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Resumen

Este trabajo es una investigacién que tiene como objetivo una caracterizacion musical de
las marchas fUnebres en Guatemala. Se realizo a través del analisis critico musical de las
principales marchas interpretadas en época de cuaresma. Se determino que es un género
unico en Guatemala ya que presenta caracteristicas de forma, armonia, instrumentacién e
historia particularmente presentes en la costumbre guatemalteca. Asi mismo se hizo una
caracterizacion de los masicos intérpretes, los cuales pueden ser profesionales, estudiantes
y aficionados provenientes de principalmente de las bandas y escuelas de musica militar del

pais asi como también otros colegios tradicionales y academias privadas.

Vi



I. INTRODUCCION

Guatemala es un pais ubicado en Centroamérica, con una poblacién de aproximadamente 11,237,196
habitantes, en un territorio de 108,000 Km?, que al ser un territorio conquistado por los espafioles en el siglo
XVI, su religion oficial es el catolicismo. Otras religiones también tienen importancia por su ndmero de

seguidores, es especial el protestantismo y sus diferentes extensiones (INE, 2002).

En la religidn catdlica se celebra cada afio, la pasién, muerte y resurreccion de Jesus; al ubicarlo como
centro de su dogma y ensefianza con diversos ritos que incluyen misas, procesiones, vigilias, rezos especiales
y otros, buscan realzar el hecho de que Dios sacrifica a su Unico hijo para salvar nuestras almas (Bendafia
Perdomo, S. J. Ricardo, 2001).

Segun la Biblia, JesUs antes de resucitar sufrié persecucion y luego prision, en donde fue flagelado y
humillado ante el pueblo judio en manos de los romanos, para luego ser crucificado como pena capital. Todo
este proceso se conoce como Pasidn de Cristo, que se ha plasmado en obras de arte, desde el primer arte
paleocristiano, hasta el arte contemporaneo, a través de la arquitectura, la escultura, la pintura y la musica. El
tema de la muerte y resurreccion de Cristo, ha sido el tema preferido durante los Gltimos 1,500 afios para la
expresién artistica del mundo occidental y ha desembocado en grandes obras de arte en manos de artistas
como Miguel Angel Buonarroti, Sandro Boticcelli, Doménikos Theotokopéulos “El Greco”, Johann Sebastin

Bach, Georg Friedrich Andel, Antonio Vivaldi y Wolfang Amadeus Mozart (Atlas de la musica, 2001).

La religion catélica encuentra en la Cuaresma y Semana Santa, el punto maximo de expresion de su fe, con
las tradiciones procesionales que van desde el Jueves del Silencio hasta el Domingo de Resurreccion. Todo
este tiempo (aproximadamente 48 dias), va acompafiado de una forma diferente de vida en todo el pais,
incluso para los que no profesan el catolicismo. Desde comidas tradicionales, adornos en las ventadas, calles,
musica para la época, vias alternas de trafico de vehiculos, programacién especial de radio y televisién, asi
como dias de fiesta (feriados) para la mayoria del sector de trabajo forma, que aprovecha para descansar, estar
con la familia y amigos en lugares de recreacion como balnearios, fincas y otros. Muchas de estas personas,
dedican su tiempo de descanso para ir a ver o participar directamente en las procesiones o en las celebraciones
de diversas iglesias. Es un fendmeno de importante relevancia, la atraccion y dedicacion que conllevan los

ritos catélicos de Semana Santa.

El presente estudio no es de tipo religioso ni tiene como objetivo exaltar a la iglesia catdlica sobre otras
religiones en Guatemala, sino busca darle la importancia de investigacion musical y hasta cierto punto social,
que merece por ser un fendmeno multitudinario de fe que se repite afio con afio y que ha generado un estilo
musical nuevo, propio del pais, involucrando a musicos profesionales y aficionados a lo largo de su

desarrollo.



Il. OBJETIVOS

A. General

1. Contribuir al estudio y difusion de la mUsica guatemalteca.

B. Especificos

1. Realizar un analisis musical de las marchas funebres de Guatemala.

2. Realizar un andlisis del perfil del intérprete de marchas finebres de procesion en la actualidad.



I11. JUSTIFICACION

Guatemala es un pais ubicado en medio de dos grandes masas de tierra (Norte América y Sur América) que
ha sido desde hace mucho tiempo corredor biolégico de flora y fauna. Asi mismo es un pais con una extensa
riqueza cultural pos sus diferentes etnias, lenguas y expresiones cientificas y artisticas de los habitantes

prehispanicos.

A raiz de la conquista se produce un choque cultural de dos ideologias, que si bien la espafiola fue impuesta
a la fuerza, el resultado es una nueva cultura de ciencia y arte. En la misica se producen sucesos relevantes
como la invencién, uniendo los conceptos de percusién africana y la teoria occidental, el desarrollo del género
del son, la nueva musica académica y popular de corte europeo de compositores indigenas entre los que surge
las marchas fnebres como un arte para solemnizar los ritos de la iglesia cat6lica en la época de Semana Santa
(Godinez, 2002).

Las marchas flnebres en Guatemala son un género musical casi Unico en el mundo, que resulta como se
menciona antes, de la imposicion de la cultura espafiola del siglo XV vy el desarrollo de la vida de los

habitantes prehispanicos en Guatemala, haciendo una concepcién no solamente cultural sino racial.

El nimero de composiciones en este género abarca cientos de obras, de autores conocidos y desconocidos,
gue se interpretan en la época de Cuaresma o en otras celebraciones de la iglesia catolica guatemalteca, desde
hace més de 450 afios (Arguedas, M. Ricardo, 1991).

Con este estudio se pretende hacer una caracterizacion musical sobre la musica flnebre de Guatemala y
hacer uno o varios perfiles humanos de los intérpretes de la misma, atendiendo a la necesidad de una
documentacion valedera de las distintas expresiones artisticas populares que existen en el pais. Dicha
documentacion otorgara al autor el derecho de obtener el grado de Licenciado en el &rea de musica, otorgado

por la Facultad de Educacién de la Universidad del Valle de Guatemala.



IV. ANTECEDENTES

Luego de la conquista territorial de Guatemala por los espafioles, dirigida por Pedro de Alvarado en 1524,
le sigue la época colonial, que se extiende hasta la época independentista, avanzado ya el siglo XI1X. Durante
la colonia, se hizo profesar la fe catolica como una obligacion a la poblacion indigena. Es entonces cuando el
arte “guatemalteco” comienza a tener su centro en la imagen de Cristo. Muchos artistas como pintares,
escultores, escritores y masicos, provenientes de Espafia y otras potencias europeas, emigraron a estas
regiones, ya sea contratados por la corona espafiola directamente, 0 como personas buscando nuevos lugares

en donde desarrollar sus vidas.

La procesion, es un desfile de fieles que lleva en un anda, una imagen que representa alguna fecha
conmemorativa. En Semana Santa y en época de Cuaresma, las imagenes son generalmente Nazarenos, pero
también existen de Cristo Sepultado, Virgen de Dolores y otras representaciones de apostoles y santos. La
representacion tipica de la pasion de Cristo en la escultura, ha sido la del Nazareno. Las explicaciones sobre
los sentimientos que despierta una imagen del Nazareno, son muy extensas y subjetivas, que varian segun la
cpacidad y sensibilidad del observador, pero en sentido general, esta imagen es caracterizada por Jesus con la
corona de espina y la cruz en la espalda, suponiendo el camino hacia el lugar donde seria crucificado, con cara
de dolor fisico y de ternura hacia sus verdugos. Es sabido que la tradicidn catélica guatemalteca esta ligada

fuertemente a las procesiones en esta época, incluso mas que en navidad o cualquier otra celebracion.

Durante la Semana Santa y Cuaresma, las iglesias realizan procesiones de imégenes en andas que son
preparadas con alegorias biblicas y llevadas por fieles hombres y mujeres. Generalmente las imagenes del
Nazareno son llevadas por hombres y las de la Virgen, por mujeres, aunque has casos especiales en donde el

ntmero de cargadores no son suficientes y las andas son llevadas no importando el género.

La vestimenta para este rito es especial segun el dia de la Semana Santa y la iglesia a la que pertenezca la
procesion. El traje viene desde los que eran utilizados por los peregrinos de Europa en el siglo XI, cuando
visitaban los lugares santos en Medio Oriente, ligados a los utilizados en conventos y abadias. El traje
peregrino que tuvo mayor influencia fue el de la orden franciscana, a partir del siglo XIlI, sobre todo en las

peregrinaciones a Santiago de Compostela.

Celso Lara indica que la vestimenta de cucurucho en Guatemala fue traida en el siglo XVI. La primera
noticia de los trajes de penitentes es la mencién que se hizo en la procesion de JesUs de Candelaria, en 1596,

en una Cronica del Ayuntamiento:
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«Los hombres iban vestidos con una tlnica morada, con una esclavina blanca “al estilo de los

penitentes de Santiago de Compostela” y los criollos y nobles iban ataviados como penitentes,

“portando cucuruchos negros, tunica y alba negra que les cubria el rostro”. A principios del siglo

XVIIl, Tomas Gage, describié los mismos trajes. José Mozifio, en 1795, vio la misma vestimenta

aunque agreg6 que durante los dias Miércoles y Jueves Santo los trajes eran de color morado, en

tanto el Viernes Santo, se utilizaban tlnicas negras en conmemoracion del luto de la muerte de
JesUs.»(Anleu; 1986)

Actualmente el traje de cucurucho tiene detalles segun la hermandad de la iglesia a la que pertenece la

procesion y varia en el color de las tlnicas y accesorios e insignias del mismo. También hay que mencionar

que aparte de los cucuruchos, existen otros penitentes que van vestidos de soldados o con una indumentaria

gue emula a los palestinos de la Jerusalén biblica.

A. Antecedentes de la musica funebre de Guatemala

Se hard mencion de aqui en adelante como musica fUnebre en Guatemala, refiriéndose a las marchas que
se interpretan en los cortejos procesionales de Cuaresma y Semana Santa, sin incluir otro tipo de musica
hecha por compositores guatemaltecos que tengan como titulo o inspiracion a la muerte de Cristo o cualquier

otro personaje.

A pesar que durante mucho tiempo se ha mencionado la importancia de la misica en Semana Santa en
periddicos y libros de tradicion popular, solamente han sido breves comentarios acerca de la representacion

musical que tienen las marchas funebres en nuestro pais.

«Las marchas funebres procesionales constituyen el mayor aporte que Guatemala ha dado al
desarrollo de la musica occidental. Surgidas en el seno de la sociedad guatemalteca, a finales del
siglo XVI, con el objetivo de acompafiar los cortejos procesionales de sepultados y nazarenos durante
la Semana Mayor, se convirtieron en el canto finebre del guatemalteco y parte de la musica
popular.» (Celso Lara, 2002)

«Las bandas flnebres, con los conciertos en tiempo de Cuaresma y su acompafiamiento en las
procesiones, son parte de la tradicion catélica de los guatemaltecos. Las primeras datan de la época
colonial, pero no fue hasta 1800 cuando se incorporaron a las celebraciones de la Semana Mayor.

En 1916, el diario “El Imparcial” narraba como las bandas fiinebres se reunian con una semana de
anticipacién en la Parroquia vieja, para ensayar las marchas que se interpretarian durante la
Semana Santa, asegura Luis Gerardo Ramirez en su libro “Las marchas funebres cuaresmales”.»
(Revista Domingo, Prensa Libre, 2002)

En el estudio “Nuevas notas para el estudio de las marchas finebres en Guatemala”, realizado por Fernando
Urquizu, éste hace una retrospectiva acerca del origen de las marchas funebres, desde la conquista hasta
nuestros dias y en donde ademas, nos hace una descripcion detallada de la procesion de las principales
iglesias del pais refiriéndose a la historia de la imagen, anda, recorrido y muy especialmente a la (s) marcha

(s) oficial (es) de la misma.



Urquizu divide las etapas de composicién de marchas funebres en tres:
e Marchas procesionales de ascendencia hispanica
e  Marchas procesionales liberales

e  Marchas procesionales contemporaneas

1. Marchas procesionales de ascendencia hispanica: Fueron creadas durante la época
colonial y que esta representada por los estilos de misica renacentista y barroca que se desarrollan en
Europa por esos afios y que ademas, no era de libre interpretacion, sino regulada por las latas autoridades de la
Iglesia Cat6lica, que en ese entonces era quien autorizaba qué ritos y qué musica era posible realizar en cada

iglesia.

«La mas antigua marcha de la que se tenga noticia fue la compuesta para la procesion del Cristo de
los Reyes, en 1595. De autor an6nimo, la partitura incompleta puede consultarse en el Archivo
Arquidiocesano. De clara procedencia veneciana, las primeras marchas flnebres fueron compuestas
por los maestros de capilla de los templos donde hubiese, ademas de un cura evangelizador, un
maestro de capilla. Hubo varios maestros de capilla de ascendencia indigena.» (Celso Lara, 2002)

La mayoria de estas obras son de caréacter vocal y/o con arreglos para orquesta de cuerdas o metales, ya que
en esa época el concepto de banda de marcha de procesién no existia como hoy lo conocemos. Uno de los
legados importantes de esta época, paralelo a la musica con fines sacros, son las obras flnebres de Héctor
Berilos, Ludwig van Beethoven y Frederic Chopin, que aln se pueden escuchar en conciertos y en

procesiones.

2. Marchas procesionales liberales: Son realizadas en la época liberal desde 1871 y 1944, en
donde la sociedad guatemalteca surge como aliado del capitalismo mundial de la mano de la
produccion del café como principal producto de la economia del pais, debido a que la produccién de grana
(tinte) se miraba desaparecer ante la nueva industria alemana de tinte sintético. Durante esta época el Estado,
comandado por Justo Rufino Barrios, suprimi6 garantias, beneficios y ventajas a la Iglesia Catolica. En esta
época, se incorpora la banda marcial para seguir el anda de la procesion debido a que era el grupo musical
mas cualificado y popular dentro del nuevo régimen liberal. Muchos musicos fueron calificados con desafecto
por los simpatizantes progresistas que concebian las ideas de la Iglesia Cat6lica como retrdgradas. Esta fue la
razén del anonimato de muchas composiciones tal como es el caso de la “Granadera religiosa”, que debe su
nombre al escuadron de la realeza espafiola que acompafiaba los cortejos procesionales de la ciudad. Esta
época es muy importante, debido a que se dio un gran auge a la formacion de musicos en las bandas marciales

al servicio del Estado.
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A finales del siglo XIX, debido al debilitamiento del régimen liberal, las procesiones de Semana Santa y
culto catdlico, volvié a retomar vigencia en el pueblo guatemalteco. Las celebraciones incluian conciertos de
musica académica interpretada por las distintas bandas marciales en donde sus integrantes empezaban a
identificarse con ciertos templos e iméagenes al existir mayor libertad de culto. Muchas composiciones de esta
época estan extraviadas o dispersas, pero entre las que se conocen, se encuentran las famosas marchas “La

Fosa, de Santiago Coronado y los sones “Nochebuena” y “Fin de Siglo”.

Con la llegada del siglo XXy del dictador Manuel Estrada Cabrera, se dio un acercamiento entre la Iglesia
y el Estado, incluso al grado de que bandas militares acompafiaban a distintas procesiones que simpatizaban
con el sefior presidente. Muchos musicos fueron prolificos en composiciones e interpretaciones dentro de la
banda marcial entre los cuales se encuentran Ramén Gonzalez, Rafael Alvares, Manuel Martinez Sobral,
Marcial Prem, Victor Gonzalez, Fernando Escobar y Nicolds Gonzalez. Las composiciones iban desde sones,

guarimbas y fox trot, hasta marchas fanebres.

Las representaciones dramaticas acerca de la pasion de Cristo, son dentro de la celebracion de la Cuaresma
y Semana Santa, un acto especial en donde gran parte del drama lo da la atmésfera sonora de la banda de
mausica. En el siglo XX, se realza la importancia de los ritos de crucifixién y descendimiento, y poco a poco,
cada personaje, cada escena de la pasién plasmada en la Biblia, empieza a ser tema de inspiracion para los
compositores de marchas funebres. Es decir, el calvario, los pasos, el Gélgota, la crucifixion, la muerte, el
dolor de la Virgen, el consuelo, personajes como el apdstol Juan, Maria Magdalena, el apéstol Pedro y otros,

se conviertes en punta de partida para la composicién.

Es importante hacer notar la importancia que tiene el desarrollo de las hermandades en las distintas iglesias,
que hacen que los cortejos procesionales sean méas importantes en la tradicion de la Semana Santa en
Guatemala. Para cualquier acto protocolario o espiritual, la masica siempre ha sido el arte por excelencia al
cual recurre el ser humano en busca de solemnidad y relevancia, desde los cantos del hombre primitivo y sus
ritos a la naturaleza, pasando por las diversas culturas de occidente y oriente, los primeros paleocristianos, la
Edad Media, el Renacimiento, hasta hoy en dia. En la década de los afios veinte y treinta, se empieza a
observar composiciones dedicadas a las diferentes imagenes, por encargo de familias adineradas que eran
parte o simpatizaban con la hermandad de determinada iglesia. Eran un tipo de mecenas para algunos misicos
profesionales que hacian adaptaciones de obras del periodo romantico o que instrumentalizaban y arreglaban
melodias que tarareaban otras personas. Luego en la segunda mitad de los afios treinta, se importd muchas
imagenes producidas en serie en Espafia, asi como también partituras de marchas finebres que acompafiaban

a las imagenes, ejemplo de esto es la marcha espaiiola “La Yone”.
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Durante esos primeros afios de la dictadura de Jorge Ubico, la radio era el principal medio de entretencion y
publicada para diversos espectaculos y eventos. Para los eventos que tenian relacién con la Cuaresma, se
utilizaban grabaciones de procesiones de marchas finebres como fondo para la propaganda. La invencién del
disco de acetato, influyé en la difusion de musica guatemalteca, en especial la de la marimba, que vivia su
época de oro como reina de la masica popular. Muchos de los musicos que tocaban en la marimba, también lo
hacian en la banda de procesiones, ya que generalmente habian sido parte de una banda marcial. La dictadura
de Ubico se caracterizd musicalmente, por contratar directores alemanes para la banda marcial, lo que influia
directamente en un estudio meticuloso de la misica y su interpretacién. Durante esta época, se producen
muchas de las composiciones de marchas flnebres que tienen un valor musical grande tanto por su nivel
elevado de composicién como la exigencia de buenos intérpretes. Dentro de estas marchas se cuentan “Una
lagrima” (Manuel Moraga), “Sagrada Misericordia” (Luis Escobar), “Paso a Paso” (Marcelino Baeza),
“Ramito de Olivo” (Fabian Rojo), “Desolacion” (Enrique Casto) y “Lagrimas de Maria Magdalena” (Benigno
Mejia”. Durante toda esta época, las bandas de musica se organizaban como grupo de estudio de los musicos
de bandas militares que se reunian a ensayar, invitando a miembros de las distintas hermandades para

seleccionar la misica que se interpretaria en el cortejo fanebre.

3. Marchas procesionales contemporaneas: Urquizd propone una nueva época en la
interpretacion y composicion de marchas finebres a partir de la caida de Ubico, hasta nuestros dias, en
funcidn del avance tecnoldgico del cine, la radio y una nueva industria musical como lo es el disco de acetato.
A partir de los afios cincuenta, se empiezan a grabar discos de corta duracién de marchas funebres. Ademas,
en el cine se estrenan peliculas a color de temas biblicos como Ben-Hur y Quo Vadis, que influyen
directamente en la tradicion cuaresmal del pais. La utilizacién de vestidos mas elaborados en los personajes
como los romanos y hebreos, hace patente la utilizacién de hilos plateados y dorados en las nuevas
vestimentas de las imagenes. Los trajes de romanos y palestinos que encabezan las procesiones, tratan de
apegarse mas a lo visto en las peliculas, y se incluye un nuevo escuadrén de romanos trompetistas,
interpretando fanfarreas que anuncian el advenimiento del cortejo procesional.
a. Los cortejos procesionales sufren varios cambios en su realizacion y planificacién como
resultado del aumento de poblacion de la ciudad.
b. Aumento del nimero de cargadores, debido a la demanda de turnos para cargar a la imagen.
c. Mayor identificacion de los cargadores con una imagen y ciertas marchas funebres, segun la
tradicion familiar o punto de vista subjetivo de la fe.
d. Recorridos mas extensos, como consecuencia de la mayor demanda de cargadores.
e. Adornos mas complejos para poder hacer méas espectacular y atractivo los cortejos
procesionales.
f.  Necesidad de mas recursos de las hermandades para poder cubrir los gastos de planificacion

y ejecucion de las procesiones.
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g. Ampliacion de las hermandades a mas miembros para poder obtener més recursos
econdmicos, laborales e intelectuales.
h. Necesidad de diferenciacion entre hermandades por medio de la publicidad de los turnos,
programas de radio, fotografias y marcha especifica para la imagen.
i. Necesidad de mas marchas flnebres, asi como mayor extensién de las mismas para poder

acompafiar cada turno de cargadores durante el mayor tiempo posible que dure el mismo.

Lo anterior desemboca en la necesidad de una banda de mas musicos y la incorporacién de una banda
especifica para el anda de la Virgen de los Dolores, que se sitla detras del anda del Jesis Nazareno o
Sepultado. Ademas, se produce un gran auge en la composicion de marchas por musicos profesionales y de
aficionados de la musica que se valen de los primeros para llevar al pentagrama sus ideas de marcha funebre.
Existen composiciones como “Sudor de Sangre” (Miguel Murcia), “Cascada de Llanto” (Julio Gonzélez), “A
los pies del Maestro” (Victor Manuel Lara), “El martirio”, “Jests del Consuelo” y muchas otras mas, que hoy

por hoy, constituyen el repertorio de marchas fanebres de Semana Santa.

Ademas, también hay ciertos lugares en donde no se interpretan marchas funebres, sino alabados (cantos de
perddn e indulgencia al Nazareno), que muchas veces también se interpretan acompafiados de banda. Durante
algunos afios, a finales de la década de los setenta y principios de los ochenta, se hizo el intento de sustituir a
la banda de procesion, por un organista 0 con un equipo de sonido mdvil, pero no tuvo resultados
trascendentales, por lo que actualmente la mayoria de procesiones, si no es que todas, lleva una banda de

musica aunque sea de reducidos elementos.

Actualmente, cada afio se graban discos compactos que incluyen tanto marchas tradicionales como nuevas,

con diferentes masicos y directores.

B. Conceptos musicales

1. Instrumentos utilizados en las bandas de marchas funebres

a. Instrumentos de viento madera
1) Clarinete: El caliente es un tubo cilindrico con un pabelldn que se abre algo mas que el del
oboe. La mayoria de las veces estd construido de granadillo, de variedades no
excesivamente
caras de ebonita, o de metal. Sus llaves son de plata niquelada. EI cuerpo se divide en cinco secciones
Ilamadas boquilla, barrilete, cuerpo superior, cuerpo inferior y pabelldn.

La boquilla del clarinete esta hecha normalmente de ebonita o cristal. A veces se le llama sencillamente

«picox», debido a su forma (Piston, 1984).
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La lenglieta que es de una sola cafia, esta sujeta al lado abierto de la boquilla mediante una abrazadera de
metal que contiene tornillos. En consecuencia, el lado plano de la lengiieta se convierte en parte de la
superficie interior del tubo del clarinete y esta en contacto directo con la columna de aire. EI borde superior de
la lenglieta se afila muy delgado y el orificio ente éste y el borde de la boquilla se ajusta cuidadosamente.

Cuando no se usa la lengiieta, ésta es protegida con un cubilete de metal (Piston, 1984).

En la posicidn de tocar, la cafia se apoya sobre el labio inferior, que cubre los dientes inferiores. Los dientes
y labios superiores descansan en el asiento de la boquilla. La calidad del sonido y el volumen se modifican
por la cantidad de lenglieta que se sitGa dentro de la boca y por la presion del labio inferior sobre la lengieta.

La lengua toca la punta de la lengiieta es cada articulacion (Piston, 1984).

a) Trinos y trémolos: En el clarinete de sistema Boehm, todos los trinos mayores y

menores son buenos. Los trémolos son de un efecto excelente, especialmente en el
registro Chalumeau, pero en este registro no deben usarse intervalos mas amplios de una sexta mayor. Por
encima del paso, el intervalo més amplio aconsejable es una cuarta justa. Para notas situadas por encima del

pentagrama, el intervalo de tercera mayor es el limite mas seguro (Piston, 1984).

b. Instrumentos de viento metal: La funcién de generar sonido, que en el oboe, clarinete y
fagot la desemperfian las lengietas, es reemplazada en los instrumentos de metal por los labios
del

ejecutante, presionando una boquilla de metal en forma de copa, situada en el extremo menor del tubo
principal del instrumento. Cuando la corriente de aire se fuerza por medio de los labios, éstos se ponen en

vibracion y estas vibraciones se comunican a la columna de aire almacenada en el tubo de metal.

El tamafio y la forma del interior de la boquilla tienen una importancia fundamental en la calidad sonora del
instrumento, y también en la relativa facilidad de produccion de notas mas graves o0 mas agudas. Una boquilla
manos profunda afiade brillantez y fuerza, haciendo resaltar los arménicos mas agudos, mientras que la
abertura cénica de la boquilla de la trompa, que se prolonga suavemente hacia fuera, produce sonidos que se
caracterizan por su suavidad y su morbidez. El gusto de cada uno y el cambio de los estilos hacen imposible
una descripcidn exacta cuando se quiere definir un disefio universal de boquilla para todos los instrumentos de

metal.

Mediante la presion de los labios, los arménicos del sonido fundamental del tubo se pueden aislar, logrando
gue suenen individualmente. Como la altura del sonido fundamental esta determinada por la longitud del tubo,
un tubo que tenga ocho pies de longitud es tedricamente capaz de producir la siguiente serie de armonicos, a

partir del do de ocho pies.
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Estos armonicos representan las vibraciones de la columna de aire fraccionado, igual que ocurria con el
fraccionamiento de la vibracidn de las cuerdas. Para el segundo armoénico, la columna de aire vibra en
mitades, con un nodo en el centro. Para el siguiente sonido, sol, la longitud de ocho pies vibra dividida en
tercios, y asi sucesivamente. Hay que tener en cuenta que la proporcién entre pares sucesivos de sonidos
muestra intervalos en clara disminucion. De ahi que la tercera menor, entre el sexto y el séptimo armoénico,
resulte mas pequefia que la tercera menor entre los armonicos quinto y sexto. Por ello, se deduce que el
séptimo armonico, si bemol, va a sonar siempre demasiado calante. Por esta razén, el uso del séptimo

armonico se evita regularmente en los metales.

También hay otros sonidos en este «acorde natural» que estan desafinados con respecto a nuestra escala
temperada. Los que usualmente se mencionan son los nimeros 7, 11, 13 y 14, pero si se examinan los nimero
8, 9 y 10, es posible darse cuenta que estas dos segundas mayores son intervalos de diferente extensién.
Abreviando, el intérprete de un instrumento de metal, cuyos sonidos son, préacticamente todos, armonicos por
oposicion a las fundamentales, no puede nunca dejar la afinacién de los sonidos tal y como salen de su
instrumento.

La afinacion se puede modificar con los labios, dentro de unos limites pequefios. Hay otros medios tales
como, por ejemplo. La vara movil del trombén, o la mano derecha metida en el pabell6n de la trompa. Aqui
es interesente recordar que en la practica, la afinacién no es absoluta, y que afinar implica un ajuste

permanente a los sonidos de los otros instrumentos.

1) Trompeta moderna: La tendencia a utilizar cada vez més el registro agudo y la preferencia
que existe hacia la brillantez y la agilidad, han elevado a adoptar un instrumento méas

pequefio. Asi, en el siglo XX, la trompeta habitual es, o la trompeta en do o en si bemol, en sus formas
modernas. El tubo que estas trompetas, mide la mitad que las trompetas clasicas con la misma afinacion. El
tuvo de la trompeta en do, mide 1.219 m, sin contar las valvulas, y el de la trompeta en si bemol, mide 1.384
m. la trompeta en si bemol puede cambiarse por una trompeta en la, quitando una vara especialmente disefiada
y situada en el primer recodo en U, y ajustandole las valvulas para darle la nueva altura. Existen algunas
trompetas con valvula rotatoria, pero las valvulas de pistén son de utilizacién universal para la trompeta,

contrariamente a lo que sucede con la trompa.

El sonido fundamental puede producirse a veces si se cuenta con unos labios extraordinariamente flexibles.
Su sonido es de poca calidad y no ha sido cultivado, y no deberia incluirse en el registro de la trompeta. Los
armonicos que estan por encima del octavo, se consiguen mas facilmente en la trompeta en si bemol que en la

trompeta en do, y el séptimo armdnico, si bemol, se evita como de costumbre.

La musica de caracter festivo o de fanfarria cae de forma natural dentro de la atmosfera de la trompeta. Las

combinaciones al unisono con otros instrumentos que no sean los de metal, no suelen producir efectos
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ogrados. La trompeta es demasiado incisiva y notoria. Cuando la seccion de metales incluye tres o cuatro
trompetas, se sugiere un cierto paralelismo de acordes, que es un efecto muy utilizado.

2) Trombon: El principio del trombdn de varas, data de la antigliedad. En los Gltimos cinco
siglos no se efectuaron cambios importantes en el instrumento, si descontamos algunas
alteraciones en la boquilla y en las dimensiones del pabellén, que variaban de acuerdo con el ideal sonoro del

instrumento. El trombon tenor, afinado en si bemol, parece haber seguido siendo el tipico trombon de varas.

El tubo es cilindrico alrededor de dos tercios de su longitud, haciéndose conico a medida que llega al
pabelldn, que mide alrededor de 17.78 cm. de ancho. La boquilla tiene forma de copa, mas parecida a la
boquilla de una trompeta grande que a la de la trompa, corneta o tuba. La vara esta hecha con delicada
precision y sus paredes externas tienen un espesor de 0.25 mm. Hay una llave de agua para el drenaje. El
instrumento reequilibra cuando se toca, gracias a su peso situado en la U de la vara. En algunos trombones, el
peso esta entre los brazos transversales. Los materiales que se utilizan en la construccion del trombdn, son

laton, cromo y niquel.

3) Tuba: La tuba es el instrumento de metal menos atendido por los compositores. Cuando
una partitura exige una tuba, el intérprete y el director han de decidir a qué instrumentos
(pues hay
varias tubas) se refiere, y también cual de ellos respondera mejor a las necesidades musicales de la parte
escrita. Incluso cuando se especifica el instrumento (tuba baja o tuba contrabajo), sucede a menudo que lo

escrito va mejor a un instrumento de diferente tamafio.

La tuba en Bb de 18 pies, es propia de las bandas militares, posee un gran tamafio y algunas veces es
empleada en la orquesta. Se la denomina también tuba contrabajo en si bemol o bajo. El sonido
extremadamente pesado de esta tuba, es tremendamente engorroso para combinarlo en una orquesta. Es capaz

de dar un pianisimo muy sutil, se le podrian sacar las buenas cualidades musicales que ofrece.

Al tocar la tuba, los labios se comprimen o se tensan tan sdlo en el registro agudo. Normalmente estan
bastante sueltos y almohadillados, y se les afiade el necesario relax para dar las notas mas graves, a base de
bajar la quijada. Las notas mas graves requieren la maxima relajacién de labios, al tiempo que mantienen la
capacidad para continuar vibrando. Se necesita una enorme cantidad de aliento, especialmente en las tubas de
gran tamafio. No es raro respirar en cada nota, al dar bajos no ligados en el registro grave, cuando se trata de
un movimiento lento. Una vez se intentd un artilugio para ayudar a mantener las notas graves: una especia de
fuelles, accionados con los pies, enviaban aire a la boca por medio de un tubo, pero este invento parece haber
quedado en simple curiosidad. Ligaduras amplias y notas largas mantenidas se han se usar muy de vez en

cuando. Las notas graves pueden ser suaves y moderadas, pero el registro agudo tiende a ser de calidad
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gritona, nada facil de dominar. Si se toca fuerte, el sonido el grato y robusto, capaz de sobrepasar el tutti

orquestal.

c. Instrumentos de percusion: Se pueden definir los instrumentos de percusion diciendo
simplemente que son instrumentos en los cuales se produce el sonido golpeando un objeto contra

el otro. El resultado, en lo que se refiere al quehacer musical, varia segun los instrumentos, desde un sonido
realmente musical, al mero ruido. Se hara referencia exclusivamente a los instrumentos utilizados por los
compositores para la orquesta. Ademas, se incluiran en la categoria de percusién algunos instrumentos que no

tienen una técnica percusiva, pero cuya ejecucion, en la practica, se reserva a los percusionistas.

La clasificacion mas comdn de los instrumentos de percusion, los divide en instrumentos de altura

determinada (timbales, glockenspiel..., otros) y los de altura indeterminada (bombo, platillos..., otros).

Una clasificacion mas cientifica distingue:

e Los que tienen una membrana que vibra (membrandfonos), que son los diferentes tipos de tambores.

e La seccion normal de percusion: Instrumentos que se encuentran mas frecuentemente en las
partituras y en los conciertos habituales: timbales, tambor, bombo, platillos, triAngulos, pandereta,
glockespiel, caja china, tam-tam.

e Instrumentos de percusién auxiliares: Se emplean sélo ocasionalmente para complementar o sustituir
a otros: castafiuelas, xil6fonos, redoblante, tambour de Provence, campanas, crétalos, vibrafono.

e Los efectos de sonido: La mayoria de los cuales son imitaciones realistas o sugeridoras de sonidos
extramusicales. En este grupo no hay limite y es imposible hacer una lista completa. Cascabeles,
papel de lija, m&quinas de viento, carraca, latigo, cencerros, yunque, sirena, otros.

e Instrumentos ex6ticos: son en su mayor parte instrumentos que nacen en Latinoamérica: maracas,

claves, gliro, bongé, tomtoms, templeblocks.

1) Timbales: (Fr. Timbales; Ingl. Kettledrums; Al. Pauken; It. Timpani). Los timbales se
mencionan siempre en plural porque nunca se emplean menos de dos. En el periodo clasico
se

acostumbraba a hablar de un par de timbales afinados en la ténica y e la dominante. En la actualidad, a

menudo, se utilizan tres o cuatro timbales, con numerosas alteraciones de alturas a lo largo de un movimiento.

Los timbales son de cobre y su disefio semiesférico se parece a un caldero que descansa sobre un tripode.
Hay timbales de diferentes formas. Estirado en la parte superior esta el parche, sujeto por un aro de metal; la

tension se regula mediante una serie de tuercas dispuestas regularmente alrededor de la circunferencia.



14
La afinacion de los timbales requiere una gran habilidad y un sentido de la entonacién inmejorables. El
musico esta continuamente afinando sus timbales mientras la orquesta toca musica completamente disonante
con la nueva afinacion. En los Gltimos afios, la introduccién de timbales mecanicos o timbales con pedal, ha
reducido las dificultades de afinacion. Segun este sistema, se puede regular el timbal con n pedal de pie, de tal
manera que puede modificar la altura al mismo tiempo que se toca. En Francia y en Italia, hay timbales que
estan fabricados para ser afinados dandoles vueltas sobre un eje vertical, aunque a este sistema la faltan
algunas ventajas propias del sistema de pedal. La mayor parte de las orquestas tienen, al menos, dos timbales

mecanicos, y algunas los tienen todos asi.

Estos adelantos hacen innecesaria la practica de indicar al comienzo de las partituras la cantidad de
timbales necesarios y la afinacién inicial que deben tener; a menos que se quieran efectos fuera de lo habitual,
como usar mas de cinco timbales, 0 mas de un intérprete, por ejemplo. El percusionista debera considerar
previamente su parte, y determinar qué timbales va a utilizar y cual serd la secuencia de la afinacién. Al
mismo tiempo, el orquestador necesita saber en qué timbal se va a tocar una determinada nota y qué

problemas de afinacion presenta, para asi utilizar los timbales adecuadamente.

2) Baquetas: El instrumentista posee varias clases de baquetas. Los mangos son de madera, y
la cabeza de distintos materiales: fieltro, franela, fibra de algoddn, madera, corcho, esponja.

La
cabeza de la baqueta es pequefia, mediana o grande, y varian en dureza. Las mas duras son las de madera y las
maés suaves las de esponja. Con las diferentes baquetas se puede obtener una gran variedad de sonido y
volumen sonoro. Las baquetas mas duras no sélo suenan mas fuerte, sino que consiguen una mayor claridad
sonora, especialmente en las figuras ritmicas socaves. Las baquetas suaves producen una sonoridad mas

calida y con mayor resonancia.

La baqueta rebota después de cada golpe. Normalmente las manos se alternan para golpear el parche, pero
cada modelo ritmico, aunque se toque con un timbal o dos, tendra su propio orden en la ejecucion. Los
timbales se disponen de derecha (agudos) a izquierda (grave) del musico. Todas las notas suenen a la altura
escrita.

La resonancia de los timbales es tan poderosa que el instrumentista tiene que poner continuamente las
yemas de los dedos sobre el parche para cortar la vibracion. Es importante que todas las notas staccato suenen
verdaderamente como tales. Como una precaucion extra, la palabra italiana secco (seco), puede usarse para

una nota sola staccato.

El redoble de timbales produce el efecto de una nota tenida. Se consigue mediante la alternancia rapida de
golpes distintos. El efecto que producen en la orquesta es imponente. El redoble se escribe como un trino y su

duracién debe consignarse cuidadosamente por escrito. Todos los instrumentos de percusion tienen la facultad
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de poner de relieve los cambios de dinamica. Por consiguiente, estos cambios se deben calcular y anotar con
extremada meticulosidad.

3) Tambor: (Fr. Causse, tambor; Ingl. Drum; Al. Trommel; It. Cassa, tamburo). A menudo es

dificil identificar los diferentes tipos de tambos que aparecen en las partituras. Los nombres

significan diferentes instrumentos en cada pais, de modo que la traduccion de las partituras impresas traen
conflictos. Esto se complica ain mas debido a que los directores y los ejecutantes utilizan una terminologia

diferente y poco uniforme.

El tambor se caracteriza por llevar unas cuerdas tendidas (bordones), de tripa, en la cara inferior de la caja,

las cuales vibran pro simpatia.

El redoblante es un tambor largo proporcionalmente a su didmetro, y no tiene cuerda. La parte superior de
los dos parches de la caja recibe el nombre de parche batido, la parte inferior es le parche de cuerdas. Las

cuerdas se fijan mediante anillos, y se regula su tension utilizando varillas metélicas.

Aunque el tambor de cuerdas no produce sonidos de altura determinada, es un instrumento de altura
bastante aguda, debido a la accion de las cuerdas, que aparecen duplicar la frecuencia de las vibraciones.
Mediante un torniquete se pueden aflojar las cuerdas, descendiendo la altura del tambor una octava, y el
sonido se vuelve parecido al de un tom-tom o tambor indio. Normalmente la caja de toca con las cuerdas,

manteniendo su sonido brillante y seco que le es caracteristico.

El chasis cilindrico de la caja, antiguamente de madera, se hace en la actualidad de metal. Otros tambores
laterales se hacen de madera por regla general. Las dos baquetas son de madera dura, usualmente de nogal
con las puntas ovaladas. Las baquetas se utilizan, a veces, cubiertas de fieltro como en el caso del tambor

tenor y habitualmente en el caso del tambour de Provence.

4) Bombo: (Fr. Grosse caisse; Ingl. Bass drum; Al. Grosse Trommel; It. Cassa, gran cassa).

Esté fabricado en varios tamafios. Varia el diametro del parche desde 60 a 91 centimetros, y

aun llega hasta un metro en bombos de bandas grandes. En la orquesta sinfonica, el bombo habitual tiene un
didmetro de 73 centimetros, con un ancho de 40.65 centimetros aproximadamente. No tiene bordones, y los
dos parches estan cuidadosamente “afinados”, es decir, estan preparados para conseguir su mejor resonancia
mediante tornillos que se sitdan alrededor del borde. El bombo se sostiene por medio de su soporte especial, 0
puede estar equipado con cufias para evitar que se deslice cuando esta en posicion vertical. La mayoria de los

instrumentistas tocan con la mano derecha, aunque el bombo se puede tocar en los dos parches.
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El poder sonoro del bombo es mayor que el de cualquier otro instrumento de la orquesta. Se dice a menudo

gue sus sonidos suaves se sienten mas que se escuchan, como algunos de los sonidos mas hondos de 6rgano.

Aungue es un instrumento de altura indeterminada, a menudo da la ilusion del sonido fundamental de los
grupos armonicos ejecutados por instrumentos mas agudos. La maza (Fr. mailloche; Ingl. bass drumstick; Al.
Kloppel; It. mazza) tiene una mango de madera, con una cabeza suave y amplia, de fieltro. La cabeza golpea
de arriba abajo, y la resonancia es tal que su vibracion debe ser interrumpida con la mano izquierda. Por lo
tanto, se pueden escribir notas de distinta longitud. Para un sonido corte, secco, el golpe se apaga a la vez con

la mano izquierda y con la maza, que se mantiene contra el parche mientras se golpea.

Debido al ligero retraso en la respuesta del bombo, el instrumentista tiene que anticiparse al golpe del
director para tocar a tiempo. Esta lentitud de reaccidn va en detrimento de las notas repetidas con rapidez, y
las figuras ritmicas de alguna complejidad no son adecuadas para el bombo. El redoble, escrito como trino o
como trémolo, se ejecuta sosteniendo la baqueta por el medio y golpeando alternativamente con un extremo y
con otro, o con una baqueta de dos cabezas o con dos baquetas golpeando los dos parches alternativamente. El
redoble también se ejecuta en el bombo con dos baquetas de timbal. El efecto es como un redoble de timbal

de extraordinaria profundidad.

El bombo puede escribirse en el pentagrama en clave de fa o en una tnica linea, como el tambor.

Efectos especiales se consiguen utilizando baquetas de tambor, cepillos de alambre o golpeando el parche
con un manojo de varillas de abedul (A. Ruthe). Se consigue un sonido més piano aflojando la tension den los
parches. Los usos del bombo son de tipo dinamico, ritmico y coloristico. Su efectividad es inversamente

proporcional a la frecuencia con que aparece en la partitura. Las partes para bombo contienen pocas notas.

5) Platillos: (Fr. cymbales; Ing. cymbals; Al. Becken; It. piatti, cinelli). Los platillos,
usualmente turcos pro tradicidn, estan fabricados de metal, por pares, en diferentes tamafios
y en grados
de espesor que van desde muy finos hasta los muy gruesos. El instrumentista que toca los platillos en una
orquesta sinfénica generalmente utiliza dos pares, uno de un didmetro de 38 a 40 centimetros, y el oro de 45.7

centimetros.

Los platillos no son completamente planos, sino ligeramente convexos, de modo que se tocan los bordes.
La parte central del disco se alza como una boveda, y en el centro hay un orificio para permitir el paso de la

cinta de cuero por donde se sostiene el platillo.
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El sonido de los platillos es metalico y brillante. Los pequefios y delgados platillos chinos utilizados en
bandas (33 y 35 centimetros), producen un sonido especial, pero no se usan en la orquesta sinfénica, salvo

cuando se buscan efectos determinados.

El golpe de una sola nota es el choque de los dos platillos, uno contra otro, con un movimiento de balanceo;
no es un golpe cara a cara. Si se los mantiene en el aire, los platillos sonaran durante mucho tiempo cuando se
los golpea fuerte uno contra otro. Este efecto se indica con una ligadura sin ninguna nota que la continGe, o

con las palabras “dejar vibrar” (Fr. laisse vibrer; Ing. let ring; Al. klingen lassen: It. lasciar vibrare).

Algunas veces se utiliza una linea de puntos para mostrar la duracion deseada del sonido. En pianissimo,
los dos platillos apenas se rozan o tocan; se puede conseguir el sonido simplemente separando violenta y

rapidamente los platillos.

El golpe staccato de los platillos se consigue golpeando los latillos entre si e inmediatamente apagando las
vibraciones, tocandolos con el pecho. EI choque repetido de los platillos da el redoble, que se indica como

trino trémolo, y “dos platillos”, para distinguirlo del efecto bastante menos rico del trino en un solo platillo.

El platillo Gnico, suspendido en un dispositivo especial, da un sonido de gran variedad y color. Se puede
golpear con baqueta de madera, con baqueta de timbal (dura o suave), con baqueta de triangulo, o con los
dedos. Un efecto especial lo constituye el toque propio de la misica de baile; para lograrlo, la mano izquierda
sujeta el platillo, interrumpiendo las vibraciones tras cada golpe de baqueta. Cepillos de alambre y la hoja de

un cortaplumas, también se han empleado con los platos suspendidos.

Cuando se utilizan dos baquetas con el plato suspendido, se busca normalmente producir el trino. Este es de
mejor efecto cuando se toca con baguetas blandas de timbal. Las baquetas se utilizan en lados opuestos de la
circunferencia del platillo para mantener el equilibrio. El platillo tiene un nivel dindmico que va desde el
murmullo mas imperceptible, al fortisimo incandescente, y su trino es un buen recurso para afiadir fuerza al

crescendo de la orquesta. No hace falta mencionar que a menudo, se utiliza con exceso.

La parte de platillos se escribe sobre una sola linea o en pentagrama con clave de fa.

6) Gldockenspiel: (Fr. jeu de timbres, carillon; Ingl. y Al. glockenspiel; It. campanelli). El
gléckenspiel, conocido también como carrillon, consiste en treinta planchas oblongas de

acero, montadas sobre una caja transportable. Cuando la caja se despliega en una mesa, la disposicion de las

planchas tiene la apariencia de un teclado de piano. Cada pieza de acero se afina por semitonos de modo que

se pueda conseguir una escala cromatica, que suena dos octavas mas aguda de lo que esta escrito.
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Aungue algunos instrumentos se fabrican con algunos semitonos mas por encima o por debajo, es
aconsejable mantener estos limites. Si la partitura se escribe tan solo una octava por debajo del sonido real, se

debe indicar con toda claridad.

Las baquetas, llamadas macillos, son de poco peso, con cabezas pequefias y redondas. Las cabezas son de
varios tipos, de goma dura o blanda, de hilo, de madera y hasta de metal. Habitualmente, se utilizan para tocar
solamente lineas melddicas individuales, usando una baqueta en cada mano, pero es posible sostener en cada
mano, dos o tres baquetas para tocar acordes. Los sonidos del gléckenspiel son brillantes y luminosos, como
si fueran campanillas. A veces, es dificil establecer en qué octava se esta tocando, especialmente en el caso de
las notas agudas. Los sonidos se empastan unos con otros, pero esto no es un defecto, sino una caracteristica

propia del instrumento.

C. El concepto de forma

El término “forma”, se utiliza con varios sentidos distintos. Cuando se usa en conexion con “binaria”,
“ternaria” o “rondd”, se refiere claramente al nimero de partes (en el sentido mas general, se utiliza para
indicar las secciones o subdivisiones de una pieza). La indicacion “forma sonata” sugiere, sin embargo, el

EE AT

tamafio de las partes y la complejidad de sus relaciones. Al hablar de “minuet”, “scherzo” y otras “formas de

danza”, se tiene en la mente el compas, el tiempo y las caracteristicas ritmicas que identifican la danza.

Utilizada en un sentido estético, la palabra forma, significa que una pieza esta “organizada”, es decir, que

consta de elementos que funcionan como los de un “organismo” vivo.

Sin organizacién, la musica seria una masa amorfa, tan inteligible como un ensayo sin signos de

puntuacion, o tan inconexa como una conversacién que salta sin propésito alguno de un tema a otro.

Los requisitos fundamentales para la creacion de una forma inteligible son la “logica” y la “coherencia”. La
presentacion, desarrollo e interconexion de las ideas deben estar basados en un “parentesco” o relacion. Las

ideas deben diferenciarse segin su importancia y su funcion.

Es mas, solo la persona puede entender lo que puede guardar en su mente. Las limitaciones mentales del
Hombre, le impiden aferrarse a cualquier cosa demasiado extensa. Asi, la subdivision apropiada facilita la

comprension y determina la forma.

El tamafio y el nimero de las partes no dependen siempre del tamafio de la pieza. Generalmente, cuanto
mayor sea la obra, mayor es el nimero de partes. Pero a veces, una pieza corta puede tener le mismo nimero
de partes que otra mas larga, lo mismo que una persona muy baja de estatura, tiene el mismo nimero de

miembros y la misma forma, que una persona de estatura muy alta.
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Estos bloques musicales (frases, motivos, etc.) proporcionan el material para construir unidades mayores de
diversos tipos, segin los requerimientos de la estructura. Asi, se seguirdan las demandas de la ldgica,

coherencia e inteligibilidad, en relacién a la necesidad de contraste, variedad y fluidez de presentacién.

1. El fragmento fraseol0gico: La unidad estructural méas pequefia es el fragmento fraseoldgico,
un tipo de molécula musicar consistente en un nimero de hechos musicales integrados, poseedora de

cierto sentido de idea completa, asi como adaptable a la combinacién con otras unidades similares.

El término fragmento fraseoldgico quiere significar, estructuralmente, una unidad aproximada a la que
podria cantarse con una simple respiracion. Su final sugiere una forma de puntuacién tal como una coma. A
menudo algunos hechos aparecen méas de una vez dentro del fragmento fraseoldgico. Tales caracteristicas

motivicas se discuten a continuacion.

2. El motivo: Incluso la escritura de frases simples requiere la invencion y utilizacién de motivos,
aunque quizas de manera inconsciente. Usado conscientemente, el motivo debe producir unidad,

relacién, coherencia, légica, inteligibilidad y fluidez.

El motivo generalmente aparece de un modo notable y caracteristico al comienzo de una pieza. Los
elementos que configuran un motivo son intervalicos y ritmicos, y combinados producen una forma o

contorno reconocible que usualmente implica una armonia inherente.

Como quiera que casi cada figura de una pieza revele algin parentesco con ella, el motivo basico es
considerado a menudo el “germen” de la idea. Al incluir elementos al menos de cada figura musical
subsiguiente, podria considerarse el “minimo comiin multiplo”. Y como aparece en cada figura subsiguiente,

también puede considerarse como “mdximo comun divisor”.

Sin embargo, todo depende de su uso. Sea un motivo simple o complejo, conste de pocos 0 muchos
elementos, la impresion final de la pieza no esta determinada por su forma primaria. Todo depende de su

tratamiento y desarrollo.

Cualquier sucesion de sonidos con un valor ritmico puede utilizarse como motivo basico, pero no debe
tener demasiados aspectos distintos. Los aspectos ritmicos pueden ser muy simples, incluso para el tema
principal de una sonata. Una sinfonia puede construirse sobre hechos ritmicos poco mas complejos. Los
ejemplos de la Quinta sinfonia de Ludwig van Beethoven, consisten principalmente en sonidos repetidos, que

a veces contribuyen a constituir las caracteristicas distintivas.
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Un motivo no necesita contener una gran variedad de intervalos. El tema principal de la Cuarta sinfonia de
Johannes Brahms, aunque contiene también sextas y octavas, esta, como muestra el analisis, construida sobre

una sucesion de terceras.

A menudo una forma o contorno melédico son de importancia, aunque el tratamiento ritmico y la
intervalica cambien. Cada elemento o aspecto de un motivo o frase debe poder ser considerado motivo si se

trata como tal, es decir, si se repite con o sin variacion.



V. METODOLOGIA

A. Fase de Gabinete

1. Obtener informacién de diferentes fuentes directas acerca de la historia y aspectos musicales de

las marchas funebres, asi como de sus intérpretes y compositores, siguiendo una ficha de
entrevista (debe considerarse que el autor de este estudio ha sido parte de las bandas de procesion como
intérprete durante méas de 12 afios).

a. Musicos de procesiones

b. Directores de procesiones

Historiadores
d. Hermandades de distintas iglesias

2. Obtener material multimedia (video y grabaciones de audio).
3. Realizar una ficha de identificacion de cada marcha a utilizar.

4. Realizar una ficha de analisis musical de marca funebre, tomando en cuenta los siguientes
aspectos:
a. Forma
b. Partes agregadas: introduccién (salida), Coda
c. Tonalidad
d. Modulacion

Instrumentacién y orquestacion

- @

Motivo melddico y/o ritmico

g. Comentario sobre tratamiento melddico, ritmico y arménico

B. Fase Analisis de resultados

1. Escoger marchas de relevancia en la escena de las marchas funebres en Guatemala basado en las

entrevistas realizadas, al autor del estudio y a los asesores del mismo.

2. Realizar andlisis musical a las marchas flnebres.

21



C. Fase Presentacion de resultados

1. Elaboracién de informe final:
a. Analisis ordenado de las principales caracteristicas de marchas funebres.
b. Perfil musical de la banda de procesion y sus integrantes.
c. Disco compacto (CD) con material de audio utilizado.

2. Concierto ilustrado.

Maestros asesores
Profesor William Orbough

Tabla 1. Cronograma de actividades

Actividad Fecha

Fase |

Obtencidn de informacion

de fuentes directas del 20 de marzo al 30 de septiembre

Fase Il
Analisis de informacion del 31 de septiembre al 10 de octubre
Seleccion de Marchas del 11 de octubre al 12 de octubre
Andlisis musical del 13 de octubre al 25 de octubre
Analisis de perfil de integrantes de del 20 de octubre al 31 de octubre
B. M. F.
Fase 111
Presentacion de Resultados 11 de noviembre
Elaboraciéon de documento escrito del 1 al 10 de noviembre
Elaboracién de material audiovisual del 8 al 10 de noviembre

Concierto conferencia Fecha a determinar




VI. RESULTADOS

A. Caracterizaciéon musical de la Marcha Funebre

1. Forma: Las marcas fiinebres tienen por lo general una forma binaria o ternaria, es decir, que
constan de dos o tres partes bien definidos que pueden variar respecto a la tonalidad, la dindmica, la

orquestacion y los motivos melddicos y ritmicos. Como ya apunta Celso Lara,

«la mayoria modula a su tonalidad relativa mayor en la segunda o tercera parte, siempre en un
compas caracteristico de 4/4.»

Es importante sefialar que a continuacién solo se hace una mencién de las generalidades presentadas en la

mayoria de las marchas flnebres y que existiran excepciones al estudio presente.

a. Marchas Bipartitas: Muchas de las marchas escritas en la primera mitad del siglo XX son
bipartitas, es decir, de la forma AB, en donde cada parte se repite de igual forma dos veces. Cada

parte es de ocho compases, por lo que ne total la marcha es de un total de 32 compases, sin contar la
introduccion de timbales o de algin otro instrumento (como en el caso de “Ramito de Olivo”, explicado en al
apartado de introducciones y codas). Dentro de estas marchas se encuentran: “Martirio”, “Léagrimas”, “El
cuervo”, “La dolorosa” y “El silencio”, que curiosamente son las marchas mas famosas dentro de los
cargadores antiguos y del mismo musico, ya que la mayoria son aprendidas al oido y no por la lectura
repetida de una partitura. Estas marchas generalmente son las llamadas de memoria y su duracién no es muy

extensa variando entre los tres y los cinco minutos.

Fig. No. 1. Estructura de una Marcha Funebre Bipartita

Generalmente las marchas bipartitas tienen una primera parte menor que modula a su relativa
mayor en la segunda parte. Muchas de ellas tienen en la primera parte un fraseo melddico a cargo de
los instrumentos armonicos, a veces incluyendo también el registro grave de los clarinetes, siendo
acompariados por las trompetas y clarinetes en un ostinato remarcando la armonia, tales como el
caso de “El cuervo” y “La dolorosa”. Esto también se observa en algunas marchas tripartitas. En la
segunda casilla de A, es decir, A’, se le agrega un compas para pasar a la parte B.
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En la segunda parte, modulan la tonalidad relativa mayor, haciendo un cambio drastico igual al
caracteristico final de marcha fanebre, pero en este caso lo utilizan como introduccion que define
la nueva armonia. En esta segunda parte entran con mas fuerza las trompetas en las dos repeticiones
de la parte B, 0 en otros casos la primera repeticion la hacen los clarinetes y en la segunda entra
toda la banda, dandoles un caracter de fuerza y triunfal al final de la marcha, este es el caso de “El

martirio”.

Varias de estas marchas han caido en desuso con el transcurso de los afios, de las principales
procesiones, debido a la incorporacion de muchas nuevas marchas que son dedicadas a las imagenes
de los distintos templos que relegan el lugar de antiguas marchas poco populares o que no se
encuentran en el gusto de la hermandad o asociacion de cargadores. Un ejemplo de esta marca el
“Olvido” o “El centurion”, que casi han desaparecido del repertorio programado para los distintos
cortejos procesionales y que si aun se siguen tocando, es por la predileccién de los directores de
banda por una marcha fécil de recordar por los musicos (es una marcha de memoria) y que no exige
demasiado esfuerzo de los mismos al interpretarla (en el caso de los instrumentos de viento).
Generalmente se interpreta de noche, en las Gltimas horas de la procesion.

b. Marchas Tripartitas: Las marchas tripartitas tienen tres partes diferentes que se repiten

cada una de ellas, X y X’ consecutivamente de la forma:

Las partes X’ son las segundas casillas de la repeticion y generalmente tienen uno o dos
compases agregados que se utilizan como transicién para modular a una nueva tonalidad. La
mayoria de marchas realizadas durante las Ultimas décadas ya sea por musicos profesionales o

aficionados — en la mayoria por estos Gltimos — son utilizando esta forma ABC.
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Para fines de estudio, la cantidad de compases por partes son de ocho compases cada repeticion,
haciendo un total de 48 compases sin incluir introducciones o codas y compases de transicion. La
duracidn de estas marchas I6gicamente es mayor que las bipartitas y van desde los cuatro hasta los

siete minutos.

Generalmente estas marchas mantienen la misma tonalidad menor durante la primera y segunda
parte, en la segunda casilla de la parte B’ se agrega uno o mas compases para introducir a la tercera
parte que modula a la relativa mayor. Esta modulacién se hace de una manera directa. Una manera
de realizarlo es como el caracteristico final de marcha funebre que introduce al nuevo acorde de
ténica por medio de un acorde anacrusico que corresponde al acorde dominante correspondiente.
Otra de las formas es dejar un silencio en el tiempo 4 del final de marcha fanebre de la tonalidad
original y luego en el tiempo uno, los bajos tocan la ténica de la nueva tonalidad y los baritonos,
tenores y trombones responden con un arpegio de ténica. Otra variante es gque toda la banda toque

acorde de tdnica respondiéndole al bajo.

A continuacién de dicha modulacién se procede a un nuevo motivo melddico y/o ritmico en
tonalidad mayor. En muchas marchas a la tercera parte se le Ilama trio y se caracteriza por ser
interpretado la primera vez, C, por uno o dos registros especificos que generalmente son los
clarinetes, tenores y baritonos buscando un tono mas dulce. Luego en la repeticion, C’, entran las
trompetas con el resto de la banda haciendo de esta ultima parte mas gloriosa y con més fuerza.
Ejemplo de esto lo encontramos en “La Resefna”, “El llanto de la Virgen”, “Jests de San José”,
“Los doce apostoles”, “Tinieblas”, y “La Fosa”. Existen otras obras como “Bodas de Oro”, en
donde las trompetas son las encargadas de tocar la primera vez el trio y luego en la repeticion entra

toda la banda.

Existen también muchas otras marchas que la parte C la tocan las dos veces toda la banda
quitando un poco la dindmica de suave/fuerte. Dentro de estas encontramos, “Cruzados de Cristo”,
“El Sefior de las Angustias”, “Jestis del consuelo”, “Marcha funebre de Chapin”, “La sangre de

Cristo”, “In Memoriam”, “Consumatum Est”.

La mayoria de marchas fUnebres tiene una estructura tripartita, especialmente las realizadas por
musicos aficionados. Ejemplos famosos de marchas tripartitas son “Sefior pequé”, “Tinieblas”, “San

Nicolas”, “Los doce Apodstoles”, “Divina palabra”.
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2. Introduccion y Codas

a. Introducciones: La utilizacion de introducciones en las marchas flinebres es un recurso
que utilizan los compositores para darle mas originalidad a las melodias principales de la
marcha

escribiendo dos, cuatro y ocho compases antes de iniciar la primera parte.

Con frecuencia utilizan fanfarreas con trompetas como en el caso de “Tu eres Pedro”, “Lagrimas de Maria
Magdalena”, “A los pies del Maestro”, y “Dios es Amor”. Estas fanfarreas se encuentran ligadas a la idea de
las fanfarreas romanas de peliculas del imperio romano y el cristianismo como Ben Hur o Quo Vadis
(Urquizd, 2003).

Una introduccion muy caracteristica es la de la marcha “El silencio” en donde la introduccion son los
primeros dos compases del tradicional toque militar del silencio que se hace como honra a los héroes
fallecidos.

También se recurre a motivos melddicos mas elaborados en donde participa la seccion ritmica armoénica y/o
toda la banda en la introduccion de la marcha como se escucha en “La fosa”, “Jesus de San José”, “Sefior

EEINT3

pequé”, “Penitencia”, “una lagrima”, “Camino al Golgota”, “Sefior de las Angustias”, y “Jesus desamparado”.

Existen marchas como “Ramito de Olivo”, que llevan un solo ad libitum de algln instrumento, en este caso

el piccolo, que asemeja el trino de un pajaro en el pantedn y que, generalmente, no esta escrito.

Por (ltimo, es necesario comentar que, antes de la interpretacion de cualquier marcha en cortejo
procesional, se hace un anuncio al cucurucho, al misico y al publico en general, que la obra va a empezar.
Dentro de este estudio, no se considera como una introduccion, sino solamente como un protocolo en el
cortejo. Este redoble de timbal, bombo o redoblante, puede ser eliminado en la interpretacion de las marchas

en un concierto sin anda procesional.

En donde, si el redoble es obligado como introduccién a la marcha, es en la “Granadera Religiosa”, que es

una marcha protocolaria para sacar e introducir el anda procesional a la iglesia.

b. Coda: Al igual que la introduccidn, las codas son utilizadas para agregarle algo diferente a

la marcha, en este caso, un nuevo final al tradicional de las marchas flnebres. Son de dos o
cuatro compases (excepcionalmente ocho como en “Sefior de Esquipulas”) en los cuales el autor despide la
ultima parte, como se encuentra en “Jests del Consuelo”, “En tu memoria” y algunas veces, citando la

introduccion, como es el caso de “Sefior de San José” y “Senor de Esquipulas”.
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c. Excepciones: A continuacion se describiran casos especiales en donde las marchas tienen
en su forma alguna caracteristica diferente a lo expuesto
anteriormente y que vale ser mencionada. Asi también, se debe aclarar que existen muchas mas marchas que

presentan caracteristicas que seran abarcadas en préximos estudios relacionados al tema.

3. Marchas con partes mas largas de ocho compases: “Jesis del Consuelo” e “In
Memoriam”, son marchas tripartitas en donde el trio y la parte, tiene 16 compases en lugar de los

tradicionales ocho. Esto ocurre también con el trio de “Sefior de Esquipulas”. Como dato curioso el trio de

“Jesus del Consuelo” también posee una letra coral que fue hecha por el compositor de la musica, Fray

Miguel Murcia.

“Sefior de Esquipulas”, tiene una coda de ocho compases que, exactamente igual a la introduccion de la
marcha flnebre, esta es la Unica marcha que tiene una coda igual a la introduccion, ademas de su extensién

considerable.

“Penitencia”, tiene como caracteristica que es una marcha tripartita en donde A y B se desarrollan a lo largo
de 12 compases cada una. Solo en la tercera parte, que modula a Db, tiene ocho compases, tiene una duracion
6’117

Otras marchas caracteristicas: En el caso de “Bodas de Oro”, la estructura y la primera C, la hacen a
manera de solista en el registro de las trompetas 1 y 2. la

duracion de esta marcha es de 7°10”.

“Cruz pesada”, posee una estructura similar a la de “Bodas de Oro”, AA’BB’ACC’, mas una introduccion
de siete compases, en donde A es de 16 compases. Es por esto que es de las marchas que dura méas tiempo,

aproximadamente, ocho minutos.

“Dolor, consuelo y alegria”, tiene la forma Introduccién — AA’BB’CCDC’, en donde se observa que la C,

se repite luego de un interludio (D). Tiene una duracion de 6°35”.

“Mater Dolorosa”, es una pieza que consta de cuatro partes, ABCD, cada una con su repeticion
consecutiva. La parte A consta de cuatro compases que junto con la repeticion, son ocho, por lo que puede
intuirse que es una introduccion, pero se ha calificado como A, debido a que esta escrita con repeticion y es
poco usual que una introduccidn esté indicada con repeticiones. En la parte D, se hace el trio interpretado en
la primera vez por los clarinetes y un adorno de piccolo muy peculiar y caracteristico de la marcha, para luego

rematar los metales en la repeticion. Tiene una duracion de 5°35”.
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Una particularidad que se presenta en algunas marchas funebres es que estan escritas todas sus partes en
tonos mayores, como es el caso de “Lagrimas”, F, “Perdonanos Sefior”, en Ab y Db, “olvido” en Eb y Ab, y

“La Resefia” en Db y Gb, “Dios es Amor” en Eb y luego a Ab.

La marcha “Jesus de la Merced”, esta escrita de corrido, es decir, sin marcas de repeticion y contiene varias
frases que el autor uni6. Tiene una estructura Introduccién — una parte A, en Bb mayor, de 26 compases, en
donde A es menor, A’ mayor y A’’ sigue en mayor, pero cada una con un motivo diferente que concluye cada
ocho compases. Luego modula a una parte B, un tono mas abajo Ab (rompe estructura de modulacién a
tonalidad relativa o una cuarta ascendente), y pasa a la parte B, que dura 21 compases, en donde los primero
ocho compases estan en tonalidad y con una transicion de seis compases, pasa a la tonalidad de Eb mayor. En
opinion del investigador, esta marcha es una obra guatemalteca que mas se salta los canones de composicién
del género de marchas flnebres guatemaltecas, debido a la duracion de sus partes y a la légica de unién de las
distintas melodias. A pesar de tener varias partes, éstas no se repiten, lo que hace que no sea muy extensa su
duracion (4°377).

“El llanto de la Virgen” y “A los pies del Maestro”, son marchas finebres muy populares en Semana Sana.
Su caracteristica es que tiene cuatro partes definidas ABCD y en la tercera tienen el trio. En el caso de “El

llanto de la Virgen”, por los clarinetes y “A los pies del Maestro, por los tenores y baritonos.

Los tiempos de las marchas son extraidos de la grabacion de marchas fanebres de la banda de musicos del
maestro Escalante.

4. Motivo: Las marchas son esencialmente motivicas, es decir, las melodias estan hechas

generalmente en base a un motivo.

Los motivos propios y/o a la manera en que se desarrollan y se enlazan estos motivos, es lo que le da una
caracteristica particular a cada marcha. Generalmente, la organizacion de los motivos consiste en una

pregunta-respuesta que puede ser de dos o cuatro compases, a lo que se le llama frase.

a. Periodo: Generalmente, se puede encontrar una estructura de dos compases a manera de
pregunta con una contestacion de otros dos compases, luego aparece de nuevo el motivo y

una nueva respuesta concluyente. A dicha estructura le llamaréa periodo.



Motivo

Respuesta Motivo
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Respuesta

L 4

L 4

Periodo

Ejemplo de periodos en marchas funebres:

1
2)
3)
4)
5)
6)
7)
8)
9)

La introduccion de “La Fosa”.

Parte A y B de “Dios es Amor”.

Parte B y trio de “Jesus de San Bartolo”.

Partes A, B y trio de “Jesus Nazareno del perdon”.
Partes A, B de “Jests desamparado”.

Partes A y C de “In Memoriam”.

Trio de “Mater Dolorosa”.

Partes A, By C de “La Resefia”.

Trio de “Penitencia”.

10) Parte B de “Dios mio”.

b. Oracion: Otra de las estructuras que se encuentran en las marchas fnebres, es la oracion,

en donde un motivo aparece dos veces y luego aparece una respuesta a manera de grase

diferente

al motivo inicial. Esto se observa en:

1)
2)
3)
4)
5)
6)

Motivo

Parte A de “Jesus de San Bartolo”.
Parte A de “Jestis del Consuelo”.
Partes B y C de “Mater Dolorosa”.
Parte B de “In Memoriam”.

Parte A en “Penitencia”.

Parte A de “Dios mio”.

Reiteracion del motivo

Respuesta

Oracién
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5. Final caracteristico de la Marcha FUnebre: EI final en marchas flnebres es,

7 7 P
| { i 1 1

e —
generalmente, el mismo, con la figura ritmica de b , llevando en la melodia
principal alguna

de las notas del acorde final que sera el de ténica, segln la tonalidad de la Gltima parte. También utilizan

como sustituto de este final, tres negras en acorde.

Como se ha mencionado anteriormente, en carias ocasiones los autores optan por escribir una coda en la
cual generalmente le asignan notas larga en ff o en pp, dependiendo del contraste que busquen con la Gltima

parte de la marcha.

En las casillas uno y dos, cada parte A, B, C, etcétera, se utiliza frecuentemente la figura uno. Para finalizar

la frase, asi como también para modular de una manera directa a la parte siguiente.

Existen marchas que no utilizan este final para final de frase, sino que enlazan de una vez la siguiente parte

con un motivo anacruisico.

6. Modulacién: Las marchas funebres tienen en su desarrollo generalmente una o dos
modulaciones, aunque como se mencioné anteriormente, existen algunas que solo estan en

una tonalidad como “Léagrimas”.

Generalmente, las partes A y/o B, estan en tonalidad menor y luego modulan en B 6 C a la
relativa mayor, es decir, si comienza en Am, modulan a C. Ejemplo de marchas funebres populares
en donde se observa este tipo de modulacion son: “La Dolorosa”, “El Cuervo”, “La espinita
milagrosa”, “A los pies del Maestro”, “El martirio”, “Sefior pequé, “El silencio”, “bodas de Oro”, y

“Jesus de San José”.

Existen otras marchas que modulan una cuarta ascendente en el trio, como “El llanto de la
Virgen”, “La Sangre de Cristo”, “Jesus de San Bartolo”, “Cruz pesada” y “La Fosa”, de Bbm
(tonalidad relativa a la armadura de Db) a Gb; “Cruzados de Cristo”, de Cm (tonalidad relativa de la

armadura de Eb) a Ab; “Dios es Amor”, en Eb y luego a Ab.

Otras marchas modulan utilizando otras relaciones intervalicas como “Ramito de Olivo”, de Bbm
(tonalidad relativa a la armadura de Db) a Bb Mayor; “Dolor, consuelo y alegria”, de Ebm
(tonalidad relativa de Gb) a B.
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7. Nombre de Marchas: Como se observa en el listado anexo de marchas flnebres en Guatemala,

todos los nombres que los autores le asignan a sus obras tienen relacion con la Pasion de Jesus,

algunos temas derivados son:

a. Marchas dedicadas a alguna imagen venerada por el autor o como encargo de

alguna iglesia o0 hermandad:

1)
2)
3)
4)
5)
6)
7
8)
9)

“Jesus del Consuelo”, Templo de La Recoleccion.
“Cruzados de Cristo”, Hermandad Cruzados de Cristo.
“Cristo Rey”, Templo de La Recoleccion.

“Sefior de la Merced”, Templo de La Merced.

“La Resefia”, Templo de La Merced.

“Jesus de San José”, Templo de San José.

“Sepultado de Santo Domingo”, Templo de Santo Domingo.
“Jests Nazareno del Perdon”

“Jesus desamparado”

10) “Jesus de San Bartolo”

11) “Sefior de Esquipulas”

b. Marchas que utilizan palabras que expresan escenas de la Pasién de Cristo:

1)
2)
3)
4)
5)
6)
7)
8)
9)

“In Memoriam”

“Senor pequé”

“Una lagrima”

“Cruz pesada”
“Balsamo es tu nombre”
“Paso a paso”

“A los pies del Maestro”
“El martirio”

“Ultima jornada”

10) “Por el sendero del dolor”

11) “Cardos y azucenas”

12) “Dulce encuentro”

13) “Sudor de sangre”

14) “Serena mirada”

c. Personajes biblicos:

1)
2)

“T1 eres Pedro”

“La oveja de Jesus de San Bartolo”
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3) “Lagrimas de Maria Magdalena”
4) “El Centurioén”
5) “El cuervo”
6) “San Nicolas”
7) “Los doce Apostoles”

d. Dedicados a la Virgen Maria:
1) “Soledad”
2) “Mujer, ;por qué lloras?”
3) “Mater Dolorosa”
4) “El llanto de la Virgen”
5) “Maria, la penitente”

6) “El llanto de Maria”

B. Las Bandas de Procesion:

La interpretacion actual de las marchas funebres estd a cargo de la Banda de Procesion. Esta banda est4

conformada por los registros que habitualmente se encuentran en una Banda Marcial.

Las bandas marciales se originaron como agrupaciones musicales que estaban al servicio de actos
protocolarios concernientes al Estado, siendo presupuestados en los gastos del Ejército de Guatemala, por lo
gue sus uniformes y musica que interpretan son de corte militar. El tipo de musica que interpretan es
principalmente, de marcha para desfiles y protocolo, pero ademas, ofrecen conciertos en donde interpretan
una variedad de musica que va, desde obras de los principales compositores de mdusica clasica hasta

interpretaciones méas populares como musica de marimba o jazz.

Las principales bandas marciales (pertenecientes al Estado) son la Banda Sinfénica Marcial del Ejército de
Guatemala, Banda de la Policia Nacional, Banda Militar de Mariscal Zavala y las bandas de cada
destacamento militar importante en el interior del pais, ademas de muchas bandas que se suprimieron con los

Acuerdos de Paz y la disolucién de varios cuerpos del ejército (Tsick, 2006).

Generalmente, para ingresar a estas bandas, es necesario estudiar en la Escuela de Mdusicos Militares, en
donde se aprende la teoria y técnica del instrumento, que luego ejecutardn en la banda. Aunque también es
posible ingresar a la misma sin una preparacion militar previa. La direccién musical de estas bandas durante y
hasta la segunda década del siglo pasado, estuvo a cargo de maestros ne nacionalidad alemana o francesa,
quienes impusieron un estilo propio y elevaron el nivel musical de los instrumentistas y futuros directores

nacionales.
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1. Musicos de procesion: Las bandas procesionales se originaron y desarrollaron a lo largo

del siglo XX, por medio de los musicos de las bandas marciales, ya que por gusto propio o por

mandato presidencial, participaban a lo largo de los cortejos.

El hecho de que el recorrido y la cantidad de procesiones aumentara, hizo que el nimero de mdsicos
necesarios para acompafiar el cortejo, fuera mayor (Urquizd, 2003). Es aqui en donde muchos musicos
aficionados encuentran un lugar para tocar en las procesiones, siendo al principio, por pura devocion o ganar
de tocar. Generalmente, la mayoria de estos Gltimos musicos, fueron y son estudiantes de colegios catélicos
tradicionales como el colegio “San Sebastian”, el colegio “San Pablo” y el colegio “San José de los Infantes”,

que dentro de su estructura, cuentan con una Banda Marcial.

Dentro de estos colegios, existen dos tipos de banda, la Banda de Guerra y la Banda Marcial. A estas
bandas, como consecuencia de la nueva visién no de guerra de los Acuerdos de Paz, se les llama ahora Banda
Escolar y Banda de Mdsica, respectivamente. La Banda de Guerra o Escolar, interpreta muisica que
originalmente era de combate, que incluye fanfarreas, clarines y redobles de guerra por bombos y redoblantes.

A veces, se incluye una seccion de liras, que interpretan la melodia, al unisono, de melodias populares.

La Banda Marcial o de Musica, tiene en una conformacion de banda marcial, trompetas, clarines,
trombones, etc., aunque no incluye corno francés. Interpretan adaptaciones faciles de obras clasicas de jazz y
mausica popular. Dentro de su repertorio incluyen marchas flnebres, que son interpretadas en conciertos en la
época de Cuaresma en alguna iglesia o cuando pasa alguna procesiéon cerca del centro educativo. Es
importante recalcar que no todas las bandas de musica tocan marcas flnebres, ya sea por motivos como que
no se incluyen dentro de la religion catolica o porque sus objetivos no incluyen esta masica, como es el caso
de fusiones de antiguas bandas de guerra y la ahora banda de musica, que da como resultado un hibrido que

anima desfiles y espectaculos deportivos, tales como la banda del colegio “Osorio Sandoval” y otros.

Ademés de lo comentado anteriormente, existen otros musicos que obtuvieron su formacién musical en la

2

Escuela Normal para Maestros de Educacion Musical “Jesus Maria Alvarado” 0 en el Conservatorio

2

Nacional de Musica “Germadn Alcantara” 0 de alguna academia en donde hayan aprendido a ejecutar

instrumentos que se encuentran dentro de la banda de procesion.

Es importante recalcar que un musico de procesion no es una profesion, o sea, no se estudia para tocar en
procesiones como el caso de musica clésica, marcial o jazz, sino que es una aplicacion de los conocimientos

aprendidos con otro fin.

A pesar de esto, existen algunos musicos aficionados que realmente encuentran en las marchas flnebres no

solo un objetivo musical, sino también una forma de aprender a ejecutar el instrumento.



34
2. Jornada de trabajo: El trabajo del misico de procesion incluye conciertos, veladas y

procesiones. Su salario depende del nimero de horas que dure el evento.

Los conciertos generalmente incluyen de 12 a 14 piezas, distribuidas en dos partes. Se realizan en iglesias,
como veneracion a alguna imagen o como medio para recaudar fondos. Estos conciertos son pagados por la
direccion de la iglesia o hermandad de la imagen.

Las velaciones son actos religiosos hacia determinada imagen y se realizan a lo largo de todo el afio.

Pueden incluir un concierto formal o interpretaciones ocasionales de la banda de musicos.

La procesion es el principal evento religioso catolico de semana santa. Durante toda la Cuaresma se realizan
las principales procesiones de las iglesias que pueden durar de seis hasta 18 horas, aunque también existen
otros cortejos mas cortos como La Resefia y procesiones infantiles. A continuacion, la duracién en horas de
algunas procesiones:

a. Santo Domingo (Viernes Santo): 10 horas
b.La Merced (Viernes Santo): 10 horas

c. LaRecoleccion (Sabado de Ramos): 12 horas
d.Candelaria (Jueves Santo): 18 horas

e. Santa Teresa (Miércoles Santo): 12 horas

f. San José (Domingo de Ramos): 18 horas

0. La Resefia (Martes Santo): 4 horas

h.La Parroquia (Lunes Santo): 10 horas

i. San Bartolo (tercer domingo de Cuaresma): 18 horas

Los musicos generalmente tocan toda la duracion de las procesiones aunque en algunas ocasiones buscan
un “suple” para descansar, comer o ir al bafio, en el espacio de unas horas 0 para compartir la mitad de la

plaza, en el caso de las procesiones méas grandes.

3. Pago a los musicos de procesidn: El pago por el servicio musical varia del instrumento,

del director de la banda, del dia en que sale la procesion o concierto y de la hermandad o iglesia

organizadora.

Segun el instrumento, los salarios se asignan en orden descendente: Director de orquesta (gana el doble que
un instrumento normal); Bajo y Helicon, demds instrumentos: trompetas, clarinetes, trombones, baritonos,

bombos, etc.
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Segun el dia que salga la procesién sera diferente el salario por hora. Esto es debido a que hay dias en
donde salen varias procesiones al mismo tiempo, por lo que la demanda de muisicos es mayor. Generalmente,
por un dia ordinario actualmente se paga, Q50.00 la hora, pero en Viernes Santo, alcanza hasta Q150.00 la

hora.

Las hermandades que tienen mayor apoyo econémico de la iglesia y de sus colaboradores, pueden
permitirse pagar mejor a los musicos y tener andas con adornas y agregados mas suntuosos. Las hermandades
mas conocidas por el gasto que realizan en la organizacion de los cortejos, son la de La Recoleccion,
Candelaria y Santo Domingo, que, debido a la gran cantidad de cargadores (en la mayoria de casos), tienen

MAs recursos.

4. Otras caracteristicas del musico de procesion: La indumentaria del misico es traje

formal oscuro, camisa blanca, zapatos de vestir y corbata oscura. Este formato es incumplido por

algunos musicos, debido a razones monetarias o de comodidad, utilizando trajes no adecuados y tenis.
Algunas hermandades han hecho intentos de normar el traje, proporcionandoles la indumentaria a los misicos
en calidad de préstamo. En el afio 1995, la hermandad de Santo Domingo, colocé a los musicos un traje con
capa y gorro, que utilizan los masicos en las procesiones espafioles, pero no fue del agrado de los mismos

mausicos, debido a la incomodidad de llevarlo durante muchas horas, por lo que fue dejado en desuso.

Aungue no es norma, las hermandades proporcionan gorras con simbolos de la iglesia a la que pertenecen
para que sean utilizadas por los musicos en las horas en donde el sol es muy intenso, ademas de esto, se

acostumbra llevar anteojos oscuros para evitar el molesto reflejo de la partitura en papel blanco contra el sol.

También es habitual que los organizadores le den a los masicos algun sandwich de jamon, queso o ensalada
de pollo con algun refresco o jugo de frutas. El director musical es el encargado de dar permisos de salidas
breves para ir a comparar alguin agua gaseosa, jugo, hot-dog u otro alimento. Para controlar estos permisos
también la hermandad cuenta con una persona encargada de supervisar que los masicos estén presentes a lo
largo del recorrido de la procesion, que su conducta sea la adecuada y que cumplan con su tarea musical.

Las jornadas de trabajo se hacen mas pesadas a medida que avanza la Semana Santa y de cuantos dias
trabaje el musico. Los dias de trabajo dependen de la resistencia fisica del cuerpo del instrumentista que es
afectada por el tiempo de tocar (influye principalmente en los labios de trompetistas), de estar parado y
caminando (influye principalmente en los instrumentos pesados, como el bajo y el helicon) y por las pocas

horas de suefio que pueda tener.

Un musico puede trabajar ocho dias seguidos en la ciudad y la Antigua Guatemala, por ejemplo: Sabado de
Ramos (12 horas), Domingo de Ramos (18 horas), Lunes Santo (10 horas), Martes Santo (La Resefia y Beatas

de Belén, 14 horas), Miércoles Santo (Santa Teresa, 10 horas), Jueves Santo (Candelaria, 10 horas), Viernes
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Santo (La Merced, 10 horas y Santo Domingo, 10 horas), Sabado de Gloria (Soledad de La Recoleccién, 12
horas) y por Gltimo, Domingo de Resurreccién (Catedral, 10 horas).

Con una jornada como la anterior, el esfuerzo fisico es excesivo, pero la necesidad econémica hace que
muchos musicos la realicen, a pesar de poner en riesgo su salud. a pesar de esto, el pago de dinero tampoco es

excesivo, pero si significativo, ya que representa un extra a su ingreso normal.

5. Género en la Banda de Procesion: Dentro de los misicos de procesion generalmente
solo participan hombres, siendo escasa y la mayoria de las veces, nula, la participacion de
mujeres.

Como excepcion, estd una mujer trompetista de la Escuela Normal para Maestros de Musica “Jestis Maria
Alvarado”, la sefiora Luisa..., quien toca los platos en varias bandas de procesion y la compositora de “Mater

Dolorosa”, la sefiora Julia Quifidnez.

En base a la reflexion de comentarios de musicos, hombres y mujeres, asi como a publico en general acerca
del tema de por qué las mujeres no participan activamente dentro de la musica funebre en Semana Santa, se
enumeran algunas posibles razones:

a. El machismo que tienen el pais, respecto al arte musical que se observa, no solo en las bandas de
procesion, sino también en las bandas de mdsica popular y tradicional.

b. EIl poco interés que existe de parte de las mujeres por estudiar instrumentos que incluye la banda
de procesion.

c. Elexceso de esfuerzo fisico para las procesiones mas grandes.

d. Lasimple falta de atraccion por la mdsica de marchas funebres.

Lo expuesto anteriormente es, en el caso de personas de ambos sexos, que gustan de ir a procesiones y
escuchar marchas flnebres, omitiendo comentarios de personas que desconocen este género y que no gustan

de él.

Es importante observar que en Guatemala existen pocas mujeres que laboran en el campo musical
profesionalmente. La mayoria que existen son cantantes y otro pequefio nimero de instrumentistas
interpretando instrumentos de sonido noble como el violin, flauta, marimba. Para constatar esto, simplemente
hay que observar cudntas mujeres hay en la Orquesta Sinfénica Nacional, que, a pesar de ser varias
violinistas, una flauta y un fagot, son una minoria en el total de integrantes y nulas en el caso de instrumentos
de viento metal, que son vitales en la banda de procesion. No se puede dejar de observar también la reducida
presencia musical femenina en las principales marimbas orquestas, la banda sinfonica y grupos populares, en

donde generalmente, la mujer es representada como una bailarina acompafiante de los musicos.
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Todo esto se debe a una cultura machista que, poco a poco, a raiz de procesos como la Firma de la Paz y las

instituciones a favor de los derechos de las mujeres, esta cambiando, pero que todavia esta en un estado
incipiente hacia una cultura de equidad de género.

6. Instrumentacién: Como se mencioné anteriormente, las bandas de procesion poseen una
conformacion casi igual a la de la banda marcial, con algunas pequefias diferencias como la
utilizacion de tenores y baritonos en lugar de cornos y altos, y el no uso de la flauta transversal y saxofén.
Una banda para una procesion de més de ocho horas de duracion, generalmente presenta una banda de 35 a 40
instrumentistas en la conformacion siguiente:
a. 8clarinetes: 4 clarinetes primeros y 4 clarinetes segundos
b. 1 piccolo, que sustituye la plaza de un clarinete. Es decir, si la banda lleva piccolo, entonces
s6lo irdn 7 clarinetes: 4 primeros y 3 segundos.
c. 1 lira, que sustituye otra plaza de un clarinete. Es decir, si la banda lleva lira, entonces solo
irdn
7 clarinetes: 3 primeros y 3 segundos.
d. 6 trompetas: 3 primeras y 3 segundas.

e. 4 trombones: 2 primeros y 2 segundos.

f. 3 baritonos.
g. 3tenores.

h. 4 bajos.

i. 2 platos.

j. 2 bombos.
k. 1 redoblante.
I.  1timbal.

m. 1gong.

n. 1 Director musical.

0. 1 archivero.

El nimero de integrantes dentro de la procesion puede variar segln el presupuesto con el que cuente la
iglesia o la hermandad, incluso, en casos extremos, puede llegar a haber una trompeta, un clarinete, un
trombén, un bajo, un redoblante y un bombo.

El caiméan, es la persona encargada de reunir a los musicos para la procesion asi como el que sirve de
intermediario ante la hermandad. Generalmente son el mismo director de musical y muchos de ellos tienen

mas habilidad y experiencia en negocios que como musicos, incluso algunos sin ninguna instruccion musical
en alguna institucion.
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La seleccion de musicos de hace por afinidad con el director o por recomendacion de otros musicos.
Generalmente dentro de los mdsicos, en el caso de que el director no conozca con autoridad el tema musical,
existe un lider que es el que aprueba o desaprueba el trabajo y posterior contratacion de algin instrumentista

de la banda.

7. Descripcion de los registros de la Banda de Procesion

a. Viento Madera: Dentro del viento madera de la marcha de procesiones se encuentran el
clarinete y el piccolo. La secci6n esta dividida en:
1) Clarinete 1: Generalmente tiene escrito la primera voz de la melodia y la
primera voz de la ornamentacion o al contra melodia, melodia secundaria a la
melodia

principal.

2) Clarinete 2: Tiene escrita una voz armoénica a la melodia principal y se le asigna

una voz de ornamentacion o al contrapunto de la melodia principal.

3) Clarinete 3: Este registro tiene la misma funcion que el clarinete 2, pero con
una voz armdnica diferente. En muchas marchas, no existen partituras para
clarinete 3,

por lo que se le asigna la partitura del clarinete 1 6 2.

4) Requinto: Este instrumento es un clarinete que puede sustituir a la flauta piccolo
debido a su registro agudo. Existen partituras en Eb, pero en la mayoria de los

casos, debido a que ha caido en desuso en el transcurso del tiempo en las bandas de procesiones, quienes lo
interpretan transportan directamente d ela partitura del clarinete primero en Bb. Como se menciono, durante
las Gltimas décadas este instrumento perdié popularidad dentro de las bandas de procesion, debido a su bajo
volumen y por no ser un instrumento imprescindible en las bandas de musica moderna y académica.
Personalmente, se conoce al requintista Hugo Juarez, quien es uno de los pocos que sigue interpretando el
requinto actualmente en las bandas de procesion y es hijo de uno de los mejores y legendarios maestros del

clarinete, el sefior Hugo Juarez (Q.E.P.D).

El volumen que tiene el clarinete hace necesario llevar por lo menos dos por registro. La ejecucion de las
partituras de clarinete no representa ninguna dificultad para cualquier mUsico que tenga una nocion basica de
escritura musical ya que generalmente los tres registros tienen la misma ritmica y la altura de las notas no
representa una dificultad. En el caso de las marchas “de memoria”, los musicos mds experimentados
interpretan las voces armonicas de la melodia (clarinetes 1 y 2), debido a que no existe partitura, y los demas

interpretan la primera voz.
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A los clarinetes generalmente se le confian melodias que buscan la dulzura debido a su timbre en el registro
medio bajo. En el caso de ornamentos generalmente se utiliza el registro del instrumento a manera de trino

para que se escuche encima de la melodia principal que generalmente la tendran las trompetas.

En el caso de marchas “de estreno”, los musicos con mayor preparacion musical son protagonistas debido a
que nunca se ha escuchado la marcha y no puede interpretarse “de oido”. Ademas, existen pasajes escritos con
solos o trinos que llevan una notacién un poco mas sofisticada, que solo personas con una preparacion
musical académica o que lleven muchos afios interpretando partituras de marchas triunfales o fanebres,

pueden ejecutar correctamente.

Como consecuencia directa de la musica occidental, las marchas triunfales y la marchas finebres que
tienen tres o mas partes, poseen en la tercera de ellas lo que se llama “trio”, término tomado de la parte central
del minueto que tradicionalmente era interpretada por un nimero méas reducido de ejecutantes. Asi mismo, en
las marchas militares aparece el “trio” y de ahi fue adoptado para la marcha finebre. En general, la melodia
principal de el “trio” de las marchas funebres es interpretado por los clarinetes o tenores en una primera
exposicion, y en la repeticion, aparecen los vientos metal tocando la misma melodia, dandole mas fuerza al

volumen y la expresion de la banda de procesion.

En el transcurso de las procesiones varia el sonido de los intérpretes y por lo tanto, de la banda en general,
debido a que, en el caso de los clarinetes, los tapones de cuero o algln otro material permeable, se mojan con
la saliva del musico. En el dia no hay problema, porque se seca con el calor del sol, pero en la noche, los
tapones siguen mojados, lo que hace posible una fuga de aire en el instrumento y en consecuencia, pérdida de
sonoridad del mismo. Cuando llueve, generalmente los clarinetistas utilizan trozos de nylon que venden en la
calle o bolsas plésticas de supermercado, para cubrir el clarinete y evita que se moje. Asi mismo, pierde

sonoridad por estar cubierto, pero evita que los tapones se mojen en exceso.

Ente problema no se presenta en conciertos, porque son menores a dos ¢ tres horas y generalmente son

realizados adentro de los templos o en areas cubiertas.

Marchas protagonismo de clarinete: “Tinieblas”, “El llanto de la Virgen”, “El cuervo”, “El martirio”, “La

fosa”.

5) Piccolo: A este instrumento generalmente se le asignan pasajes de
ornamentacion a las melodias principales. Se le asignan muchas notas largas que

sirven como
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soporte armonico en el registro agudo y muchas veces, doblan dos 0 tres octavas el contrapunto de los
instrumentos armonicos. Se le asignan melodias principales haciendo una o dos octavas arriba de la melodia

principal de la trompeta 1 y el clarinete 1.

Generalmente, solo se incluye un piccolo dentro de la banda de procesion, ya que a pesar de que su
volumen no es muy elevado, como el de una trompeta o0 un bombo, su timbre y registro agudo hacen traspasar
por el sonido de todos los instrumentos. Como nota especial de este instrumento, dentro de la banda de

procesiones esta “Ramito de olivo”, que lleva una introduccion unicamente con piccolo y redoblante.

Marchas con protagonismo de piccolo: “Ramito de olivo”, “Mater dolorosa”.

b. Viento Metal: La seccion de viento metal en la banda de procesion, incluye trompeta,
trombdn, baritono, tenor y tuba.

1) Trompeta 1: Este registro lleva la melodia principal del tema y la voz mas
aguda cuando se hacen fanfarrias. Los intérpretes de este registro generalmente
son

musicos de mayor experiencia debido a los agudos y la resistencia que exige la partitura. Los misicos menos
experimentados también tocan trompeta primera, pero con una calidad menor y con una resistencia minima

que puede ser de una o dos marchas.

2) Trompeta 2: Tiene escrita una voz armédnica a la melodia principal y se le
asigna una voz en la armonia cuando realiza fanfarreas. A diferencia del
clarinete

segundo, generalmente la trompeta 2 se escribe en un registro mas abajo que el de la primera. La razén de
esto es debido a que la trompeta es un instrumento que entre mas agudo, més dificil es su interpretacion. Es
por esto que muchas veces se les asigna estas partituras a masicos menos experimentados, aunque un musico

profesional o con bastante trayectoria pueda interpretar cualquier voz, como en el cado del clarinete.

3) Trompeta 3: Este registro tiene la misma funcion que la trompeta 2, pero con
una voz armonica diferente. En muchas marchas no existen partituras para
trompeta 3,

por lo que se le asigna la partitura de la trompeta 2.

Debido a la brillantez del sonido de la trompeta, es usual que la utilicen para solos. Muchos autores le
escriben en el registro agudo para las partes que necesiten mayor fuerza en sentido de volumen y
expresividad. Muchas marchas, como en el caso de “A los pies del maestro”, y “Lagrimas de Maria

Magdalena”, inician con una fanfarrea de trompetas apoyados al final de cada grase por el resto de la banda.
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Esta préactica tiene mucho que ver con la idea de las fanfarreas romanas de la época de Cristo, que se hacen
patentes en peliculas como Ben Hur o Quo Vadis. Otro de los usos que los autores de marchas fanebres les
dan a las trompetas es el de acompafiamiento arménico repartiendo las notas del acorde a los distintos
registros, haciendo que se oiga la armonia una octava mas alta de lo acostumbrado por los trombones.

Generalmente, estos acompafiamientos son en corcheas o negras.

Muchos autores que tienen conocimiento, aunque sea minimo, de la orquestacion, dejan la exposicion de la
tercera parte a los clarinetes, con el objetivo de matizar la composicion y hacer descansar a las trompetas para
que la repeticion tenga mucho mas fuerza con la inclusion de las mismas en la melodia.

Las eventualidades que pasan los trompetistas, van relacionadas con el cansancio fisico del cuerpo, como la
fatiga de los labios, que muchas veces pueden desembocar en problemas de esguince de labios, por el sobre
esfuerzo que se hace a lo largo de jornadas procesionales muy largas (de 12 a horas diarias). Generalmente,
son los musicos con mas costumbre de tocar en procesiones, l1os que pueden tocar todas las marchas a un buen

nivel de interpretacion.

Marchas con protagonismo de trompeta: “lagrimas de Maria Magdalena”, “Tu eres Pedro”, “Bodas de oro”.

4) Trombones: Estos instrumentos tienen principalmente una funcién armoénica, al
llevar un contrapunto ritmico bastante sencillo distribuyendo las notas
principales

de los acordes en que se desarrolla la melodia principal o haciendo el contrapunto al unisono con los tenores o
baritonos. En ocasiones algunos autores les asignan solos o pasajes de melodia principal, tal como
encontramos en la marcha “La espinita milagrosa”. En algunos grupos reducidos, los trombones interpretan la
partitura de los tenores y/o baritonos y viceversa, debido a que al importante papel contrapuntistico de estos

Gltimos en las marchas fanebres.

Marchas con protagonismo de trombones: “La espinita milagrosa”, “Sudor de sangre”.

5) Tenores y Baritonos: Estos instrumentos llevan principalmente una funcién

contrapuntistica, tienen un solo registro, pero en partes en donde llevan solos,
generalmente se asignan papeles de tenor o baritonos primero y segundo. Los autores tradicionales, por lo
general les asignan un contra canto a la melodia principal y en muchos casos, la melodia principal en el trio de
marchas como “Jestis de San José”. La razon es debida a que su timbre de instrumento es muy dulce, incluso
en el registro agudo en el cual un trombon o una trompeta es mas estridente y/o glorioso. Esto se puede

escuchar en la segunda parte de “Dios mio”, en donde la pregunta del motivo melddico de los compases uno
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al dos y cinco al seis, es una melodia de tenores con mucha dulzura y la respuesta del resto de la banda es
muy fuerte y gloriosa.

Marchas con protagonismo de tenores y baritonos: “Los doce apdstoles”, “San Nicolas”.

6) Bajos: Como en la mayoria de las bandas y orquestas, los bajos son los

encargados de sefialar las bases armonicas por las cuales se desarrolla la melodia

principal. Se pueden observar en la banda de procesién bajos en Bb y helicones en Eb, que son adaptaciones
de la tuba Bb y Eb, respectivamente, para ocasiones de marcha. Por lo general tiene escrito en su partitura las
notas fundamentales de la armonia y acompafia al unisono o en armonia el contrapunto de los trombones,
tenores y baritonos, en especial en los cierres de cada parte o frase de la melodia principal. Dentro de las

marchas funebres no se ha escrito solos especificos de bajo.

Es el instrumento mas pesado e incémodo de llevar en la banda de procesion, debido a su tamafio o peso,
por lo que es coman ver a familiares del instrumentista ir a su lado para cargar el bajo mientras la banda no

toca, a manera que el bajista pueda descansar sus hombros y el peso sobre su cuerpo.

Marchas con protagonismo de bajo: “La fosa”, “Sefior, pequé”.

c. Percusion: La percusion dentro de la musica finebre, marca no solo el tempo de la musica
procesional, sino también el Gnico ritmo de marcha a los cargadores del anda. Esta
compuesta

por la lira, bombo, platos, redoblante y timbales.

1) Bombo: Este idi6fono generalmente tiene la funcion de marcar los acentos
tipicos de las marchas flnebres en grupos de dos compases, que es igual a las
marchas

triunfales que interpretan las bandas de marcha, es decir, marcan el uno y el tres de un primer compas, y el
uno, dos y tres, del segundo. Ademas, le da el toque dramatico junto con los platos al caminar del cargador y
al desarrollo de las partes méas intensas de la musica fanebre al imitar los pasos de Jesds rumbo a su

crucifixién.

La marcha “Los pasos” tiene al final de la primera parte, un compas con solo de bombo, que imita los pasos
del Nazareno en tres negras, en el tiempo uno, dos y tres del compas. También hace un redoble en las

introducciones que no llevan directamente un ritmo marcado.
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2) Platos: Tiene la misma funcién del bombo, dentro de las marchas funebres,
debido a que dentro de la mulsica militar, que como se explico en los
antecedentes,
fue parte importante en el desarrollo del género de marchas finebres, de marcar los acentos principales en

grupos de dos compases.

3) Redoblante: Su funcién es vital, tanto para la interpretacién de las marchas

funebres como para marcar el paso a los cargadores. Generalmente, cuando la
banda termina de interpretar una obra el redoblante sigue haciendo el redoble para sugerir el ritmo de
procesién. Una funcion importante, antes de la incorporacion del timbal a la banda de procesiones, es hacer
un redoble para anunciar el inicio de una nueva marcha y también para darle un toque solemne al toque del
silencio. En algunas marchas como “Dolor, consuelo y alegria”, lleva corcheas y redoble en el tiempo uno y

tres del compaés.

4) Timbal: Dentro de las principales bandas de procesiones en las ciudades de
Guatemala, Antigua Guatemala y Quetzaltenango, el timbal cumple la funcién
del
redoblante o junto al mismo, de anunciar el inicio de una nueva marcha y marcar el paso de los cargadores del

anda.

5) Lira: Este instrumento es la tipica lira que se mira en los desfiles de colegio. Su
funcién principal dentro de la banda de procesién es melddica. Apoya a la
melodia

principal del clarinete o trompeta primera. No existe un solo escrito especificamente para lira.

Es un instrumento ligero que generalmente no tiene implicaciones extras con la lluvia a lo largo de la
procesién. Muchas bandas prescinden de él y son muy pocos los musicos con preparacion académica musical

que lo interpretan. Uno de ellos es el maestro y destacado marimbista, Léster Godinez.

6) Wong: Durante las dos Ultimas décadas, el uso de este instrumento se ha vuelto

popular en las principales bandas de marchas finebres, por agregarle, junto al
timbal, un detalle mas elegante y solemne a la interpretacion de la musica procesional. Se puede decir que es
el instrumento mas nuevo en incorporarse a la banda de procesion, ya empieza a aparecer durante las Gltimas

dos décadas. Ademas, no tiene un papel asignado por escrito en las partituras de marcha fanebre.

Generalmente, va en un dispositivo mévil, que facilita su transporte y su interpretacion. Su funcién dentro

de la banda, es hacer redobles suaves para las partes solemnes y para las partes de mayor intensidad de las
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momento de la muerte del Hijo de Dios.

C. Descripcion de andlisis de algunas marchas fanebres
1. Marcha: Dios Mio

Ficha de andlisis de marcha

Nombre Dios Mio

Autor José Dolores Cifuentes
Forma AB (AA'BB")
Modulacién AenGm, B enBb
Duracion (minutos) | 3:03

Parte A: Entra sin ninguna introduccion a un canto funebre, pesado, doloroso en una armonia sencilla de
los tres grados fundamentales de Gm. EI motivo principal lo llevan los baritonos en un registro medio, y los
clarinetes en el registro bajo todos en melodia al unisono y en octava, la lira. El bajo y trombones acentian
todos los tiempos y en anacrusa para el compas cuatro, hacen una pequefia escala para caer a la fundamental
del 4° grado Cm. Las trompetas hacen armonia en el registro bajo, para no darle brillo de fanfarrea, sino de

puro acompafiamiento armaénico.

La parte A, se repite sin ningln cambio, dos veces, utilizando notacion de primera y segunda casilla. La
segunda casilla, luego del final , igual que el primero, se le agrega un compas que utiliza el autor para cambiar
la tonalidad a la relativa mayor, es decir Bb. De esta manera, la segunda A, queda de nueve compases y los

ultimos dos tiempos de ese compas, sirven de anacrusa para el nuevo motivo melddico de la parte B.

Parte B: Los primeros dos compases se expone un motivo melédico a manera de pregunta, muy dulce,
debido al registro medio alto de tenores y baritonos, en donde se escuchan trinos y adornos del piccolo y
clarinetes en el registro alto. A manera de respuesta, las trompetas entran en el compas tres, en un registro
medio agudo que le imprime brillantes y cierra la frase que luego se vuelve a repetir en el compas cinco con la
misma dinamica, pero la respuesta de las trompetas en el séptimo es mucho méas conclusiva, con sabor de

alegria, fuerza y esperanza.

El motivo melddico, tanto de la pregunta como de la respuesta de la parte B, es hecha a dos voces por los
distintos instrumentos en terceras paralelas. La parte B, se repite sin ninguna modificacion dos veces,

concluyendo la segunda vez el total de la marcha.
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Dentro de este tipo de marchas bipartitas, se pueden encontrar famosas como “El cuervo”, “Martirio”, “La
espinita milagrosa”, que generalmente tiene dos partes, una menor y la segunda, su relativa mayor. Juegan
muy bien con las tonalidades y motivos funebres y de esperanza. Generalmente son marchas hechas por
masicos antiguos y que tiene un sentido melddico practico, que hacen de cada motivo algo memorable y que

la gente lo recuerda muy facilmente.

2. Marcha: Dolor, Consuelo y Alegria

Ficha de analisis de marcha

Nombre Dios Mio

Autor Carlos Latten

Forma Introduccién ABCDC (AA'BB'CC’'DC)
Modulacién AenEbm,BenGh,CenB
Duracion (minutos) | 6:35

Esta marcha empieza con un compas de fanfarrea al unisono, asignado a las trompetas 2 y 3, con una
contestacion de toda la banda, en un acorde disminuido. Repite lo mismo en los compases tres y cuatro, para
terminar con una Ultima fanfarrea que introduce a la primera parte. La primera parte, estd en Ebm y la melodia
la llevan los clarinetes y trompeta 1, la trompeta 2 y 3, tenores y baritono, llevan el pulso en corcheas con la
como acompafiamiento armonico y el bajo marca la nota fundamental del acorde en la parte fuerte del compés
junto con el bombo y platos. La repeticion de A es igual a la primera casilla.

En la segunda parte, se produce la primera modulacién de la marcha al tono de Gb. Esta parte B, sigue la
misma dinamica de melodia y acompafiamiento que la letra A, con un nuevo motivo melddico, excepto los
ltimos dos compases en donde la melodia tiene dos voces y una pequefia contra melodia de los tenores y

baritonos.

En la parte C, vuelve a modular directamente en un compas en donde el bajo, toca la nueva ténica B, y los
tenores y baritonos hacen el arpegio en corcheas durante toda esta parte. La trompeta y el clarinete llevan una
nueva melodia, pero esta vez a dos voces hasta el compas cinco, en donde es al unisono y las trompetas 2, y
vuelven a tocar corcheas como acompafiamiento armdnico. Repite exactamente igual, y en segunda casilla,
pasa a C, modulando pasajeramente a G#m durante cuatro compases, resolviendo en el compéas cinco de
nuevo al quinto gado F#, de la tonalidad mayor hacia a donde va. Curiosamente, esta parte D, no repite sino
va, preparado por el acorde dominante, de nuevo a la parte C, que se repite una sola vez y termina con el final

caracteristico de marcha funebre.
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Lo mas caracteristico de esta marcha, es su continua modulacion y su forma ABCDC. Es catalogada por
muchos masicos como una marcha pesada, es decir, que es cansada de tocar, debido a lo largo de su duracion

y que instrumentos con mayor fatiga, como las trompetas, no tienen descanso en ninguna parte.

3. Marcha: La Fosa

Ficha de analisis de marcha
Nombre La Fosa
Autor Santiago Coronado
Forma Introduccion, ABC
Modulacion Parte A en Bbm y parte C en Gb
Duracion (minutos) [6:14

Esta marcha, tiene una misteriosa introduccion con una dindmica de pregunta respuesta, en donde los
primeros dos compases hacen un tema los baritonos, tenores, trombones y bajos al unisono, a la cual contesta
toda la banda. Esto se repite dos veces, pero la segunda respuesta es mas conclusiva e introduce con una

pequerfia fanfarrea que se convierte en el motivo sobre el cual se desarrolla la parte A.

El motivo que hacen las trompetas en el Gltimo compas de la introduccion, es seguida en una especia de
canon por los clarinetes y luego por tenores y baritonos con una dindmica pp a lo largo de cuatro compases.
Luego se retoma la dindmica de la introduccidn de pregunta y respuesta entre los tenores y baritonos con una
respuesta a manera de fanfarrea de trompeta y clarinetes. En los Gltimos cuatro compases de la parte A, se
invierten los papeles, tomando la pregunta del motivo melddico las trompetas y clarinetes en ff, la cual
responden los instrumentos armdnicos y terminan la primera casilla con tres notas negras, dejando el cuarto
tiempo en silencia, que crea cierto suspenso. Se repite toda la parte A, pero en la segunda casilla entra de
nuevo un nuevo motivo de fanfarrea por trompetas y clarinetes, sobre una sola nota armonizada por las
segundas Y terceras voces de los registros. Esto anuncia la parte B, que es mas fuerte y tormentosa, con aire de
pesadez, debido a la contra melodia al unisono de todos los instrumentos arménicos y por el motivo ritmico
repetitivo e incisivo que lleva el resto de la banda. En la segunda repeticion de la letra B, el autor hace un
pequefio final de cuatro compases en donde remarca el final de la tormenta, en donde no termina con un final

tipico de marchas fanebres, sino con una sola nota blanca que desaparece.

La parte C, el trio, tiene un nuevo aire, ahora ya en tonalidad de Gb con una melodia dulce que interpretan
los clarinetes en la primera vez con un acompafiamiento armonico, sencillo, de figura de negras sin ninguna
contra melodia. La repeticion viene con fuerza y brillo en las trompetas mientras que ahora si existe un contra

canto de los baritonos y tenores.
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La conduccion de esta marcha parece al autor muy acertado, ya que logra efectos de dindmica que aunque
no estuvieran indicados, el arreglo los hace posibles. Los motivos melédicos, son perfectamente memorables
y légicos, por lo que esta marcha es de las que ocupan un lugar privilegiado en la ubicacién de los turnos, ya
que se interpreta para casi cualquier procesion en lugares como el Palacio Nacional de la Cultura, el Portal del

Comercio, la Catedral Metropolitana y principales edificios religiosos.

4. Marcha: Lagrimas

Ficha de anédlisis de marcha

Nombre Lagrimas
Autor Ménica de Lebn
Forma AB (AA'BB’)
Modulacién F

Duracion (minutos) |3:09

Esta marcha tiene una estructura AB, en donde las dos partes estan en el mismo tono mayor de F. se le da el
sobrenombre de “remire”, debido a que en la partitura de trompeta 1 y clarinete 1, las primeras tres notas, que
inician el motivo caracteristico de la marcha, son re, mi, re —en tonalidad de Bb -. Curiosamente también son

las primeras tres notas del nuevo motivo de la parte B.

La primera parte se desarrolla a manera de periodo, en donde se desarrolla la melodia a dos voces (trompeta
y clarinete 1 y 2). No existe ningin contra canto de la armonia, sino solo notas que la definen. La pregunta en
el motivo, es clara y en su repeticidén en el compés cinco, hace al final pequefia variacién introduciendo IV
grado para prepara la resolucién de la parte A. La primera casilla de esta parte, no tiene el tradicional sino

solo una nota en el tiempo y luego una escala en los instrumentos armonicos que introduce a la repeticion.}}

La parte B, no cambia de tonalidad, es por esto que no tiene un compas agregado para hacer la modulacion
directa tradicional en las marchas funebres, luego del final de la segunda parte, el motivo de B, empieza en

anacruza.

El motivo B también se desarrolla a manera de periodo y tiene un aire muy festivo que recuerda a las

marchas militares. No existe tampoco una contra melodia en los instrumentos armonicos, sino solo un
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acompafiamiento con la figura , 'y en cada final de motivo una pequefia cadencia —

manera de escala — para introducir la contestacion y/o reiteracion del motivo. La repeticién de la parte, y final

de la marcha, es con un final caracteristico de marchas fnebres en acorde de tonica.
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5. Marcha: El Martirio

Ficha de andlisis de marcha
Nombre Martirio
Autor Alberto Velasquez
Forma AB (AA’'BB’)
Modulacién Cm en parte Ay Eb en parte B
Duracién (minutos) 3:00

“El Martirio” es una de las marchas mas tradicionales de la musica finebre guatemalteca. Data de la
primera parte del siglo XX. Tiene una forma AB, en donde la parte A, el motivo principal, esta a cargo de los
instrumentos arménicos en cuatro fases de dos compases cada una. Tiene un aire muy oscuro y misterioso.

Cada frase tiene en el Gltimo tiempo del compas un cierre con los instrumentos melddicos en el registro medio

—_—

A f
agudo con la figura <— ———

Esta figura esta dispuesta armonicamente — la primera y tercera vez, en un acorde disminuido y la segunda,
en el de ténica — y le proporciona a la marcha un toque extra de dramatismo. Esto es lo mas memorable de la
obra, lo que hace que muchas personas la imiten, como se observa en la mayoria de “Huelga de Dolores”, en

donde es ridiculizada por “universitarios”, agregandoles alguna letra o sonidos onomatopéyicos.

La segunda casilla de A, tiene un final caracteristico de marcha funebre, y modula directamente a Eb, pero
sin la modulacién caracteristica. EI motivo melédico de la parte B, entra en anacruza y es interpretada

solamente por los clarinetes a dos voces en el registro medio alto.
El motivo se desarrolla a manera de oracién en donde lleva un contra canto de los instrumentos arménicos.

En la segunda casilla, el bombo, los platos y las trompetas, en el registro medio agudo, haciendo que la

marcha cobre mucha fuerza y brillo, terminando con un final caracteristico de marchas fanebres.

6. Marcha: Mater Dolorosa

Ficha de analisis de marcha
Nombre Mater Dolorosa
Autor Julia Quindnez
Forma ABCD (AA'BB'CC’DD’)
Modulacién A,BenCm,CenFyDenAb
Duracién (minutos) |5:30
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“Mater Dolorosa” es de las marchas mas emblematicas de la Cuaresma para los musicos y cucuruchos. Es

la Gnica ampliamente conocida que ha sido escrita por una mujer. Tiene motivos melédicos muy bien

definidos a lo largo de sus cuatro partes. Las partes mas memorables sin duda, es su primera parte, que sirve

de una especie de introduccion a la parte B, y sin duda, el trio es uno de los mas bonitos, dulces y expresivos
dentro de la historia de las marchas flnebres.

La parte A, comienza enérgica, con acentos en los tiempos fuertes del compas, por los instrumentos
melddicos y percusidn, haciendo una contestacion breve los instrumentos arménicos. Esto se repite dos veces,
y hace dejar al espectador impresionado por la potencia de la banda. EI motivo se desarrolla en forma de
periodo.

Al entrar a la parte B, la autora desarrolla, a manera de oracién, un primer motivo que tiene una respuesta
que se vuelve un nuevo motivo para el compas cinco. Este Gltimo tiene una respuesta enérgica de toda la
banda, que en la segunda casilla, modula a la relativa mayor (Eb) de la forma caracteristica expuesta con

anterioridad en este estudio.

La parte C, se desarrolla a manera de oracion, un nuevo motivo en tonalidad mayor que tiene un aire
majestuoso, olvidando por un momento, lo dramético de las primeras dos partes, haciendo al mismo tiempo

un espacio musical a la dulzura que vendra en el trio.

El trio modula directamente a Ab, por medio de una escala descendente en anacruza del bajo y trombén.

Ahora el motivo es desarrollado a manera de periodo. La primera casilla la hacen los clarinetes 1 y 2, en

armonia con un acompafiamiento arménico ritmico de los trombones en la figura % Lo més
caracteristico de esta parte, es el adorno que hace el piccolo, jugando con los arpegios del acorde en donde se
desarrolla la melodia. En muchas marchas se ha querido buscar que el piccolo logre este efecto a partir de que

fue compuesta “Mater Dolorosa”.

Para finalizar, la marcha se repite la parte D, pero ahora con toda la grandiosidad de la banda y el brillo del

registro medio agudo de las trompetas, cerrando con un final caracteristico de marchas funebres.

7. Marcha: Jesus de San José

Ficha de andlisis de marcha

Nombre JesuUs de San José

Autor Miguel Angel Sosa

Forma Introducciéon — AA B CC’ - coda
Modulacion A,BenDm,CenkF

Duracién (minutos) |6:47
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Esta marcha tiene una estructura muy definida y los motivos melédicos de cada parte estan légicamente
desarrollados. Es una de las obras mas largas que estan dentro del gusto popular de los catélicos que

participan de las procesiones.

Principia con una introduccion de cuatro compases al unisono de los tenores, baritonos, trombones y bajos
apoyados por el wong. Todo esto conjugado, da un aire de misterio y soledad que se hace mas profundo

cuando se queda solo marcando el uno y tres el wong, sin participacion de la banda.

Todo lo anterior prepara los primeros compases que toca la banda con un motivo, con aire de misterio en p
(piano), que se desarrolla en forma de periodo en tono de Dm. En la respuesta, de la repeticion del motivo, la
trompeta 1 tiene una fanfarrea que traspasa a la melodia principal y que luego se une en el cierre con toda la
banda en ff, en un final caracteristico de marcha finebre.

Luego de la repeticion de la parte A, entra la segunda parte, un nuevo motivo que es llevado por los
baritonos y tenores durante los primeros seis compases, el cual es acompafiado de un pequefio contra canto de
los clarinetes en el registro bajo. Todo sigue en un aire que sugiere misterio, pesadez, dolor. El cierre es
realizado, al igual que en la parte A, en un tutti ff por toda la banda con una figura con grupeto y luego un
final caracteristico. La parte B, solo se repite una sola vez modulando directamente con la figura

!%. _I‘_EEEE\EF 7 !

[ a F mayor.

La parte mayor, el trio que expone un nuevo motivo melddico, se desarrolla en forma de periodo, pero
ahora en una duracion de 14 compases. La primera exposicion del motivo y su respuesta se hace por un solo

trompeta a dos voces, durante los primeros ocho compases, con un acompafiamiento de los instrumentos

armanicos y clarinetes en el registro medio bajo, con la figura % Los clarinetes también llevan
como respuesta a cada fragmento interpretado de las trompetas un adorno y trino en el registro agudo. En la
segunda exposicion del motivo entra toda la banda en un tutti de los instrumentos melddicos. Los trombones
siguen con el acompafiamiento de la primera parte y los tenores y baritonos adornan con arpegios a la melodia
principal. La parte C, cierra con final caracteristico, que va precedido en los dos Ultimos compases por una
fanfarrea y un grupeto de notas, situacion curiosa que se presenta al final de la parte C, citando el final de la

parte Ay el final de la parte B.

Para terminar la marcha, el autor agrega una coda por los instrumentos arménicos igual a la introduccién,
con la variante que al final, en lugar de que se quede todo el wong, la banda toca el acorde de ténica menor en

una figura de tres negras, haciendo un pequefio claderédn en la Ultima de éstas.
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8. Marcha: El llanto de la Virgen

Ficha de analisis de marcha
Nombre El llanto de la Virgen
Autor Brigido Porras
Forma ABCD
Modulacién A en Bbm, Ben Db, CyD en Gb
Duracién (minutos) |5:20

Esta marcha tiene una estructura muy clara en cada una de sus partes en las cuales desarrolla el motivo en

forma de oracion y las dos Ultimas como periodo.

La primera parte empieza con una pequefia introduccion de 4 en sol y toda la orquesta que es apoyada por

la seccion ritmica. Durante toda la parte A, el motivo transcurre en forma de oracién, cerrando con un final
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caracteristico modificado con la figura de fanfarrea E=ee , que se hard presente en todos los
finales de seccidén de esta marcha.

La segunda parte a la tonalidad relativa mayor Db y lo hace de una forma diferente a la modulacion de la
mayoria de las marchas funebres, debido a que durante el primer compés utiliza acordes de transicion y es
hasta el segundo en donde claramente aparece el nuevo acorde de tonica. Hay que recordar que la mayoria de
las marchas flnebres modulan directamente al acorde de tonica con la figura del final caracteristico. Otra de
las peculiaridades es que tampoco agrega compases para modular — que es lo tradicional al utilizar la figura
del final caracteristico — sino que lo hace dentro de la estructura de ocho compases de cada parte. El final
termina con la figura de la primera parte en acorde de tonica sin preparar el cambio de tonalidad que tiene el

trio.

El trio modula directamente, sin utilizar compas de transicion ni la modulacion tradicional, con una
anacruza de tres notas en la melodia que anuncian el cambio de tonalidad a Gb — cuarta justa de la tonalidad
raiz -. El motivo de la parte C se desarrolla en forma de periodo. Se produce un matiz de volumen
contrastante a las demas partes de la obra debido a que la melodia es desarrollada a dos voces solamente por

los clarinetes en el registro medio agudo.
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El acompafiamiento es con la figura ritmica en los instrumentos armonicos y de
percusion. En el compas seis, las trompetas hacen la contestacion de la segunda exposicion del motivo de una
manera fuerte y brillante remarcada con un do sobreagudo — sib de piano — y terminando la frase con la
misma figura de fanfarreas de las partes A y B en acorde de Ebm. Es decir en estos dos Gltimos compases
modula a la relativa menor de la tonalidad original. Para la repeticion, de nuevo es la melodia que conduce

modulacioén a la tonalidad mayor raiz Gb.
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Cuando los clarinetes tocan como solistas en este registro la cafiuela resuena mucho y es por eso que los
musicos y publico en general dicen que suena chill6n, lo cual seria interesante averiguar si el autor buscé con
este efecto dar significado auditivo al titulo de la marcha. En la tradicion de los masicos de procesion, los

tenores y baritonos hacen un contra canto que no esta escrito a la melodia de los clarinetes.

La parte D es la mas brillante de la marcha en toda la banda se une en un tutti para dar un final grandioso,
en donde utiliza dinamicas de volumen haciendo mas interesante el desarrollo del motivo. Comienza en
anacruza con una pequefia fanfarrea — recurrente a las escritas en los finales de cada parte — que conduce a la
nueva melodia a través del acorde dominante Db7. Este Gltimo sirve para modular de nuevo a la tonalidad

mayor Gb.

Los dos primeros compases se desarrollan en dinamica ff que contrasta con la suavidad indicada en los
compases tres y cuatro. Para la reexposicion del motivo en el compés cinco de nuevo se utiliza una fanfarrea

sobre las notas del acorde de Gb. El resto de la melodia se desarrolla en dindmica fuerte y tiene un final como
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el que ha tenido cada una de las partes
Esta marcha tiene una predileccion general por los masicos y cucuruchos de las procesiones de semana

santa debido a lo memorable de sus melodias y el contraste de las dinamicas p y ff. Es la marcha oficial de la

virgen del templo de JesUs de San José.

9. Marcha: Los Doce Apdstoles

Ficha de analisis de marcha
Nombre Los Doce Apoéstoles
Autor Pedro Donis
Forma Introduccion ABC
Modulacion AyBenFm, CenAb
Duracion (minutos) | 5:00

“Los doce apostoles” tiene una estructura tripartita tradicional en donde A y B se desarrollan en la
tonalidad Fm, modulando en el trio a la relativa mayor Ab. La modulacidn y los finales de cada parte estan

escritos utilizando el final caracteristico de marcha flnebre.

La introduccion es conducida por una melodia en los instrumentos arménicos que tiene como respuesta a

22— -
—

- - - 1 __‘Q_—LH—--—‘—‘ - z
las trompetas y clarinetes en la figura de tresillos . Esta figura serd recurrente a lo

largo de todo el transcurso de la marcha tanto en los motivos melddicos como en el soporte armonico.
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La primera parte desarrolla, a manera de oracion, un motivo de tresillos conducido a dos voces por las
trompetas. Los instrumentos armonicos hacen un contra canto que es apoyado por los clarinetes y el piccolo

con trinos en las notas largas.

La segunda parte los instrumentos llevan una melodia la cual es adornada por la figura de tresillos sobre
una misma nota por los demas instrumentos. Para la trompeta primera estos tresillos son en el registro medio
agudo por lo que muchas veces es catalogado por los instrumentistas como “pesado” refiriéndose al esfuerzo

utilizado para esta segunda parte.

El trio modula a la relativa mayor Ab, en donde el motivo se desarrolla en forma de periodo. La primera la
primera exposicion de la melodia es realizada por los tenores y baritonos con adornos y trinos de clarinetes y

piccolo.

La segunda casilla esta a cargo de las trompetas en la melodia principal con una contra melodia en
instrumentos arménicos, clarinetes y piccolo. Esta Gltima es la misma que en la primera repeticion del trio

hicieran solo los clarinetes y piccolo. El final es un final caracteristico de marcha funebre.
El autor de esta obra era interprete del tenor, razon por la cual en muchas de sus obras, como “El cuervo”

y “Los Doce Apostoles”, le asigna una parte importante de la melodia a los tenores y baritonos, en especial

en el registro medio agudo que exige mayor dominio técnico del instrumento.

10. Marcha: Granadera Religiosa

Ficha de analisis de marcha

Nombre Granadera Religiosa

Autor Andénimo

Forma AB

Modulacién Db

Duracién (minutos) | 1:47 dependiendo el lugar de la celebracion

Esta es una marcha bipartita en tonalidad de Db. La parte A tiene un motivo que se desarrolla en forma de
periodo. La primera y segunda casilla terminan en acorde de dominante - Ab7 -. La segunda casilla prepara

para que entre el nuevo motivo melddico en anacruza.
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En esta segunda parte, el motivo se desarrolla en forma de oracién debido a que en el compas cinco se
repite el motivo principal de la parte A como respuesta. Curiosamente esta marcha no tiene un final

caracteristico de marcha funebre sino termina con una negra en el primer tiempo del Gltimo compas.

La granadera religiosa es la marcha protocolaria para cualquier festividad catélica relacionada con la
cuaresma y veneracion de imagenes. Se interpreta en la salida y entrada de la procesion y su duracién depende

de este proceso.



VII. DISCUSION Y COMENTARIOS

Luego de hacer una revision musical a las marchas funebres mas populares en la tradicion guatemalteca y
compararlas con otras composiciones occidentales y del propio continente, se puede observar que la

composicién de las mismas, ha creado un género musical como producto de la mezcla de varias influencias.

Cualquier género de los ultimos 100 afios, ha sido un producto de una influencia marcada de varios estilos
y culturas, que al estacionarse en un lugar especifico, van desarrollando caracteristicas propias que lo vuelve
algo novedoso y de influencia en el futuro.

El Jazz, el tango, el mariachi y otros, son géneros musicales que fueron desarrollados y concebidos como
tales en Ameérica, pero son producto de la influencia de la academia musical occidental, tradiciones y culturas

gue coincidieron en una época y en un lugar.

Las marchas fanebres en Guatemala es la coincidencia de los directores y bandas de marcha al estilo
aleman, francés, etc.; la musica catdlica desde la conquista a la época independiente; la celebracidn tan
peculiar como se vive en la Semana Santa en Guatemala; y por Gltimo, pero la mas influyente de todas, la
religion catélica, impuesta luego de la conquista.

La preparacion del anda con sus adornos suntuosos y de gran dimension, las jornadas de mas de 15 horas,
la preparacion, la cantidad de cargadores (cucuruchos), la difusiéon de medios de comunicacion como radio,
prensa y television, las alfombras, la comidas y otros, hace de las procesiones un espectaculo para el

guatemalteco, y un espectaculo alin mayor, casi increible, para los turistas, ajenos a esta cultura.

La musica a lo largo de la existencia del Hombre, ha sido un mudo y sonoro testigo de su forma de vida. En
Guatemala, la cultura musical propia del pais, es de escasa difusion y aceptacion. La marimba, es muchas
veces sinénimo de discriminacion, por decir es de “indios”; las marchas funebres, por decir que son
“aburridas”, hasta incluso, los grupos de musica popular, son tachadas de ser “malos”, simplemente por ser un
producto propio del pais. Sin necesidad de decir que todo lo que hay en Guatemala “es bueno”, o solo porque

es de Guatemala, “es bueno”; se observa en la gente un rechazo a priori a la mdsica nacional.

Las marchas flnebres no estan hechas para bailar, sino como su nombre lo indica, son para marchar en la
procesion. El objetivo utilitario es ayudar a la reflexion, tratando de que a través de las distintas melodias, el
cucurucho pueda internarse dentro de él mismo. Es por esto que es una musica programatico, como lo han
sido las obras de Wolfang A. Mozart, Johann S. Bach, John William, hasta los anuncios publicitarios
realizados con canciones de Malacates Trébol Shop, que buscan un fin determinado, que la mayoria de veces,
no es hacer una obra de arte propia del autor, sino que sea tocada en una procesion.
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Si fuera de otra manera, tal vez habria marchas fGnebres en %, mas rapidas, con duracién de 20 minutos,
etc. Pero si tuvieran estas caracteristicas, no serian marchas flnebres, tomando este nombre como un género,

por lo que se podria aventurar a afirmar que es un género utilitario.

No se debe, en este caso, juzgar el término utilitario en forma despectiva, sino al contrario, una mdsica que

tiene un fin muy noble y espiritual que ademas, fortalece la identidad guatemalteca.

El analisis que se hace de los motivos, oraciones, periodos, formas e instrumentacion, refuerza la posicion
de que se trate a las marchas fanebres como un género musical especifico. Vale la pena observar que de ellas
tienen pocos elementos sorpresivos y/o novedosos, es decir, tiene un final predestinado y una modulacién
predestinada sin ni siquiera haberla escuchado por primera vez, cosa que facilita mucho al misico, la lectura a
primera vista. A manera personal, el autor piensa que la composicion de las marchas funebres esta estancada y

gue no ha habido intentos por renovarla, y de esa manera, involucrar a mas gente en su estudio y disfrute.

¢Acaso los compositores de Europa siguen componiendo igual a Mozart? Por supuesto que no, claro estg,
lo estudian; pero su vision de composicion va mas alla que repetir lo que un gran maestro hizo. En posicion
contraria, se puede anotar que la gran mayoria de los compositores actuales de marchas flnebres en
Guatemala, son musicos aficionados que tienen mas veneracidn a determinada imagen, que un discurso
musical, lo cual merece un gran mérito y a la vez sirve de reprimenda hacia los musicos guatemaltecos de
profesion, que no han dado cuenta de un género propio del pais, en donde pudieran desarrollarse, aunque se

de manera minima.

El presente estudio, un estimulo méas para que los distintos musicos del pais revisen este género que ha sido
prejuzgado durante mucho tiempo. No seria necesario ser un musico solo de marchas funebres, pero si que
este género influyera para nuevas composiciones mas ambiciosas.



VIII.CONCLUSIONES

Las marchas flnebres son un género musical propio de Guatemala.

Las marchas flnebres en Guatemala, generalmente presentan una forma AB 6 ABC.

Las marchas finebres de Guatemala, son un género programatico y utilitario.

Las marchas flanebres en Guatemala, tienen un final caracteristico, con la figura

rl r v v M
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La instrumentacion para la interpretacion de marchas fanebres, es similar a la utilizada en una banda

marcial, a excepcion de cornos franceses, flauta transversal y saxofon.

Las marchas fanebres, por lo general, tienen una modulacion a la relativa mayor o una cuarta justa

por encima de la tonalidad de armadura.

Las marchas fanebres, como titulo emplean frases, personajes o situaciones que reflejan la Pasién de

Cristo.
Segln la preparacion académica de los musicos de procesion, estos pueden ser profesionales,
estudiantes de masica (alumnos de la Escuela Militar de Musica, Conservatorio Nacional de Musica

y otras entidades privadas) y aficionados (conocimientos elementales de musica).

Generalmente, se desarrollan motivos breves a lo largo de ocho compases, salvo algunas

excepciones.

Existen marchas funebres que presentan caracteristicas especiales en su forma musical, respecto a la

mayoria de las composiciones de este género.
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IX. RECOMENDACIONES

A partir de las conclusiones del presente estudio, se recomienda:
e Fomentar la investigacién de la misica guatemalteca, en base al analisis critico musical e histérico.

e Promover el conocimiento de la musica guatemalteca, en la costumbre popular, a través de la

difusion seria de este trabajo.

e Realizar estudios mas profundos sobre las marchas fanebres, respecto a tépicos como: historia,

composicién y la relacién de estas con la espiritualidad de la fe cat6lica.
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ANEXO 1

Terminologia a utilizar en el estudio

Archivero: Persona encargada de repartir y recoger partituras a los masicos antes y después de

cada interpretacidn. Tiene el sobrenombre de chivero.

Banda de procesion: Agrupacion musical organizada para interpretar marchas funebres por

instrumentos de viento metal, viento madera y percusion

Caiman: Término en la jerga musical guatemalteca para designar a la persona encargada de hacer

el trato comercial con la Hermandad y conseguir a los musicos que tocaran en el evento musical.

Generalmente es el director musical de la banda.

De largo: Término utilizado en la jerga musical para indicar que no se haran repeticiones de las

partes musicales, sindbnimo de “segundas”.

De memoria: Expresion con la que el director o archivero indica la ejecucion proxima de una

marcha que no tiene partitura, es decir el musico la interpretara de memoria.

El silencio: Término imperativo que el director musical de la banda usa para dirigirse a la

trompeta lider para que intérprete el toque de honor funebre.

En armonia: Término utilizado para referirse a cuando dos o méas instrumentos tocan diferentes

nota de un acorde.

Estrenos: Término con el que se designa a las marchas que se tocaran por primera vez en la

historia musical de la procesion.

Forma musical: Es la organizacion de las ideas musicales a lo largo de la extension temporal de

una obra. Se realiza a partir de un motivo o una célula que se repite, se modifica y desarrolla.
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Hueso: Disfemismo para indicar una oportunidad de trabajo musical.

Instrumentos armonicos: Con este término se refiere en el presente estudio, a los instrumentos
los cuales generalmente se les asigna notas en figuras ritmicas que definan la armonia asi como

también contra melodias a la melodia principal.

Instrumentos melddicos: Con este término se refiere el presente estudio a los instrumentos a

los cuales generalmente se les asigna la melodia principal de una marcha.

Maderas: Seccién de instrumentos de la banda de masica de procesion que incluye clarinetes,

piccolo y flauta.

Marcha funebre: Obra escrita para ser interpretada en un cortejo procesional en el periodo de

Ccuaresma.

Mater: Abreviacion para referirse a la marcha “Mater Dolorosa”.

Metales: Seccién de instrumentos de la banda de misica de procesion que incluye trompeta,

trombdn, baritono, tuba y helicén.

Percusién: Seccién de instrumentos de la banda de msica de procesion que incluye timbales,

redoblante, wong, bombo y platillos.

Plaza: Término referido para indicar el trabajo musical asignado a una persona.

Remire: Sobrenombre que lleva la marcha funebre “Lagrimas” y que hace alusion a sus tres

primeras notas.

Segundas: Término utilizado en la jerga musical para indicar a los mésicos que no haran

repeticiones sino se ird directamente a las segundas casillas.



Suple: Disfemismo para indicar a una persona suplente en el oficio de mésico dentro de una

procesién.

Unisono: Término utilizado para referirse a cuando dos o mas instrumentos tocan la misma nota,

aungue estén en octavas diferentes.
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ANEXO 2

Marchas de referencia al estudio
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ANEXO 3

Indice del disco compacto, CD, adjunto que incluye algunas marchas

utilizadas en analisis descriptivo y de referencia al estudio

10.

11.

12.

13.

14.

15.

Dios Mio

Mater Dolorosa

La Resefia
Granadera
JesUs del Consuelo
Sefior de la Merced
El Martirio

La Dolorosa

JesUs de San José
Lagrimas

La Fosa

Dolor, Consuelo y Alegria
Sudor de Sangre
JesUs del Consuelo

Sefior, pequé
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