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1.  INTRODUCCIÓN 

 

El saxofón ha sido, durante muchos años, víctima de una concepción errónea de 

que es fácil de tocar. Este punto de vista podría ser fácilmente corregido 

agregando una sola palabra: es fácil de tocar “mal”.  
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La primera producción de un sonido y el dominio de problemas técnicos 

involucrados al tocar melodías simples, se puede lograr con menos esfuerzo que 

con la mayoría de instrumentos de viento.  

 

El principiante interesado, provisto de un esquema de digitación puede, en un 

tiempo relativamente corto, hacer un rápido adelanto aparentemente.  El avance 

de esta forma es engañoso y crea la impresión de que no es necesario hacer un 

estudio serio y que no se requiere un esfuerzo de concentración.  

 

Aunque el valor del saxofón crece constantemente, hay todavía mucho para 

avanzar antes de que se convierta en un miembro corriente de la familia de los 

instrumentos.  Se debe dar crédito a los solistas y a los intérpretes que dedicando 

la vida a la explotación de sus posibilidades, han convencido al público de cuándo 

se toca artísticamente. Gracias a las interpretaciones de los artistas, muchos 

compositores se han interesado en escribir para este instrumento y la literatura, 

aunque no abunda se está incrementando en forma considerable tanto en 

cantidad como en calidad.  

 

Los estudiantes, preguntan a menudo, por qué el saxofón no se incluye en la 

orquesta sinfónica. Hay varias razones:  

 

Cuando la literatura sobre la sinfonía se desarrolló en sus comienzos, el 

instrumento no existía. Los primeros intentos por incluirlo no tuvieron suerte 

debido a la inmadurez del sonido del saxofón y su imposibilidad de mezclarse bien 

con otros  instrumentos.   

 

El Standard de la ejecución saxofónica no ha alcanzado todavía el punto donde el 

compositor o director pueda siempre estar seguro de la interpretación competente 

a nivel sinfónico.  
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Este último punto es de una importancia muy grande y carga la responsabilidad de 

esta negligencia directamente en las espaldas de los saxofonistas. Si bien son 

evidentes los pasos alentadores sobre el mejoramiento de los niveles de 

interpretación.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.  OBJETIVOS 

 

Dar a conocer mediante la interpretación de obras de diferentes épocas y parte del 

repertorio para saxofón, como componente de la proyección de la música erudita, 

compuesta para este instrumento.  
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Mostrar algunos aspectos relevantes de interpretación, para optimizar los recursos 

técnicos a la hora de desarrollar el ejercicio musical, basados en el análisis y 

estudio de las obras. 

 

Mostrar en el Repertorio partes importantes en las interpretaciones de las Obras. 

 

Hacer que el público obtenga este material de ayuda para dar a conocer y divulgar 

gran parte de obras y compositores. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

3. PERÍODOS MUSICALES 

 

 

3.1 Período Nacionalismo Ruso. 
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Surgió en pleno siglo XIX y terminó en un lapso de 5 décadas.  Una parte de la 

música compuesta durante el Romanticismo se llama  nacionalista.  Los 

compositores nacionalistas se enorgullecían de la música  y las culturas de sus 

países natales y de tierras lejanas. Fusionaron  leyendas y folclor nativo y ritmos 

de danzas en sus composiciones. Rusia fue el principio del nacionalismo. Mihhail  

Glinka (1804-1857) combinó las canciones del folclore ruso y estilos clásicos  

Europeos para producir las primeras composiciones nacionalistas Rusas. Los 

compositores más importantes que siguieron a Glinka llegando a ser los 

abanderados de  la música nacionalista de Rusia: Mily Balakirev (1837-1910), 

Cesar Cui  (1835-1918), Alexander Borodin (1833-1887), Modeste Mussorsky  

(1839-1881) y Nicolai Rimsky-Korsakov (1844-1908), llamado el grupo de los 5, de 

hecho el compositor Ruso Alexander Glazounov (1865-1936), que fué discípulo de 

este. 

 

 

3.2  Período Moderno. 

 

La música moderna: Entre 1905 y 1985, período que representa una crisis en los 

valores de la música clásica y su rol dentro de la vida intelectual, y la extensión de 

la teoría y la técnica. Algunos teóricos, como Arnold Schoenberg ,"Brahms, insiste 

en que el Modernismo representa una progresión lógica de las tendencias en la 

composición del siglo XIX. Otros sostienen un punto de vista opuesto que indica 

que el modernismo representa el rechazo o la negación del método de 

composición clásica. 

 

 

3.3 Música Colombiana. 

 

3.3.1  El Bambuco. 

 

Macintosh%20HD:/wiki/Arnold_Schoenberg
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Género musical Colombiano, catalogado como el más importante de este país, 

definiendo esta importancia en el hecho de ser reconocido entre los emblemas 

nacionales.  Es un ritmo que trascendió en el ámbito nacional, sin discriminar 

regiones ni clases; por eso es, sin duda alguna, la máxima expresión del folclore 

de Colombia. Este género musical que se expandió desde el suroccidente de 

Colombia (departamento del Cauca), hacia el sur (Ecuador y Perú) y hacia el 

nororiente (departamentos de Antioquia, Tolima, Cundinamarca, Boyacá y 

Santander), logró en menos de 50 años, convertirse en la música y danza 

nacional, pasando del anonimato de la música rural, a ser considerado símbolo 

nacional. En las últimas décadas, el bambuco ha recibido influencias de la balada, 

el jazz y el rock, sin dejar de lado la música académica, sino como una manera de 

abrir con otros géneros, para tener propuestas innovadoras, las que no siempre 

son bien recibidas, debido a que algunos sectores consideran que esta creatividad 

rompe con la sonoridad propia del ritmo, redefiniendo así, la tradición, ideologías y 

procesos sociales asociados con éste. 

 

 

Para quienes no conocen de música, se puede decir que el bambuco, es algo mas 

que un ritmo, algo mas que un conjunto de piezas, es un estilo, una forma de hace 

música nacionalista de salón, con intensiones de virtuosismo. El Bambuco, es un 

ritmo terciario de 3/4 y 6/8, ejecutado con base en instrumentos cordófonos: tiple, 

bandola, guitarra y requinto; en algunos casos se le agrega pandereta y flautas 

metálicas o típicas: algunas estudiantinas han llegado a utilizar contrabajo y violín, 

y poco a poco, los compositores de cada nueva generación, le han ido 

introduciendo variedad de instrumentos, siendo así que en la actualidad se 

interpreta en todo tipo de conformaciones instrumentales y vocales; desde un 

solista, hasta una orquesta sinfónica o un gran coro polifónico. 

 

 

3.3.2  El Pasillo. 
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En la actualidad el pasillo ha variado radicalmente y es precisamente por que 

desde sus orígenes mismos el aire de pasillo se afincó y sustentó en construir 

sobre una estructura antigua unas nuevas formas de concebir la creatividad para 

la música colombiana.  Su esencia sigue concebida desde un ritmo ternario, pero 

ese viejo estilo inventado por esquemáticos que pretendía estatizar el ritmo quedó 

atrás hace mas de 20 años, hoy el pasillo admite las letras con belleza poética, la 

armonía libre, inversiones, acordes de onceava, treceava, disonancias, armonía 

cuártica. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

4.  REPERTORIO A INTERPRETAR 

 

 

4.1  Concierto para Saxofón Alto en Eb.  Glazounov. 

 

4.2  Ballade para Saxofón Alto en Eb.   Henri Tomasi. 
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4.3  Sonata  para  saxofón soprano en Bb II Movimiento.  Andrés Alén. 

 

4.4  En todo momento  –  Bambuco.  Rubén Darío Gómez 

 

4.5  De nuevo en Casa  -  Pasillo.  Rubén Darío Gómez. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

5.  RESEÑAS BIOGRAFICAS 

 

 

5.1  Alexander Glazounov 
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Compositor Ruso (1865 – 1936). Nació en San Petersburgo y falleció en París, 

comenzó a estudiar piano a los 9 años y a componer a los 13. De niño tenía una 

excelente memoria musical y mostró dotes para la composición. Por consejo de 

Balakirev estudió con Rimski-Korsakov. Escribió su primera sinfonía a los 16 años. 

Su primera sinfonía Op. 5 (1881)  fue compuesta a los 16 años y fue estrenada por 

Balakirev en un concierto de la llamada Escuela Libre de Música, el cual tuvo un 

gran reconocimiento.  Esta obra fue estrenada en Rusia y Alemania y elogiada por 

Lizst.  A los 21 años Glazounov ya era uno de los principales compositores rusos 

de la época. Su música, en su mayor parte instrumental, posee gran colorido, 

aunque éste se desprende más de su maestría en la orquestación que de sus 

atrevimientos armónicos. Se advierte en él un matiz impersonal, que muchos 

atribuyen a su preocupación por el cultivo de las formas clásicas. 

 

Tuvo una carrera extensa y distinguida como profesor, comenzando con el 

nombramiento como profesor de instrumentación en el Conservatorio de San 

Petersburgo en 1899.  Llegó a ser Director del mismo Conservatorio, diez años 

mas tarde en donde se mantuvo hasta 1922.  En 1928 abandonó la URSS y se 

estableció en París en 1932.  Vivió en esa Ciudad hasta su muerte en 1938. 

 

Glazounov fue un gran compositor orquestal, escribió 8 sinfonías, conciertos, el 

cual se destaca el concierto para Saxofón en Eb y Orquesta, poemas sinfónicos, 

música de cámara, incluyendo cuartetos de cuerda y numerosas suites, dos 

ballets, Raymonda y Las Estaciones que son muy requeridos por el público.  La 

mayor parte de su música ha pasado al olvido.  Glazounov fue un compositor 

conservador con un lenguaje post-romántico influido por Brahms.  Todos los datos 

de la época muestran que Glazounov tenía varios talentos musicales, como por 

ejemplo, memorizar grandes obras después de escucharlas por primera vez. Para 

tener en cuenta de que Glazounov no escribió operas. 
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5.2  Henri Tomasi 

 

Compositor y director francés, nació en el año de 1901 en Marsella, y falleció en 

1971 en París.  Comenzó su formación musical en Marsella y luego ingresó al 

Conservatorio de París para estudiar piano, contrapunto, composición y dirección. 

En 1927 ganó el Prix de Rome y en 1952 recibió el Grand Prix de la Musique 

Francaise. 

 

En 1940-1944, Henri Tomasi se incorpora a la Orquesta Nacional en Marsella.  En 

1945,  el Requiem para la Paz, dedicado "a todos los mártires de la resistencia y a 

todos los que fueron a Francia", pero que el final paradójicamente señala el 

período místico de Tomasi. El descubrimiento del horror de los campos lo condujo 

a una profesión de fe atea hasta el final de su vida. 

 

Aunque su música orquestal es importante, fue atraído sobretodo por el teatro, y 

fueron dos obras teatrales las que le dieron fama: L’Atlantide, estrenada en 

Mulhouse en 1954, y Miguel de Mañara, montada en Munich dos años más tarde.  

Tomasi fue un brillante orquestador y escribió numerosos conciertos.  Una de las 

primeras obras de Henri Tomasi, fue escrita a la primavera en 1918.   Pertenecíó a 

una generación de músicos franceses que se finge ignorar actualmente bajo la 

protección de un pretendido "no modernismo" aparente ". 

 

Su producción sobresale por la evocación de amplios espacios, el empleo de ricos 

contrastes y cierto carácter exótico. Su música es directa, ocasionalmente 

disonante y altamente colorida. Se podría encasillar su creación dentro de la 

música contemporánea. 

 

En la Ballada los sonidos y colores de la obra son de gran influencia de sus 

contemporáneos Franceses. 
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5.3  Andrés Alén 

 

La Habana, Cuba, 1950. Pianista, compositor, arreglista, pedagogo. Es uno de los 

más talentosos pianistas de la segunda mitad del siglo XX en Cuba. Fue nominado 

al Premio Grammy Latino 2001 por su CD ANDRES ALEN PIANOFORTE que 

incluye casi toda su obra para piano solo escrita hasta la fecha. 

 

Desde muy pequeño recibió clases de piano de Oswaldo Alén, su padre, quien era 

ya en esa época un conocido músico dentro del mundo del piano-bar de La 

Habana. De él recibió no sólo la enseñanza académica inicial, sino toda la 

influencia de la música popular del momento. Corría la era de oro de la música 

cubana y la misma se proyectaba hacia muy variados escenarios en el mundo. 

Eco de esta situación, la familia Alén trasladó en 1955 su residencia hacia la 

ciudad de Nueva York donde el niño Andrés entra en contacto con el mundo 

musical latino de esa ciudad. Por el estudio que tenía su padre para dar clases de 

música en la calle 53 y Broadway, pasaron afamados artistas, no solo de Cuba 

sino de México, Puerto Rico y otros países de América Latina. 

 

Andrés ingresa en la Escuela Nacional de Arte. En 1970 concluye sus estudios 

con rendimientos académicos excelentes y comienza su vida profesional como 

concertista y profesor de piano. También por esta época escribe sus primeras 

composiciones e incursiona como intérprete y compositor en el campo de la 

música popular. Recibe una beca para cursar estudios superiores de música en el 

Conservatorio P.I. Tchaikowsky en la ciudad de Moscú. 

 

Durante la década del 80 es profesor de piano en las escuelas y conservatorios 

más importantes de La Habana. Junto a su actividad como pianista incrementa 

considerablemente su labor como compositor, Pero sobre todo une estas 

actividades en forma creciente a trabajos cada vez más serios dentro de diferentes 
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campos de la música popular. Fue en estos primeros momentos el jazz o jazz 

cubano quizás el género más cultivado. 

 

En 1989 se une al grupo musical del famoso trompetista cubano Arturo Sandoval, 

donde no solo toca los teclados sino además hace arreglos y composiciones 

musicales. En 1991 integra el grupo Perspectiva con el cual trabaja hasta 1995. 

Con ambos grupos Alén despliega una intensa actividad internacional y desarrolla 

sus habilidades como jazzista y arreglista. 

 

Como pedagogo ha formado varias generaciones de pianistas que han obtenido 

premios nacionales e internacionales. Pero lo más trascendental de su actividad 

como educador es la transmisión a sus alumnos de una forma muy cubana de 

tocar el piano. Alén ha logrado convertir la música cubana, no solo en un vehículo 

necesario para aprender "lo cubano" sino para aprender mejor "la música". Esto le 

otorga un rango universal a su proyección como pedagogo. 

 

“Un comentario de la obra sobre la Sonata para clarinete o saxofón soprano y 

piano, fue creada en 1988 e inmediatamente grabada por Miguel Villafruela en el 

saxofón soprano y Andrés Alén al piano.  

 

 

 

 

5.4  Rubén Darío Gómez Prada 

 

Nació en Zapatoca (Santander) en 1973. Inició sus estudios musicales en 

Bucaramanga a los 6 años de edad al lado de su padre y posteriormente en el 

Conservatorio Departamental de Música de Santander. 

 

Licenciado en Música de la Universidad Industrial de Santander, donde creó la 
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Banda Sinfónica Universitaria. Reconocido Director y compositor, pedagogo y 

arreglista Santandereano.  Como compositor ha recibido el máximo galardón a la 

mejor obra inédita instrumental en los festivales Hatoviejo COTRAFA 1999 Y 

2003, festival Nacional de Neiva 2002, primer puesto en el festival de Composición 

de Neiva con el Bambuco "En todo Momento", XXX festival Mono Nuñez 2004, 

festival Nacional de Bandas Anapoima 2004, festival de Bambuco inédito para 

Banda en Tocancipá 2004 y 2005, en este último dirigiendo la Banda Infantil 

Mochila Cantora, como arreglista Obtuvo el primer lugar en el concurso Nacional 

de Bandas en Paipa 2003 y 2004. Ha sido alumno de destacados compositores y 

directores como Blas Emilio Atehortua, Germán Gutiérrez, Jesús Alberto Rey y 

Fernando León. Se ha desempeñado como director, arreglista y pianista de 

Orquesta RH+, con la cual ha sido ganador de 3 Congos de Oro en el Festival de 

Orquestas de Barranquilla. Desde 1999 se ha desempeñado como tallerista del 

Programa Nacional de Bandas del Ministerio de Cultura en el área de Teoría 

Musical. Desde el año 2003 viene realizando composiciones y arreglos para 

bandas de viento, lo que lo ha llevado a ser reconocido como una de las jóvenes 

figuras del movimiento. 

 

 

 

 

 

6.  ANALISIS FORMAL DE LAS OBRAS 

 

 

6.1  “Concierto En Mib”   Glazounov  

 

6.1.1  Generalidades 
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La forma de este concierto antes que nada, está concebida de manera especial 

para exponer los recursos técnicos e interpretativos del instrumento, mediante 

cadencias, trinos, stacattos, series,  escalas, apoyaturas, múltiples matices, 

reguladores, acentos, etc. Pese a esto, prevalece un marcado carácter romántico 

y nostálgico que se evidencia a lo largo de la obra, la cual entre otras cosas 

presenta múltiples modulaciones. 1 

 

 

6.1.2  Análisis Técnico 

 

La macro estructura de esta obra podría enmarcarse dentro de una  FORMA 

LIBRE POR SECCIONES, dada su asimetría y la diferencia entre sus partes, ya 

que solo al final es realizada la re-exposicion de los elementos empleados para su 

composición. 

 

El concierto Inicia con un período de 12 compases, -1 subperíodo inicial de 4, en 

donde se realiza una pregunta (Fig.1), sucedido por 2 semiperiodos que exponen 

la respuesta y un pequeño desarrollo que descansa en un pedal a la altura del 

compás 23.  

 

Fig.1 

 

Luego de este pedal se aprecia una variación al tema inicial durante 3 compases 

con otros 3 consecuentes que realizan una imitación a la tercera superior, y cuya 

terminación es modulante al igual que las secuencias consecuentes, que modulan 

                                                
1 * (La numeración de compases se efectuará incluyendo los del acompañante para una mayor precisión.) 
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en cada compás completando este nuevo periodo de 10 compases. Estas 

secuencias modulantes comprenden desde el compás 33 hasta el 36 y reposan en 

un breve interludio del acompañamiento, el cual a su vez prepara el inicio de la 

parte B.   

 

La parte B inicia en tonalidad menor (Gm) y presenta un carácter algo triste y 

evocador (C.40). Aquí se suscita una especie de relato del instrumento en donde 

pareciera se reflejaran algunas dolencias y dudas que quiso plasmar el 

compositor. Las figuras utilizadas aquí son en su mayoría tresillos de corcheas y 

semicorcheas entre otras. Estos tresillos son reiterados en varios pasajes de la 

obra y se ubicarían como un segundo elemento o segundo tema. (Fig.2)  

 

Fig.2 

 

Se puede también apreciar de nuevo el juego de preguntas y respuestas que 

conducen a una apasionada secuencia de semicorcheas que desde el compás 53 

hasta el 66 realizan acelerados movimientos con una velóz escala descendente en 

fortíssimo durante los últimos dos, finalizando de esta manera la parte B de la 

obra.  

 

A continuación hay un intermedio realizado por el acompañamiento (Piano u 

orquesta), en donde se reitera el tema principal de la  parte A con ciertas 

variaciones durante 14 compases.   Cuando el saxofón incursiona nuevamente, a 

la altura del compás 81, (Fig.3). lo hace con una lenta escala descendente hasta 

llegar a la tonalidad de Cb (C.85) en donde inicia con un nuevo material 

apasionado y dulce a la vez, algo ensoñador que denominaríamos Parte C.   
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Fig.3 

 

Esto se da durante un periodo de 8 compases, divisible en dos sub-periodos de 4 

y 4 respectivamente compuestos por frases de igual conformación rítmica. El 

periodo anterior se repite con variaciones durante 11 compases más, (divididos en 

sub periodos irregulares de 7+4) cuya característica radica en una melodía 

bastante emotiva.  Aquí ocurre una modulación a   Eb   en el compás 100 y el 

periodo total concluye en el 104. Alli inicia un nuevo periodo de 16 compases en 

los que se aprecian tresillos sucesivos, que se distribuyen en 4 subperiodos de 4 

compases respectivamente, imitandose a la 3 inferior los tres primeros mientras 

que el último, (Agitato poco) realiza una figura que anuncia la conclusión de esta 

parte. 

 

La parte D de la obra inicia con una breve introducción  de 2 compases que sirve 

de antesala a un nuevo tema el cual se desarrolla mediante secuencias sucesivas 

(Fig.4).  

 

 

Fig.4 

 

Este nuevo tema compuesto por la frase de la figura cuatro, se expone varias 

veces en semi periodos de cuatro compases, realizando su respectiva imitación, 

desde el compás 125 al 149, en donde el acompañante u orquesta realiza un 

breve puente de tres compases, preparando una nueva intervención del solista, 
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compuesta por escalas y frases sueltas. Esta especie de llamado a la cadencia es 

precedida de una pequeña serie de preguntas que inician en el 156, retornando al 

compás binario y desarrollándose  durante un pequeño periodo de 4 compases 

que encuentran su reposo en una redonda en la bemol.  

 

Siguiendo a esto y retomando el compás de 3/4 se aprecia una serie de tresillos y 

unos dos compases de escalas que dan la entrada a la cadencia principal del 

concierto.  

 

 

6.1.3  Cadencia 

 

Esta cadencia inicia a la altura del compás 164.  El tema inicial es planteado 

durante los dos primeros compases. Su particularidad radica en la exposición de 

un esquema serialista conformado por 5 notas. Este inicio de la cadencia toma a 

mi como nota de partida en cada compás, para concluir en si, luego de hacer 

algunas escalas y figuras basadas estrictamente en la siguiente serie (Do, Re#, 

Mi, fa, la#)  (Fig.5). 

 

 

Fig.5 (Serie de la Cadencia) 

 

Es decir, el eje central de esta cadencia es un juego entre E y B respectivamente, 

pero siempre tomando E como nota inicial y si como nota final, ya se hable de 

media frase o de la frase completa. Las notas de paso serán las restantes de la 

serie principal (Re#, Fa y La#)  Ver Fig.5 
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Esta parte serialista se extiende por un periodo de 12 compases. Desde el 164 

hasta el 175.   A partir del compás 176 la cadencia continúa pero ahora 

empleando la técnica del stacatto y de manteniendo un orden casi serial, que se 

puede apreciar en cada primero y tercer tiempo de cada compás, formando una 

escala descendente totalmente simétrica. Nótese que la escala se marca en 

primero y tercer tiempo respectivamente para luego dar paso a una serie de frases 

caprichosas o sueltas, cuyo carácter pretende crear una atmósfera de dudas 

dentro de un monólogo saxofonístico a placer del instrumentista. Este segmento 

de la cadencia, que llamaríamos segunda parte tiene una extensión de 11 

compases al cabo de los cuales incursiona la orquesta durante 4 compases que 

sirven de apoyo a una nueva incursión de las notas de la serie inicial pero esta 

vez, exponiéndola mediante un juego sucesivo de octavas (Fig.6).  

Fig.6 

 

El juego prevalece durante un periodo de 10 compases. (del 191 al al 200), 

presentando  una especie de conclusión,  durante los 11 compases consecuentes 

en los que se aprecian las octavas antes citadas, pero con células rítmicas 

diferentes que dan la aparición a un nuevo tema, (Fig.7) que será respaldado por 

la orquesta o el acompañamiento mediante sus respectivas imitaciones.  

Fig.7 

 

La parte de la cadencia es cerrada por tres compases que realiza la orquesta o 

piano.  Aquí vendría la parte E de la obra, la cual, contiene en su 
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acompañamiento reiteraciones de las partes anteriores, aunque lo expuesto por el 

saxofón es completamente distinto  y su tempo varía nuevamente a un piú 

moderato cantabile. (Fig.8)  

 

 

Fig.8 

 

Aquí juegan papel relevante 2 melodías claves, (Fig,8) y (Fig.9). 

 

Estas melodías dejan de intercalarse desde el compás 260, en donde, aunque el 

acompañamiento expone material antes citado, con sus respectivas variaciones, el 

saxofón ejecuta nuevas melodías, de forma más bien libre y sin un esquema 

melódico determinado. Estas nuevas incursiones se hacen por medio de tresillos, 

manejando esta célula que es reiterativa en varios pasajes de la obra. 

Fig.9 

 

Estas exposiciones de frases largas, de 4 compases cada una, conformadas por 

tresillos tienen su final en el C.277 que da lugar a otro intermedio por parte del 

acompañante.  

 

En el 283 podemos apreciar nuevo material dentro de la misma parte E (Ver fig.8) 

cuyas imitaciones guían hacia un clímax realizado por algunos trinos reiterativos 

que desembocan en una sucesión de escalas e imitaciones, que varían de matices 

constantemente, llegando a un leve reposo con un diminuendo sobre el compás 

308.  
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Al comienzo del 309 suscita una síntesis de varios de los elementos rítmicos 

utilizados en la obra, que principalmente fueron combinación de negras y blancas, 

tresillos de corcheas y sucesión ascendente y descendente de semicorcheas.  

 

Iniciando estos interesantes sub-periodos re-exposición de  las octavas que se 

citaron en la parte serial, pero esta vez, sin el mismo orden que presentaron en la 

cadencia. El siguiente sub-periodo, también de 4 compases esta constituído por 

una nueva secuencia cuyo eje consiste en una célula serial, carcacterizada por 

algunos acentos y reguladores y cambios de matices. Al igual que en las octavas 

anteriores, la célula rítmica se repite pasando por varias tonalidades. Esta parte va 

desde el compás 317 al 325.  Seguidamente incursiona otro elemento empleado 

durante la obra que fue el de las figuras largas (Blancas y negras). Se podría 

encasillar este fragmento dentro de un periodo perfecto de 8 compases.  

 

6.1.4 Preparación del cierre. 

 

El llamado a la conclusión de la obra inicia a la altura del compás 325, el cual 

expone algunos arpegios que son imitados con modulaciones transitorias que 

pretenden anunciar el final.  

 

La idea que el compositor plantea aquí, es la de ir acelerando paulatinamente  la 

melodía. Desde su inicio en el 325, hasta su desarrollo veloz, en escalas de 

semicorcheas, citando de nuevo el material que otrora se expusiera, a lo largo de 

la obra. Esto se prolonga hasta el compás 344. 

 

Durante esta etapa se pueden apreciar diálogos concretos en los que el saxofón 

pregunta y la orquesta responde.  (Oír grabación) 

 

6.1.5  Coda 
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Con una extensión exacta de 8 compases, la coda empieza timidamente con 

algunos tresillos y va aumentando de velocidad hasta llegar a una serie de 

acentos en fortísimo, que pretenden dar la sensación de tónica – dominante – 

tónica reiteradamente con el ánimo de marcar el final. Aunque el saxo permanece 

en una misma nota, es el acompañamiento el que marca la resolución a tónica. 

Esta juego tónica y dominante prevalece durante dos compases (347-348) y 

desemboca en unas escalas consecutivas de semicorcheas, hasta llegar a un trino 

en el  compás 351 que se descuelga en fusas, muy velozmente para concluir en 

una octava cuya nota final es marcada con un sforzatto. El acompañamiento 

realiza una breve re-afirmación dando así, el final de la obra. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

7.  ANALISIS FORMAL DE LA OBRA 

 

 

7.1  “Balada Para saxofón alto”  Henry Tomasi. 

 

7.1.1  Análisis Introductorio. 
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En la balada para saxofón Alto y orquesta de Tomasi, se puede apreciar esa 

atmósfera teatral que influenciaba al compositor, ya que a lo largo de la misma, se 

recrean pasajes que evocan imágenes de esta índole.  

 

Por esta razón, la obra a analizar a continuación no posee una continuidad 

tradicional, sino más bien, obedece a un serie de escenas musicales por así 

denominarla. Podríamos compararla con una serie de actos, con diferentes luces, 

con diferentes argumentos, y esto es relevante mencionarlo, pues describe parte 

del  estilo compositivo  de Tomasi.  

 

 

7.1.2   Forma y análisis técnico 

 

La obra inicia en su parte A con un tema introductorio (Fig.1) cuya secuencia es 

expuesta posteriormente conformando una sección de 16 compases, Sub 

divididos en dos períodos de 12 y 4 respectivamente. Durante el segundo periodo 

de esta sección, se expone un nuevo tema. Tanto éste, como el tema inicial, son 

utilizados para su posterior explotación más adelante. 

Fig.1 

 

En el compás 44, el acompañamiento realiza un breve intermedio que sirve de 

paso a la siguiente sección. Esta la denominaremos b.(Fig.2) Inicia en el compás 

47 y consiste en una serie de tresillos que realizan una secuencia asimétrica, en 

referencia a las notas. Quiere decir que no obedecen a un patrón serial, si no a 

una secuencia más bien libre de carácter contemporáneo. 
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Fig.2 

 

Esta sección b, que esta contenida en A, se prolonga desde el compás 47 hasta 

el 64.  El periodo completo tiene una duración de 18 compases. Totalmente 

aislado de la parte anterior, aunque por su sonoridad, se puede concluir que 

guarda cierta relación con el inicio, debido a sus forma secuencial.  A la altura del 

C.66 inicia una nueva parte (B) en tonalidad de si menor, en donde predomina el 

orden pregunta respuesta. La pregunta se realiza durante dos compases y la 

respuesta en los dos compases consecuentes. Nótese este juego en la (Fig.3)  El 

periodo de estas preguntas y respuestas es conformado por una sección de 8 

compases (2 semi-periodos de 4 c/u.) La exposición de este nuevo tema (Fig.3) 

presenta un esquema simétrico y tonal. Luego de este periodo viene otro un 

desarrollo durante 8 compases más. (Del 73 al 80).  

 

Se evidencia aquí una variación en base al primero, ya que conserva la tonalidad y 

la conducción de forma similar al inicial. 

 

Fg.3 

 

 

Ocurre luego una modulación en el compás 81, en donde se retoma la tonalidad 

inicial   y algunos elementos del inicio, pero transformados de manera sustancial 

ya que el comienzo de la obra es lento, y aquí, lo que se expone es un tema vivo y 

alegre, que se podría asimilar a una danza celta por su carácter jovial.    
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Esta gran parte denominada parte C contiene varios periodos, con sus respectivas 

variaciones.  Intentando conservar el mismo esquema de 16 compases de la parte 

anterior, en esta sección a, (de la parte C), el compositor inicia exponiendo un 

nuevo tema durante los 4 primeros (81-84) para desarrollarlo en los 12 

consecuentes mediante secuencias de tresillos.  

La tonalidad empleada aquí, es La bemol mayor. 

 

Pasados tres compases de acompañamiento, incursiona el saxo en un piano y 

realiza con una variación el mismo juego pregunta respuesta durante 8 compases 

que se interrumpen súbitamente en el último compás del periodo y se reafirman en 

fortíssimo en otro compás adicional. El anterior sería el sección  b de la parte C , 

cuya característica consiste en exponer un material jovial y movido. (Giga). 

 

Iniciando en el compás 110, se aprecia una variación de los periodos anteriores. 

Este nuevo segmento de la obra lo denominaremos sección c, (Correspondiente 

a la gran parte C).  

 

Tomasi continúa exponiendo el juego pregunta respuesta, y aquí es bastante 

evidente esta relación. (Fig.4), como podemos apreciar en la figura.  

Fig.4 

 

Tanto la pregunta como la respuesta terminan en una negra con stacatto que le da 

un toque de firmeza o afirmación. Este nuevo juego pregunta-respuesta va hasta 

el compás 118. (9 compases) y es reafirmado por un periodo adicional de 8 

compases más. (Del 119 al 126). Este conjunto de los dos periodos anteriores, es 

lo que enmarcaremos dentro del periodo c, cuya totalidad es de17 compases. 
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Una vez terminada la sección c  de la  Parte C, el acompañante da un descanso 

al solista durante 13 compases. 

 

He aquí que inicia un periodo d (Todavía perteneciente a la parte C), el cual 

contiene un total de 15 compases.  

 

Arranca en el C.140 y va hasta el 154, dividido de la siguiente manera: sub 

periodo inicial de 4 compases, (Variación de la pregunta y respuesta, pero 

conservando esa relación), y sub periodo consecuente de 11 compases: Una frase 

bastante prolongada compuesta por tresillos de corcheas que van 

secuencialmente finalizando con un crescendo para finalizar en la nota mi3., la cual 

finaliza esta gran parte C. 

 

La parte D de la obra, se expone luego de un reposo de 6 compases por parte del 

piano o la orquesta. 

 

Aquí se expone un nuevo material desde el compás 161 que consiste en un 

incisivo y peculiar tema en tonalidad de  re menor. (Fig.5) 

 

Fig.5 

El periodo inicial cuenta con 8 compases. Le llamaremos sección a de la parte D.  

Este breve periodo, presenta más bien un carácter introductorio de la parte D, ya 

que se detiene en el C.168 para luego de dos compases de acompañamiento, 

iniciar un desarrollo en tonalidad de do menor.  Este desarrollo plantea una 

especie de búsqueda, aunque bien arraigada a la tonalidad. Podemos decir que 

consta de dos partes. La llamada búsqueda, que es formada por secuencias en 

donde se realizan stacattos durante de 8 compases (sección b de la parte D) y la 

otra que comprendería desde la mitad del compás 178 hasta el 206. En esta parte 
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el saxo realiza notas largas que le sirven de reposo, creando una sensación de 

calma. A partir del 192, se intenta re-exponer con imitación por aumentación la 

introducción de la parte, pero dadas las características de este periodo, se 

continuará llamando sección b de la parte D, cuya totalidad de compases 

(incluyendo el inicio del desarrollo denominado “Búsqueda” ), es de 35. 

 

En el compás 220 ocurre un flashback o una regresión a la sección b de la parte 

C , pero esta vez se plantea en otra tonalidad (La mayor) y realiza las misma 

células rítmicas que otrora empleara en aquel segmento de la Giga.  

 

Al ser este un material que ya había sido expuesto, lo llamaremos  re-exposición 

de b de la parte C. Su esquema presenta un periodo de 16 compases (Del 220 al 

235 ) y es conformado por secuencias sucesivas de tresillos. Inicialmente está 

subdividido en semi periodos  de 2 compases para luego desarrollarse mediante 

escalas cromáticas que concluyen con una terminación súbita en sol sostenido. 

(Estas terminaciones súbitas y los cortes intempestivos de frases, son 

características de la composición de Tomasi.) 

 

Pasado este flashback (Por asi llamarlo) la orquesta realiza un intermedio de 17 

compases.  Y comenzando en el compás 253, se realiza una re-exposición de la 

parte A , pero medio tono más abajo. No obstante esta re-exposición de A es casi 

idéntica y conserva la estructura original con una que otra ligera variación. Al igual 

que al inicio de la obra, esta sección contiene 17 compases. 

 

En el compás 270 se suscita un extraño puente que reposa esporádicamente en 

redondas ligadas. 

 

 

7.1.3   Cadencia 
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Luego del puente y de 5 compases más del acompañamiento viene un periodo de 

16 compases. Aquí se crea una atmósfera misteriosa conformada por una melodía 

disonante en la que predominan las tensiones y los tritonos. (Sección c de la 

parte D) . La anterior, que va desde el 276 al 301, sirve de antesala a la cadencia, 

cuya característica principal consiste en el uso de una célula rítmica insistente. 

(Fig.6) la cual mantiene ese carácter misterioso. Esta figura consistente en una 

corchea con puntillo + semicorchea seguida de blanca concluye la frase, 

descolgándose una octava abajo. (Ver figura).  

 

Fig.6 

 

Aunque mi bemol actúa en varios casos como centro tonal, más adelante, al 

cambio de armadura se podría pensar en una tonalidad abierta con múltiples 

modulaciones transitorias.  Esta cadencia es bastante libre ya que no obedece a 

un esquema o escala en especial. Digamos que sus elementos son algunas 

secuencias, como las que apreciamos en la figura 6. (Compás 313). 

 

La cadencia concluye con una insistencia de la figura que menciono 

anteriormente, exponiendo un fortísimo dramático y resuelto a la altura del compás 

341.  Luego de la cadencia inician una serie de re-exposiciones comenzando con 

la re-exposición de la giga del compás 81, culminada por unos marcattos súbitos 

que cortan abruptamente la línea melódica. 

 

A partir del compás 362 se re-expone la sección de preguntas y respuestas. De la 

sección c de la gran parte C y esto se prolonga hasta el compás 375 en donde se 

re-exponen otros elementos de toda la obra como las secuencias de tresillos, que 

se dan a lo largo de la obra. También podemos ver aquí, en esta parte de re-
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exposiciones, segmentos de la secuencia como en la figura 6. Esta sección 

culmina con una escala ascendente que se rompe abruptamente. 

 

Esta parte de re-exposiciones es bastante extensa.   Inicia en el compás 345 y 

finaliza en el 421. Tiene una gran extensión de 74 compases.   Tratándose de 

recrear de nuevo, partes que ya han sido escritas, llamamos a esta gran re-

exposición parte A1. 

 

Comenzando ahora en el compás 423 (Página 8 del score de saxo), apreciamos 

otra serie de secuencias construidas en su mayor parte por 3eras y 7mas 

menores. (Fig.7) Esta sección a de la parte E (o parte final), consta de un periodo 

de 10 compases y es bastante disonante.   

 

Para mí que Tomasi estaba algo cansado de componer, aquí. 

 

Fig.7 

 

7.1.3  Coda 

 

La coda tiene varios elementos.   Empieza en el compás 434 y se construye con 

elementos de la secuencia anterior y con la célula característica de la cadencia 

(Fig.6) Esta coda continúa con un obstinato que se da luego de dos compases de 

la célula de la fig.8. 

 

Fig.8 
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Esto se repite durante unos 5 compases y termina intempestivamente en el C.448.  

Los últimos 6 compases de la obra recrean de nuevo el pasaje de la giga del 

compás 81. Luego de esto, finaliza la obra, de manera abrupta y súbita, como se 

ha venido desarrollando a través de toda la obra.  La extensión general de la coda 

comprende del compás 434 al 457. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

8.  ANALISIS FORMAL DEL BAMBUCO 

 

 

8.1  “En todo Momento”  de Rubén Darío Gómez. 
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8.1.1  Macro-Estructura 

 

El contexto general del bambuco analizado se clasifica como una forma ternaria 

compuesta y su macro-estructura esta conformanda de la siguente manera: 

 

              A                                  B                                 A 

 

   a:║     b:║     a                      Trío                     a        b     Trío:║ coda 

 

 

 

8.1.2  Análisis Formal 

 

Iniciando con un juego pregunta-respuesta en tonalidad de re menor, la sección a 

de la parte A, inicia con una frase veloz y descomplicada, la cual demarca el tema 

inicial. (Fig.1).  

 

Fig.1 

 

Esta primera sección comprende 20 compases sin incluir el antecompás y tiene 

repetición. (Véase esquema de macro-esturctura). Seguidamente, arrancando en 

el compás 22, se presenta otro tema, en Fa mayor con modulaciones sucesivas, a 

Sib y Mi entre otras, que a pesar de ser distinto continúa exponiendo vaiven de 

pregunta y respuesta, solo que aquí, se presentan algunos reposos, en los que el 

acompñamiento de piano incursiona repitiendo algunos pasajes. 

 

Fig.2 
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En la figura anterior (Fig,2) podremos apreciar este nuevo tema que se presenta 

en esta sección b, la cual cuenta también con repetición y tiene una extensión de 

32 compases aproximadamente, del 23 al 52, en donde se sucita un pequeño 

puente que realizan los instrumentos acompañantes para dar paso al trío (Parte 

B), denominada así por su material diferente en relación a A. Este trío en tonalidad 

de Bb, cuenta también con otro tema carácterístico que es expuesto en primera 

instancia por el piano (Fig.3) y respondido por el saxo (Fig.4).  

Fig.3 

Fig.4 

 

Por su función modulante, a este segmento se le podría adjudicar también el 

carácter de cadenza. En esta cadencia, ocurren varios fenómenos como el cambio 

de tempo y las modulaciones transitorias, de las cuales, las más relevantes las 

podemos apreciar en la fig.5, y las cuales, en su orden son:  Bb – A – G – C ,  Cm 

– F – Bdis7 -  Bb. 

Fig.5 

8.1.3  Coda 

 

La coda o final de la obra,  cuenta con una breve re-exposición de las partes 

anteriores, lo cual resume la obra para darle su conclusión de manera formal. 
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En general, el esquema de la obra es simple y no revierte mayores innovaciones, 

aparte de las modulaciones transitorias, que son característica principal de este 

bambuco. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

9  RESOLUCION DE PROBLEMAS 

 

9.1 Dificultades 
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9.1.1  Tempo. 

 

Algunas recomendaciones para poder tocar mas rápido.  En cuanto al Tempo, 

sugiero que se estudie gradualmente, a través de la práctica diaria de escalas, 

intervalos y arpegios que considero un trabajo monótono pero es eficiente a la 

hora de interpretar una pieza u obra.  Para tocar rítmicamente no es suficiente 

tocar correctamente en cada tiempo del compás; el hacer una ejecución precisa 

de cada valor de la  nota dentro del pulso, es lo que da a la frase un sentido de 

seguridad. Para esto recomiendo estudiar lento cada valor, por ejemplo; 

empezando por negra 80 hasta llegar a un tempo seguro en el que se pueda tocar 

bien. 

 

9.1.2  Calidad del Sonido. 

 

En cuanto al sonido se puede decir que éste se muestra a través  de la boquilla y 

la caña, sugiero que se adquieran cañas de muy buena calidad como por ejemplo, 

Vandorem, Selmer, La Voz, entre otras, que ayudan a la formación y a la calidad 

del sonido.   

 

En las boquillas sugiero que también se adquieran de una buena marca.  Hay 

boquillas de diferentes tamaños y materiales en que están hechas, por ejemplo, 

para tocar música Clásica y Contemporánea recomiendo la marca Selmer Paris 

S90, S80, que son boquillas cerradas para una buena interpretación clásica.  Para 

tocar música popular recomiendo que se use la boquilla Vandorem A45, que tiene 

un sonido mas pesado y robusto.  Estas boquillas son en un material hecho 

llamado ebonita, que es la que muestra un sonido pastoso y clásico. 

 

Para tocar Jazz recomiendo que se utilicen boquillas hechas en Metal, que son las 

especiales para este tipo de música, por ejemplo la boquilla Otolink, Selmer (en 
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metal), que son de cámara abierta y producen un sonido brillante par este tipo de 

género.  Todo esto es importante tener en cuenta para tener una mayor claridad al 

interpretar la obra.   

 

Para solucionar la dificultad del sonido tuve como prioridad este especto del uso 

de la boquilla y también aspectos físicos como las respiraciones. Algo muy 

importante que se puede corregir al tener un buen sonido, es la de hacer notas 

filadas y sonidos largos que sirven como recurso para tener una muy buena 

afinación. 

 

9.1.3  El Vibrato. 

 

Aspectos para el vibrato en la obra de Alexander Glazounov. 

 

En la medida del estudio de notas filadas se fueron encontrando dificultades a la 

hora de hacer notas vibradas.  En esta obra de Glazounov es importante el 

manejo de expresividad con  la ayuda del vibrato.    Muchos músicos creen que el 

vibrato no se utiliza, pero en realidad la expresión y la emoción es una forma 

artística que se asemeja a los cantantes líricos de ópera etc. 

 

Hay diferentes clases de vibrato:   

 

El vibrato labial. 

El vibrato de garganta. 

El vibrato de diafragma. 

 

En mi caso tuve como prioridad el vibrato labial, que es el que más ayuda al 

manejo del sonido del saxofón por medio de su caña.  Para estudiar el vibrato de 

labio recomiendo después de un estudio de notas filadas y largas, empezar por 

apretar y soltar el labio inferior con delicadeza, este movimiento es fácil de 
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controlar pero en la medida de un buen estudio diario. Es importante recalcar que 

no se puede descuidar la afinación porque en algunas obras no se utiliza.   

 

En la obra de Alexander Glazounov, (Concierto en Eb para Saxofón Alto y Piano) 

se destacan varias observaciones las cuales tuve en cuenta al interpretar la obra. 

 

Como solución al problema del Allegretto Scherzo empezando la obra, tuve en 

cuenta al estudiar el fragmento de las semicorcheas en cuanto a las articulaciones 

se refiere, implementar la técnica del instrumento, Fraseo, Interpretación, 

Dinámicas, el manejo de llaves alternas para mejorara afinación y destreza con los 

dedos, por tal caso se estudia lento para poder para poder acceder a una buena 

interpretación, también los cambios de tiempo es importante en esta obra y deben 

tratarse muy concientemente. 

 

Otra parte para observar en el Concierto, son las Cadencias.  El concierto en 

general rescata al saxofón como un instrumento solista al cual da prioridad en las 

cadencias que se observan.  Por lo mismo del ejemplo anterior, hubo dificultades 

en el manejo de la técnica y manejo de interpretación en casos dados,  ( a 

Piacere), por las mismas razones anteriores. A la solución de este problema de 

cadencias que se presenta en casi toda la obra, tuve en cuenta el carácter que 

quería el compositor, también el estudio lento para poder manejar con gran 

facilidad estos aspectos. 

 

En la Ballade de Tomasi Henri, hay aspectos que resaltan algunas dificultades en 

la técnica del instrumento. Hay que resaltar que esta obra en su generalidad se 

argumenta de tresillos, que es lo que por lo general  hizo que fuera de más difícil 

su estudio, no solo por los tresillos sino también en sus cambios de tiempo 

Andantino, Tempo de Gigue, Tempo de Blues, Cadencias, tempo primo etc, que 

van acompañados de dinámicas y ligaduras en la gran mayoría de la misma.  

También es importante resaltar que en la cadencia demuestra al instrumentista su 
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virtuosismo en un lapso de tiempo muy corto. Esta dificultad al interpretar la 

cadencia, es más de expresión que de tocarla matemáticamente pues al final 

terminando la cadencia se convierte en el Tempo de Blues. 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

10  CONCLUSIONES 
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El músico intérprete debe tener una formación integral basada en los 

conocimientos adquiridos en la carrera de música, para interpretar la música 

erudita. 

 

Debe ser un artista íntegro como profesional, que admite permanecer a una 

sociedad para aportar a ella la educación e interpretación de obras musicales. 

 

Dar a conocer la información en este material  en el ámbito universitario y en 

general en todos los medios de una sociedad.  

 

Como profesional plantear y resolver problemas técnicos que surgen en el 

transcurso de su formación  y que ayudan al mejoramiento de la interpretación de 

obras instrumentales. 

 

A la relación del profesional-estudiante buscar soluciones en falencias adquiridas 

durante su carrera y su desarrollo como músico y artísta en general.  
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ANEXOS 

 

Anexo 1.  Afiche promocional del recital de Grado realizado el 1 de Junio de 2006 

a las 4:00 pm, en el Auditorio Fundadores de la Facultad de salud, UIS. 

 

Anexo 2.  Plegable informativo de las Obras presentadas en el Recital de Grado. 

 

 

 

Ver archivos anexos en CD 
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