilidad y flexibilidad de la embocadura para mantener la calidad del sonido. En este caso 

advierte que para obtener un sonido flexible, apropiado y bien sustentado, el principio 

fundamental es conservar en mente que la emisión del sonido se consigue por medio de la 

vibración constante de la caña, y no por soplar fuerte (“duro”) de una manera 

incontrolada.28  

 

                                                 
27Russianoff, 74. 
28Bonade. 
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1.2.5. La articulación  

 

Otra importante sección en el estudio del clarinete corresponde a la permanente 

combinación de ligados y ataques que conforman la articulación. Para un buen 

desenvolvimiento de esta se hace necesaria la labor conjunta de la lengua, el movimiento 

de los dedos, la acción de los pulmones y el movimiento del diafragma. Estas son las 

herramientas básicas para una buena articulación y son responsables de todos los ataques, 

de los staccatos cortos y largos, de los acentos, de los cortes finales de las notas y de todos 

los pasajes articulados.29  

 

Un buen uso de la articulación otorga claridad y transparencia a la interpretación 

musical, al igual que permite ejecutar con mayor fidelidad los múltiples fraseos 

característicos de los variados géneros musicales. 

 

1.2.6. El Staccato.  

 

La palabra italiana staccato designa un tipo de fraseo o de articulación en el cual las 

notas y los motivos de las frases musicales deben ser ejecutados con separaciones entre 

ellos, quedándose las notas con corta duración, es decir, deben ser tocadas de manera 

separada. Es una técnica de ejecución instrumental o vocal en la que el ritmo no es afectado 

y que se opone al legato. Las notas en staccato son identificadas con un punto arriba o 

debajo del óvalo de la nota señalada. 

 

 

Ejemplo musical No. 2.  Staccato. 
 

 

                                                 
29Russianoff,  23. 
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En los instrumentos de viento, a través de la articulación de sílabas, es posible 

alterar la forma como se produce un sonido.  Así, un intérprete de instrumento de viento 

utiliza varios tipos básicos de staccato. Entre ellos se destacan: el staccato simple, el doble 

staccato y el triple staccato. El staccato simple es la articulación sencilla del staccato. En 

este las notas son atacadas, normalmente, con la sílaba “ta”. El doble staccato es una 

técnica que se usa mayormente para pasajes rápidos. Por ejemplo para corcheas y 

semicorcheas a gran velocidad.  Las sílabas utilizadas son “ta-ca” y “da-ga”. Finalmente, el 

triple staccato es utilizado en pasajes que involucran tresillos y/o tres semicorcheas 

agrupadas. Los sonidos son articulados, normalmente con las silabas “ta-ca-ta” y “da-ga-

da” 30 (ver ejemplo musical No.3).  

 

 

Ejemplo musical No. 3. Tipos de staccato y sílabas 
 

 

 

1.2.7. El trabajo de registros 

 
Cada uno de los diferentes registros del clarinete presenta una sonoridad 

característica, acompañada de distintos tipos de exigencia en cuanto a la emisión, 

uniformidad, calidad del sonido y la afinación. El objetivo principal del trabajo de los 

registros del clarinete es conseguir una buena afinación y calidad del sonido por medio de 

la uniformidad del mismo en toda su extensión. Los llamados “quiebres” o puntos de 

conexión entre los diferentes registros del clarinete son objeto de atención especial, ya que 

en estos lugares se dificulta continuar con la fluidez normal de la emisión del sonido. Estos 

                                                 
30 Jackman,60 -61. 
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puntos de quiebre se ubican en lugares donde hay que efectuar un movimiento especial de 

los dedos debido a la construcción mecánica del clarinete (ver ejemplo musical No.4).  

 

 

Ejemplo musical No. 4.  Registros del clarinete. 
 

 

1.3. Elementos técnicos y musicales 
 

En el presente trabajo se conciben como Elementos técnicos y musicales a todos aquellos 

recursos formativos, técnicos e interpretativos presentes en obras de Alejandro Sánchez que 

serán analizadas en el capítulo 3, “Cinco obras de Alejandro Sánchez y su aplicación en la 

enseñanza del Clarinete”; los cuales pueden ser implementados en la formación y desarrollo 

de los clarinetistas colombianos.  En el numeral  3.2.  Elementos técnicos y musicales en 

las obras analizadas como recursos para la enseñanza del clarinete, se encuentran todos 

ellos bien explícitos, después de haber sido identificados en el estudio particularizado de las 

tres composiciones y los dos arreglos  de Alejandro Sánchez.  

 

1.4. Ritmos característicos de la región andina. 

 

La Región Andina colombiana, es la zona geográfica de las altas montañas, cuencas 

interandinas, valles, sabanas y altiplanicies, incrustadas en los tres ramales de la Cordillera 

de los Andes Suramericanos. Se extiende desde la frontera ecuatoriana en el sur del país 

hasta las llanuras del Caribe en el norte y desde la región natural del Pacífico hasta las 

llanuras orientales que comparte con Venezuela (ver Anexo 8). Abarca los departamentos 

de Antioquia, Caldas, Risaralda, Quindío, Valle, Cauca, Nariño, Huila, Tolima, 
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Cundinamarca, Boyacá, Santander y Norte de Santander.31   Es la región más importante 

del país, porque concentra la mayor parte de la población y las principales actividades 

económicas de la Nación. 

 
Se entiende por música de la Región Andina colombiana, la tradicional 

y típica de las regiones comprendidas entre las cordilleras, valles interandinos y 
sus zonas de influencia, cualquiera sea el lugar donde se cultiven. Los  ritmos 
que identifican la música de esta región son el Vals, el Bambuco, el Pasillo, el 
Sanjuanero, la  Guabina, el Torbellino, el Bunde, la Danza, el Chotís, la Rumba 
y Merengue Carranguero, la Caña, el Rajaleña, la Polka y el Fox. Todos estos 
ritmos son el resultado del mestizaje cultural que se ha dado en esta zona del 
país y ponen en evidencia la riqueza musical de la misma.32 

 

En las composiciones y arreglos de Alejandro Sánchez, se destacan los siguientes 

ritmos: Pasillo, Bambuco y Sanjuanero. 

 

1.4.1.  El Pasillo 

 

Es uno de los ritmos más difundidos en Colombia, símbolo del mestizaje indo-

europeo y otra de las tradiciones folklóricas andinas que se hicieron presentes en la vida 

nacional hacia el siglo XIX. Variante del Vals europeo adoptado en América latina, 

preferencialmente en Colombia, Venezuela y Ecuador, sufriendo con esta adaptación un 

cambio rítmico y melódico. En Colombia surge cuando la nueva sociedad burguesa de la 

época buscaba la creación de un tipo de danza para ser interpretado en las reuniones de salón 

que frecuentemente realizaba, con una modalidad coreográfica y aún musical muy acorde 

con el ambiente cortesano  que distinguía  a esta clase social. 33  

 

En la interpretación de los Pasillos encontramos dos tipos representativos: el Pasillo 

fiestero instrumental y el Pasillo lento vocal o instrumental. El Pasillo fiestero instrumental 

es de ritmo rápido y característico de las fiestas populares y bailes de casorios. El Pasillo 

lento vocal o instrumental posee ritmo cadencioso es característico de los cantos 

                                                 
31Ocampo, J. (s.f.). El Folclor y los bailes típicos colombianos. Ed: Biblioteca de Escritores Caldenses. 

Manizales. Pág. 132. 
32Ocampo, 138. 
33 Abadía, Guillermo. (1973). La Música Folklórica Colombiana.. Bogotá. Ed: Dirección de Divulgación 

Cultural, Universidad Nacional de Colombia. Pág. 85-91. 
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enamorados, desilusiones, luto y recuerdos, es el típico de las serenatas y de las reuniones 

sociales de cantos.  

La estructura formal del Pasillo en la mayoría de los casos es  A :||  B:|| A  C:|| A, 

sin una estructura armónica definida. El Pasillo se escribe en la signatura de 3/4 y posee la 

siguiente estructura rítmica: 

 

                Patrón rítmico tradicional         Variación 1                   Variación 2 

 

Ejemplo musical No. 5. Estructura tradicional de acompañamiento del Pasillo. 

 

 

Sus instrumentos representativos son el trío típico de cuerdas conformado por la 

bandola, el tiple y la guitarra. En los salones de la alta sociedad colombiana se 

interpretaban los Pasillos con el piano. A principios del siglo XX se amplía su 

instrumentación con vientos y percusión: flauta, clarinete, tuba, guaches, chuchos, 

cucharas y otros más entran a formar parte de los grupos intérpretes del Pasillo 

colombiano. El Pasillo colombiano presenta semejanzas con el "Valse" de Venezuela, el 

"Sanjuanito" del Ecuador y el "Valsecito" de Costa Rica.34 

 

En Colombia, muchos han sido los compositores de éste género musical, entre ellos 

Fulgencio García por ejemplo con La Gata Golosa, el antioqueño Carlos Vieco, compositor 

del conocido Pasillo Patasdilo, el opita Jorge Villamil con Espumas y para la literatura 

pianística Luis Antonio Calvo, Emilio Murillo y Adolfo Mejía. “La ciudad de Aguadas en 

el departamento de Caldas, realiza cada año desde 1990 en el mes de agosto el Festival 

Nacional del Pasillo Colombiano, encuentro de gran categoría en el cual se dan cita los más 

destacados autores, compositores e intérpretes de este ritmo”.35  

 
                                                 
34Abadía,  85-91. 
35Festival Nacional del Pasillo Colombiano. [Documento en línea] Consultado el 5 de noviembre de 2010, en 

http://festivaldelpasillodeaguadas.blogspot.com/ 
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1.4.2.  El Bambuco 

 

El Bambuco es, sin duda alguna, la máxima expresión del folklore mestizo andino 

colombiano. Se encuentra en los departamentos de la Región Andina colombiana, Nariño, 

Cauca, Valle, Tolima, Huila, Antioquia, Risaralda, Quindío, Cundinamarca, los 

Santanderes, centro y occidente de Boyacá. Como danza, es la más característica de los 

bailes típicos de la zona, pero tiene rasgos propios en cada región, aunque guardando una 

cierta similitud. 

 

Existen varias hipótesis sobre su origen: la indígena, la africana y la española. La 

hipótesis indígena habla sobre la proyección de la música de carácter triste de los chibchas 

en el ritmo de los aires  folklóricos del altiplano andino. Algunos antropólogos y lingüistas 

hablan de la existencia de los indios Bambas en el Litoral Pacífico, quienes usaban en su 

dialéctico la terminación “uco” y los Bambucos como sus típicos aires musicales. La 

hipótesis  africana fue expuesta por el novelista Jorge Isaacs en su obra “María”, donde 

habla del poblado Bambuck en Senegambia. Esta ha sido descartada por no encontrar 

similitudes con los ritmos traídos por los grupos negros de esas regiones. La hipótesis 

española habla sobre la posible ascendencia vasca en el ritmo del Bambuco. Los ritmos 

vascos, entre ellos el “Zortico”, presentan ritmos ágiles, sueltos y alegres, que sirven de 

soporte a una melodía de acentos quejumbrosos, formando un interesante contraste, como 

se ve en el Bambuco colombiano.36 

 

En 1970, el maestro Guillermo Abadía Morales, expuso una tesis muy aceptada hoy 

en día, en la que hace referencia al uso del instrumento musical llamado “carángano”, el 

cual hoy sólo se conserva en Venezuela y en el departamento del Huila. Es uno de los 

principales elementos de la “cucamba” o conjunto musical huilense que se utiliza en la 

ejecución de los Rajaleñas. Los chombos o negros de las Antillas inglesas, traían a tierra 

firme (Litoral Atlántico y Venezuela), esos caránganos o tubos de bambú que ellos 

                                                 
36Ocampo,  139. 



22 
 

llamaban “Bambucos”. Por derivación, todas las músicas ejecutadas en esos instrumentos 

se llamarían “música de Bambuco”.37 

 

En sus inicios el Bambuco se interpretó con el trío típico de cuerdas, conformado 

por la bandola, el tiple y la guitarra, siendo su canto  interpretado generalmente a dueto de 

voces. Poco a poco los compositores de cada nueva generación le fueron introduciendo 

orquestaciones más amplias y complejas, siendo así que en la actualidad se interpreta en 

todo tipo de conformaciones instrumentales y vocales. Desde un solista hasta una orquesta 

sinfónica y una masa coral. 

 

Hasta hace algunos años se hacía la diferencia regional en los tipos de Bambucos; se 

hablaba de un Bambuco lento y melancólico en el Cauca; otro de carácter fiestero en el 

Tolima y Santanderes; y otro de tipo campesino, gracioso y madrigalesco en el altiplano 

cundiboyacense. Se hacía así mismo la diferencia entre el bambuco lírico de esencia 

romántica y generalmente vocal; el Bambuco instrumental, característico de las 

estudiantinas y tríos; y el Bambuco anónimo o campesino, de verdadera extracción 

popular.38   Los maestros Pedro Morales Pino, Francisco Cristancho, León Cardona, Jorge 

Villamil, José A. Morales, Héctor Ochoa y Nicolás Díaz son algunos de los principales 

compositores de bambucos instrumentales y vocales.  

 

La forma tradicional en la gran mayoría de los Bambucos colombianos es A:|| B:|| C  

A y Coda. No tiene una estructura formal ni armónica definida y posee un carácter 

polirritmico con la fórmula  3/4 - 6/8, lo que ha generado diversas opiniones acerca de su 

escritura. Esta es su fórmula tradicional de acompañamiento: 

 

Ejemplo musical No. 6.   Fórmula tradicional de acompañamiento del Bambuco. 
 

                                                 
37Abadía, 57-62. 
38Ocampo,  139-140. 
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En la ciudad de Pereira, capital del departamento de Risaralda, se realiza el 

Concurso Nacional del Bambuco Luis Carlos González, creado mediante varias ordenanzas 

de la Honorable Asamblea Departamental, con el fin de promover, difundir y fomentar el 

Bambuco y estimular el trabajo de conjuntos musicales, solistas, autores y compositores, 

dedicados a la música Andina colombiana.39  

 

1.4.3.  El Sanjuanero 

 

Aire folclórico de los Departamentos de Tolima y Huila, región denominada 

“Tolima Grande”.  Es el resultado de la mezcla entre el  Bambuco y el Joropo, de ritmo 

agitado e interpretado con especial alegría en las fiestas de San Pedro y San Juan. Este 

ritmo lleva la alegría característica de los habitantes de esta zona representada en su 

tradicional grito ¡San Juan! (ver ejemplo musical No. 7).  Tiene similitudes con el Bambuco 

fiestero pero se distingue de él por sus elementos rítmicos y efectos percusivos procedentes 

del Rajaleñas, otro ritmo representativo de esta zona.  

 

El conjunto tradicional para la interpretación de sanjuaneros está conformado por la 

guitarra, el tiple y el requinto, acompañados de algunos instrumentos autóctonos como la 

flauta de queco, el chucho, la esterilla, el carángano y la tambora.40  La estructura formal de 

gran cantidad de Sanjuaneros es A:// B:// C:// y se escribe  en compás de 6/8,  con la 

siguiente formula de acompañamiento rítmico: 

 

 

Ejemplo musical No. 7.   Fórmula de acompañamiento del Sanjuanero. 
 

                                                 
39Concurso Nacional del Bambuco. [Documento en línea] Consultado el 5 de noviembre de 2010, en 

http://www.concursonacionaldelbambuco.com/ 
40Abadía,  74. 
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La manera de bailarlo romántica, aérea, cargada de emociones es una escenificación 

del proceso de conquista de la bailarina por un enamorado galante, orgulloso de su porte y 

cortés. Los compositores Anselmo Durán Plazas y Cantalicio Rojas, fueron protagonistas 

en el nacimiento y desarrollo de este ritmo, con sus obras “El Sanjuanero”  y “El 

Contrabandista”.  

 

1.5. Importancia de la Música Tradicional 

 

En la actualidad  la música tradicional constituye el pilar de los sistemas educativos 

diseñados por Zoltán Kodaly y Karl Orff. La música tradicional implica riqueza de textos, 

variedad de melodías, cantos y danzas a propósito para estimular y facilitar el aprendizaje 

de las ciencias en el aula escolar. Por esto en Colombia, Luis Emilio Rivera en su libro 

“Elementos de Pedagogía y Didáctica Musical” llega a afirmar sin dificultades que “cantar 

es la mitad de la vida escolar”.41    Otro autor, como Coriún Aharonián dice lo siguiente 

sobre el uso de la música tradicional en la educación musical:  

 

Sobre todo en el campo de la educación, la música tradicional “hace y 
conserva la patria. Despierta e impulsa iniciativas de crecimiento y desarrollo. 
Y hasta la defiende en momentos aciagos….ha sido una defensa instintiva de 
los pueblos  para enfrentar el bombardeo metropolitano, un arma eficaz para 
defender la individualidad frente a la alienación organizada (…) Puede y debe 
ser un instrumento más para el autoconocimiento, para la construcción de una 
identidad o el mantenimiento de esto - más importante aún -  para su 
defensa”.42 

 

El beneficio primario que de la música tradicional se deriva, es el cultivo de la 

propia identidad. Esto ya está consagrado por la vida y obra de Béla Bartók.  Sus “Escritos 

Sobre La Música Popular” son en buena medida la intensa historia de la búsqueda por las 

vías del folklore descriptivo y del folklore comparado, hasta la identificación de caracteres 

del canto húngaro en el Oriente Medio.43 

                                                 
41 Rivera, Luis Emilio. (1960). Elementos de Pedagogía y Didáctica Musical. Bogotá. Publicación de la 

Dirección de educación de Cundinamarca. Pág. 79 
42 Aharonián, Coriún (s.f.). [Actas]  III  Congreso Latinoamericano de La Asociación Internacional para el 

estudio de la música popular. Montevideo, Uruguay. Pág. 9. 
43 Bartok,  10. 
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Para los colombianos los diferentes ritmos de la música tradicional  nos permiten  

adentrarnos en la comprensión de nuestro mestizaje característico, que es la gran fuente, de 

la  multiforme riqueza cultural que nos distingue. Pero, ¿qué importancia tiene la música 

tradicional para la formación artística?   El Diccionario Oxford de la Música responde: “Es 

evidente que el germen de toda la música reside en la música folklórica”;44 Luis Emilio 

Rivera dice en su obra Elementos de Pedagogía y Didáctica Musical, que “El Arte Popular 

es la premisa para todo arte culto”.45 

 

Violeta Hemsy de Gainza así lo confirma con una afirmación original:  

 

El folklor musical constituye un tipo de alimento auditivo-espiritual completo, 
denso, pero al mismo tiempo inocuo como la leche materna, capaz de preparar 
al oído y la sensibilidad toda para futuras adquisiciones y para una etapa de 
madurez (…) Niños y jóvenes logran un increíble dominio en el campo de la 
música popular sin otro guía que su propio interés y dedicación.  Además de 
cantar y bailar, los niños gozan  ejecutando acompañamientos rítmicos  en 
forma de ostinati en los que introducen además algunas variantes, redobles, 
giros finales, etc. A través de la música folklórica los alumnos llegarán a 
comprender mejor y a asimilar ciertos conceptos que de otro modo resultarían 
difíciles de transmitir durante la iniciación musical. Entre los mismos se 
encuentra la síncopa, el contratiempo, la bimodalidad, los cambios más 
frecuentes de compás dentro de la melodía, la polirritmia, etc.46  

 

Son de nuevo las exhaustivas investigaciones y la fuerza creadora de Béla Bartók 

las que confirman definitivamente la importancia de la música tradicional; sin que esto 

implique menospreciar las experiencias  de notabilísimos músicos anteriores.  Aquí no se 

subestima, por ejemplo, el saber que Juan Sebastián Bach empleó en sus propias obras 

abundante material de sus predecesores, como Frescobaldi; ni que Beethoven haya 

introducido como tema principal de la Sinfonía Pastoral la melodía de una danza eslavo-

meridional; como tampoco que los compositores del siglo XIX, denominados 

“Nacionalistas”, “hayan cedido abierta y en conciencia a la influencia popular”.47   Se habla 

                                                 
44 Percy A, 618. 
45 Rivera,  32. 
46 Hemcy De Gainza, Violeta. (1977). Fundamentos, materiales y técnicas de la educación musical. Ensayos 

y conferencias 1967- 1974.  Buenos Aires. Editorial Ricordi Americana.  Pág. 32. 
47 Bartók,  69. 
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en este caso de Liszt, Chopin, Grieg, Smetana, Dvorak y los compositores rusos del siglo 

XIX. 

 

Por todo lo anterior se concluye con Béla Bartók: “todo artista tiene el derecho de 

basarse en un arte precedente, más aún, no solo tiene el derecho, sino el deber de 

hacerlo”.48 

 
1.6. Análisis Musical 

 
Es el estudio técnico y estético de las obras musicales, o sea  la 

investigación de su estructura, tanto desde el punto de vista  de la división de 
los temas en frases y motivos, de su encadenamiento o de sus 
transformaciones, como de la sucesión de los períodos, ordenación de las 
modulaciones, etc. La suma de todo ello constituye una verdadera doctrina de 
las formas musicales…Los trabajos analíticos son el indispensable  
complemento  y la utilización práctica de todo razonamiento teórico sobre el 
estudio de la armonía, la rítmica y las formas  musicales.49  

 

 

 

1.6.1.  Técnicas para el análisis  

 

En esta sección del trabajo se presenta información general relacionada con el tipo 

de análisis que se aplicará a las obras de Alejandro Sánchez, ya que estas obras pertenecen 

a diversos géneros tradicionales colombianos, con características variadas en lo que 

respecta a la estructura formal, la armonía y los recursos creativos como la improvisación. 

Es importante señalar que este no es el único enfoque posible para analizar estas obras; sin 

embargo, luego de estudiar las particularidades de cada pieza, éstas son las que brindan un 

mejor acercamiento a la comprensión de cada una de estas características. También vale la 

pena mencionar que el análisis se realizará exclusivamente para cumplir con los propósitos 

de este trabajo. Este servirá para identificar en las obras seleccionadas, los elementos 

técnicos y musicales que sirvan como recursos para la enseñanza del clarinete.   

  
                                                 
48Bartók,   88. 
49Peña, Joaquín. (1954). Diccionario de La Música Labor. Tomo I. Barcelona, España. Editorial Labor S.A.  

Pág. 67. 
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1.6.1.1. Cifrado  

 

 

Diferentes sistemas de análisis y de cifrados musicales han sido empleados a lo 

largo de la historia de la música. Desde los cifrados barrocos, hasta los cifrados empleados 

para los diversos lenguajes del “Jazz” y las notaciones de la música contemporánea y 

electroacústica. Cada uno de estos sistemas de notación gráfica presenta una simbología 

diferente para codificar los acordes, sus características y las relaciones entre éstos. Esta 

simbología varía según el tipo de análisis, según la escuela analítica e incluso según el autor 

y la época en la que se elaboró. Reconociendo el legítimo valor de cada uno de estos 

enfoques analíticos, se ha considerado el empleo del Cifrado Funcional (por su condición 

universal) y del Cifrado Americano (por el carácter popular y comercial de las obras), como 

los más apropiados para la elaboración del análisis de las obras escogidas entre las 

composiciones y arreglos de Alejandro Sánchez.  

 

Cifrado Americano 

El sistema de cifrado americano es el método más utilizado en el Jazz y en la 

música popular y comercial. Es un método que presenta diferencias en cada uno de los 

países en los que se utiliza y varía de acuerdo con los gustos de los compositores. Este 

sistema está basado en la utilización de letras mayúsculas desde la A hasta la G, que 

corresponden a las siete notas de la escala diatónica así: 

 

A: la         B: si         C: do         D: re          E: mi         F: fa         G: sol 

Ejemplo musical No. 8.   Notación gráfica del sistema de cifrado americano. 
 

 

El cifrado de los acordes mayores desde La mayor hasta Sol mayor se representaría de la 

siguiente manera: 
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Ejemplo musical No. 9.   Acordes y su correspondencia en el cifrado americano. 
 

 

 

Para la representación de los diferentes acordes, los cifrados más comunes que se 

utilizarán en el desarrollo de este trabajo,  teniendo como referencia Do Mayor (C) son: C 

(acorde mayor), Cm (acorde menor),  C+, C aug (acorde aumentado), C°, C dim (acorde 

disminuido), C sus4 (acorde suspendido), C7 (Acorde de séptima dominante),  C∆ (Acorde 

con séptima mayor), Cm7 ( acorde menor con séptima menor), Cm7 (b5) (acorde menor con 

séptima menor y quinta bemol) , C7 (b5) (acorde de séptima dominante con quinta bemol), C7 

(#5) (acorde de séptima dominante con quinta aumentada), C 7sus4 (acorde de séptima 

dominante con cuarta suspendida), C/Bb (Acorde de Do con bajo en Si bemol).50   En el 

siguiente gráfico se pueden observar la escritura de los acordes y su correspondencia en el 

cifrado americano. 

 

 

Ejemplo musical No. 10. Diferentes tipos de acordes y su correspondencia en el cifrado 
Americano. 

 
 

(b 5)  Quinta disminuida 

(+5) Quinta aumentada 

(6) Sexta mayor 

(b9) Novena menor 

(+9) Novena aumentada 

(11) Onceava justa 

                                                 
50Aebersold, Jamey. (2000).new aproach to Jazz improvisation. Vol 1. Estados Unidos.  Jamey Aebersold Inc. 

Pág. 3-4. 
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(6/9) Sexta y novena mayores 

(7) Séptima menor 

(∆) ( Maj7) Sétima mayor 

 (b7) (°7) Séptima disminuida  

( ) (-7 b5)Acorde semidisminuido 

(9) Novena mayor 

(11+) Onceava aumentada 

(b13) Treceava menor 

(13) Treceava mayor 

(C/E) indica que la nota después  

del / es el bajo. 

(ADD) Se agrega una nota 

 

Cuadro No.1.  Símbolos agregados a las triadas. 
 

 En este sistema de cifrado, todos los acordes se sobreentienden en estado 

fundamental, es decir, con la fundamental del acorde en la nota más grave, mientras no se 

indique lo contrario. El cifrado siempre está ubicado sobre el pentagrama acompañando a la 

melodía, con el fin de facilitar al ejecutante su ubicación tonal dentro de la obra.  

 

Cifrado de la armonía Funcional 

El concepto de armonía y de relaciones armónicas se fundamenta en las 

correspondencias que existen entre los sonidos musicales que el oído humano acepta de 

manera consciente y que pueden ser comprobados científicamente. Estas relaciones fueron 

descubiertas por el filósofo griego Pitágoras, quien demostró que los intervalos que la 

cuerda producía antes y después de ser dividida, son en suma los intervalos fundamentales 

perceptibles por el oído. Estos intervalos son la octava, la quinta o la cuarta, intervalos que 

constituyen los pilares sobre los que se construye la armonía occidental.51 Esta se  

fundamentada en las funciones tonales, aquellas que  tienen que ver con el grado de reposo 

o de inestabilidad que cada una de ellas aporta al discurso musical.  

 

Los nombres funcionales indican la posición de un acorde dentro de una escala mayor o 

menor y se cifran con números romanos, así: 

 

 

                                                 
51Wolf, Johannes. (1957).  Historia de la música. Cuarta Edición. Barcelona. Editorial Labor.  Pág. 54. 
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I. Tónica   

II. Supertónica 

III. Mediante 

IV. Subdominante 

V. Dominante 

VI. Submediante   

VII. Subtónica 

 

Cuadro No. 2.   Tabla de Grados52. 

 

Existen tres funciones básicas: función de tónica, de dominante y de subdominante. 

La función de tónica le corresponde al acorde de I grado o tónica y se caracteriza por su 

estabilidad. En algunos casos este papel lo pueden desempeñar los acordes de VI y  III 

grados. La función de dominante se  caracterizada por su inestabilidad y su región está 

representa con el acorde de V grado. El acorde de VII grado y el de III grado pueden 

cumplir la función de dominante. En el caso de la tonalidad menor, el III grado puede 

utilizarse como el I grado del relativo mayor y, por consiguiente, sufre una “tonicalización” 

momentánea. El VII grado se convierte en dominante y el VI en subdominante. La función 

de subdominante se emplea para transitar de una función a otra o crear algo de inestabilidad 

y contraste. El acorde de IV grado representativo de esta región, aunque este papel lo 

pueden desempeñar los grados II  y VI.53 

 

Este tipo de cifrado utiliza los números romanos para indicar el grado analizado, 

números arábigos para indicar el estado (fundamental o invertido) en que se encuentra cada 

grado y algunos signos adicionales para determinados acordes específicos. Es importante 

señalar que existen diferentes variedades de este tipo de cifrado.   

 

En la elaboración de este trabajo utilizaremos números romanos en mayúsculas, 

para representar los acordes mayores así: I, II, III, IV, V, y números romanos en minúsculas 

para los acordes menores: i, ii, iii, iv etc. De igual manera se utilizarán  los números 

arábigos: 7, 9, 11 y 13 para designar las extensiones de los acordes. Es importante resaltar 

que para diferenciar entre el acorde de séptima de dominante o de séptima menor y el 

                                                 
52 Schoenberg, Arnold. (1999). Funciones Estructurales de la Música.Idea Books.S.A. Barcelona. Pág. 20 
53Piston, Walter. (1994). Armonía. W.W. New York y Londres. Norton y Company. Pág. 3-29. 

http://www.fakiro.com/musica-diccionario/numeros-arabigos-y-romanos.html
http://www.fakiro.com/musica-diccionario/grado.html
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acorde con séptima mayor, se utilizará la siguiente nomenclatura: V7 (Séptima menor) y V∆ 

(Séptima mayor). 

 
 
Dominantes Substitutas 
 

Las dominantes substitutas son aquellos acordes que pueden ser intercambiados sin 

alterar su función de dominante. La condición indispensable para realizar este cambio de 

acordes es que ellos contengan el mismo tritono, sin esta característica, no se puede 

sustituir un acorde por el otro. Recordemos que un acorde de séptima dominante está 

definido principalmente por la asociación de su fundamental y el tritono, no siendo 

indispensable la quinta (ver ejemplo musical No. 11). Utilizando la escritura enarmónica se 

obtiene el tritono de otro acorde de séptima: el tritono Fa - Si del acorde de G7, siendo Fa, 

la séptima y Si, la tercera, este se convierte del acorde de Db7 (ver ejemplo musical No.11). 

Un acorde substituto de otro se encuentra a distancia de tritono, por ejemplo, G7 y Db7. 

Estos dos acordes comparten el mismo tritono y por consiguiente su resolución, factor 

determinante para realizar la substitución. 54  

 

Ejemplo musical No. 11.   Dominantes substitutas  
 
 
 

                                                 
54 Anger Weller, Jo. (1990). Cles Pour L´Harmonie. 2a Edición. Paris.  Editions Henry Lemoine.  Pág. 54. 
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 Estas dominantes substitutas se indican utilizando la marca Sub. V7/I.  

Pueden encontrarse con frecuencia en las progresiones armónicas de ii7 - V – I, tal y como 

se ve en el siguiente ejemplo musical. 

 

 
 

Ejemplo musical No. 12.  Dominantes substitutas 

1.7. La improvisación 

La improvisación es un acto espontáneo en el cual se crea y se transmite una idea o 

sentimiento, utilizando la imaginación y la aplicación de recursos materiales en el 

momento. El hombre desde sus orígenes ha sentido la necesidad de expresarse y de 

comunicar a los demás lo que su imaginación produce. En el caso de la música, la 

improvisación ha abierto un importante camino para cumplir esta misión. Es un arte valioso 

que requiere un amplio dominio de un género musical determinado y un perfecto equilibrio 

entre las ideas, su desarrollo y el mensaje transmitido. Desde la antigüedad, la 

improvisación ha estado presente en la música. En el Barroco, los instrumentos armónicos 

como el Clavecín, el Órgano, el Arpa y el Laúd, interpretaban el bajo continuo 

acompañados por un instrumento grave como el Violonchelo o la Viola da Gamba 

interpretando la voz del bajo.55 En la actualidad, la improvisación adquiere uno de sus 

máximos desarrollos con el Jazz, género musical que se caracteriza por la creación 

instantánea y por la libertad de expresión de las emociones y las ideas a través de la música. 

Muchas personas consideran que la improvisación es un asunto complicado y que 

quienes pueden improvisar son personas especiales. Los expertos en la materia afirman que 
                                                 
55Bajo continuo: técnica del Barroco que consistía en improvisar los acordes del ripieno, de acuerdo con las 

indicaciones del bajo cifrado, interpretando acordes, arpegios u otras figuraciones siempre sujeto al el estilo 
y las necesidades expresivas de la obra. 
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no hay  personas que no puedan  improvisar. Resaltan que al igual que cualquier arte, la 

improvisación requiere de gran disciplina y mucha práctica. Jamey Aebersold en su libro 

“How to Play Jazz and Improvisation”56 aconseja a los estudiantes que inician su formación 

en el Jazz sobre el camino a seguir para desarrollar la capacidad de improvisación. Dice que 

el primer paso a seguir es invertir sabiamente el tiempo en aprender y dominar las 

herramientas necesarias para hacerlo, estas son: las escalas, los acordes, el entrenamiento 

auditivo y los patrones rítmicos y melódicos característicos del Jazz. Enfatiza en que lo 

anterior debe estar complementado con el aprendizaje de canciones y la  escucha de buenas 

grabaciones de Jazz.  

 

Finalmente se concluye que hay una serie de condiciones básicas para improvisar sobre 

cualquier género musical que lo permita, las cuales son:  

 

 Conocer las características del estilo de música a interpretar. 

 Dominar ampliamente las herramientas básicas de la improvisación (escalas, 

acordes, patrones, etc). 

 Poseer la habilidad técnica de transmitir por medio del instrumento o la voz, las 

ideas que se producen de una manera artística. 

 Ostentar un nivel de destreza técnico e interpretativo importante en la ejecución del 

instrumento. 
 

 

 

 

 

 

                                                 
56Aebersold, Jamey. (2000). How to play Jazz  and Improvisation. Jamey Aebersol Jazz . Vol 1. New Albany. 

USA. Revised Fifth edition. Pág. 1 
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CAPÍTULO  II 

 

METODOLOGÍA 
 

La metodología desarrollada para identificar los recursos técnicos de utilidad para la 

formación profesional del clarinetista en cinco piezas musicales del compositor Alejandro 

Sánchez, así como la propuesta para su aplicación en ejercicios técnicos concretos, 

comprendió varios aspectos o etapas, en una investigación de tipo documental, analítica, y en 

algunos aspectos, comparativa. 

 

La investigación tuvo su inicio en una serie de entrevistas personales sostenidas en la 

ciudad de Bogotá con el compositor, durante  los meses de diciembre de 2007 y agosto y 

diciembre de 2008.  A través de éstas, se obtuvo información de primera mano de gran utilidad 

para el conocimiento de los aspectos biográficos y para la elaboración de un listado preciso 

presentado en orden cronológico, de toda su música para  clarinete, compuesta y/o arreglada 

por él en diferentes formatos. En estas entrevistas, igualmente se obtuvieron los manuscritos 

de las obras, los cuales fueron interpretados en el clarinete por el compositor, exponiendo y 

comentando acerca de los diferentes desafíos musicales de ensamble, afinación, 

desenvolvimiento técnico y  coordinación rítmica que presentan las piezas. 

  

Posteriormente,  se seleccionaron tres composiciones originales y dos arreglos para ser 

estudiados.  El criterio empleado para esta escogencia guardó relación con los retos que ellas 

exponen en aspectos claves para el trabajo técnico y musical del clarinetista, como son: la 

articulación, la respiración, la resistencia física, el fraseo, el registro y el rango dinámico 

empleados, el trabajo en la uniformidad del sonido en los diferentes registros del clarinete, el 

empleo de técnicas avanzadas como el doble staccato y la respiración continua, las
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características del plano melódico, los elementos rítmicos y armónicos.  

 

 Además de los criterios anteriormente mencionados, se tuvo como condición especial para 

la selección de estas obras, los géneros musicales que éstas representan, dada su significación 

dentro de la música tradicional y lo positivo de su utilización para el aprendizaje. 

Específicamente, las obras se basan en tres de los géneros tradicionales  más representativos 

de la Región Andina colombiana. Dichos géneros son: el Bambuco, el Pasillo y el Sanjuanero. 

Las composiciones originales de Alejandro Sánchez seleccionadas fueron los Pasillos para 

clarinete y piano titulados “Tus Primeras Octavas” y “Suspendido”, y el Bambuco “Isa”. De 

los arreglos, se escogieron: la versión para clarinete y fagot del Pasillo “Patasdilo” y la versión 

para dos clarinetes del Sanjuanero “El Contrabandista”. 

 

Seguidamente,  se analizaron el lenguaje y los elementos musicales, tomando en cuenta 

para cada pieza, los aspectos que se mencionan a continuación:  

 

  Características generales. En este punto se abarcan algunos detalles históricos de la 

obra, seguidos de una descripción de sus principales particularidades expresivas y 

técnicas. 

 Estructura formal y armónica. En este apartado se presenta una gráfica que exhibe la 

estructura formal y la armonía de toda la obra, detallada compás por compás. Para la 

elaboración del análisis se utilizaron, como referencia, los libros de armonía de Rimsky 

Korsakoff, 57 Walter Piston58 y Diether de la Motte,59 al igual que otra literatura para el 

análisis del jazz como El Libro del Piano Jazz  de Mark levine60 y el libro de armonía 

de Jamey Aebersold  How to play Jazz  and Improvisation.61  

 Elementos armónicos.  En este punto, se exponen los diferentes recursos armónicos 

utilizados en las obras, tales como tipos de acordes y progresiones armónicas. 

                                                 
57Korsakoff, Rimsky. (s.f.). Tratado Práctico de Armonía. Edición Ricordi. Milano. 
58Piston, Walter. (1998). Armonía. New York. Norton y Company Inc. 
59De La Mote, Diether. (1988). Armonía. Barcelona.  Idea Books, S.A. 
60Levine, Mark (2003). El Libro del Piano Jazz. Petaluma, CA. USA. Sher Music CO. 
61Aebersold, Jamey. (1975). How to Play Jazz and Improvisation. New Albany, USA. Jamey Aebersold. 
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 Rango dinámico y amplitud de registro. En esta pequeña unidad se presenta un 

pequeño resumen de las tendencias de matices empleados en las obras y los registros 

del clarinete manejados en ellas. 

 Elementos rítmicos. Esta sección presenta las características rítmicas de cada una de 

las obras, teniendo como referencia la estructura rítmica tradicional de los géneros 

musicales de la Región Andina colombiana. 

 

A través del  estudio y análisis de cada una de las piezas se determinaron los recursos 

técnicos más representativos a los que debe recurrir el instrumentista para la ejecución de las 

mismas y se utilizaron algunos pasajes y fragmentos musicales como ejemplos demostrativos 

para su aplicación en el estudio del instrumento. Los fragmentos que se escogieron en cada 

pieza se presentaron en una propuesta para su aplicación en el estudio y fortalecimiento de la 

respiración, el ritmo, la afinación, la digitación, la emisión del aire, la articulación y la 

uniformidad del sonido en los diferentes registros del clarinete.  

 

Para la selección de los fragmentos, las obras fueron interpretadas en sus formatos 

originales (clarinete y piano, clarinete y fagot, dúo de clarinetes), buscando por medio de esta 

experiencia, constatar los desafíos técnicos y exigencias musicales que podrían ser empleados 

en la formación del clarinetista.  Esta práctica permitió identificar los fragmentos que 

presentaron mayores retos para el intérprete en aspectos como ensamble, afinación, destreza 

técnica y coordinación rítmica.  Estos fragmentos presentan, entre otros, pasajes en unísono 

entre el piano y el clarinete en diferentes registros del instrumento, secciones de ensamble con 

gran vitalidad rítmica y combinaciones de compases de  6/8 y 3/4, pasajes que presentan 

diferentes tipos de articulaciones, pasajes que exigen destreza técnica y secciones en las que se 

pueden implementar las técnicas avanzadas en la ejecución del clarinete como la respiración 

circular y el doble staccato. Como elemento formativo adicional a la interpretación del 

clarinete y al desarrollo de su técnica de ejecución, se presentan las principales características 

de la construcción estructural de las obras, las principales características rítmicas y los 

principales recursos armónicos empleados en las obras. 

 



37 
 

Dichos fragmentos conllevan explicaciones, sugerencias y estrategias para abordar este 

repertorio indicando sus posibles usos, enfatizando en su carácter complementario para el 

proceso de formación del clarinetista.  Para reforzar esta última idea, conjuntamente con ellos 

se proponen una serie de ejercicios técnicos y melódicos que se enfocan en los aspectos 

técnicos fundamentales para la ejecución del clarinete, presentes también en las piezas 

seleccionadas para este trabajo. Los ejercicios recomendados fueron tomados de los métodos 

empleados en los programas de clarinete de la Universidad Nacional de Colombia y La 

Universidad de Caldas (Ver Anexos 1 y 2).  El proceso de selección de estos ejercicios tuvo 

como primer criterio la experiencia que ha tenido el autor con estos libros de estudios durante 

su formación como clarinetista y las experiencias adquiridas con su aplicación  durante los 

años 2009 y 2010 en el campo de la docencia en la Universidad Tecnológica de Pereira y 

Universidad de Caldas en Colombia. Luego fue compartido y discutido con los profesores de 

clarinete Andrés Ramírez Villarraga (Universidad del Cauca), Hernán Darío Gutiérrez 

(Universidad de Caldas), José Fernando Gómez (Universidad Javeriana), Mauricio Murcia 

Bedoya (Universidad de Cundinamarca) y Camilo Ríos (Universidad del Valle), quienes 

basados en sus experiencias docentes en Colombia, contribuyeron en la selección de los 

ejercicios propuestos en este trabajo.  

 

Para la descripción de los fundamentos teóricos que sustentan los diferentes aspectos 

técnicos esenciales en el aprendizaje, interpretación y enseñanza del clarinete hallados en las 

obras de Alejandro Sánchez, se utilizaron libros especializados de amplia utilización en los 

estudios de clarinete, tales como: “The Clarinet Method” (Libro 1) de Leon Russianoff; 62 

“The Art of Clarinet Playing” de Keith Stein;63  “The Clarinetist´s Compendium” de Daniel 

Bonade;64 “Clarinet Technique” de Fredrich Thurston;65 “The Working Clarinetist” de Peter 

Hadcock;66 “Il Clarinetto” de Giuseppe Garbarino.67 También se utilizó literatura secundaria 

especializada, como algunos artículos de varios autores tomados de la revista “The Clarinet”.68  

 
                                                 
62Russianoff, Leon (s.f.). Clarinet Method. Book 1. New York. Carl Fisher.  
63Stein, Keith. (1999). El Arte de Tocar el Clarinete. Miami. Warner Bros. Publications. 
64Bonade, Daniel. (1963) The Clarinetist´s Compendium. Kenosha, Wisconsin. Leblanc Publications. 
65Thurston, Fredrich. (1985).  Clarinet Technique. Oxford. Music Dapartament Oxford University press. 
66Hadcock, Peter. (1999). The Working Clarinetist. Cherri hill, NJ. Roncorp Publications. 
67Garbarino, Giueppe. (1980).  IL Clarinetto. Ricordi. Milano. 
68Bonade, Daniel. (1963) The Clarinetist´s Compendium. Kenosha,  Wisconsin. Leblanc publications. 
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Para las sugerencias de ejercicios técnicos y melódicos se emplearon los métodos 

especializados en la enseñanza del clarinete de Yves Didier,69 Paul Jean Jean,70 Klosé,71 

Opperman,72 Reginald Kell,73 G.Parés,74 Jacques Lancelot,75 Paganini,76 Artie Shaw,77 

E.Bozza,78 Victor Polatschek,79 Ernesto Cavalini,80  Blatt,81 Marcel Bitsch,82 Gambaro,83  Rose 
84 y Voxman.85 

 Finalmente, la transcripción de las partituras se realizó en paralelo con el análisis de las obras, 

lo cual se logró utilizando el software de edición musical “Finale 2009”;  éste ofrece una 

extensa lista de herramientas útiles para la edición de partituras, tiene gran acogida en el 

medio musical y es de fácil manejo. La transcripción se realizó pensando en la conservación y 

difusión de estas obras escritas para clarinete, basadas en géneros musicales tradicionales 

colombianos, guardando en ellas todas las indicaciones expresivas, de articulación y de 

ornamentación plasmadas por el compositor en las partituras originales. Esto con el fin de 

otorgarle al intérprete herramientas útiles que le permitan realizar una ejecución  más cercana 

a la tradicional de la música de la Región Andina colombiana.  

 

 
 

                                                 
69Didier, Yves. (1971).  Les Gammes du Clarinettiste. Paris.  Editions Henry Lemoine.  
70Jean Jean, Paul. (1927). Vade-Mecum  du Clarinettiste. Paris. Alphonse Leduc.  
71Klosé - Prescott. (s.f.). First and Secon Year. Authentic excerpts from the celebrated Klose´s Complete method 

for Clarinet. New York. Carl Fisher.  
72Opperman, Kalmen. (1952). Daily Studies for the Clarinet. Book I.  New York. M. Baron Company.  
73Kell, Reginald. (1958). 17 Estudios de Staccato. New York. International Music Company.  
74Pares, G. (1912). Daily Excercices and scales for Clarinet. New York. Carl Fisher.  
75Lancelot, Jacques. (1990). 21 Estudios fáciles para Clarinete. Paris. Gérard Billaudort éditeur.  
76Paganini, Niccolo. (s.f.). 14 Caprichos Op.1, Moto Perpetuo Op. 11 No. 6 para Clarinete.  USA. Kalmus.  
77Shaw, Artie. (1941). Método para Clarinete. Buenos Aires. Ricordi Americana.  
78Bozza, Eugene. (1953). 12 estudios para Clarinete. Paris. Alphonse Leduc.  
79Polatschek, Victor. (1947). Advanced Studies for the Clarinet. USA. G. Schrimer, Inc.  
80Cavallini, Ernesto. (1909). 30 Caprichos para el Clarinete. New York. Carl Fisher.  
81Blatt, Tadeo. (1954). 12 Caprichos en forma de estudio Op. 17 para Clarinete. Ricordi. Milano. 
82Bistch, Marcel. (1957). 12 Estudios de Ritmo. Paris. Alphonse Leduc.  
83Gambaro, Giovanni Battista. (s.f.). 12 Caprichos para Clarinete. Ricordi. Milano.  
84 Rose, Cyrille. (1973). 40 Estudios para Clarinete. Libro Iy II.  New York. International Music Company.  
85Voxman, H. (1998). Classical Studies based upon the Solo Sonatas, Partitas and Suites of Bach and Haendel.  

Chicago. Rubank Inc. 
 



39 
 

 
 
 
 
 
 

CAPÍTULO   III 
 

CINCO OBRAS DE ALEJANDRO SÁNCHEZ  Y SU APLICACIÓN EN 
LA ENSEÑANZA DEL CLARINETE 

 
 

3.1. Elementos técnicos y musicales en las obras analizadas como recursos para la 

enseñanza del clarinete. 

 
Después de analizar rigurosamente los principales aspectos del lenguaje musical 

empleado en las tres composiciones y los dos arreglos para clarinete basados en ritmos 

tradicionales de la Región Andina colombiana, se observa en estas obras una serie de pasajes y 

secciones con injerencia en aspectos técnicos relacionados con: la afinación, la articulación, el 

trabajo mecánico de la digitación, la igualdad y la calidad del sonido en los diferentes registros 

del clarinete, la respiración circular y el doble staccato, el ensamble, el estudio de fórmulas 

rítmicas basadas en los géneros tradicionales y el estudio básico de la improvisación, 

sustentada en los conocimientos y la aplicación de los conceptos armónicos propios de esta 

música (ver Anexo 9. Análisis de las composiciones y arreglos seleccionados). 

 

A continuación, se especifican los elementos técnicos y musicales que pueden ser 

trabajados a través del estudio de estas obras y seguidamente, se hace una selección de 

fragmentos y ejemplos musicales específicos extraídos de las mismas, para llevar a cabo este 

trabajo de manera consciente y sistemática.  

 

 

Tus Primeras Octavas (Pasillo- Alejandro Sánchez) 

 Afinación y ensamble. 

 Estabilidad rítmica. 
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 Estudio de síncopas. 

 Estudio de articulación (Swing). 

 Staccato sencillo y doble. 

 Trabajo de la respiración y de la resistencia física.  

 Estudio de la respiración circular. 

 

Suspendido (Pasillo-Alejandro Sánchez). 

 Afinación y ensamble. 

 Trabajo del registro de garganta y medio del clarinete (afinación y uniformidad del 

sonido). 

 Trabajo técnico dirigido al dominio y control del movimiento de los dedos de ambas 

manos en las diferentes combinaciones realizadas entre los registros de garganta y 

medio del clarinete. 

 Estudio de la sonoridad del registro de garganta y medio del clarinete. 

 Estudio de Articulación (staccato y portamento). 

 Estabilidad rítmica. 

 Respiración circular. 

 

 

ISA (Bambuco-Alejandro Sánchez). 

 Afinación y ensamble. 

 Trabajo del registro de garganta del clarinete (afinación y uniformidad del sonido). 

 Estudio de síncopas. 

 Trabajo técnico dirigido hacia el mejoramiento del enlace entre los registros de 

garganta y medio (punto de quiebre). 

 Estudio de intervalos. 

 Estudio de la respiración. 

 Trabajo técnico dirigido hacia el control de la mano izquierda. 

 Aprendizaje y práctica de conceptos armónicos por medio de la improvisación. 
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Patasdilo (Pasillo-Carlos Vieco). 

 Afinación. 

 Trabajo de música de cámara (ensamble rítmico, balance sonoro, comunicación visual 

y gestual). 

 Estudio de diferentes articulaciones. 

 El clarinete como instrumento melódico, acompañante y armónico. 

 Estudio de arpegios. 

 Práctica de la respiración. 

 

El  Contrabandista (Sanjuanero - Cantalicio Rojas) 

 Trabajo de música de cámara (ensamble rítmico, imitación melódica y de timbres en 

los sonidos de los ejecutantes, además de comunicación visual y gestual). 

 El clarinete como instrumento melódico, acompañante y armónico. 

 Trabajo técnico dirigido al dominio y control de los dedos de las manos izquierda y 

derecha. 

 Estudio del registro medio, registro de garganta y registro grave del clarinete.  

 Trabajo de la suavidad de los dedos y del ligado. 

 Estudio de arpegios. 

 Práctica de la respiración circular. 

 Estabilidad rítmica. 

 Estudio de síncopas. 

 Contrastes dinámicos. 

 

En cada una de estas obras, existen numerosos pasajes que pueden ser empleados como 

ejemplos para el trabajo de los aspectos técnicos y musicales anteriormente mencionados. A 

continuación se presenta una propuesta para su aplicación, presentando extractos 

representativos de cada una de las obras, organizándolos de la siguiente manera, según el 

objetivo técnico a abordar: la respiración, la articulación, la afinación, uniformidad del sonido 

y trabajo mecánico de los dedos. 
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3.1.1.   La respiración 

 

Para los ejemplos demostrativos del trabajo y práctica de la respiración se eligieron 

fragmentos que presentan una exigencia en la calidad de la respiración y en la rapidez con que 

debe ser tomada. Es decir, pasajes extensos que demandan una muy buena toma y emisión de 

aire para una excelente ejecución, al igual que respiraciones intermedias muy cortas y veloces 

pero satisfactorias en la recarga del aire. Del mismo modo se presentan algunos ejemplos con 

los que se puede aplicar y practicar la respiración continua. Con cada uno de ellos se proponen 

alternativas para el empleo de estos fragmentos, acompañados de sugerencias para el estudio 

de la respiración que ayudarán a mejorar la capacidad de almacenamiento y distribución del 

aire a la hora de interpretar el clarinete. 

 

En este primer ejemplo podemos observar tres diferentes opciones para respirar. La    

opción 1 propone respiraciones veloces cada cuatro compases, indicadas con marcas de color 

rojo a manera de comas sobre los silencios de corcheas.  La opción 2  corresponde a la línea de 

color negro que presenta respiraciones cada ocho compases, una lenta inicial y una rápida 

intermedia. Finalmente, la opción 3 se expresa con a la línea roja que abarca diez y seis 

compases con una sola respiración (ver ejemplo musical No. 13). 

 

 

Ejemplo musical No. 13.  Patasdilo (compases 1-16). 
 

Buscando obtener el mayor provecho de este fragmento, se sugiere realizar las tres 

opciones de respiraciones en el orden propuesto con diferentes dinámicas y velocidades, 
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iniciando en un tempo equivalente a blanca con puntillo = 60,  hasta llegar a la velocidad de 

interpretación de la obra equivalente a blanca con puntillo = 80. 

 

Para la interpretación del siguiente extracto se han propuesto marcas de respiración en 

lugares que favorecen el desarrollo musical de la frase. La velocidad propuesta para la 

interpretación es igual a la del ejemplo anterior. Como puede observarse, para lograr cumplir 

con los 13 compases de la primera sección de la frase, se requiere una gran cantidad de aire y 

una buena distribución del mismo. La siguiente marca solicita una respiración rápida con poco 

aire y la última requiere de nuevo una respiración rápida, pero esta vez con buena cantidad de 

aire para repetir la frase (ver ejemplo musical No. 14). Como un ingrediente adicional en la 

dificultad de este fragmento, aparecen todas las indicaciones dinámicas y de articulación que 

en ella están indicadas.  

 

Ejemplo musical No. 14.  Patasdilo (compases38-54). 
 

Para el estudio de este extracto se recomienda iniciar tomando una respiración 

profunda “con muy buen aire”, como lo recomienda Garbarino, y tocar hasta el límite en que 

este se termine.86    Esta acción debe realizarse repetidas veces hasta lograr culminar el pasaje 

comprendido en esta primera respiración, para luego continuar hacia la segunda y finalmente 

conseguir repetir todo el fragmento. Con cada repetición se busca que el estudiante realice una 

mayor y mejor toma de aire, al igual que una mejor distribución del aire mientras toca un 

fragmento musical con una ejecución clara del fraseo y las articulaciones. 

 

El ejemplo musical No. 15  presenta pasajes cortos y largos en las que se puede realizar 

una práctica de respiraciones rápidas. Para la realización de estas, Stein sugiere que el aire 

                                                 
86Garbarino, 8-17. 
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debe ser tomado rápidamente por las comisuras de los labios y descender hasta los lóbulos de 

los pulmones.87   En el ejemplo las flechas de colores indican los diferentes tipos de pasajes y 

las respiraciones que se requieren. Las líneas de color púrpura son pasajes de mediana 

duración y necesitan de una cantidad intermedia de aire para su interpretación. La línea de 

color rojo representa el pasaje más extenso y más sonoro, por consiguiente, requiere una 

mayor cantidad de aire y excelente administración del mismo. Por último, las líneas verdes se 

ubican sobre los pasajes más cortos que demandan una menor cantidad de aire. La práctica de 

estos tipos de respiraciones aumenta las posibilidades de un mejor fraseo por parte del 

instrumentista y le brinda mayores opciones para decidir cómo y cuándo hacer una respiración 

en el momento de la interpretación.  

 

 

Ejemplo musical No. 15.   ISA (compases46- 73).  
 
 

Una práctica útil para el intérprete que se inicia en el estudio de una obra, consiste en 

realizar una primera lectura de ella y efectuar un diagnóstico de la misma, tratando de 

identificar los lugares convenientes para marcar las respiraciones. Luego de esto, se sugiere 

que se clasifiquen las distintas duraciones de las frases y que se coloquen marcas 

representativas para cada tipo de respiración que será empleada. Todo esto contribuirá a un 

mejoramiento en el estudio e interpretación de la obra. 

 

El próximo ejemplo continúa con la práctica de respiraciones rápidas combinadas con 

la toma de aire para pasajes de mediana y larga duración, como se ve representado en las 

                                                 
87Stein, 18.  



45 
 

líneas de colores. Adicionalmente a este adiestramiento, en este fragmento se puede trabajar la 

respiración continua, una de las técnicas avanzadas en la ejecución del clarinete. Esta 

herramienta se puede utilizar para eliminar la respiración que separa a las dos semifrases 

marcadas con la línea roja (compás 63), brindando una mejor conexión entre ellas (ver 

ejemplo musical No. 16). 

 

 

Ejemplo musical No. 16. Tus primeras Octavas (compases 48- 71). 
 

El uso de esta técnica avanzada se hace necesario en algunas de las obras estudiadas 

por la gran cantidad de pasajes extensos. Su correcta realización le brinda al intérprete la 

posibilidad de tocar pasajes de larga duración sin interrumpir la emisión del sonido en lugares 

en los que la música no permite pausas, tal y como lo dice Jackman en su artículo “Circular 

Breathing for Clarinetists”.88  De esta manera se contribuye a una mejor interpretación de la 

obra siguiendo con fidelidad las ideas del compositor.  

 

Para la práctica de la respiración circular con el instrumento se recomienda iniciar con 

ejercicios en diferentes figuraciones y con velocidades rápidas preferiblemente en los primeros 

registros del clarinete, es decir, el registro grave y de garganta del clarinete, tal y como lo 

sugiere Robert Spring en su articulo “How can I Learn Circular Breathing”.89   Por lo 

anteriormente expuesto, se puede decir que el ejemplo musical No. 64, tomado del Pasillo 

“Tus primeras octavas” puede ser utilizado como un buen ejercicio para el estudio de esta 

técnica, aclarando que debe estar dirigido a estudiantes que ya tengan cierto dominio de la 
                                                 
88Jackman,  60 - 61 
89Spring, Robert. (1993).  How can I Learn Circular Breathing. [Artículo en línea]  Consultado el 15 de 

noviembre de 2009, en http://www.woodwind.org/clarinet/Study/CircularBreathing.html  
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misma, puesto que contiene frecuentes cambios entre los registros de garganta y medio del 

clarinete que le aumentan su dificultad.  

 

Los siguientes ejemplos se enfocan en la práctica de la respiración continua y 

presentan un grado de dificultad menor que el ejemplo anterior. La principal diferencia entre 

ellos radica en que estos se desarrollan casi por completo entre los registros grave y de 

garganta del clarinete, lugares en los que se facilita la realización  de esta técnica (ver ejemplo 

musical No. 17). 

 

 

Ejemplo musical No. 17.    El Contrabandista (compases 1-28). 
 

Para el estudio de este fragmento se aconseja realizar en primera instancia una lectura 

completa del pasaje tratando de identificar los lugares en los que se facilita el empleo de la 

respiración continua y marcarlos, para luego practicar todo el pasaje con las respiraciones 

claramente establecidas, como se ve en el ejemplo musical No. 17, en donde se han resaltado 

con cuadros rojos. Esta labor facilitará la memorización de los puntos de respiración y 

contribuirá de manera sustancial a la correcta realización de la respiración continua y a un 

mejor resultado musical (ver Anexo 10. Ejercicios para practicar la respiración continua). 

 

A la hora de practicar pasajes que involucran esta técnica de respiración, se aconseja 

planear el estudio de estos, siguiendo un orden progresivo en la adición de los aspectos 

técnicos que aparecen en ellos. Aspectos como la coordinación de los dedos, la articulación y 



47 
 

los matices, deben ser combinados uno a uno con la respiración continua, buscando que el 

intérprete supere y domine paso a paso las diferentes dificultades que se presentan en las 

obras.  

 

En el estudio del siguiente extracto, el primer paso que se sugiere realizar, consiste en 

tocar todo el fragmento como si fuera una sola gran frase ligada, empleando la respiración 

continua. Se recomienda también tocar el pasaje en los matices p, mf y f, iniciando a una 

velocidad de negra = 100, aumentando paulatinamente hasta llegar a la velocidad de negra = 

150. Esta primera práctica ayudará principalmente a perfeccionar la coordinación entre el 

movimiento de los dedos, los músculos faciales y la entrada y salida de aire en los pulmones 

(ver ejemplo musical No. 18). 

 
Ejemplo musical No. 18.   Suspendido (compases 31-52). 

 

Una vez realizado el primer ejercicio de coordinación entre movimiento de dedos y 

respiración circular, el paso a seguir consiste en tocar la frase con las articulaciones señaladas. 

Esta actividad, se debe realizar siguiendo las mismas indicaciones de velocidad y dinámicas 

propuestas anteriormente. Con esta práctica se incorpora la articulación, por medio del  uso de 

la lengua, a la tarea de combinación de actividades mientras se toca.  En el caso del ejemplo 

musical No. 18, el paso a seguir luego de tocarlo todo ligado, consiste en realizar la 

combinación entre la respiración circular y las diferentes separaciones de las ligaduras, tal y 

como se ve en el ejemplo musical No. 19. 
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Ejemplo musical No. 19.   Suspendido (compases 31- 52). 

 

Por último, se adicionan los diferentes matices y demás elementos de la dinámica 

escritos por el compositor a los tópicos anteriormente estudiados. Para este paso final, resulta 

indispensable haber realizado cuidadosamente todos los pasos preliminares. Como se 

mencionó previamente, el éxito en la combinación de todos estos aspectos técnicos con la 

respiración continua radica en la adición progresiva de cada uno de ellos (ver ejemplo musical 

No. 20). 

 

 
Ejemplo musical No. 20.   Suspendido (compases 31-52). 

 

Los siguientes fragmentos tomados del sanjuanero “El Contrabandista” también 

pueden ser empleados para la práctica de la respiración circular, estudiándolos según las 

indicaciones mencionadas para los ejemplos musicales No. 18, 19 y 20. 
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Ejemplo musical No. 21.    El Contrabandista (compases 29-44). 

 

 

Ejemplo musical No. 22.  El contrabandista (compases 81-96). 
 
 

3.1.2.  La articulación 

 

En la sección 1.2. del Marco Teórico (ver Aspectos técnicos fundamentales en el 

aprendizaje, interpretación y enseñanza del clarinete), se mencionó que el trabajo conjunto o 

coordinado de la lengua con los dedos, los pulmones y el movimiento del diafragma, 

conforman las herramientas básicas para una buena articulación.90    De este trabajo depende la 

producción de ataques definidos, staccatos claros y acentos entre otras articulaciones. 

 

Para ejemplificar las diferentes posibilidades que las obras estudiadas ofrecen en esta 

materia, se escogieron secciones que exhiben articulaciones en staccato, en portamento, con la 

combinación de estos y con ligaduras de diferentes agrupaciones. Todas estas articulaciones 

forman parte del discurso musical, muchas de ellas son empleadas frecuentemente en las obras 

estudiadas y se encuentran también en las composiciones para clarinete pertenecientes al 

repertorio clásico universal. Se iniciará con las separaciones de las diferentes agrupaciones de 

notas ligadas. Luego se abordará el tema del staccato en sus diferentes presentaciones de la 
                                                 
90Russianoff,  23 
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mano de los acentos y finalmente se expondrán ejemplos de articulaciones características de 

las obras estudiadas. 

 

Este primer ejemplo presenta una muestra para el trabajo de la articulación entre 

agrupaciones de cuatro, cinco y seis corcheas ligadas. Con respecto a esta labor, Bonade 

afirma que estas asociaciones exigen por parte del intérprete una activa participación de la 

lengua y un buen control del aire y los dedos para obtener una buena articulación y un buen 

legato.91    También podemos observar en el ejemplo que la agrupación de las articulaciones 

ocasiona diferentes sensaciones rítmicas en la obra. El cambio rítmico más notorio lo 

representan las cuatro corcheas ligadas, que originan una alteración en la estructura del 

compás de 3/4 creando la sensación de una métrica de 2/4 insertada dentro de este compás, es 

decir, una hemiola (ver ejemplo musical No.23). 

 

Ejemplo musical No. 23.   Patasdilo (compases 1-16). 
 

Con el próximo ejemplo se muestra una variación de la articulación propuesta en el 

ejemplo anterior pero conservando las mismas características rítmicas. Esta variación se 

presenta comúnmente en la interpretación de este pasillo dentro de la tradición popular y en la 

versión de Alejandro Sánchez se emplea en el D.C para fin. (Ver ejemplo musical No.24).  

 

Ejemplo musical No. 24.   Patasdilo (compases 1-16). 
 

                                                 
91Bonade, Daniel. (1951). “The art of slurring”. [Artículo] “The Clarinet”. No.6 Summer. 
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Para una correcta práctica y ejecución de ambos extractos (ejemplos musicales No. 23 

y 24), se recomienda trabajar cuidadosamente las divisiones entre los diferentes grupos ligados 

y separados de corcheas. De su detallada realización, dependerá la claridad en la ejecución del 

pasaje. En los dos ejemplos, se recomienda preparar la lengua en la última corchea ligada para 

obtener un claro ataque del próximo grupo ligado o de las corcheas sueltas que le siguen, tal y 

como lo sugiere Russianof 92 (ver ejemplo musical No.25). 

 

 

Ejemplo musical No. 25.   Patasdilo (compases1-4). 
 

En este ejemplo se presentan las notas finales de cada ligadura marcadas con un punto. 

De esta manera se indica que allí se debe poner la lengua para lograr una clara separación de 

los sonidos ligados y por ende una buena articulación. Esta preparación asegura que el ataque 

resulte oportuno y definido en cada uno de los pasajes del repertorio a interpretar.93 Se 

aconseja practicar lentamente esta destreza para obtener el control consciente del movimiento 

de la lengua hacia la caña y el buen manejo del aire durante la realización de la actividad. 

 

El siguiente extracto presenta un exigente trabajo de articulación para el ejecutante. Se 

pueden observar diferentes tipos de agrupaciones de corcheas ligadas, acentos, staccatos 

cortos y notas separadas. Cada una de estas articulaciones obliga a un proceso de realización 

distinto y produce una sonoridad diferente que enriquece el desarrollo musical de la obra  (ver 

ejemplo musical No. 26).  Para el estudio de las ligaduras cambiantes, se aconseja seguir las 

indicaciones mencionadas en los ejemplos musicales No. 23, 24 y 25.  
 

                                                 
92Russianoff, 72.  
93Stein, 52. 
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Ejemplo musical No. 26.   Patasdilo (compases 38- 57). 

 

Con relación al staccato y los acentos, notamos que se encuentran varios tipos de estos 

en las obras estudiadas. Cada uno genera una alteración en el ataque y en la duración de la 

nota. Los más frecuentes son los acentos, el staccato corto, el largo, el sencillo o simple y la 

combinación de estos, a la que llamaremos semi-abierto. La representación gráfica de cada 

una de estas articulaciones se puede apreciar en el siguiente ejemplo: 

 

 

Ejemplo musical No. 27.    Staccatos y acentos. 

 

 

El siguiente  fragmento  es una muestra de la combinación de varias articulaciones 

dentro de una misma obra que presenta staccatos simples, largos, acentos y ligaduras con 

agrupaciones diversas (ver  ejemplo musical No.28). Su ejecución exige amplio dominio de 

estas articulaciones, por lo que su estudio luce interesante. Para el dominio de este pasaje y el 

anterior (ejemplo musical No. 26), se recomienda estudiar cada una de las articulaciones por 

separado y luego combinarlas. 
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Ejemplo musical No. 28.  Suspendido (compases 67- 82). 

  

En el ejemplo musical No. 28  los acentos dentro de las ligaduras en las notas graves de 

los primeros cuatro compases, representan un desafío para el intérprete. Si estos estuvieran 

ubicados en las notas más altas de los arpegios sonarían naturalmente, pero al estar en las 

notas más bajas, creando la sensación de un bajo aumenta su dificultad. Para el estudio de 

estos acentos se recomienda practicar el pasaje lentamente, comenzando por realizar 

correctamente las ligaduras, sin acentos en las notas agudas, en las dinámicas p y mf.  Luego 

se propone practicar nuevamente el pasaje tocando en matiz f  las notas que están acentuadas y 

en p el resto de las notas, con el fin de lograr una clara diferencia de volumen entre las notas. 

Finalmente, se recomienda realizar nuevamente este último ejercicio aumentando el volumen 

y la velocidad del pasaje hasta llegar a las indicaciones deseadas por el compositor. 

 

Los próximos ejemplos sirven para el estudio del staccato corto y del doble staccato. 

Todos ellos pertenecen a secciones de las piezas que son de carácter virtuoso y suceden con 

velocidad (ver ejemplos musicales No. 29, 30 y 31). Es opcional el tipo de staccato que se 

empleará en el momento de la interpretación del pasaje, esto dependerá de las condiciones 

técnicas individuales del ejecutante. Sin embargo, consideramos ineludible practicarlos 

empleando los dos tipos de articulaciones. 
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Ejemplo musical No. 29.    Articulación 7. Tus Primeras Octavas (compases 41-52). 

 

                         
Ejemplo musical No. 30.  Patasdilo (compases 23-34). 

 

 

Ejemplo musical No. 31.   Tus Primeras Octavas (compases 56-71). 
 

 

Para el estudio de estos fragmentos se recomienda iniciar tocando todo el extracto con 

articulación staccato corto eliminando las ligaduras, buscando claridad y precisión entre el 

movimiento de los dedos y la lengua. Después, se sugiere adicionar las ligaduras con el fin de 

trabajar la coordinación del aire, la lengua y los dedos. Finalmente se añaden los acentos e 

indicaciones dinámicas. Una vez terminado este patrón de estudio, se propone repetir el 

mismo ciclo empleando el doble staccato. Al momento de practicar esta técnica avanzada de 

articulación, Jackman sugiere estudiar inicialmente en el registro grave del clarinete. En éste, 

su producción se facilita utilizando las sílabas “ta-ca-ta-ca” o “da-ga da-ga”.94    Los ejercicios 

deben estar dirigidos hacia el emparejamiento de las dos variaciones de la columna de aire que 

                                                 
94Jackman.  60 - 61 
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producen las separaciones del sonido, la de la lengua y la de la garganta. La finalidad del 

doble staccato es permitir al intérprete ejecutar pasajes articulados a gran velocidad, por esta 

razón, los ejercicios que se practiquen deben ser realizados a un tempo mínimo de negra= 100, 

con figuraciones en semicorcheas y seisillos. Progresivamente se debe aumentar la velocidad, 

siempre sujeta a la calidad y claridad del sonido resultante. Si el sonido no es definido en la 

articulación, se debe continuar en la misma velocidad antes de continuar, y así sucesivamente. 

(ver Anexo 11. Ejercicios para la práctica del doble staccato). 

 

Los próximos ejemplos exponen articulaciones que definen el estilo apropiado de 

interpretación de las obras de Alejandro Sánchez y que son muy empleadas en la música 

popular colombiana. Como se observó anteriormente, estas piezas contienen articulaciones 

utilizadas en el repertorio académico para el clarinete, pero también manejan articulaciones 

tomadas del Jazz.  Si se observa el ejemplo musical No. 32, tomado del pasillo “Tus Primeras 

Octavas”, se puede notar la indicación de “Swing”, la cual se ha tomado prestada del Jazz e 

incorporado a la interpretación de la música colombiana. (Ver Capitulo 3. Tus Primeras 

Octavas. Características rítmicas). 

 

 
Ejemplo musical No. 32.    Tus Primeras Octavas (compases 56-70). 

 

El próximo fragmento presenta la sección inicial de la pieza. En esta se utiliza la 

articulación correspondiente a la indicación de Swing cuando se regresa al D.C para fin.  

 

Ejemplo musical No. 33.   Tus Primeras Octavas (compases 1-10). 
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En la ejecución de esta articulación es importante realizar las notas que están fuera de 

las ligaduras con articulación larga y la separación de las ligaduras poco definida, siempre 

utilizando la silaba “Da”. Esto producirá una articulación llamada popularmente en Colombia 

como “pegotuda o blanda”. Una analogía en la que se puede pensar para comparar las 

articulaciones claras con la articulación pegotuda o blanda, sería con la mirada a través de un 

vidrio. La articulación clara sería equivalente a la utilización de un vidrio limpio sin 

suciedades que nos permitiría ver claramente a través de él, mientras que la articulación 

“pegotuda o blanda”, sería equivalente a la utilización de un vidrio empañado o con 

suciedades, que nos daría una visión borrosa de las imágenes vistas a través de él. Esta 

articulación, al igual que el staccato largo es muy utilizada en las composiciones de Alejandro 

Sánchez como un recurso interpretativo y como una marca representativa de su música.  

 

Otra articulación muy empleada en esta música, es la combinación del staccato corto 

con el staccato largo.  Estas variantes se diferencian por la manera en la que se emplea la 

lengua y el aire. Se ilustra en el siguiente ejemplo: 

 

 
Ejemplo musical No. 34.  Tipos de staccato.  

 

Stein menciona que el uso de diferentes sílabas resulta útil para realizar los diferentes 

tipos de articulaciones.95 Como se observa en el ejemplo anterior, las diferentes sílabas 

corresponden a la manera en la que se debe utilizar la lengua.  Los staccatos simples y semi-

abiertos comparten la sílaba “Ta”, pero se diferencian por el uso del aire. Al pronunciar la 

                                                 
95Stein, 25 
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sílaba “Ta” en ambos casos, se logra que la lengua (que está inicialmente sobre la caña) se 

separe de la caña y permita el paso del aire. Esta acción produce la vibración de la caña 

obteniendo un ataque definido. En el staccato simple, una vez realizado el ataque, el aire 

continúa con una misma intensidad hasta el nuevo ataque o pronunciación de la sílaba “Ta”, 

mientras que en el staccato semi-abierto, la emisión del aire sufre una ligera disminución  

antes de realizar el próximo ataque. Esto sucede sin que se altere “el apoyo”, el cual 

permanece igual, variando únicamente la cantidad de aire empleado. Con esto, se origina la 

sensación de una pequeña pausa o espacio entre las notas. 

 

En el Pasillo “Suspendido” es utilizada con mucha frecuencia esta articulación, tal y 

como se puede observar en el siguiente pasaje extraído de sus compases iniciales. 

 

 

Ejemplo musical No. 35.  Articulación 13. Suspendido (compases 1-17). 
 

3.1.3. Afinación, uniformidad del sonido y trabajo del movimiento de los dedos 

 

Los extractos que se presentan a continuación, se examinan bajo los aspectos de la 

afinación, la uniformidad del sonido en los diferentes registros y el trabajo de la digitación. La 

razón por la cual estos contenidos se tratan de manera conjunta es porque siempre van de la 

mano en la ejecución del clarinete. Russianoff sugiere que estos aspectos deben atenderse con 

igual importancia desde el inicio del aprendizaje del instrumento y durante el periodo de 

práctica del estudiante y del profesional.96  Es común encontrar que los estudiantes de 

clarinete practican estos aspectos separadamente, brindando mayor atención a unos que a 

                                                 
96Russianoff, prefacio. 
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otros, generando con esto un desbalance en la formación técnica. Estudiantes con una gran 

destreza en el movimiento de los dedos pero con una pésima afinación o con una buena 

afinación pero con grandes desbalances sonoros entre los diferentes registros, son algunos de 

los muchos ejemplos que se pueden  mencionar. Con este tratamiento de los ejemplos, se 

pretende invitar al estudiante a realizar un estudio analítico, consciente y reflexivo, con el que 

logre atender todos estos importantes aspectos de la ejecución, de manera integrada en cada 

pasaje del repertorio a interpretar.  

 

Una importante característica de las obras estudiadas, es que el registro empleado en 

ellas resulta beneficioso para trabajar la afinación y la uniformidad del sonido. Este 

comprende diferentes sectores que presentan dificultades relacionadas con la cantidad de aire 

que se debe emplear en cada uno de ellos y en sus combinaciones, al igual que demandan 

modificaciones en la cavidad bucal y en las posiciones de las notas para la afinación.  La 

siguiente gráfica muestra el registro empleado en las obras estudiadas. 

 

 
Ejemplo musical No. 36.   Registro del clarinete empleado en las obras analizadas. 

 

El análisis mostró que las cinco obras estudiadas emplean principalmente los registros 

grave y de garganta del clarinete, complementados con una parte del registro medio. Los 

problemas más notorios en materia de la calidad del sonido y la afinación se localizan con 

mayor frecuencia en el registro de garganta. Este registro presenta en muchos clarinetes una 

sonoridad sorda, sin resonancia y con muchas variaciones en la afinación, debido a ciertas 

deficiencias en la calidad de su construcción. Para mejorar estas imperfecciones, el intérprete 

debe ayudarse de estrategias que incluyen modificaciones en la abertura de la cavidad bucal y 

la adición de dedos a las posiciones normales correspondientes a estas notas llamadas 
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“digitación de resonancia”.  Los registros grave y medio del clarinete, a diferencia del registro 

de garganta, ofrecen generalmente una sonoridad amplia y de fácil emisión. En estos, los 

problemas relacionados con la calidad del sonido y de afinación no son tan difíciles de 

corregir.  

 

Los mayores contratiempos en la uniformidad del sonido y en la afinación se presentan 

cuando se combinan los diferentes registros. Por ejemplo, si un pasaje inicia en el registro 

medio y desciende hasta terminar en el registro grave, es necesario efectuar variaciones en la 

cantidad de aire empleado. A medida que se desciende en el registro se necesita más aire para 

igualar la calidad y el volumen del sonido. El registro medio suena con facilidad, pero el 

registro de garganta, por las características mencionadas anteriormente, necesita de una mayor 

cantidad de aire, al igual que el registro grave. La tarea de emitir una mayor cantidad de aire 

hacia estos registros debe  realizarse  evitando abrir demasiado la garganta,  previniendo con 

esto que baje la afinación. Esta labor se realiza de manera inversa cuando el pasaje inicia de un 

registro inferior hacia uno superior97  (ver gráfica No. 10).  Una vez mejorada la uniformidad 

del sonido en los diferentes registros, es de vital importancia adicionar a este trabajo los 

diferentes matices. El trabajo mecánico de los dedos está relacionado con la búsqueda de la 

uniformidad del sonido, ya que este tiene gran influencia en la realización de un buen legato 

(ver Capítulo I Numeral 1.2.3.2. El movimiento de los dedos en función del legato). Por lo 

tanto, debe integrarse al conjunto de actividades necesarias para la obtención de un sonido 

uniforme en los diferentes registros obteniendo igualmente la afinación adecuada.  

 

 
Grafica No. 1. Cantidad de aire y soporte muscular 

 

Una vez aclarados los aspectos técnicos relacionados con los registros, la uniformidad 

del sonido y la afinación, se proponen algunas alternativas para la resolución de los problemas 

                                                 
97Stein, 17.  
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relacionados con estos, utilizando los ejemplos extraídos de las obras. Los dos primeros 

exponen secciones de las obras escritas al unísono con el piano. Como se puede observar en el 

ejemplo No. 37, la indicación de tempo negra = 240 nos prepara para una obra virtuosa muy 

veloz, que seguramente  presentará retos para el ensamble. De igual manera, advertimos que 

en el desarrollo de este ejemplo, la línea melódica se desenvuelve entre los registros de 

garganta y grave del clarinete, mientras el ejemplo No. 38 realiza movimientos entre el 

registro de garganta y medio del clarinete. Estos exigen dominio y buen manejo del aire, al 

igual que control de la digitación y la calidad del sonido en estos cambios (ver Capítulo I 

Numeral 1.2.7.  El trabajo de registros). 

 

Ejemplo musical No. 37.   Afinación, uniformidad del sonido y trabajo del movimiento de los 
dedos. Tus primeras octavas (compases 1-8). 

 

Ejemplo musical No. 38.   Afinación, uniformidad del sonido y trabajo del movimiento de los 
dedos. Tus primeras Octavas (compases 41-55). 
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Para el estudio de los ejemplos musicales No. 37 y 38, se recomienda realizar una 

primera lectura con el piano a un tempo lento, tratando de identificar los principales problemas 

de ensamble y de afinación. Seguidamente se aconseja marcar en la partitura indicaciones 

visibles en los lugares que requieren especial atención, para luego tocar nuevamente el pasaje 

implementando las correcciones necesarias. Como ejercicio adicional, se sugiere que ambos 

instrumentos toquen escalas al unísono con diferentes figuraciones y en diferentes registros. 

Con esta actividad se busca que el clarinetista compare la afinación de su instrumento con la 

del piano y que ambos instrumentistas se compenetren en la sensación del ritmo. 

 

El ejemplo musical No. 39 presenta dos dificultades importantes, una en el aspecto 

rítmico y otra en la afinación. Las voces internas en la partitura del piano se mueven 

velozmente con un ritmo sincopado mientras que el clarinete sostiene una blanca con puntillo. 

Ambos instrumentos deben realizar el cambio de armonía cada dos compases con exactitud.  

La otra dificultad se presenta en la afinación del clarinete en la nota Do que actúa en este 

pasaje como pedal, tanto en la segunda línea adicional como en el tercer espacio. Esta nota, en 

ambos registros, tiende a presentar una afinación alta (ver ejemplo musical No. 39). 

 
Ejemplo musical No. 39.  Afinación, uniformidad del sonido y trabajo del movimiento de los dedos. 

Tus Primeras Octavas (compases 29-35). 

 

El clarinete es un instrumento que presenta variaciones en la afinación dependiendo de 

la indicación dinámica que los acompañe. Es decir, la afinación puede alterarse tornándose 

más alta o más baja si se toca más fuerte o más suave98 . Esta es una característica que guarda 

relación con la construcción del instrumento que debe conocerse y trabajarse constantemente, 

                                                 
98Stein, 37. 
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con el fin de mejorar el control y la precisión al momento de tocar el clarinete. Conociendo 

esta característica del instrumento, y para compensar la tendencia en el Do agudo del ejemplo 

anterior (compases 29-30 y 33-34), se recomienda aumentar su volumen utilizando una mayor 

cantidad de aire. Con esto se logra que la afinación, inicialmente alta, baje. De igual manera, 

se pueden utilizar algunos dedos de la mano derecha o el dedo anular de la mano izquierda 

para bajar la afinación. Para el Do del registro medio (compases 31-32 y 35), que es por 

naturaleza alto, se sugiere tocar la nota con un buen volumen, no muy suave, con un buen 

apoyo y una buena cantidad de aire. Estas indicaciones, acompañadas de una relajación en la 

mordida de la embocadura conducirán a un buen resultado en la afinación del fragmento.99 

 

En el fragmento que se presenta a continuación, se puede trabajar otro aspecto 

mencionado en esta sección; en lo referente al trabajo para adquirir la uniformidad del sonido 

en el registro de garganta y en la transición entre este y el registro medio. También se puede 

emplear para trabajar de manera especial afinación de los intervalos y el movimiento de los 

dedos en el intercambio de registros (ver ejemplo musical No. 40). 

 

 

Ejemplo musical No. 40.   Afinación, uniformidad del sonido y trabajo del movimiento de los 
dedos. Isa (compases 9-45). 

 

Para su estudio, se sugiere iniciar tocando lentamente la escala de la tonalidad en que 

se encuentra el mismo en dos octavas, comenzando desde el la nota “La” del registro grave. 

Para esta práctica, Garbarino menciona que debe realizarse buscando producir un sonido 

                                                 
99Thurston, 1-5 
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homogéneo, libre y afinado en ambos registros.100  De igual manera, se recomienda a la hora 

de estudiar estos ejercicios, practicar con el acompañamiento del piano sobre el acorde de la 

tonalidad estudiada y usar el afinador para revisar una por una las notas. También se pueden 

practicar lentamente los diferentes intervalos que observamos en el fragmento. Estas 

actividades ayudarán al estudiante a conocer la afinación de su instrumento y a corregir con 

prontitud las desafinaciones que se presenten durante la interpretación de cualquier obra del 

repertorio para clarinete. 

 

Otro aspecto técnico que se puede abordar con este y muchos otros fragmentos es la 

combinación de las llaves 1,2,3,4, A ,B y C, que son activadas por los dedos meñiques de 

ambas manos (ver gráfica No. 11).  Esta actividad contribuirá al dominio del mecanismo del 

clarinete. Para su práctica se propone interpretar una vez el ejemplo musical No.88 tocando el 

Do# por la izquierda (llave 2) y el Si natural por la derecha (llave A), y luego repetir el pasaje  

tocando el Do# por la derecha (llave B) y el Si natural por la izquierda (llave 1), alternando así 

la asignación de los dedos para tocar este pasaje. Estas combinaciones pueden ser empleadas a 

libertad en todo el repertorio que se estudie, buscando dominar la mecánica del instrumento y 

encontrar las más adecuadas para la interpretación de los pasajes. 

 

 

Gráfica No. 2.   Combinación de llaves usando los dedos meñiques de ambas manos.  
 

                                                 
100Garbarino, 18. 
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Los siguientes ejemplos exhiben cambios frecuentes entre los registros grave, de 

garganta y medio del clarinete, acompañados de diferentes indicaciones dinámicas y 

articulaciones. Al practicar estos fragmentos se debe hacer un especial énfasis en el trabajo de 

la uniformidad del sonido en los registros empleados y en la suavidad y precisión del 

movimiento de los dedos de ambas manos. Estos se desarrollan involucrando constantemente 

el llamado punto de quiebre que se encuentra entre estos registros (ver ejemplos musicales 

No.41 y 42). 

 
Ejemplo musical No. 41.   Trabajo del movimiento de los dedos. El contrabandista  

(compases 1-12). 
 

 

Ejemplo musical No. 42.  Trabajo del movimiento de los dedos. El contrabandista (compases 
45-56 ). 

 

Los ejemplos musicales No. 41 y 42, tomados del arreglo del Sanjuanero “El 

Contrabandista”, aparte de tratar los aspectos técnicos anteriormente mencionados, muestran 

una de las principales bondades del estudio de esta versión para dos clarinetes. Se trata del 

estudio de la suavidad en el movimiento de los dedos en la realización del legato. Esta obra en 
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particular, se desarrolla con un gran número de ligaduras. Para su dominio y buena aplicación 

Bonade recomienda concentrarse en la energía empleada al realizar las digitaciones. Si se 

utiliza demasiada energía se escucharán acentos indeseados en la frase, pero si se emplea muy 

poca se escucharán pequeños glissandi entre las notas.101 Lo ideal sería encontrar un punto 

intermedio entre ambas técnicas. La repetición consciente del movimiento de los dedos 

observando la calidad del sonido obtenido ayudará a encontrar la cantidad de energía necesaria 

para producir un excelente legato. Este trabajo debe estar presente en la práctica diaria y se 

debe aplicar a todos los pasajes ligados de las obras. 

 

Los últimos extractos sirven principalmente para la práctica del movimiento 

combinado de los dedos de la mano izquierda y derecha, al igual que para el trabajo en la 

uniformidad del sonido en los cambios de registros. Su práctica lenta, combinada con 

ejercicios mecánicos propuestos por los libros de estudios técnicos ayudará a resolver 

dificultades existentes en los aspectos anteriormente mencionados (ver ejemplos musicales 

No. 43, 44, 45 y 46). 

 

 

Ejemplo musical No. 43.   Trabajo del movimiento de los dedos. Supendido (compases 67-
70). 

 
 

 

Ejemplo musical No. 44.  Trabajo mecánico del movimiento de los dedos. El contrabandista 
(compases 86-93). 

 
 

                                                 
101 Bonade, Daniel. (1951). “The art of slurring”. [Artículo] “The Clarinet”. No.6 Summer. 
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Ejemplo musical No. 45.   Trabajo del movimiento de los dedos .El contrabandista     
(compases 60-63) e Isa (compases 46-48). 

 

 
Ejemplo musical No. 46.  Trabajo del movimiento de los dedos. El contrabandista           

  (compases 73-80). 
 

 

Gracias a los resultados obtenidos por medio del análisis de las obras, es posible 

presentar en los siguientes segmentos, un resumen de las principales características rítmicas 

contenidas en ellas, los desafíos de ensamble que estas presentan, las principales 

particularidades de la estructura formal y los recursos armónicos empleados para su 

elaboración. A pesar de que estos aspectos no influyen en el crecimiento de las habilidades 

técnicas para la interpretación del clarinete, se considera de gran importancia resaltar su 

presencia en las obras y exponerlas a continuación, por su importancia en el desarrollo integral 

de las habilidades interpretativas y musicales del estudiante. 

 

Características rítmicas y ensamble  

Las obras estudiadas pertenecen a géneros musicales de la Región Andina colombiana 

que gozan de gran riqueza y variedad rítmica. Sus ritmos sincopados, las frecuentes 

combinaciones entre compases de 6/8 y compases 3/4,  el uso de la hemiola y el carácter 

festivo de algunas de estas obras, constituyen las principales características rítmicas de las 

piezas analizadas.  El intérprete que decide abordar el estudio de estas obras, se ve enfrentado 

a una serie de retos de ensamble y de estabilidad rítmica que surgen a medida que se avanza en 

su montaje. Su exitosa ejecución dependerá entonces, de un lento y riguroso proceso de 

asimilación y realización de estas particularidades. 
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Las características anteriormente mencionadas, representan las bondades formativas en 

materia del desarrollo de la estabilidad rítmica y del trabajo de ensamble que el estudio de 

estas obras ofrece. Algunos ejemplos de estas características rítmicas se pueden observar en el 

Anexo No. 9. Análisis de las composiciones y arreglos seleccionados. Las combinaciones de 

compases de 6/8 y 3/4  se pueden ver en los numerales 1. Tus primeras octavas (características 

rítmicas. Ejemplo musical No.11); 2. Suspendido (características rítmicas. Ejemplo musical 

No. 9);  4. Patasdilo (características rítmicas. Ejemplo musical No. 23).  Para observar la 

escritura rítmica característica en el acompañamiento y en las líneas melódicas de algunos de 

los géneros musicales estudiados, las síncopas y hemiolas se recomienda ver en el Anexo No. 

9. Análisis de las composiciones y arreglos seleccionados, los numerales 2. Suspendido 

(características rítmicas. Ejemplo musical No.21); 3. Isa (características rítmicas. Ejemplos 

musicales No. 28 y 29); 4. Patasdilo (características rítmicas. Ejemplos musicales No.34, 35, 

36, 37 y 38);  5. El Contrabandista (características rítmicas. Ejemplos musicales No.45 y 46).   

 

El ensamble de las obras tiene como condición fundamental, resolver en primera 

instancia las dificultades que se presentan en el plano de lo rítmico. Una vez solucionados los 

problemas de lectura por parte de los intérpretes, se procede a ensamblar cada una de las 

secciones de la obra.  Para lograr mejores resultados en el proceso de ensamble de las obras, se 

recomienda iniciar la lectura de las obras a velocidades inferiores a las propuestas por el 

compositor, con el fin de atender en detalle cada una de las dificultades que estas presentan. El 

paso a seguir, consiste en ir aumentando paulatinamente la velocidad hasta lograr los tempos 

propuestos por el compositor, con pleno dominio de las dificultades rítmicas y fluidez 

interpretativa. 

 

Las obras estudiadas exigen un riguroso trabajo de música de cámara por parte de los 

intérpretes. Las características rítmicas y las diferentes velocidades de las mismas ofrecen 

diversas dificultades que hay que atender y superar con al paso de los ensayos. La constante 

comunicación gestual, la afinación, el balance sonoro entre ambos instrumentos, la igualdad 

en los matices y en la claridad y calidad de la articulación son las principales dificultades 

técnicas que se deben confrontar al momento de realizar el montaje de estas obras. Algunos 
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ejemplos de las dificultades de ensamble se pueden observar en el  capítulo III, numeral 3.1.3. 

Afinación, uniformidad del sonido y trabajo del movimiento de los dedos (ejemplos musicales 

No. 39 y 41). En el Anexo 9. Análisis de las composiciones y arreglos seleccionados. Se 

sugiere ver los numerales 2. Suspendido (características rítmicas); 3. Isa (comentario general y 

características rítmicas);  4. Patasdilo (comentario general y características rítmicas);  5. El 

Contrabandista (versión para dos clarinetes. Ejemplos musicales No. 39, 40 y 41). 

  

Estructuras formales y elementos armónicos 

Estos aspectos pueden ser abordados a través del estudio de las obras que son objeto de 

este trabajo. Su aprendizaje contribuye específicamente a la apropiación y enriquecimiento del 

acervo cultural de la nación en los estudiantes de clarinete. Por medio de estas, es posible 

afianzar conocimientos básicos sobre la organización de las frases y su agrupación en 

estructuras musicales más amplias, tales como formas binarias y ternarias (ver anexo x. 

Análisis de las composiciones y arreglos seleccionados. Estructura formal y armónica de cada 

una de las obras).  Del mismo modo, es posible conocer las similitudes y diferencias existentes 

entre las estructuras formales empleadas por Alejandro Sánchez en sus obras y las estructuras 

formales empleadas tradicionalmente por los compositores de la Región Andina Colombiana. 

Para esto se sugiere observar las estructuras formales de las composiciones y arreglos 

seleccionados y compararlos con las estructuras formales tradicionales presentadas en el 

capitulo I, numeral 1.4 Ritmos de la Región Andina. 

 

Con relación a los elementos armónicos empleados en las obras estudiadas, el análisis 

realizado a estas permitió conocer algunas de las principales herramientas armónicas 

empleadas por el compositor en la elaboración de sus obras. Del mismo modo, brindó la 

oportunidad de acercarse y conocer detalladamente algunas de las principales características 

del estilo de composición de Alejandro Sánchez. Las composiciones y arreglos analizadas 

ofrecen un variado panorama sonoro, con modulaciones intermedias a tonalidades vecinas y 

con acordes extendidos que proporcionan armonías diversas con fines colorísticos. En 

comparación con la armonía empleada tradicionalmente en la música de la Región Andina 

colombiana, se puede observar un enriquecimiento de recursos armónicos. En ella solo utilizan 

las funciones armónicas mayores y menores sin extensiones, empleando como recursos de 
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tensión únicamente  los acordes de séptima de dominante, acordes semi disminuidos y 

disminuidos.  

 

En las obras estudiadas se encuentran una serie de recursos armónicos recurrentes, que 

complementan el panorama sonoro de la obra y que permiten realizar un acercamiento, por 

parte del lector, al estilo de composición de Alejandro Sánchez. Entre estos recursos 

encontramos acordes disminuidos, semi disminuidos, acordes de séptima dominante, acordes 

delta (∆) o de séptima mayor, dominantes secundarias, acordes con sexta agregada (6), acordes 

con novena (9), acordes con novena bemol (9b), acordes con onceava (11), acordes con 

onceava aumentada (11+ ) y acordes con treceava (13).  Ver Anexo 9. Análisis de las 

composiciones y arreglos seleccionados (ejemplos musicales No. 3, 7, 8, 9, 10, 13, 14, 31, 32, 

33, 44).   Otros de los recursos armónicos empleadas con frecuencia en las obras, y que 

completan la lista de herramientas armónicas comunes en la elaboración de las piezas son las 

dominantes substitutas  Sub. V7 /I  (Ver Anexo 9. Análisis de las composiciones y arreglos 

seleccionados. Ejemplos musicales No. 3, 9, 10, 14, 17 y 32), la progresión ii7- V7- I  (Ver 

Anexo 9. Análisis de las composiciones y arreglos seleccionados. Ejemplos musicales No. 7, 

8, 9, 16, 17, 26 y 27), las progresiones por quintas descendentes (Ver Anexo 9. Análisis de las 

composiciones y arreglos seleccionados. Ejemplos musicales No. 18, 27 y 43), y el uso de 

acordes suspendidos en diferentes lugares de la obra (Ver Anexo 9. Análisis de las 

composiciones y arreglos seleccionados. Ejemplo musical No. 18).   

 

 

Estudio y aplicación de conceptos armónicos en la improvisación.  

Como se dijo en capítulos anteriores, la improvisación como parte de la composición 

ha sido incorporada progresivamente a través de los últimos años por los compositores de 

música colombiana de la Región Andina. Con esta nueva herramienta, se ha buscado 

proporcionar mayores libertades creativas e interpretativas a los ejecutantes. Un ejemplo de 

esta tendencia, se hace visible en el Bambuco “Isa” de Alejandro Sánchez, el cual puede 

utilizarse para iniciar la práctica de la improvisación dentro del estilo propio de esta música. 

Esta práctica básica inicial, sirve como medio de estudio y aplicación de los conceptos 

armónicos aprendidos, es decir, el estudiante aprende los conceptos armónicos de una manera 
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teórica, para luego ponerlos en práctica con el instrumento mientras improvisa. El 

conocimiento de estos recursos armónicos no tiene una relación directa con el mejoramiento 

de las habilidades técnicas en la ejecución del clarinete, sin embargo, si tiene un importante 

efecto en el crecimiento formativo del estudiante, contribuyendo en el desarrollo integral de 

las habilidades interpretativas y musicales del mismo. Para la práctica de esta técnica de 

creación y de estos conceptos armónicos, se recomienda seguir las indicaciones propuestas por 

los métodos de Jamey Aebersold102 y de Mark Levine.103 En estos se exponen con claridad los 

pasos básicos a seguir para el desarrollo de las habilidades auditivas y técnicas para el 

desarrollo de la improvisación. 

 

En este segmento, se hace necesario resaltar que este trabajo no está orientado hacia el 

estudio de la improvisación en los estudiantes de clarinete. Simplemente pretende presentar 

ante la comunidad de clarinetistas, una nueva tendencia que se está popularizando entre los 

compositores de música tradicional colombiana, contenida en un repertorio de música 

latinoamericana, en este caso, de música tradicional colombiana, que ofrece nuevas 

posibilidades interpretativas y diferentes caminos para desarrollar al máximo las habilidades 

musicales del intérprete.  

 

 

 

Métodos de estudios melódicos y técnicos  sugeridos  

Todos los extractos seleccionados de las obras estudiadas exponen ejemplos útiles para 

el desarrollo de diferentes habilidades técnicas. Su objetivo principal es complementar los 

ejercicios propuestos por los libros de estudios escritos con esta finalidad y no suplir la 

práctica de ellos. Por esta razón, se proponen a continuación algunos de los métodos más 

empleados en la formación de clarinetistas en Colombia y Venezuela que presentan ejercicios 

valiosos para el aprendizaje y desarrollo de las diferentes destrezas técnicas tratadas en el 

presente trabajo. Con esta selección se pretende enlazar el uso de los fragmentos extraídos de 

las obras, con ejercicios técnicos y musicales de uso universal en la enseñanza del clarinete. 

                                                 
102 Aebersold, Jamey. (1975). How to Play Jazz and Improvisation. Jamey Aebersold. New Albany, USA. 
103

 Levine, Mark (2003). El Libro del Piano Jazz. Sher Music CO. Petaluma, CA. USA. 
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Los métodos y los ejercicios propuestos se enuncian a continuación según su finalidad 

formativa y el aspecto técnico del que se ocupan. 

 

Métodos de ejercicios melódicos que se pueden emplear para el desarrollo de la musicalidad, 

el trabajo de la respiración y la combinación de las diferentes articulaciones (ver Anexo 12). 

 Jacques Lancelot, 21 Estudios fáciles para Clarinete.  

 Rose, 40 estudios. Libros I y II. 

 Rose, 32 Estudios. 

 Blatt, 12 Caprichos en forma de estudio para Clarinete Op.17. 

 Victor Polatschek, Advanced Studies for the Clarinet. 

 Eugene Bozza, 12 Estudios para Clarinete. 

 Ernesto Cavalini, 30 Caprichos para el Clarinete. 

 Gambaro, 12 Caprichos para Clarinete. 

 H. Voxman, Classical Studies. 

 Bärmann, 12 Ejercicios Op.30 para Clarinete. 

 

Métodos dirigidos al estudio del staccato. (Ver Anexo 17) 

 Ludwing Wiedwmann, 19 Estudios de Staccato. 

 Kell, 17 Estudios de Staccato para Clarinete. 

 

Ejercicios de staccato contenidos en métodos de estudios melódicos (ver Anexo 17). 

 Jacques Lancelot, 21 Estudios fáciles para Clarinete (ejercicios No. 2, 10 y 16). 

 Rose, 40 Estudios. Libro 1  (ejercicio No. 3), libro 2 (ejercicios No. 22, 26 y 40). 

 Rose, 32 Estudios (ejercicio No. 30). 

 Blatt, 12 Caprichos en forma de estudio para Clarinete Op.17 (ejercicios No.1 y 5). 

 Eugene Bozza, 12 Estudios para Clarinete (ejercicios No. 10 y 11). 

 Kalmen Opperman, Modern Daily Studies For The Clarinet (ejercicios No. 9 y 10). 

 H.Voxman, Classical Studies.  

1. Presto, Sonata I en sol menor (J. S. Bach).  

2. Double, Partita I en Si menor (J. S. Bach). 
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3. Gigue, Partita III en Mi mayor (J. S. Bach). 

 

Ejercicios de legatto contenidos en métodos de estudios melódicos (ver Anexo 13). 

 Jacques Lancelot, 21 Estudios fáciles para Clarinete (ejercicios No. 1, 4, 7, 12, 14 y 

17). 

 Gambaro, 12 Caprichos para Clarinete (ejercicios No. 3, 10 y 11). 

 Rose, 40 estudios, libro I (ejercicios No.1, 2, 4 y 14), libro II (ejercicio No. 27). 

 Blatt, 12 Caprichos en forma de estudio para Clarinete Op.17 (ejercicios No. 4 y 12). 

 Victor Polatschek, Advanced Studies For The Clarinet (ejercicios No. 1, 2, 10 y 15 

entre otros). 

 Eugene Bozza, 12 Estudios para Clarinete (ejercicios No. 1, 4, 7 y 8). 

 

Métodos de estudios técnicos que se pueden emplear  para el trabajo de la uniformidad del 

sonido en todos los registros (ver Anexo 14). 

 Yves Didier, Les Gammes du Clarinettiste. Libro I. 

 Klosé –Prescott, First and Second Year (sección de ejercicios diaros de escalas 

mayores y menores. Ejercicios en acordes de diferentes especies). 

 Artie Shaw, Método para Clarinete (segunda sección). 

 

Métodos de estudios técnicos dirigidos hacia el desarrollo del movimiento de los dedos (ver 

Anexo 15) 

 Kalmen Opperman, Intermediate Velocity Studies. 

 Kalmen Opperman, Modern Daily Studies for the Clarinet. 

 Paul JeanJean, Vade-Mecum of the Clarinet Player. 

 Klosé –Prescott, First and Second Year (sección de 23 ejercicios prácticos). 

 

Métodos dirigidos hacia el estudio del ritmo y hacia el estudio de la improvisación. (Ver 

Anexo 16). 

 Marcel Bitsch, 12 Estudios de Ritmo para el Clarinete. 

 Jamey Aebersold, How to Play Jazz and Improvisation. 

 Mark Levine, The Jazz Piano Book.  
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Ejercicios propuestos para el estudio de la respiración continua (Anexo 10). 

 Kalmen Opperman, Intermediate velocity Studies (ejercicios No.1 y 31). 

 Paganini, Moto Perpetuo. 

 

Ejercicios propuestos para el studio del doble Staccato. (Anexo 11). 

 Kalmen Opperman, Intermediate velocity Studies (ejercicio No. 3) 

 Paganini, Moto Perpetuo. 
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CAPÍTULO IV 

 

CONCLUSIONES 
 

A través la realización de este trabajo, hemos podido explorar parte de un repertorio 

inédito de música para clarinete basada en ritmos tradicionales, en el que se hallan elementos 

técnicos y musicales valiosos, dignos de su aprovechamiento académico. Esos elementos, ya 

evidenciados en el análisis musical realizado en esta investigación y en la propuesta para su 

utilización, deben ser considerados a la luz de su aplicación, alcance, eficacia, proyección, 

consecuencias, efectos, valor educativo y demás aspectos que otros investigadores y docentes 

del instrumento puedan hallar.  

 

Aplicación 

Para la formación profesional del clarinetista, estos hallazgos contribuirían eficazmente 

en el perfeccionamiento de los siguientes aspectos: afinación, articulación, el trabajo de la 

digitación, la igualdad y la calidad del sonido en los diferentes registros del clarinete, el 

empleo de las técnicas avanzadas en la ejecución del mismo, el aprendizaje de estructuras 

formales y rítmicas características de los géneros tradicionales ilustrados y el estudio de la 

improvisación como guía de conocimiento y de aplicación de conceptos armónicos. 

 

El orden que se sugiere para la implementación de estas obras en los estudios a nivel 

universitario se realiza teniendo como referencia los programas de clarinete empleados en la 

carrera de Músico Instrumentista de la Universidad Nacional de Colombia y en la Licenciatura 

en Música de la Universidad de Caldas, buscando ubicarlas según las competencias a lograr en 
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estos (ver Anexos 1 y 2. Programas de clarinete de la Universidad Nacional de Colombia y 

Universidad de Caldas). 

 

Su implementación se podría dividir en dos etapas. La primera basada en el grado de 

dificultad según el registro empleado, las articulaciones y la velocidad de la obra.  Entonces se 

propondría su estudio en semestres como se indica: 

 Isa  (estudiantes del Primer al Tercer semestre universitario). 

 Suspendido (estudiantes de Quinto semestre universitario). 

 Patasdilo (estudiantes de Tercer al Quinto semestre universitario). 

 Tus Primeras Octavas (estudiantes del Sexto al Séptimo semestre universitario). 

 El Contrabandista (estudiantes de Sexto a Octavo semestre universitario). 

 

En la segunda etapa se plantea retomar las obras, aplicando las técnicas avanzadas en la 

ejecución del clarinete y en la improvisación, como se indica a continuación: 

 Isa  (estudio y aplicación de conceptos armónicos por medio de la improvisación para 

estudiantes de Séptimo a Décimo semestre universitario). 

 Suspendido y El Contrabandista (trabajo de la respiración continua para estudiantes de 

Séptimo a Décimo semestre universitario). 

 Patasdilo y Tus primeras octavas (trabajo del doble staccato para estudiantes de de 

Séptimo a Décimo semestre universitario). 

 

Alcance 

De ninguna manera estos elementos técnicos y musicales demostrados, y otros por 

explorar, pretenden suplantar los empleados en los métodos tradicionales de formación 

instrumental, los cuales se fundamentan, como es bien sabido, en recursos pedagógicos 

extractados de la música clásica universal. Tampoco pretenden direccionar este trabajo hacia 

el estudio de la improvisación. Estos pretenden ofrecer recursos técnicos y musicales  que 

contribuyan  benéficamente en los procesos de formación instrumental a nivel universitario, al 

igual que buscan fomentar en los estudiantes la apropiación de valores culturales.  
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Eficacia 

La experiencia personal como profesor universitario de clarinete y como tallerista en 

diferentes regiones del país implementando las piezas de Alejandro Sánchez y otras obras del 

repertorio tradicional colombiano, ha creado la más firme convicción acerca de su validez 

formativa. La experiencia más significativa fueron los talleres de fundamentación técnica e 

interpretación realizados durante los años 2009 y 2010, en las ciudades de Manizales, Leticia, 

y San Andrés. En la realización de estos, la música colombiana y su aplicación en la 

formación académica fue el principal componente, el cual fue recibido con gran aceptación e 

interés por parte de los participantes.  

 

También se ha hecho prueba de su eficacia en el ejercicio de la docencia. La Escuela 

de Música de la Universidad Tecnológica de Pereira (Risaralda, Colombia) y La Facultad de 

Bellas Artes de Manizales (Caldas, Colombia) han sido los ámbitos de esta constatación 

experimental durante los años 2009 y 2010. Como efecto del uso de estas obras, en estas 

experiencias se ha podido apreciar el avance positivo que han tenido los estudiantes frente  al 

estudio del material asignado para el semestre, motivados principalmente por la inclusión de la 

música colombiana de la Región Andina en sus prácticas diarias y en su programa de 

concierto semestral. Los exámenes de fin de semestre y las presentaciones realizadas durante 

el mismo fueron prueba del progreso alcanzado por los estudiantes. Todos ellos obtuvieron 

mejores calificaciones y demostraron mayor interés por el estudio del instrumento. 

 

Proyección 

Por supuesto que la música de Alejandro Sánchez no es la única fuente que 

eventualmente  puede ser explorada para alcanzar los mismos objetivos. Como se dijo en la 

introducción de este trabajo, existen obras de música tradicional colombiana para clarinete 

que, además de ofrecer variados recursos técnicos para reforzar y ampliar benéficamente los 

procesos de formación instrumental, fomentan en los estudiantes la apropiación de valores 

culturales. Allí se citan algunos nombres de compositores colombianos y se mencionan 

algunas de sus obras más renombradas; las cuales pueden ser estudiadas y aprovechadas 

convenientemente en la enseñanza de la interpretación del clarinete  (ver Anexo 3. Obras para 

clarinete basadas en ritmos del folclor colombiano). 
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El análisis musical de las composiciones y arreglos de Alejandro Sánchez es apenas 

una invitación para investigaciones posteriores, más ambiciosas, profundas y permanentes, en 

la misma dirección de enriquecimiento didáctico de los métodos de formación profesional del 

clarinetista colombiano.  Esta invitación se extendería también a la creación, en un futuro no 

lejano, de métodos de adiestramiento para el clarinetista que combinen elementos didácticos 

de música tradicional y académica. Se mencionó igualmente que no existen, o al menos no 

conocidos por el autor, antecedentes de este tipo de trabajos orientados hacia la formación 

profesional. Los trabajos que parecieran ser los únicos en esta materia están dirigidos a la 

iniciación del clarinetista. 

 

Consecuencias 

De esta suerte se operaría un nuevo rumbo en el sistema de enseñanza académica en 

nuestro país, permitiendo el acceso de la música tradicional colombiana al proceso de 

formación  profesional; y, además, se lograría el requerido enlace entre la formación inicial de 

los clarinetistas de las bandas juveniles y sinfónicas que proliferan en nuestro medio y los 

procesos educativos a nivel académico. Tal como se menciono en la Introducción,  los jóvenes 

integrantes de estas organizaciones musicales se forman interpretando fundamentalmente 

melodías tradicionales, continuando muchos de ellos con sus estudios a nivel profesional. Pero 

al ingresar a la academia, se ven obligados, por fuerza del pensum oficial, a apartarse de 

dichas melodías. Ello es consecuencia de tantos prejuicios en torno a esta música y también se 

debe a la falta de un trabajo serio y profundo de  estas regiones para incorporar su música en 

los estudios formales.  

 

No se puede tampoco omitir que, mientras se forman académicamente, muchos de ellos 

continúan interpretando solos o en agrupaciones circunstanciales la música tradicional del país 

con una frecuencia mayor a la interpretación de música académica. De todas estas 

circunstancias puntuales aflora la urgencia de enriquecer la formación del clarinetista también 

con elementos técnicos y musicales extractados de la música tradicional. 
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Efectos en la enseñanza y estudio del clarinete 

La combinación entre la iniciación en las bandas de música municipales y la formación 

profesional que ofrece la academia, brinda como gratificación adicional, mayor motivación 

para el estudiante durante la repetición de ejercicios de adiestramiento instrumental 

combinados con la ejecución de obras pertenecientes a los géneros musicales colombianos que 

le son familiares. Tal y como se dijo en la sección de eficacia, esta integración de la música 

colombiana de la Región Andina operaría como un significativo estímulo contra la rutina de la 

práctica diaria e impulsor del aumento del tiempo de estudio individual del instrumento. 

Todavía más, sería comparable con la meta de muchos intérpretes colombianos y 

latinoamericanos, que en toda intervención pública o privada interpretan preferencialmente 

música tradicional de su país. 

 

Valor educativo 

Con las características rítmicas, melódicas e interpretativas de la música tradicional 

colombiana y, en consecuencia, con los elementos técnicos y musicales presentes en la música 

de Alejandro Sánchez, se satisface la doble obligación de fomentar y defender la apropiación 

de los géneros musicales colombianos de la Región Andina en los estudiantes universitarios de 

clarinete. De igual manera, estos valores pueden trascender a los clarinetistas latinoamericanos 

que se interesen en el estudio de estas obras. 

 

Conclusión Final 

Por todo lo expuesto en este trabajo, sugerimos a quienes aplican los métodos de 

profesionalización del clarinetista colombiano tener presentes no sólo los elementos técnicos y 

musicales extractados de las obras compuestas y arregladas por Alejandro Sánchez dentro de 

la lista de los exigentes ejercicios de adiestramiento del clarinetista, sino también los que 

contienen numerosas obras de notables compositores del País. 

  

Finalmente, instamos a los docentes de academias  y conservatorios musicales para que 

acometan la exploración de más recursos pedagógicos latentes en la música tradicional 

colombiana, útiles para la formación instrumental del clarinetista colombiano y 

latinoamericano.
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ANEXOS 
 

ANEXO 1. PROGRAMA DE CLARINETE DE LA UNIVERSIDAD NACIONAL DE 
COLOMBIA 
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ANEXO 2. PROGRAMA DE CLARINETE DE LA UNIVERSIDAD DE CALDAS.  
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ANEXO 3. OBRAS BASADAS EN RITMOS TRADICIONALES. 
 

3.1. Atardecer en Patiasao. Escena Campestre para Clarinete y  Orquesta. (Alex Tovar). 

 
 

3.2. Fandanguillo. (Victoriano Valencia) 
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ANEXO 4.   CATÁLOGO DE OBRAS Y PREMIOS. 

 

 DÚO DE CLARINETES 

 

Antipasillo  (Pasillo) Octubre 10 de 2001 

Bambuconfusos 1, 2 y 3 Octubre 12 de 2001 

 
 

 CLARINETE Y  PIANO 

 

Suspendido ( Pasillo ) 31 de Enero de 2005. Dedicado a Guillermo Marín. 

ISA” ( Bambuco ) Diciembre 9 de 2004. Dedicado a Isabella 
Sanabria. 

Lost Call  (Pasillo) Junio 21 de 2001 

Tus primeras Octavas (Pasillo) Junio 8 de 2000 

Bambuquito Pa´ un Osito 1999 

Bogotá (Guabijazz) Enero 25 de 2000 

Clarbuco (Bambuco) Marzo de 2008. Dedicado a Luis Rossi. 

 
 

ARREGLOS 
 

 CLARINETE Y FAGOT. 

 

Patasdilo (Pasillo) Carlos Vieco. Octubre 24 de 2004 

Desde Lejos (Pasillo) Bonifacio Bautista. Junio 10 de 2004 

Cadenas Rotas (Pasillo) Alejandro Sánchez. Mayo 12 de 2004.  Dedicado a Eimy 
Cadenas. 

La Gata Golosa (Pasillo)  Fulgencio García. Noviembre 20 de 2002 
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 DUO DE CLARINETES. 

 

El Contrabandista (Sanjuanero)  Cantalicio Rojas. Octubre 22 de 2001 

Melodía Triste (Pasillo) León Cardona. Enero 20 de 2002 

Patasdilo (pasillo) Carlos Vieco. Febrero 27 de 2001 

Gymnovals (Vals) Alejandro Sánchez. Octubre 8 de 2001 

 
 CLARINETE Y PIANO 

 

Ángel (Bambuco) Juan Alejandro Candamil. Noviembre 26 del 2000 

La Gata Golosa (Pasillo) Fulgencio García. Febrero 7 de 2001 

Toña la Blanca (Pasillo) Germán Darío Pérez. Junio 10 de 2001 

El contrabandista (Sanjuanero) Cantalicio 
Rojas. Agosto 7 de 2006 

Coqueteos (Pasillo) Fulgencio García. Julio 15 de 2005 

Tu Ausencia (Bambuco) Alejandro Sánchez.  

 
 DOS CLARINETES Y PIANO 

 

Violinbuquito (Bambuco) Alejandro Sánchez. Diciembre 2005 – Enero de 2006 

Bochica (Bambuco) Francisco Cristancho.  

El Pereirano (Pasillo) Camilo Bedoya  

Gloria Eugenia (Pasillo) Manuel J. Bernal  

 
 
 

 CUARTETO  Y OCTETO DE CLARINETES 

 

Tu Ausencia ( Bambuco) 2005 
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PREMIOS 

 
 Clarinetista seleccionado 1era Gira Nacional Batuta 1993. 

 Clarinete Principal de la Fundación Orquesta Sinfónica Juvenil de Colombia OSJC, 

Períodos  2004 - 2006.  Bogotá,  Cundinamarca. 

 Clarinetista y Pianista Director del Trío 2 & 1/2, Invitado al VII Festival 

Latinoamericano de Jóvenes Clarinetistas Venezolanos. Caracas, Venezuela 2006. 

 Invitado al 43 Festival Internacional de Música Religiosa de Popayán con el Ensamble 

del Café, Cuarteto de Clarinetes.  Popayán,  Valle del Cauca 2006. 

  Actuaciones como Solista con la Orquesta Sinfínoca Juvenil de Colombia OSJC. 

 Músico clarinetista supernumerario Orquesta Sinfónica Nacional de Colombia. 

Ha obtenido los siguientes premios: 

 Solista Instrumental Finalista del Festival Mono Nuñez. Ginebra, Valle 1994. 

 Primer Premio Festival Nacional de Interpretación Anselmo Durán Plazas modalidad 

Solista Instrumental. Neiva, Huila 1995. 

 Segundo Premio Festival Nacional del Pasillo Modalidad Solista Instrumental. 

Aguadas, Caldas 1995. 

 Segundo Premio Festival Anselmo Durán Plazas modalidad Solista Instrumental. 

Neiva, Huila 1996 . 

 Segundo Premio Festival Anselmo Durán Plazas modalidad Solista Instrumental. 

Neiva, Huila 1997. 

 Primer Premio Festival Nacional de Composición Jorge Villamil Cordovez.  Neiva, 

Huila 1997. Obra “Lunita, Bambuco Pa'Dianita”. 

 Premio Ricardo Puerta Mejor Obra Inédita en Concurso Festival Hatoviejo Cotrafa. 

Bello, Antioquia 1998. Obra "Tu Ausencia”, Bambuco 

 Primer Premio Festival Nacional de Composición “Carlos Vieco”. Medellín, Antioquia 

1998. Obra “Dragonosito”, Bambuco. 

 Mención de Honor Festival Nacional de Composición “Carlos Vieco”. Medellín, 

Antioquia 1999.  Obra “Bambuquito Pa'un Osito”. 
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 Invitado Especial Encuentro Nacional de Interpretación Anselmo Durán Plazas. Neiva, 

Huila  1999 -Duodeno- Dueto de Clarinetes. 

 Reconocimiento por la Obtención del Premio Lancero de Oro en el XXVI Concurso 

Nacional de Bandas Musicales, otorgado por la Facultad de Artes de la Universidad 

Nacional de Colombia. Paipa, Boyaca / Bogotá, Cundinamarca 2000. 

 Primer Premio XI Festival Nacional del Pasillo Colombiano Modalidad Solista 

Instrumental. Aguadas,Caldas 2001, 2005 y 2009. 

 Ganador de la Convocatoria Nacional para el cargo de Clarinete Principal de la 

Fundación Orquesta Sinfónica Juvenil de Colombia OSJC, Periodos  2004 A, 2004 B, 

2005 A, 2005 B,  2006 B.  Bogotá,  Cundinamarca. 

 Invitado al encuentro de “Gestores Culturales Universitarios”. Bogotá,  Cundinamarca 

2003. 

 Segundo Premio XIV Festival Nacional Colono de Oro Modalidad Instrumental. 

Florencia, Caquetá 2005. 

 Ganador de las Convocatorias del IDCT Area Música Académica, con el Ensamble del 

Café, Cuarteto de Clarinetes. Bogotá, Cundinamarca 2006. 

 Segundo Premio - Modalidad Instrumental XX Festival Hatoviejo Cotrafa - Dueto 

FA13-. Bello, Antioquia 2006. 

 Primer Premio Modalidad Solista Instrumental XVI Festival Colono de Oro. Florencia, 

Caquetá 2007. 
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ANEXO 5.     ENTREVISTAS 
 

5.1.    Entrevista a Alejandro Sánchez 

1-  ¿Cómo define su estilo de composición musical? 
 
A la hora de organizar la forma de mis composiciones, han sido vitales las enseñanzas de 
Maestros  como Alexander Cuesta, pero en su mayoría son momentos o personas que trato de 
describir por medio de la música. MI música la defino como Nueva expresión.  En esta, utilizo 
las armonías características del Jazz aplicadas a los ritmos colombianos, sin poner de lado 
nuestras raíces porque son un valioso punto de partida. Las fusiones entre pasillo-bambuco, 
pasillo guabina, bambuco –guabina  y las mezclas entre instrumentos sinfónicos y del uso 
popular forman parte de este nuevo proceso evolutivo de las músicas latinoamericanas. 
 
 
2-  ¿Han influenciado algunos artistas en su carrera musical? 
 
Si. Eddie Daniels, Jaime Uribe, Richard Stoltzman, Leonard Bernstein , Herbert Von Karajan, 
por su inigualable estilo, fuerza, coraje y disciplina. 
 
 
3-  ¿Cuál o cuales han  sido sus principales motivaciones para componer? 
 
El deseo de plasmar sensaciones y momentos por medio de la música, buscando adoptarla 
como mi lenguaje propio. 
 
 

4-  Usted defiende e interpreta la música tradicional colombiana, pero sugiere 
cambios en ella ¿por qué? 

 
 Las raíces son un punto valiosísimo de partida. Pero de eso hace ya algún tiempo, la música 
responde a la época y la época a la música, los cambios propuestos no son más que evolución, 
por demás necesaria. 
 
5- ¿Cómo quisiera impactar con su música en los clarinetistas colombianos?  
  
Quiero dejar un legado, de música Colombiana escrita especialmente para nuestro 
instrumento. Pero sobretodo, acabar con el mito de que un instrumento melódico no puede 
tocar sin acompañamiento, por eso ahora estoy trabajando en versiones de temas clásicos 
colombianos para Clarinete Solo, es así, como, GRACIAS A DIOS,  he podido obtener dos 
primeros premios como Solista Instrumental, ya sin acompañamiento, en Festivales como el 
Colono de Oro (2007), y en la última Versión del Festival del Pasillo Colombiano (2009). 
 
6- ¿Qué impresiones ha captado usted de sus composiciones en el ámbito  musical 
colombiano y en especial entre los clarinetistas? 
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Lo de siempre, seguidores y detractores….Pero más seguidores que detractores, jejeje…He 
recibido excelentes comentarios de personas que han marcado el camino de la nueva expresión 
en la música colombiana, tales como el Maestro Jaime Uribe, el Maestro José Revelo, 
Alexander Cuesta, y muchos otros, comentarios que me llenan de alegría y motivación para 
continuar explorando nuestra música por medio del Clarinete Solista!!! 

7- Qué puedes decirnos sobre las obras seleccionadas para este trabajo, para quienes 
fueron escritas y cuáles fueron los motivos que te llevaron a escribirlas? 

Casi todas mis obras han sido escritas para mis estudiantes y amigos como regalos o como 
ayudas para aprender a tocar el clarinete. Tus Primeras Octavas fue escrita para mi estudiante 
Gina Jaime Velandia, Suspendido fue escrito para mi gran amigo Guillermo “el mono”,  Isa 
fue escrito para Isabel Sanabria y los dos arreglos fueron escritos para  DUODENO y para mi 
clase de música de cámara. Recuerdo cuando escribí Suspendido. Fue una época muy dura en 
mi vida, todo andaba mal, pero gracias a Dios pude salir adelante y escribí una bella obra 
como esta. 

 
 
5.2.   Entrevista al maestro JAIME URIBE ESPITIA 
 
Saxofonista y clarinetista nacido en Bogotá y desde muy pequeño residenciado en Medellín, 
pertenece a una notable familia de músicos.  

Su padre, el gran maestro Gabriel Uribe García, "Gabrielucho", fue considerado el mejor 
clarinetista de Colombia de su época, su hermana Blanquita es una afamada concertista de 
piano a nivel internacional, y su hermano Luis es también un magnífico músico pero centra 
sus actividades en su profesión de ingeniero electrónico y no en la música.  

Desde 1979 es el primer clarinete de la Banda Sinfónica de la Universidad de Antioquia y en 
la actualidad es su “concertino”. Se desempeña igualmente como profesor de saxofón y 
clarinete en la Universidad de Antioquia y en la Escuela de Música de la Universidad EAFIT 
de Medellín, creada en 1998.  

En 1993 fue ganador del “Gran Mono Núñez” como mejor solista instrumental, contando para 
dicha presentación con el acompañamiento a la guitarra del maestro nariñense José Revelo 
Burbano.  

Integrante del extraordinario trío instrumental "Seresta" en compañía de los maestros José 
Revelo Burbano y John Jaime Villegas Londoño, grupo que alcanzó la máxima distinción que 
grupo instrumental colombiano alguno ha alcanzado al ser nominados como el "mejor álbum 
folclórico latinoamericano" para los famosos premios "Grammy" en el año 2001. Ha realizado 
cuatro discos compactos con la empresa Codiscos. Ha sido solista en concierto con las más 
importantes Orquestas Sinfónicas de Colombia.  

Maestro, 
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Ya que es conocida en el ámbito nacional e internacional su magistral experiencia como 
ejecutante del clarinete, quisiera conocer sus opiniones en los siguientes tópicos, 
relacionados con la formación de clarinetistas en nuestro país: 

1- Como en la actualidad  existe una marcada tendencia hacia la conformación  de 
conjuntos instrumentales variados y novedosos. ¿Considera usted que el clarinete 
continúa jugando un papel protagónico en la interpretación de la música tradicional 
colombiana? 

El clarinete es actualmente protagonista importante en todos los formatos de música folclórica 
colombiana, tanto en la música de la costa norte como en la zona andina. Siempre ha sido 
destacada su función en la música del pacífico y actualmente está perfectamente adaptado al 
folclor del llano. 

2- Es bien sabido que la formación académica del clarinetista en Colombia se 
fundamenta en la interpretación de música clásica y en los procesos de formación 
occidentales. ¿Juzga usted que abordando el estudio y la ejecución de  nuestro 
patrimonio musical, el clarinetista puede enriquecerse profesionalmente?  

Considero que fue un error, no abordar la música colombiana, tal vez debido a que la mayoría 
de los profesores, no solo de clarinete sino de otros instrumentos hasta hace unos años eran de 
otras nacionalidades. Ellos no veían la importancia y mucho menos la belleza de nuestra 
música, sencillamente no la entendían y por eso la desdeñaron. Actualmente está comprobado 
que los instrumentistas que incursionan en la música folclórica y otras músicas como el jazz, 
adquieren unas habilidades excepcionales que los aprestan adecuadamente para interpretar 
cualquier género. 

3- Usted, como otros notables músicos del país y del exterior, han destacado los 
innegables méritos de la música colombiana, al tiempo que han reconocido sus 
limitaciones flagrantes. ¿Podría usted puntualizarlas algunas de las ventajas y 
desventajas que puede tener un clarinetista en proceso de formación, que interpreta 
música tradicional colombiana? 

No le veo absolutamente ninguna desventaja, siempre y cuando todo se haga con calidad y con 
un direccionamiento adecuado. No es conveniente abordar, no solo la música folclórica 
colombiana, sino cualquier otra, descuidadamente. En cambio ventajas si le veo muchísimas: 
el ritmo que es inherente a toda nuestra música, la difícil ejecución de la música andina, como 
los pasillos fiesteros, los fraseos, la dinámica. 

4- En nuestro medio han surgido verdaderos maestros del clarinete interpretando 
nuestra música tradicional, usted es sin duda alguna uno de ellos. ¿Admite, en 
consecuencia, que se puede abordar el estudio académico del clarinete, tomando como 
complemento de la formación académica un repertorio selecto de la música andina 
colombiana? 
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Todos los jóvenes que han estudiado conmigo, tiene como obligatorio en todos los semestres 
interpretar música colombiana. Además en los recitales de fin de semestre y de grado deben y 
lo hacen con mucho agrado interpretar nuestro folclor. El resultado ha sido excelente.  

En verdad me la pusiste difícil. En realidad yo pienso que,  no solo la música andina 
colombiana,  sino en general cualquier música,  ya sea Jazz,  folclórica colombiana, de la costa 
norte de la Zona andina, inclusive del choco y del llano si se trabaja adecuadamente, con 
seriedad y profesionalismo, aporta muchísimo a la formación de un instrumentista. 

Todos sabemos que esta música conlleva ciertos elementos, que inclusive, muchas veces no 
están adecuadamente escritos, pero generan aptitudes rítmicas, de sincopa, 
glisandos, apoyaturas ataques, articulación y muchos otros detalles de que algún día se van a 
utilizar en las obras de la música universal. 

Por lo menos en nuestra ciudad es evidente que los mejores músicos de las Orquesta 
Sinfónicas de Medellín, entre otros, Ramón Paniagua, Frank Londoño, en trompeta, Vladimir 
Hurtado en el trombón, León Giraldo en la flauta, para citar solo algunos, han incursionado 
muy profundamente en la música popular. 

5- Es un hecho que los profesionales del clarinete como usted, en el desempeño de su arte 
recurren a la interpretación de nuestra música. ¿Recomienda usted, como recurso 
necesario la integración de su estudio en los programas académicos de formación de los 
clarinetistas en nuestras universidades? 

Actualmente muchos profesores están optando por incluir repertorios tradicionales en sus 
clases. En mi opinión debería ser obligatorio el uso de obras en las que el clarinete es 
protagionista como: Fiesta de Negritos, Atardecer en Patiasao y Fantasía en 6/8.  

6- Sabemos acerca de sus iniciativas acertadas como ejecutante y como orientador de 
talentos musicales. ¿Puede sugerir alguna propuesta concreta relacionada con el más 
efectivo aprovechamiento del potencial pedagógico de la música tradicional colombiana? 

En nuestra ciudad existe en la actualidad, suficiente materia para el estudio de la música 
colombiana, pero si falta algún tipo de manual que es una de mis metas en una maestría que 
estoy cursando en Eafit. 

Gracias. Espero que estas observaciones generen un nuevo acercamiento a nuestra música 
folclórica. Si no la interpretamos nosotros entonces quien? 
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ANEXO 6.   PARTITURAS DE LAS OBRAS ANALIZADAS 
 

6.1.  PARTUTURA DEL PASILLO  TUS PRIMERAS OCTAVAS.   
        ALEJANDRO SANCHEZ. 
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113 
 

6.2.  PARTITURA DEL PASILLO  SUSPENDIDO.  ALEJANDRO SÁNCHEZ 
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6.3. PARTITURA DEL BAMBUCO ISA.  ALEJANDRO SÁNCHEZ 
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6.4.  PARTITURA DEL PASILLO PATASDILO. CARLOS VIECO. 

             ARREGLO ALEJANDRO  SÁNCHEZ 
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6.5. PARTITURA DEL SANJUANERO EL CONTRABANDISTA.  
CANTALICIO ROJAS.  ARREGLO ALEJANDRO SÁNCHEZ 
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ANEXO 7.   PARTES DEL CLARINETE  Y POSICIÓN DE LAS MANOS 
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ANEXO 8. REGIONES GEOGRÁFICAS DE COLOMBIA 
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ANEXO 9. ANÁLISIS DE LAS COMPOSICIONES Y ARREGLOS 

SELECCIONADOS 

 

1.    Tus Primeras Octavas  (Pasillo-Pasaje).  Alejandro Sánchez (1974) 

 

Comentario General 

“Tus Primeras Octavas” es una composición original para clarinete en Sib y piano de 

Alejandro Sánchez, escrita en ritmo de Pasillo con elementos rítmicos del Pasaje llanero en 

compás de 3/4  y con dos secciones A y B en Si bemol mayor y Sol mayor respectivamente. 

Fue compuesta en el año 2000 para Gina Jaime Velandia, una de sus estudiantes a manera de 

afectuoso regalo, y al mismo tiempo, como una ayuda didáctica que le sirviera para 

complementar el estudio académico del clarinete utilizando la música tradicional 

colombiana.104  Fue una de la obras finalistas en el Concurso Nacional del Pasillo Colombiano 

en la categoría de “Obra Inédita Instrumental” en Aguadas-Caldas 2001.  

 

Esta obra exhibe una brillante amalgama entre lo virtuoso y lo lírico, en la que se 

compaginan líneas melódicas y métricas representativas del Pasillo colombiano con elementos 

rítmicos y recursos armónicos del Jazz, sin perder la esencia y el feeling o estilo tradicional de 

interpretación apropiado para este género musical.  El clarinete se presenta como el  

protagonista de la pieza con el gran compromiso de liderar “cantando” la melodía principal, 

mientras que el piano se desenvuelve como instrumento armónico acompañante y “corazón 

rítmico” de la obra.  La ornamentación aparece como un elemento expresivo en esta pieza. 

Esta se presenta de dos maneras, la primera está sugerida por el compositor en lugares 

                                                 
104 Datos otorgados por el compositor en entrevista realizada en el año 2009. 
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especiales y la segunda queda a libre elección del intérprete. Este tipo de ornamentación libre, 

forma parte de la tradición interpretativa de la música colombiana de la Región Andina.  En 

ella, el instrumentista tiene la libertad de elegir los lugares en los que se interpretarán adornos 

diferentes a los que el compositor plasmó en su partitura. Para esto, el intérprete debe hacer 

uso de su conocimiento de los géneros musicales tradicionales y de su buen criterio musical 

para adornar apropiadamente la obra (ver Anexo 6.1. Obras de Alejandro Sánchez. Tus 

Primeras Octavas). 

 

Estructura formal y armónica 

 El esquema general de sus secciones –identificadas en letras mayúsculas-  es  A:║ 

B:║ A│B y Coda║, el cual  se diferencia del Pasillo tradicional en tres partes, cuya forma es 

A:║ B:║ A║C:║ A (Ver  Capítulo I numeral 1.4.1. El Pasillo).  En el caso de “Tus Primeras 

Octavas” la primera sección A está en la tonalidad de Si bemol mayor, con modulaciones 

intermedias a la dominante del IIIb (La bemol mayor) y al ii grado (Do menor), mientras que 

la segunda sección B, tiene como centro tonal sol mayor con una separación al IV grado (Do 

mayor).  

 

El siguiente esquema presenta la estructura formal de la obra.  En él se exponen las dos 

grandes secciones de la obra A y B, que a su vez son divididas en frases y semifrases. Los 

números de compás están indicados en la parte inferior de la gráfica, la región tonal se 

encuentra arriba de los números y finalmente encontramos el análisis armónico con cifrado 

americano en letras y funcional con números romanos (ver gráfica No. 1). 
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Gráfica No. 1.  Estructura formal y armónica del Pasillo Tus Primeras Octavas. 

 

 

El título de la obra, “Tus Primeras Octavas”, no solo hace referencia al estudio de 

escalas en octavas y a su práctica repetitiva, también advierte sobre el estilo de composición 

de la misma. Desde el inicio se puede observar que gran parte de la obra está elaborada por 

semifrases de cuatro compases que comparten una estructura melódica y rítmica similar, los 

cuales se van repitiendo, circulando por los diferentes cambios armónicos a lo largo de la obra 

(ver ejemplo musical No. 1). Algunos de estos periodos abarcan una octava completa, creando 

con esto en el oyente la sensación de la práctica de escalas  (ver ejemplo musical No. 2). Todo 

lo anterior nos permite realizar una mirada diferente de este pasillo, evaluándola desde el 

punto de vista de la concepción creativa del compositor, en la que él elabora una composición 

musical a manera de comparación con el estudio de escalas, siendo cada uno de los periodos 

musicales una escala y la obra en su totalidad un gran ciclo de escalas. 
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Ejemplo musical No. 1.   Repetición de periodos (Compases 1-24). 

 

 
Ejemplo musical No. 2.   Octavas contenidas en las frases (compases 56-63, 1-3 y 9-11). 

 

 

En cuanto al material motívico, se puede observar que en los primeros cuatro compases 

se presenta la materia prima con la  que se construirá toda la pieza. El inicio de las secciones A 

y B están escritos con los mismos elementos rítmicos y melódicos, diferenciados por la 

tonalidad y la dirección de la melodía producida por el movimiento armónico. Ambos inician 

con la melodía en unísono entre el clarinete y el piano, presentando los motivos identificados 

como a y b, acompañados por un bajo en blancas con puntillo que conducen al motivo c (ver 

ejemplo musical No. 3).  
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Sección  A. Compases 1- 8. 

 
 

Sección B .Compases 41-48 

 

Ejemplo musical No. 3.   Comparación entre los inicios de las secciones A y B. 
 

Las flechas de color rojo subiendo y bajando indican el movimiento armónico 

cromático de un compás a otro. Del mismo modo, muestra el movimiento ascendente o 

descendente de los finales de la línea melódica. 

 

En el transcurso de la obra se observan dos importantes secciones contrastantes, en las  

que se reitera el uso de uno o varios motivos, empleándolos como materia prima para su 

elaboración. La primera aparece al final de la Sección A con el motivo c, sobre el pedal  

Sub.V7/ I - ii7 que acompaña el pedal de tónica (Bb) en la melodía (ver ejemplo musical No.4) 

y la segunda sucede en la Sección B con los motivos a´ y b´ en la modulación que conduce 
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hacia Do mayor, cuarto grado de Sol mayor, centro tonal de esta sección (ver ejemplo musical 

No. 5). 

 

Ejemplo musical No. 4.  Pedal de tónica Bb (compases 27 -36). 
 

 

 

Ejemplo musical No. 5.  Material motívico empleado y su elaboración (compases 49 a 55). 
 

 

Rango dinámico y amplitud de registro 

El rango dinámico empleado en la obra tiene como puntos extremos el pp de los 

primeros 8 compases, en la segunda vez que se toca el DC y el f que acompaña la modulación 

del compás 53. En cuanto al registro empleado en el clarinete, se observa que la mayor parte 

de la obra se desarrolla entre el registro de garganta y el registro medio (ver ejemplo musical 

No. 6). 
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Ejemplo musical No. 6.   Registro del clarinete empleado en el pasillo Tus Primeras Octavas. 
 

Aspectos  armónicos 

 

En el Pasillo “Tus primeras Octavas” encontramos como principales recursos 

armónicos acordes disminuidos, semi disminuidos, acordes de séptima dominante, acordes 

delta (∆) o de séptima mayor, dominantes secundarias, acordes con 6ta agregada, 9na, 9na 

bemol, 11va, 11va+ y 13na, todos ellos empleados con frecuencia en las composiciones de 

Alejandro Sánchez (Ver ejemplos musicales No.7, 8, 9 y 10). Las dominantes substitutas  Sub. 

V7 /I  y la progresión ii7- V7- I son empleadas con frecuencia en la obra (ver ejemplos 

musicales No. 19 y 20). Las relaciones de tercera se hacen evidentes desde la misma 

construcción armónica de la obra. Las Secciones A y B comparten por medio de variantes de 

los acordes relativos una relación de tercera entre sus centros tonales (Bb – G) y en la 

modulación que une a estos periodos (Cb – Ab, compases 39-40). (Ver ejemplo musical 21). 

 

Progresión ii7 - V – I 

 
Ejemplo musical No. 7.   Progresión ii - V 7 - I (compases 66-70). 
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Ejemplo musical No. 8.   Progresión ii - V 7 - I (compases 9-12  y  55-57). 

 

 

 

Dominantes Substitutas (Sub.V7 / I) 

 
 

Ejemplo musical No. 9.   Dominantes Substitutas (compases 17-19 y 39-41). 
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Ejemplo musical No. 10.   Dominantes Substitutas (compases 61-64). 

 

Características rítmicas 

 
Este Pasillo está cargado de una gran energía y vitalidad rítmica en su totalidad. El 

Allegro acompañado por la indicación de velocidad negra = 240 nos advierte el carácter 

festivo y virtuoso de la obra, que a pesar de no tener la indicación de Pasillo fiestero, cumple 

con una de las características de este, a saber: Pasillo instrumental de ritmo rápido y 

característico de las fiestas populares y bailes de casorios. (Ver  Capitulo I, numeral 1.4.1. El 

Pasillo). Los compases compuestos 3/4 - 6/8 que encontramos desde los primeros instantes de 

la obra son una de las características de la música tradicional colombiana de la Región Andina. 

En los siguientes ejemplos se observa claramente el cambio de compases que ocurre en la 

línea melódica y en el acompañamiento realizado por el piano, al igual que las combinaciones 

que resultan de la superposición entre ellos  (ver ejemplo No. 11).     
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Ejemplo musical No. 11.  Características rítmicas. Tus Primeras Octavas  

(compases 68-70 y 9-11). 
 

En el compás 56, al cierre de la Sección B, aparece la indicación Swing, con la que se 

origina un cambio en la manera de interpretar la lectura rítmica de las corcheas y en la 

articulación.  A partir de este punto y hasta el final de la obra los grupos de corcheas serán 

interpretadas como tresillo de negra con las dos primeras corcheas ligadas (ver ejemplo 

musical No. 12).  Las corcheas que no estén ligadas, se tocarán largas, como si tuvieran la 

indicación de articulación portato.  Este evento representa un importante aporte en el 

desarrollo interpretativo de la música colombiana de la Región Andina, gracias a que este 

permite ampliar las posibilidades de ejecución de la obra por medio de los nuevos recursos de 

articulación del Jazz aplicados a estos géneros.  Con este nuevo recurso, el ejecutante puede 

variar la estructura interpretativa de la obra, es decir, puede alternar las articulaciones en las 

diferentes secciones así: una vez con la articulación tradicional y otra vez con articulación 

swing.  De esta manera la obra puede ser ejecutada de diferentes formas, gracias a la 

diversidad y creatividad introducida por los intérpretes en cada una de sus secciones. 

 
                    Escritura original                                                    Posible interpretación 

Ejemplo musical No. 12.  Articulación Swing (compases 56-58). 
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2.    Suspendido  (Pasillo)  Alejandro Sánchez (1974) 

 

Comentario general  

El Pasillo “Suspendido” es una obra compuesta para clarinete en Sib y piano, escrita en 

compás de 3/4 con dos Secciones A y B, en Re mayor y Sol menor respectivamente. Se 

caracteriza por la sencillez y lirismo de sus melodías, al igual que por su riqueza armónica. La 

línea melódica está soportada por un sutil y variado acompañamiento rítmico y armónico, que 

le brinda a la obra diferentes atmósferas y contrastes sonoros. Fue compuesta en el año 2005 

para el clarinetista Guillermo Alberto Marín Rodríguez, como un regalo de cumpleaños y 

homenaje a la amistad que durante años han tenido. Su nombre, según el compositor, surgió en 

una etapa de su vida llena de dificultades, en la que se sentía “Suspendido” en los campos 

laboral, personal y musical (ver Anexo 6.2. Obras de Alejandro Sánchez. Suspendido). 

 

 

Estructura formal y armónica 

La forma del Pasillo “Suspendido” es A:║ B :║ A│B  y  Coda, con una primera 

sección A en la tonalidad de Re mayor, con modulaciones intermedias a la subdominante (Sol 

mayor), a la variante de su relativa menor 105(Fa mayor) y a la dominante (La mayor), mientras 

que la Sección B, tiene como centro tonal Sol menor, con una modulación intermedia a Sol 

bemol mayor. La siguiente gráfica presenta la estructura formal de la obra. En ella se exponen 

las dos grandes secciones de la obra A y B,  que a su vez son divididas en frases y semifrases.  

Los números de compás y la región tonal están indicados en la parte inferior de la gráfica  y en 

el centro de la gráfica el análisis armónico con cifrado americano en letras y funcional con 

números romanos. 

 

                                                 
105 De La Mote, Diether. (1988).  Armonía.  Barcelona.  Idea Books, S.A. Pág.155. 
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Gráfica No. 2.  Estructura formal y armónica del Pasillo Suspendido. 

- Continúa página siguiente - 
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Gráfica No. 2.  Estructura formal y armónica del Pasillo Suspendido (continuación).  

 

En los Ejemplos musicales No.13 y 14 se puede observar el material motívico con el 

que se construyen los inicios de las Secciones A y B, al igual que las diferencias armónicas 

entre ellos. La línea melódica está elaborada en ambas secciones con la misma escritura 

rítmica, mientras que el acompañamiento del piano presenta algunas variaciones.  

 
 

Ejemplo musical No. 13.  Inicio de la Sección A (compases 1-7). 
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Ejemplo musical No. 14.    Inicio de la Sección B (compases57-63). 

 

 

Rango dinámico y amplitud de registro 

La obra se desarrolla entre los matices mp y f. La Sección A, por su carácter dolce y 

expresivo, mantiene un rango dinámico entre mp y mf, mientras que la Sección B, se 

desarrolla entre el mf y el f que acompañan a la indicación de carácter enérgico. El registro 

empleado comprende desde el Fa sostenido (F#) grave del registro de chalumeau  y el Sol 

bemol (Gb) del registro medio del clarinete. La Sección A tiene como nota más grave el Fa 

sostenido (F#)  del registro de chalumeau y como nota más aguda el Re sostenido (Re#) del 

registro medio. La Sección B presenta el La bemol (La B) del registro grave como nota más 

baja y el Sol bemol (Solb) del registro medio del clarinete como nota más aguda (ver ejemplo 

musical No. 15). Este registro empleado permite al clarinetista que aborde el estudio de esta 

obra, mejorar las deficiencias técnicas de afinación y calidad del sonido que presente en los 

registros grave y medio del clarinete. 

 
Ejemplo musical No. 15.  Registro del clarinete empleado en el Pasillo Suspendido. 
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Aspectos armónicos 

En el transcurso del Pasillo encontramos acordes semi disminuidos, dominantes, 

acordes con séptima mayor o delta (∆), dominantes secundarias, acordes extendidos con 9na 

agregada (add), 9b, 11na, 11na+ y 13na. Continúa empleando entre sus recursos 

característicos, las dominantes Substitutas Sub V7 / I, la progresión ii7- V- I  Las progresiones 

por quintas descendentes y los cambios de modos completan los principales rasgos de la 

construcción armónica de la obra (ver ejemplos musicales No. 16, 17 y 18). 

 

 
 

Ejemplo musical No. 16.  Progresión II- V7- I y cambio de modo (compases 43-47). 

 

 
Ejemplo musical No. 17.   Variación  de la progresión II- V7- I, cambio de modo y 

Dominantes Substitutas (compases 6-13). 
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Ejemplo musical No. 18.   Progresión por quintas descendentes y dominantes secundarias 

(compases 23-30). 
 

Los siguientes ejemplos presentan dos particularidades de la construcción armónica y 

melódica de la obra que tienen relación con el título de la misma. La primera de ellas 

corresponde al uso de acordes suspendidos en diferentes lugares de la obra (ver ejemplos 

musicales No. 18 y 19).   

 
Ejemplo musical No. 19.   Acordes suspendidos (compases 27 -29 y 79 -81). 

 

La otra particularidad tiene que ver con la sensación de suspensión creada por la extensión de 

la frase comprendida entre los compases 31 y 52. Esta característica de la frase se relaciona 

con el comportamiento de los acordes suspendidos. Estos se utilizan para extender una 

progresión armónica, aplazando momentáneamente la resolución hacia el nuevo acorde por 

medio del retardo originado por la nota que se suspende.  Esta sensación de prolongación es la 

que busca el compositor por medio de una frase que se extiende a lo largo de varios compases 

retrasando su final (ver ejemplo musical No. 20).  Al momento de interpretar este fragmento 
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se presenta un interesante reto para el clarinetista en la respiración.  El intérprete puede elegir 

entre una respiración profunda para su interpretación o emplear la respiración circular.  

 

 
Ejemplo musical No. 20.  Frase de larga duración (compases 31-52). 

 

Características rítmicas 

Las principales características rítmicas del Pasillo Suspendido se encuentran en el 

acompañamiento realizado por el piano. En el ejemplo siguiente se pueden observar los 

patrones rítmicos tradicionales de acompañamiento empleados en la obra y algunas de sus 

variaciones. 
 

 
Ejemplo musical No. 21.  Patrones de acompañamiento y sus variaciones presentes en el 

Pasillo Suspendido. 
 

La línea melódica se desarrolla con fluidez y con muy poca presencia de síncopas. Las 

mayores dificultades rítmicas aparecen al momento del ensamble con el piano, destacándose 

entre ellas dos exigencias importantes: La primera surge en las Secciones A y B con la 

escritura rítmica compuesta por un silencio de corchea y cinco corcheas en la línea melódica, 

mientras que la segunda aparece solamente en la Sección B con la superposición  de  los 

compases de 6/8 en la melodía y compases de 3/4  en el acompañamiento (ver ejemplo 

musical No.22). 
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Ejemplo musical No. 22.  Características rítmicas. 

 

3.    Isa  (Bambuco)  Alejandro Sánchez Marín. 

 

Comentario  general 

Según nos ha comentado el autor, la amistad siempre ha sido un factor presente y 

determinante para su creación musical.  Numerosas composiciones y arreglos suyos han sido 

dedicados a sus seres más cercanos, y tal es el caso del Bambuco “Isa”, el cual fue escrito para 

la estudiante de clarinete Isabel Sanabria, a manera de presente y como una muestra de la 

estrecha amistad existente entre ambos.  Esta obra, al igual que otras, forma parte de su 

producción musical compuesta con fines educativos, brindando herramientas favorables para 

el estudio y el desarrollo técnico e interpretativo del clarinete (ver Anexo 6.3. Obras de 

Alejandro Sánchez. Isa).  

 

El Bambuco “Isa” consta de dos Secciones A y B.  La Sección A se desarrolla dentro 

de un contexto tranquilo, con melodías pausadas, con un acompañamiento tradicional, sin 

sobresaltos y con un ritmo armónico poco cambiante.  Esta sensación de quietud y 

tranquilidad  en la Sección A es producida por el pedal en la nota Sol que se mantiene a lo 

largo de toda esta sección y por el ritmo armónico que se desarrolla entre dos tonalidades (Sol 

mayor y La menor) que cambian cada cuatro compases (ver ejemplo musical No. 23).  La 

Sección B en cambio, se desarrolla con un ritmo armónico más dinámico, con una línea 
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melódica en constante movimiento, y con un acompañamiento rítmico más activo (ver 

ejemplo musical No. 24). 

 

 
Ejemplo musical No. 23.  Ritmo armónico y actividad melódica. Sección A (compases 9-16). 

 

 
Ejemplo musical No. 24. Ritmo armónico y actividad melódica. Sección B (compases 49-55). 

 

La obra tiene como atractivo principal la inclusión de segmentos destinados a la 

improvisación, los cuales pueden igualmente ser empleados con fines formativos.  Para la 

implementación de este componente, primero se interpreta la obra textualmente desde el 

comienzo hasta la indicación D.C. En la repetición se estima que el intérprete improvise sobre 

las armonías de la obra (ver Anexo 6.3. Obras de Alejandro Sánchez. Isa). Esta práctica se ha 

ido popularizando entre los nuevos compositores de música colombiana de la Región Andina, 

en su búsqueda por ofrecer variedad y creatividad a sus obras, haciendo además un aporte 

hacia el enriquecimiento de estos géneros musicales.  Como complemento a lo anterior, se 

debe añadir que este bambuco posee bondades para el estudio rítmico gracias a la numerosa 

presencia de síncopas, al igual que favorece el trabajo de la uniformidad del sonido y de la 
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afinación en el registro de garganta del clarinete.  Aspectos que serán examinados con 

detenimiento más adelante en este trabajo.  

 

Estructura formal y armónica. 

El Bambuco “Isa” presenta la siguiente estructura formal general: Introducción: 

║A│B│D.C y Coda.  La Gráfica No.3 presenta la estructura formal de la obra. En ella se 

exponen las dos grandes secciones de la obra A y B,  que a su vez son divididas en frases y 

semifrases.  Los números de compás y la región tonal están indicados en la parte inferior de la 

gráfica  y en el centro de la gráfica el análisis armónico con cifrado americano en letras y el 

análisis funcional con números romanos. 

 

 

 
Gráfica No. 3.   Estructura formal y armónica del Bambuco Isa  

- Continúa página siguiente - 
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Gráfica No. 3.  Estructura formal y armónica del Bambuco Isa. 

 

Rango dinámico y amplitud de registro 

El rango dinámico general de la obra abarca desde el p hasta el  f.  En la Sección A los 

eventos musicales se desarrollan entre p y mf, mientras que en la Sección B se aumenta la 

intensidad sonora con indicaciones dinámicas que van desde mp hasta f.  El punto más suave 

en cuestión de sonido lo encontramos en el p de los ocho compases de la introducción 

(compases1-8) y el punto más intenso se ubica en el  f  que está en el compás 56. En relación 

al registro empleado en el clarinete en toda la obra, este abarca desde el sol sostenido (Sol#) 

grave hasta la nota Mi del registro medio del clarinete (cuarto espacio de la clave de sol). La 

Sección A se desarrolla entre el Do sostenido del registro grave y el Mi del registro medio del 

clarinete. La sección B transcurre entre el Sol sostenido (Sol#) del registro grave y el Do 

sostenido del registro medio del clarinete (ver ejemplo musical No.25). 

 

 
Ejemplo musical No. 25.   Registro del clarinete empleado en el Bambuco “Isa”. 

 

Aspectos armónicos 

En esta pieza encontramos rasgos similares a los mencionados en las obras estudiadas 

anteriormente. Entre ellos se hallan  principalmente acordes con séptima menor, acordes con 

séptima mayor, acordes con novena, acordes con novena agregada, acordes semi disminuídos 
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y acordes aumentados (ver ejemplos musicales No. 26 y 27). En cuanto a la construcción 

armónica de la obra, se destaca la progresión  I∆ (G∆) – ii7 (Am7/G) con la que están elaborados 

los primeros 48 compases, la progresión ii -V7- I, las progresiones por quintas descendentes y 

los cambios de modos. Los ejemplos de estos aspectos armónicos de presentan a continuación:  

 

 
Ejemplo musical No. 26.   Progresión I∆ - ii 7. Isa (compases 17 -24). 

 

 

 
Ejemplo musical No. 27.   Aspectos armónicos. Isa (compases 58-65). 

 

 

Características rítmicas. 

Esta obra ofrece un interesante acercamiento al estudio de las síncopas. La línea 

melódica, como es tradicional en el Bambuco, posee gran cantidad de síncopas y ritmos 

desplazados que le brindan complejidad y riqueza rítmica (ver ejemplo musical No.28). En la 
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parte  del piano se encuentran las fórmulas de acompañamiento tradicional del Bambuco y sus 

variaciones (ver ejemplo musical No. 29). De igual manera, encontramos en la línea melódica 

(compases 46-48), uno de los patrones tradicionales del bambuco que es empleado en el 

clarinete para crear la sensación de melodía y acompañamiento (ver ejemplo musical No.29). 

Todas estas características le ofrecen al intérprete una serie de retos rítmicos en la línea 

melódica, al igual que en el ensamble con el piano, lo que representa un atractivo especial para 

el estudio de esta pieza. 

  

 

 
Ejemplo musical No. 28.   Síncopas. Isa (compases 10-14, 24- 26 y 66-70).  

 

 

 
 

Ejemplo musical No. 29.  Patrones de acompañamiento rítmico presentes en el bambuco Isa. 
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4.  Patasdilo  (Pasillo)  Carlos Vieco Ortiz.  Arreglo de Alejandro Sánchez. 

 

Reseña Biográfica del Compositor 

Carlos Vieco fue un compositor colombiano que nació en Medellín el 4 de Marzo de 

1904 y murió en esta misma ciudad el 13 de Septiembre de 1979. Fue el hijo menor y más 

destacado de una familia de músicos, al igual que uno de los más grandes exponentes de la 

música tradicional colombiana de la Región Andina. A los trece años inició sus estudios de 

solfeo y piano, y a los dieciocho era ya un compositor destacado. Entre sus numerosas obras 

encontramos una gran lista de Pasillos y Bambucos, al igual que Himnos y Villancicos. 

Algunas de sus composiciones más destacadas son: Patasdilo, Ají Pique, Hacia el Calvario, 

Tierra Labrantía, Adiós Casita Blanca, Mi Selva Oscura, Miraflores y Sembrando Besos. Sus 

obras han sido interpretadas por los más destacados y conocidos artistas de la música 

colombiana. Entre ellos se destacan los dúos “Garzón y Collazos”, “Obdulio y Julian” y el 

“Dueto de Antaño”. 

 

Comentario general 

Patasdilo es uno de los Pasillos más representativos de la música tradicional de la 

Región Andina colombiana. Su belleza melódica y su vitalidad rítmica la han convertido en 

una de las piezas favoritas del repertorio instrumental de este país. Esta obra ha sido arreglada 

para gran cantidad de agrupaciones instrumentales, que van desde versiones para solista hasta 

adaptaciones para orquesta sinfónica. Su nombre es tomado de una expresión popular utilizada 

para llamar de manera cómica a una persona que tiene piernas muy delgadas.  

 

La versión que utilizamos para el análisis en este trabajo, es un arreglo para clarinete y 

fagot, y fue realizada por Alejandro Sánchez en el mes de octubre del año 2004 para ser 

trabajada con sus estudiantes en música de cámara, haciendo un aporte  al repertorio existente 

para este formato (ver Anexo 6.4. Obras de Alejandro Sánchez. Patasdilo). Es importante 

destacar que la configuración de Dúo para clarinete y fagot, no es ampliamente usado dentro 

de la tradición de interpretación de la música Colombiana, hecho que aumenta nuestro interés 

por estudiar la obra. Esta adaptación, conserva la tonalidad y la estructura formal original de la 

obra. Presenta un interesante contrapunto entre ambos instrumentos, alternando con 
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creatividad sus roles de instrumento principal y acompañante.  Este intercambio de “tareas” 

entre clarinete y fagot contribuye al carácter festivo de la obra, al mismo tiempo que brinda 

gran variedad en el campo sonoro y movimiento melódico. Este trabajo de música de cámara, 

exige una rigurosa labor de afinación y de ensamble, buscando siempre un equilibrio entre 

ambos instrumentos. La permanente comunicación gestual y corporal, al igual que la 

homogeneidad en la articulación y en los matices son algunas de las principales dificultades 

técnicas a superar para alcanzar una sobresaliente interpretación de esta adaptación. 

 

Estructura formal y armónica 

La forma original del Pasillo Patasdilo es tripartita A, B, C con la siguiente estructura: 

A :║  B :║  A│ C :║. En la interpretación tradicional de esta obra del maestro Vieco se 

presenta frecuentemente la siguiente estructura: A :║  B :║  A │ C :║ A │ B│ A │ C║  y   A 

:║ B:║ A │ B│ C║.   La sección A está en la tonalidad de Re menor, la sección B igualmente 

aparece en Re menor y finalmente la tercera sección C en la paralela mayor de la tonalidad 

original, es decir, en Re mayor. A continuación se expone la estructura formal y armónica de 

la obra en la siguiente gráfica. 

 

 
 

Gráfica No. 4.   Estructura formal y armónica del Pasillo Patasdilo (Sección A). 
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Gráfica No. 5.   Estructura formal y armónica del Pasillo Patasdilo (Sección B). 

 

 
Gráfica No. 6.  Estructura formal y armónica del Pasillo Patasdilo (Sección C). 

 

 

Rango dinámico y amplitud de registro 

El rango dinámico oscila entre los matices p y  f. La mayor intensidad sonora la 

encontramos en el sfz ubicado en los compases 21 y 25, y su punto más suave se encuentra en 

el p del inicio.  La amplitud de registro del clarinete empleado en toda la obra abarca desde el 

Mi grave (compás 39) hasta el Re agudo (compás 30). Las secciones A, B y C presentan 
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diferentes posibilidades en lo referente a la amplitud de registro utilizado. Las secciones A y C 

tienen un rango similar aunque a una octava de diferencia, mientras que la sección B presenta 

la mayor amplitud de registro. Ello se muestra en el siguiente ejemplo: 

 

 
 

Ejemplo musical No. 30.  Registro del clarinete empleado en el Pasillo “Patasdilo”. 

 

Elementos armónicos 

Esta versión para clarinete y fagot conserva casi en su totalidad la estructura amónica con 

la que fue concebida, enriquecida con algunas sustituciones armónicas. Las progresiones 

corren por cuenta del instrumento que en el momento esté cumpliendo el rol de acompañante. 

Como se ha visto en otras de las obras, este acompañamiento aparece generalmente a manera 

de arpegios, lo que ayuda a los ejecutantes en el aprendizaje de las funciones armónicas y de 

práctica de arpegios en diferentes tonalidades. A continuación se exponen algunos de los 

principales recursos armónicos empleados en este arreglo: 

1. Acorde menor 7(9). 

2. Acorde menor con 6ta mayor. 

3. Acorde ∆ (9). 

4. Acorde mayor con 6ta mayor. 

5.  Dominantes Substitutas. 

6.  Progresión cromática de acordes. 

 
Ejemplo musical No. 31. Tipos de acordes. Patasdilo. (Compases 18-21). 
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Ejemplo musical No. 32.  Domiantes substitutas. Patasdilo. (Compases 12-14). 

 

 

 
Ejemplo musical No. 33.  Progresión cromática de acordes. Patasdilo.  

(Compases 41-42 y 45- 46). 
 

Características Rítmicas 

En el inicio de esta obra se expone una de las principales características rítmicas de un 

gran número de los Pasillos colombianos. La figura de silencio de corchea y cinco corcheas en 

un compás de 3/4 se puede observar en muchas obras pertenecientes a la literatura de Pasillos 

colombianos y contribuye al desarrollo de las destrezas rítmicas del ejecutante (ver ejemplo 

musical No. 34). Su mayor dificultad, sobre todo para los instrumentos de viento, es la 

precisión en la emisión del sonido. Generalmente en la práctica interpretativa, por la velocidad 

de los Pasillos fiesteros, el ataque de los instrumentos de viento se origina tarde  (ver ejemplo 

musical 35). 

 

 
            Ejemplo musical No. 34.  Inicio rítmico característico del Pasillo. 
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Ejemplo musical No. 35.   Inicio característico de algunos pasillos. 

 

La combinación entre compases de 3/4 con compases de 6/8 es una característica 

permanente en la música de la Región Andina colombiana y se puede observar en gran 

cantidad de obras. Alejandro Sánchez, ha procurado resaltar esta característica empleándola en 

buena parte de sus arreglos y composiciones como un elemento representativo de su estilo de 

composición. Para esto se vale del uso de acentos cada tres corcheas en compases de 3/4, 

logrando con esto la sensación de un compás de 6/8 (ver ejemplo musical No. 36, compases 

27, 28, 29 en la línea del fagot, y ejemplo musical No. 37, compases 41,45 y 46, en la línea del 

clarinete). Esta combinación de compases, como se ha destacado en otros ejemplos, produce 

una sonoridad polirítmica en su alternancia o superposición, tal como se observa en los 

ejemplos musicales 36 y 37. 

 
 

Ejemplo musical No. 36.  Combinación de compases 6/8 -3/4 (Compases 27-32). 
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En los compases 43 y 44 del ejemplo musical No. 37, podemos observar en la línea del 

fagot una de las variaciones de la estructura rítmica tradicional de acompañamiento del Pasillo 

(ver Capítulo I. Numeral 1.4.1. El  Pasillo. Ejemplo musical No.5).  

 

 
Ejemplo musical No. 37. Combinación de compases. Patasdilo (compases 41-46). 

 

Otra característica rítmica importante que encontramos en los primeros compases de la 

obra, es la hemiola. Este recurso rítmico es empleado con frecuencia en la música de los llanos 

orientales de Colombia y de Venezuela como es el caso del Joropo. En esta obra se presenta 

una combinación rítmica entre la línea melódica del clarinete (haciendo la hemiola) contra la 

línea acompañante del Fagot, que se desenvuelve en grupos de seis corcheas ligadas  (ver 

ejemplo musical No. 38). 

 
Ejemplo musical No. 38.   Características rítmicas. (Compases 9-16). 
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5.  El Contrabandista   (Sanjuanero). Cantalicio Rojas González (1896 –1974).     Arreglo 

Alejandro Sánchez. 

  

Reseña Biográfica del Compositor  

Cantalicio Rojas fue un compositor colombiano nacido en el municipio de Colombia, 

en departamento del Huila, el 27 de febrero de 1896. Desde muy joven aprendió a tocar la 

bandola, el tiple y la guitarra, instrumentos típicos de la Región Andina colombiana. Realizó 

sus estudios musicales con los maestros Gilberto Cortez y Rafael Montes en Aipe Huila. 

Luego se residenció en el Municipio de Natagaima donde alternó su labor como clarinetista de 

la banda municipal, con el oficio de peluquero que había aprendido en el servicio militar. En 

1973 obtuvo el primer puesto en el festival del Bunde y en 1974 fue condecorado por la 

Gobernación del Tolima y el Conservatorio Alberto Castilla con la orden Garzón y Collazos.  

Ese mismo año fallece el maestro Cantalicio Rojas. 

 

Dentro de su legado musical encontramos importantes obras del repertorio tradicional 

colombiano que han sido adaptadas para numerosos formatos vocales e instrumentales. Entre 

ellas se destacan “El Contarabandista”, “Ojo al Toro”, “Brisas del Anchique”, “El leñador”, 

“Sentimiento Indígena”, “El Peón y el Hacendado”, “El Poira”, “El Mohán” y “Alegría 

Tolimense”. Todas ellas llenas del ritmo y la alegría que caracteriza la música y la gente de 

esta Región de Colombia.106 

 

Análisis General 

Compuesta hacia el año de 1938, la Obra “El Contrabandista” es actualmente el himno 

oficial de las fiestas sanjuaneras del Tolima que se realizan cada año el 24 de junio. Es un 

Sanjuanero escrito en compás de 6/8 en tres partes, las dos primeras en la tonalidad de La 

menor, y la tercera en La mayor. Se dice que el autor tituló esta obra inspirado en un amigo 

suyo del municipio llamado Natagaima, quien destilaba aguardiente de “contrabando” en su 

casa, actividad que entonces era ilegal pero de práctica común. 

                                                 

106Galindo Palma, Humberto.  (1988). “Cantalicio Rojas: Voz y Canto del Tolima Grande”. [Revista del 
Instituto Municipal de Cultura]. Ibagué-Colombia. Ibagué Cultural. 
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La denominación “Sanjuanero” de esta obra hace referencia a la modalidad del 

Bambuco Fiestero, característico del departamento del Tolima, cuyo principal elemento lo 

destaca el golpe de la tambora y el grito en intervalo de cuarta ascendente de los Sanjuaneros 

¡¡San Juan!! (ver Capitulo I. Numeral 1.4.3. El Sanjuanero). En algunas publicaciones se 

menciona esta pieza musical como Joropo Sanjuanero, donde “Joropo” pudiera asimilarse más 

al sentido festivo que al aire llanero. Su melodía fue declarada en 1988 como danza insignia 

del departamento del Huila y su letra resalta las principales características de la idiosincrasia 

de su gente107. 

 

La obra está escrita bajo la forma A :║  B :║  C :║ con una corta introducción. Las 

dos primeras partes A y B en la tonalidad de La menor y  la tercera parte C,  presenta una 

mutación modal a la tonalidad de La mayor. El siguiente esquema presenta la estructura 

formal de la obra. En él se exponen las tres grandes secciones de la obra A, B y C,  que a su 

vez son divididas en frases y semifrases, los números de compás y la región tonal están 

indicados en la parte inferior de la gráfica, y finalmente, encontramos en el centro de la gráfica 

el análisis armónico con cifrado americano en letras y análisis funcional con números romanos  

(ver Gráfica No. 7). 

                    

 

Gráfica No. 7.   Estructura formal y armónica del Sanjuanero el Contrabandista. Introducción 
y Secciones A y A´. 

- Continúa página siguiente - 

                                                 
107Galindo Palma, Humberto.  (2004). “Memoria de Cantalicio Rojas”. Bogotá.  Biblioteca Virtual de Banco de 

la   República. 
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Gráfica No. 7.  Estructura formal y armónica del Sanjuanero el Contrabandista. Introducción 
y Secciones A y A´. 

 

 
 

 

Gráfica No. 8.  Estructura formal y armónica del Sanjuanero El Contrabandista. Sección B. 
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Gráfica No. 9.   Estructura formal y armónica del Sanjuanero El Contrabandista. Sección C y C´. 
 

 

Versión para Dos Clarinetes. 

La  versión del sanjuanero “El Contrabandista” para dos clarinetes en Sib fue escrita 

por Alejandro Sánchez para el Dúo de Clarinetes DUODENO, integrado por Alejandro 

Sánchez y Guillermo Marín, con motivo de su participación en calidad de invitados especiales 

al encuentro nacional de música colombiana “Anselmo Durán Plazas” que se realizó en la 

ciudad de Neiva el 22 de Octubre de 2001.108  

 

En esta adaptación se conserva la melodía y la estructura formal original con que fue 

concebida la obra, únicamente se agrega una corta introducción y se realizan algunas adiciones 

armónicas. El contrapunto es uno de los elementos principales de este arreglo. Esta textura se 

presenta desde el inicio de la obra con frecuentes combinaciones de ritmos binarios y 

ternarios, complementados con una apropiada escritura para el clarinete llena de intercambios 

                                                 
108DUODENO fue un dúo de clarinetes que se conformó en la Universidad Nacional de Colombia en el año 2000 
y estuvo integrado por Alejandro Sánchez y Guillermo Marín. Su principal objetivo fue elaborar y presentar  un 
novedoso repertorio para dos clarinetes en los diferentes escenarios y concursos de música colombiana del país. 
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de octavas y un amplio manejo del registro grave. La armonía, como fue mencionado 

anteriormente, ha sido enriquecida con elementos del Jazz, buscando con ello ampliar el 

panorama sonoro y las posibilidades de variar ligeramente las tensiones y ambientes en 

momentos específicos de la obra. La ornamentación está sugerida en los pasajes que el 

arreglista consideró apropiados.  Estas indicaciones están basadas en interpretaciones 

populares y no limitan la creatividad del intérprete, quien por la libertad que se observa en la 

tradición popular, puede adicionar algunos adornos y crear su propia versión. Finalmente, 

presenta en el aspecto técnico, un sugestivo trabajo mecánico para las manos derechas e 

izquierda, un destacado estudio del ligado, un riguroso trabajo de estabilidad rítmica y la 

práctica de la respiración continua. (Ver Anexo 6.5. Obras de Alejandro Sánchez. El 

Contrabandista). 

 

La introducción inicia con ambos clarinetes en f realizando una progresión cromática 

descendente en corcheas con un ritmo constante, que hace las veces de línea melódica y 

acompañante. Este enérgico comienzo captura la atención de quienes escuchan y los impregna 

con el carácter festivo de la obra. Continúa con una serie de arpegios en diminuendo y con 

imitación a espejo por movimiento contrario en ambos clarinetes, que gracias a su velocidad y 

registro, produce un efecto de gran virtuosismo en estéreo que prepara la entrada del tema A 

en el segundo clarinete, como se ve en el siguiente ejemplo: 

 

 
 

Ejemplo musical No. 39.  Progresión descendente. El Contrabandista. (Compases 1-8). 
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El ostinato en corcheas, presente desde el inicio hasta el final de la obra, plantea una 

base rítmica y armónica sobre la que se va desenvolviendo la melodía. (Ver Anexo 6.5. Obras 

de Alejandro Sánchez. El Contrabandista). Este posee una estrecha relación de dinámicas con 

la melodía, acompañándola generalmente a un volumen más bajo. En el siguiente ejemplo 

podemos observar el ostinato en corcheas y la relación de dinámicas entre los clarinetes 1 y 2 

(ver ejemplo musical No.40). 

 

 
 

Ejemplo musical No. 40.   Ostinato en corches y relación de dinámicas entre clarinetes 1 y 2. 
(Compases 12-32). 

 

Ambos clarinetes desarrollan un trabajo de música de cámara en el que desempeñan el 

papel de instrumento melódico y acompañante. Este constante cambio de funciones exige por 

parte de los ejecutantes un riguroso trabajo de afinación y de ensamble, buscando igualdad en 

el timbre del sonido, en la articulación y los matices, además de una permanente comunicación 

gestual  y corporal. Un ejemplo de este intercambio constante de roles que se presenta en el 

arreglo para dos clarinetes del Sanjuanero “El Contrabandista”, se puede apreciar en el 

siguiente extracto: 
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Ejemplo musical No. 41.   Intercambio de Roles. El Contrabandista. (Compases 45-72). 

 

El cambio de roles realizado por los intérpretes y el dinamismo de la obra, pueden 

apreciarse quizás con mayor detalle en una presentación en vivo de la obra que en una 

grabación. En esta se puede observar la manera cuidadosa en la que cada uno de los 

ejecutantes transforma su papel de melodía en acompañamiento y viceversa. 

 

Rango dinámico y amplitud de registro 

En las Secciones A y B  los eventos musicales transcurren entre  las dinámicas p y mf, 

mientras que en la Sección C suceden entre mf y el ff con el que cierra la obra en el típico 

grito del Sanjuanero (ver Capitulo I. Numeral 1.4.3. El Sanjuanero). El rango dinámico 

empleado tiene sus puntos extremos en pp y ff y el desarrollo general de la obra oscila entre 
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mf y p. El registro empleado comprende desde el registro grave hasta el registro medio, con 

una fuerte inclinación hacia los registros grave y de garganta del clarinete, tal y como se 

observa en el ejemplo musical No. 42. 

 
Ejemplo musical No. 42.   Registro del clarinete empleado en “El Contrabandista” 

 

.  

Elementos Armónicos 

El arreglo conserva la tonalidad original de la obra, que es La menor. El papel del 

clarinete acompañante posee todas las adiciones armónicas en un bajo dinámico y 

constantemente cambiante. Este se desarrolla en arpegios de diferentes naturalezas (mayores, 

menores, aumentados, con séptima mayor, séptima menor y con novena entre otros), 

brindando al intérprete la oportunidad de aprender y practicar diferentes tipos de acordes y 

progresiones mientras estudia la pieza.  Entre los recursos utilizados en el transcurso de la 

obra, se destaca el uso de Dominantes Substitutas, acordes aumentados, acordes con séptima 

sin función de dominante, acordes de dominante con 9na y progresiones por quintas 

descendentes (ver ejemplos musicales No. 43 y 44). Todos estos recursos han sido 

implementados de manera coherente, logrando un resultado sonoro novedoso en comparación 

con lo acostumbrado dentro de la música tradicional colombiana. 

 

En los ejemplos que se presentan a continuación se pueden observar las características 

anteriormente mencionadas. 

 

 
Ejemplo musical No. 43.   Progresión por quintas descendentes. El Contrabandista. 
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Ejemplo musical No. 44.   Tipos de acordes. El Contrabandista.  

(Compases No.2, 16 -18 y 58 - 60). 
 

Características rítmicas 

La versión para dos clarinetes está escrita a la manera tradicional del Sanjuanero en 

compás de 6/8, originando una relación entre la creación moderna y la costumbre tradicional. 

Durante el transcurso de la obra se hace evidente una permanente combinación de los 

compases 3/4  y  6/8, al igual que algunas síncopas y combinaciones de negras y corcheas 

sobre el ostinato constante en corcheas, como se observa a continuación: 

 

 

 
 

Ejemplo musical No. 45.  Combinaciones de negras y corcheas sobre el ostinato. El 

Contrabandista. 

 

 

 
 

Ejemplo musical No. 46.  Síncopas. El Contrabandista. 
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ANEXO 10.  EJERCICIOS PARA PRACTICAR LA RESPIRACIÓN CONTINUA 
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ANEXO 11. EJERCICIOS PARA LA PRÁCTICA DEL DOBLE STACCATO 

1. 

 
2. 

 
3. 
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ANEXO 12. EXTRACTOS TOMADOS DE MÉTODOS DE EJERCICIOS 
MELÓDICOS  QUE SE PUEDEN EMPLEAR PARA EL DESARROLLO DE LA 

MUSICALIDAD, EL TRABAJO DE LA RESPIRACIÓN Y LA COMBINACIÓN DE 
LAS DIFERENTES ARTICULACIONES. 

1. Rose 32 estudios. 

 
 
2. H. Voxman. Classical Studies. 

 

 
3. Rose 40 Estudios. Libro I. 
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ANEXO 13. EXTRACTOS DE EJERCICIOS PARA EL ESTUDIO DEL LEGATTO 

CONTENIDOS EN MÉTODOS DE ESTUDIOS MELÓDICOS. 
 

1. Rose 40 estudios 

 
2. Rose 40 estudios. Libro I. 

 

 
 

3. Rose 4º estudios. Libro II. 
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ANEXO 14. MÉTODOS DE ESTUDIOS TÉCNICOS QUE SE PUEDEN EMPLEAR  
PARA EL TRABAJO DE LA UNIFORMIDAD DEL SONIDO EN TODOS LOS 

REGISTROS 
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ANEXO 15. EXTRACTOS TOMADOS DE MÉTODOS DE ESTUDIOS TÉCNICOS 
DIRIGIDOS HACIA EL DESARROLLO DEL MOVIMIENTO DE LOS DEDOS. 

 

1. Kalmen Opperman, Intermediate Velocity Studies. 

 

  
2. Paul Jeanjean, Vade Mecum. 

 

 
3. Paul Jeanjean, Vade Mecum. 
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ANEXO 16. EXTRACTOS DE MÉTODOS DIRIGIDOS HACIA EL ESTUDIO DEL 
RITMO Y HACIA EL ESTUDIO DE LA IMPROVISACIÓN. 

 
1. Mark Levine, The Jazz Piano Book. 

 

 

 
2. Jamey Aebersold, How to play Jazz and Improvisation. 

 

 

 
 
 
 
 
 

 

 



174 
 

ANEXO 17.  EXTRACTOS DE EJERCICIOS DE STACCATO CONTENIDOS EN 
MÉTODOS DE ESTUDIOS MELÓDICOS. 

1. Rose 32 estudios. 

 
 

2. Rose 40 estudios. Libro I.  

 

 
3. H.Voxman. Clasical Studies. 

 
 


