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Resumen

La figura de Manuel Maria Parraga Paredes permanece
rodeada de misterio pese a su importancia para la lite-
ratura pianistica nacional, este trabajo pretende resal-
tar la calidad de la obra de dicho compositor y su apor-
te al repertorio colombiano para piano del siglo XIX.

A partir del andlisis de la escritura pianistica, la for-
ma, la armonia y otras particularidades de la obra de
Parraga, y haciendo una aproximacion a la biografia
y al contexto socio-politico del autor en la época Neo-
granadina, esta edicion critica y revisada de (cuatro) de
sus obras para piano, busca despertar el interés de las
nuevas generaciones de musicos en la obra pianistica
de Parraga Paredes.
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Summary

The figure of Manuel Maria Parraga is surrounded
by mystery, regardless of his importance for the na-
tional piano literature. This article intends to high-
light the quality of this composer’s works and his
contribution to the Colombian piano repertoire of
the 19th century.

This revised and commented edition of four of
Parraga’s piano works intends to attract the inter-
est of new generations of musicians to the works of
the composer, through the analysis of piano writ-
ing, form, harmony, and other details; as well as
by commenting on the sociopolitical context sur-
rounding the Neo-Grenadine period when the pia-

nist lived.



INTRODUCCION

La figura de Manuel Maria Parraga permanece rodea-
da de misterio, pese a su importancia para la literatura
pianistica nacional. Se desconoce mucho acerca de su
vida, puesto que no se tiene la certeza de que haya na-
cido en Colombia; incluso, es citado como venezolano
por Andrés Pardo Tovar (1966) y su produccion pianis-
tica se ha difundido muy poco, con excepcion de algu-
nas obras suyas ampliamente popularizadas, que son:
El bambuco, aires nacionales neogranadinos op. 14, El
tiple, torbellino, y El valse, publicado por Duque Hyman
(1998). Como se enuncid, es un compositor casi olvida-
do en el campo académico en el pafs.

Mediante este articulo pretendo analizar a grandes ras-
gos la produccion y la escritura pianistica de Parraga,
sus influencias, sus texturas armdénicas y su organiza-
cién formal, con el objetivo de lograr una mejor com-
prension de la obra para piano de dicho autor, teniendo
en cuenta el contexto historico, social y politico de la
época en la que desarrollé su obra.

Se estima que Manuel Maria Parraga vivié entre 1826 y
1895 y que su maestro fue el musico venezolano Nico-
las Quevedo Rachadell; se sabe que estudi6 y residi6é en
Europa, lo cual es evidente en su escritura pianistica; in-
cluso, se rumora que estudié o que, al menos, tuvo algtin
tipo de contacto con Liszt. Las obras que se encuentran
en la sala de patrimonio documental de la Universidad
EAFIT fueron editadas en su totalidad por la reconocida
editorial Breikopft & Hartel. En Colombia, su actividad
como compositor también fue complementada con la de
pianista en la orquesta de la Sociedad de Conciertos que
en 1846 fundara don Enrique Price; en 1857, tras la des-
aparicion de dicha sociedad, Parraga centrd su actividad
en la Union Musical, creada por él, en asociacién con el
violinista aleman Alejandro Linding.

La vida de Manuel Maria Parraga se enmarca el siglo
XIX, una época de grandes cambios sociales y politicos,
caracterizados por la inestabilidad de una republica
que habia obtenido su independencia en época recien-
te y, por tanto, en formacion, llena de herencias euro-
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peas, africanas e indigenas, pero que no se reflejaban
en muchos dmbitos de la vida nacional, en la cual se
empezaba a buscar una identidad propia y a construir
su presente y futuro. Fue, entonces, cuando todo el mo-
vimiento romantico europeo se volcé sobre nosotros
con gran fuerza en todas sus expresiones: pintura, es-
cultura, narrativa, poesia, ensayo y, por supuesto, musi-
ca, fue entonces cuando nuestro panorama artistico se
vio enriquecido con la llegada de compaiiias de 6pera,
teatro y solistas varios, que poco a poco empezaban a
incluir en sus giras de conciertos a las recién nacidas
republicas suramericanas. No es de extrafiar que nues-
tros compositores fueran influenciados en alto grado
por todas estas corrientes externas y que empezaran
a hacer brillantes creaciones musicales en el estilo ro-
mantico de la época, haciendo gala de todos los recur-

sos aportados por él.

El Romanticismo europeo se desarroll6 durante casi
todo el siglo XIX y, al igual que en Latinoamérica, estuvo
marcado por multiples emancipaciones y movimientos
revolucionarios; los ideales de la Revolucion Francesa
fueron determinantes en su desarrollo: la exaltacion de
la libertad del hombre, de sus ideas y emociones fue
el germen de la ruptura con los moldes tradicionales y
la formacién de un estilo por completo diferente, en el
que la equilibrada racionalidad de los clasicos es aban-
donada poco a poco y mas tarde de manera total, para
dar rienda suelta al rio desbocado de los sentimientos
del hombre, de sus ideas, de sus emociones. Va quedan-
do atras el prototipo de artista al servicio de la corte,
que escribe para las necesidades de la misma, para dar
paso al genio creador libre, con la capacidad de escoger
sus propios temas de inspiracidn, entre los cuales figu-
raran, de manera especial, el amor, la exaltacion patrio-
tica, la muerte, la lucha del hombre contra su destino
y las leyendas antiguas, que tomaran, incluso, un tinte

programatico musical.

El intercambio cultural entre América y Europa fue de
suma importancia en la consolidacion de las artes en
nuestro continente, mas aun en el contexto histérico
que nos atafie: el siglo XIX; el romanticismo, en todas

sus expresiones, se propagd con una rapidez vertigi-
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nosay arrolladora y su influencia se extendié mas alla
de las fronteras del viejo continente; nuestro momento
histoérico no podia ser mas propicio para que esta in-
fluencia fuera ejercida en forma contundente, puesto
que las recién constituidas republicas, y sus sociedades
emergentes reclamaban acusadamente la busqueda
de la identidad nacional, en los valores sociales, en lo
politico, en lo artistico, lo cual encajaba con los idea-
les romanticos y generaba un caldo de cultivo 6ptimo
para que los ultimos se volvieran con rapidez parte de

nuestro medio.

Desde el punto de vista educativo y, de modo mas es-
pecifico, en lo que a la educacién musical se refiere, Eu-
ropa fue fundamental en la formacion de los jovenes
compositores e intérpretes latinoamericanos, pues se
nutrieron del sistema educativo europeo, ya fuera estu-
diando en las instituciones nacionales que en forma ni-
tida copiaban sus modelos, aprendiendo de los artistas
que llegaban como producto de las giras de conciertos,
o simplemente viajando a estudiar en forma directa al
viejo continente para volver después, por lo general
con un criterio formado integralmente, que se mezcla-
ria con la identidad propia para dar, como resultado,
artistas que, en su obra supieron combinar todos los
elementos mencionados para crear arte nacional de
primer nivel. Fue el caso de Parraga, de quien, si bien
no estamos seguros de que haya nacido en nuestro te-
rritorio, sin duda aporté a nuestro desarrollo musical,
desde las perspectivas de la interpretacidn, la composi-
cién y la difusion musical, con su trabajo en la Sociedad
de Conciertos y con posterioridad en la Unién Musical.
El piano se impuso con gran fuerza durante este perio-
do; algunos lo consideran de manera categdrica, y no
con poca razon, el instrumento rey del Romanticismo,
el canal de comunicacién por excelencia de los compo-
sitores de la época; no es casual que desde Beethoven
hasta Tchaikovsky, pasando por Liszt, Chopin, Schu-
mann, Mendelssohn, Grieg, Tausig, Thalberg y Alkan,
entre muchos otros autores mayores y menores, se ha-
yan dedicado infinidad de paginas a este instrumento y
que figuren muchas de estas como obras fundamenta-
les dentro del desarrollo estético y estilistico de la mu-
sica del siglo XIX en Europa.
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El desarrollo mecanico del instrumento también avan-
z6 a un ritmo vertiginoso desde 1800 hasta nuestros
dias, ya que cada vez la imaginacion sonora de los com-
positores y las peripecias técnicas de los pianistas vir-
tuosos demandaban instrumentos de mayor calidad,
en lo referente a sonoridad, mecanismo de repeticion
e, incluso, en cuanto a resistencia del instrumento, ya
que los fragiles instrumentos que aparecieron en las
primeras épocas con dificultad hubieran soportado
las exigencias de fuerza inherentes a las obras que se
estaban escribiendo para el piano. Esta evoluciéon dio
paso a un universo de sonoridades nunca antes visto, y
favoreci6 la fascinacion de los compositores por la ex-
ploracién timbrica; como ejemplos de este fenémeno
podemos citar el comienzo de la Polonesa Fantasia, de
Chopin, y Les jeux d’eau a la villa d Este, de Liszt, obras
en las que la sonoridad se torna “casi impresionista” y
en las cuales, sin duda, se abre el camino a invenciones
posteriores de brillante sonoridad como Jeux d’eau, de
Ravel, en la que la respuesta timbrica del instrumento

juega con claridad un papel preponderante.

La pieza de caracter en el siglo XIX y en la
produccion de Manuel Maria Parraga

El término se deriva del aleman Charakterstiick y esta
ligado en forma directa, desde sus origenes, a la musi-
ca escrita para piano, aunque se encuentran también
diversos ejemplos de este tipo de piezas en el reper-
torio de otros instrumentos. Aunque la definicion del
término carece de precision, en lo primordial la pieza
caracteristica hace referencia a musica que se basa
en un programa dado o en una idea, muchas veces, en
esencia, simple, que busca evocar una emociéon o un
momento particular.

Los romanticos cultivaron con especial dedicacién la
pieza de caracter; en la produccién de Schumann, Schu-
bert, Chopin, Brahms y Liszt encontramos ejemplos nu-
merosos; Schumann, en las Piezas fantdsticas op. 12, nos
muestra una clara ilustracién de este género en peque-
flos trozos de corta extension, con titulos tan sugestivos
como ;Por qué?, Pesadillas y En el atardecer; también

en la Kreisleriana op. 16, pese a su larga duracion, pue-



de considerarse una gran pieza de caracter en la que se
suceden las emociones, sentimientos y estados animi-
cos del Kappelmeister Kreisler de forma contrastante;
Schubert, por su parte, nos ofrece piezas caracteristi-
cas en sus Impromptus, Momentos musicales, lo mismo
que Chopin en sus Preludios, Polonesas, algunos de sus
Estudios y en movimientos de sus Sonatas, como en los
movimientos tercero y cuarto de la op. 35: 1a inolvidable
Marcha fiinebre, y el presto que la sucede, que ha sido
considerado como mas tragico, aun, al evocar el viento
sobre las tumbas en la noche, pasado ya el cortejo mor-
tuorio. En Liszt abundan las obras de corte caracteristi-
co y programatico; encontramos ejemplos importantes
en sus Doce estudios de ejecucion trascendental, como
Mazeppa y Feux follets, y otras tantas, como Suefio de
amor, Vals Mephisto, Funerales, la bendicién de Dios en la
soledad (basada en un poema de Alphonse de Lamarti-
ne), entre muchas otras. Liszt traspaso6 los limites de la
pieza de caracter y del piano en sus Poemas sinfonicos,
creando un género de gran trascendencia y que influi-
ria en forma notoria en muchos de los compositores de
la centuria y posteriores. La pieza de caracter también
fue cultivada de manera extensa en el siglo XIX por com-
positores considerados menores pero que eran grandes
virtuosos del teclado, que alcanzaron una popularidad
enorme en su época, popularidad que, en muchos casos,
no perdur6 y produjo el olvido de este repertorio hasta
el siglo XX, en el que la difusién del disco y el internet
han provocado el redescubrimiento de muchas paginas
de musica, llenas de enormes dificultades técnicas y de
considerable contenido musical en ocasiones. Los nom-
bres de Charles-Valentin Alkan, Sigismund Thalberg y
Daniel Steilbelt, entre otros, merecen ser destacados,
como también muchas de sus obras: Doce estudios en los
tonos menores, Sinfonia para piano solo, Concierto para
piano solo, Sonata las cuatro edades, Estudio de concierto
Le Preux, entre las obras de Alkan, y las fantasias de 6pe-
ra sobre Robert le diable de Meyerbeer, Norma de Bellini,

op. 2, entre muchas otras composiciones de Thalberg.

En la produccién para piano de Manuel Maria Parra-
ga que ha llegado hasta nosotros se encuentran, en lo
primordial, piezas de caracter, con todas las caracteris-
ticas propias de aquellas escritas por sus contempora-
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neos europeos: titulos sugestivos, llamativos y casi “co-
loridos”, en ocasiones alusivos a sucesos y personajes
de la época, como también a emociones y sentimientos;
uso predominante de una forma ternaria sencilla, y de
aires que eran populares en ese entonces, por lo gene-
ral heredados de la tradiciéon europea, como polkas,
valses, mazurcas y otros mas autéctonos, como el tor-
bellino y el bambuco; escritura pianistica de suficiente
complejidad y uso de todos los recursos técnicos apli-
cables al teclado: pasajes de dobles notas en terceras,
sextas y octavas simples y dobles, pasajes de escalas
y arpegios en combinaciones y mixturas enriquecidos
con el manejo apropiado de una armonia tipicamente
romantica y decimonoénica, dentro de un contexto tonal
tradicional, pero siempre ingenioso, y al servicio de la
descripcion de sus titulos y de un efectismo propio de
la musica de salén tan popular en la Europa de la época,
que fue importada a nuestra América Latina y que se
arraigd con celeridad en nuestra sociedad del siglo XIX.
Citemos pues las piezas de caracter de Parraga que re-
posan en la coleccién de partituras de la Universidad
EAFIT; de estas extractaré unas pocas para realizar los

comentarios correspondientes.

- Los candidatos (polkas)

- Sultana (gran nocturno de concierto)
- El tiple (torbellino)

- Le ruisseau (valse brillante)

- Sofia (polka brillante)

- Minerva (valse brillante)

- La novia (polka-mazourka)

- Edda (polka brillante)

- Virginia (polka brillante)

- Matilde (polka-mazourka)

- La solitude (morceau de saléon)
- Inés (polka-mazourka)

- Elbambuco, op. 14 (aires nacionales neogranadinos)

Le ruisseau - Valse brillante

Se trata de una pieza de caracter brillante, virtuoso y
agil, escrita en la tonalidad de mi bemol mayor, dedi-
cada a la senorita Matilde Urdaneta, y cuya estructura
podria resumirse de la siguiente manera: introduccion-
A-A'-A-coda.
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Comienza con una introduccién, Andante capriccioso
(compases 1 a 18), que alterna escalas al unisono en
ambas manos en matices ffy f, con figuraciones de se-
micorcheas en la derecha, en matices pp y p, que, a su
vez, constituyen insinuaciones del material tematico
que el compositor usara en la primera seccidn del vals;
después de una serie de acordes que, en ultimas, repo-
san sobre la dominante, se da paso a la primera seccién

de esta pieza escrita en binaria compuesta.

Seccién A (compases 19 a 66):

Consta de dos partes principales que se suceden de
la forma siguiente: una primera idea, que consta de
un periodo (compases 19 a 26), con su variacidon en
los siguientes ocho compases: (compases 27 a 34), y
otra idea (compases 35 a 50), que esta formada por un
periodo (compases 35 a 42) y su repeticién idéntica
(compases 43 a 50); la primera parte de A esta elabo-
rada con el desarrollo de las figuraciones de semicor-
cheas en la mano derecha que se habian insinuado en
la introduccidn, cuya indicacién dindmica es p leggie-
risimo, y no son mas que bordados sobre las notas pi-
lares de las triadas fundamentales y la tonalidad axial
(mi bemol mayor) y cercanas, alternadas con escalas
que generan un efecto de Jeu perlé muy efectista y ca-
racteristico de la escritura de la época, y que, debido a
su textura y a su construccién ritmica, contrastan con
la segunda idea de A, en la que Parraga reemplaza los
grupos ininterrumpidos de semicorcheas por tresillos
que se responden entre las manos a manera de dialogo;
esta figuracién estd elaborada todo el tiempo con do-
bles notas, y aqui el autor juega de forma magistral con
la alternancia de sextas, terceras y octavas, sin apartar-

se de la tonalidad principal.

Después de recapitular la primera idea de A, de manera
idéntica aparece la seccion central del vals, que llama-
ré A’ (compases 67 a 102), en la tonalidad de la bemol
mayor, marcada por Parraga como Meno mosso, canta-
bile, en la cual se aprecian dos subsecciones principales
(compases 67 a 82y 83 al02); la primera de ellas esta

formada por un periodo (compases 67 a 74) y la varia-
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cién del mismo (compases 75 a 82) y nos presenta una
sencilla melodia en matiz p, que se contrapone a una
gruesa textura de acompafiamiento armoénico en am-
bas manos que aparece de manera simultdnea, lo que
genera una densificacion del fragmento; pese a esto,
la pureza y la fluidez de la linea melddica no debe en
ningin momento verse afectada, lo cual plantea un reto
interpretativo claro: el control de los planos sonoros en
funcion de la fluidez de la melodia. Por el contrario, en
la segundaidea de A, Parraga retorna a una textura mas
esbelta, en la que la melodia, con molta espressione, tie-
ne un sencillo acompafiamiento de vals, muy acertado,
pues permite que los pasajes de escalas y arpegios, que
también aparecen en esta seccién, resulten brillantes
sin mayor esfuerzo, debido a la interaccion equilibrada
entre acompafiamiento y melodia.

Después de un pequeio puente (compases 98 a 102),
construido a partir de acordes arpegiados simultaneos
en pp, y que reposa sobre la dominante de mi bemol
mayor, se da paso a la recapitulacion completa de la
seccién Ay con posterioridad a la coda (compases 151
a 166), marcada con la indicacién pitt mosso, cuya es-
tructura ritmica, en tresillos de corcheas y negras, pa-
rece recordar la coda del impromptu en mi bemol, op.
90, namero 2, de Franz Schubert, casualmente escrito
en la misma tonalidad. La pieza concluye en forma bri-
llante con escalas en movimiento contrario, simples y

en octavas, rematadas por cuatro acordes secos.

Sultana-Grand nocturne de concert

Este Grand nocturne de concert es justamente eso, una
pieza concertante, al mejor estilo de las fantasias brillantes
para de piano de autores del siglo XIX, como Liszt, Tau-
sig, 0 Alkan, y esta dedicada al sefior Raimundo Santama-
ria, su estructura formal —un poco mas extensa y elaborada
que Le ruisseau— se aprecia con claridad en el siguiente
esquema: introduccion-A-B-A(repeticion variada)-B-co-

da-seccion conclusiva.

La introduccion, marcada Allegro con fuoco-agitato, cons-
ta de dos secciones principales; la primera (compases 1 a

15) nos deja en forma nitida, a través de su tipo de escri-



tura, que se esta frente a una pieza de bravura, que emplea
con abundancia trémolos y octavas; la segunda seccion de
la introduccion (compases 16 a 34) comienza con la indi-
cacion dolente (compases 16 a 23), acentiia ese pequefio
momento de lirismo que contrastara con las repeticiones
insistentes de acordes con las que continua la introduccion
(compases 24 a 34), muy similares a las que encontramos
en muchos de los agifato de la Fantasia quasi sonata,

Apreés une lecture de Dante, de Franz Liszt.

La seccion A, con grande espressione, dolcissimo (compa-
ses 35 a 63) nos presenta una melodia de gran lirismo en
la mano derecha, acompaiiada en tresillos por la izquierda;
esta seccion gira en torno a la tonalidad de mi bemol menor
y termina en la misma, para ser interrumpida con brusque-
dad por la seccion B (compases 64 a 95), que irrumpe de
forma subita sobre la tonalidad mayor directa (mi bemol
mayor) con tutta forza, cuya indicacion dindmica marcada
es fif; toda la seccion esta elaborada con acordes repetidos
en semicorcheas en la mano derecha que, por momentos,
doblan la melodia, que aparece en el extremo superior de
los acordes que toca la izquierda, y que contrastan en for-
ma amplia con el caracter tranquilo y melddico de la sec-
cion A; en esencia, en esta parte, que he llamado B, hay
dos frases en mi bemol mayor (compases 64 a 71 y 79
a 86), y que se repiten de manera exacta (compases 72 a
78 y 87 a 95), en un rango dinamico bastante amplio, que
abarca desde el ppp hasta el fff-

La repeticion variada de A (p leggierissimo), en la que se
retorna a mi bemol menor, esta elaborada a partir de pasa-
jes de arpegios e intervalos quebrados, que dejan entrever
los rasgos y las notas de la melodia que aparecia original-
mente en la primera version de A; después de terminar en
forma tranquila, es de nuevo interrumpida por la seccion
B en fff pesante (compases 125 a 140), con un tratamiento
similar en cuanto a textura, pero esta vez recortada, dado
que en este caso se omitieron las repeticiones literales de

las dos frases principales que forman la seccion.

La coda, pitt mosso (compases 141 a 194), se divide en
dos subsecciones principales: la coda propiamente dicha
(compases 141 a 176) y la seccion conclusiva (compases

La escritura pianistica de Manuel Maria Parraga

177 a 194). La primera parte de la coda esta repleta de
octavas quebradas de bravura en la mano derecha, lo cual,
sin duda, es exigente desde el punto de vista técnico, dado
que el ejecutante debe incrementar la velocidad de la pieza
y mantener ese incremento de tempo, sobreponiéndose a
la fatiga que implica este tipo de pasajes; el reto se vuelve
aun mayor en la seccidén conclusiva, con la indicacion il
piu presto possibile, y el engrosamiento de la textura, con
la aparicion de pasajes de acordes quebrados y octavas en
simultaneidad, que nos recuerdan algunos giros armonicos
que aparecieron en el cuerpo de la obra; estas complejas
figuraciones pianisticas plantean una dificultad considera-
ble, debido, sobre todo, a la insistencia del matiz ff hasta
el final de la pieza, que termina con vigorosos acordes de
mi bemol mayor que recorren buena parte de la extension
del teclado, para concluir sobre el registro medio del ins-

trumento.

La solitude - Morceau de salén, op. 4

A La solitude la denomina el autor Morceau de salén; sin
embargo, ademas de una pieza de salon, es una fantasia
de concierto, debido a la libertad casi rapsodica con la
que plantea sus temas, las variantes de los mismos y la

interrelacién entre sus secciones.

Esta dedicada a su amigo, el sefior Manuel Umaifia, y su
estructura puede plantearse de la manera siguiente:

introduccién-A-A(variada)-B-B(variada)-C-coda.

En la introduccién (compases 1 a 38) se encuentra la
indicacién Maestoso, risoluto, en matiz fy en ella pue-
den apreciarse dos partes principales (compases 1a 12
y 13-38). La primera nos recuerda las introducciones
de las muchas fantasias y parafrasis de dperas, escritas
por los compositores-pianistas del siglo XIX; aqui, Pa-
rraga usa acordes quebrados repartidos entre las dos
manos, que giran en torno a los grados principales de la
tonalidad, y alternan entre los registros grave y agudo
del instrumento, lo que genera un efecto de contraste,
de tipo claro-oscuro, para dar paso a la segunda parte
de la introduccidn: p poco pitl lento, dolente, en la que
predomina la utilizacién de notas repetidas, primero
entrecortadas por silencios y después alternadas con
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octavas quebradas, todo lo cual forma una linea ininte-
rrumpida hasta el final de la seccién introductoria; en
este punto, la textura se torna mucho mas clara, debido
a una mayor separacion del registro entre las manos y a
la utilizacidn del sector agudo del mismo; por tltimo, y
después de descansar sobre la dominante con séptima
(compases 37 y 38) aparece la idea A.

La misma esta planteada como una tranquila melodia
en tempo de Adagio, acompafiada por arpegios en se-
micorcheas de la mano izquierda (compases 39 a 46),
es un tipico periodo de ocho compases, que se repite
a continuacion, mediante la version en octavas de la
melodia en la mano derecha (compases 46 a 54); en se-
guida aparece una idea subordinada, con dolore (com-
pases 54 a 58) que, después de alternar con el conse-
cuente de la melodia principal, da paso a la repeticiéon
de la seccién; en este caso, la repeticidon es una varia-
cion de la misma; en ella, Parraga se sirve de veloces
figuraciones arpegiadas y escalisticas para su desarro-
llo; tras brillantes cadencias en filigrana (compases 85
a 86) termina la variacion, cuyo tipo de escritura bien
podria recordar las variaciones VII y XVIII del gran es-
tudio sobre los tonos menores op. 39, ndmero 12, Le
festin d’Esope, de Charles-Valentin Alkan.

A continuacion, la seccidn B, en compas de 4/4, esta ba-
sada en dos periodos (compases 88 a 95y 104 a 111),
con su correspondiente repeticiéon (compases 96 a 103
y 112 a 120), de forma casi idéntica, salvo por la reitera-
cién a la octava del primer periodo (compases 93 a 103).
La variacién que sigue conserva la estructura de B, pero

en este caso el 4/4 se transforma en tempo de valse.

Después de una pequefia seccidn, C, que esta formada
por un periodo, y la correspondiente variacién del mis-
mo, en una simétrica estructura de 16 compases con su
correspondiente repeticion, se encuentra la coda, vivo,
sempre ff, que esta elaborada con escalas brillantes de
sol mayor y que termina con una serie de acordes se-

cos, realzados con la indicacion sf.
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El bambuco - Aires

nacionales neogranadinos, op. 14

Se trata, sin duda, de una de las obras mas divulgadas y
conocidas de Parraga, que se ha incorporado al reper-
torio de concierto, debido a su singular equilibrio entre
virtuosismo y presentacion de aires autéctonos de facil
asimilacion por parte del oyente.

Su estructura, de predominante binariedad, presenta
dos secciones principales, que alternan con sus repeti-
ciones ornamentadas, con una pequefia introduccién y

una breve coda.

Esquema ilustrativo: introduccién-A-A’-A (variado)-
A'(variado)-coda.

La introduccién (compases 1 a 11) alterna furiosas es-
calas en octavas y arpegios disminuidos, ff ad libitum, en
el registro grave del instrumento, con ornamentos pp en
el sector agudo del mismo; después de dos compases en
rallentando encontramos la secciéon A (compases 12 a
118), allegro capriccioso, en la tonalidad de sol sosteni-
do menor, que, luego de cuatro compases ritmicos, que
evocan el acompafiamiento ritmico tipico de la tambora
en el bambuco, nos presenta un serie de melodias que
se suceden sin interrupcidn, usando todo el registro me-
dio-agudo del instrumento, y que, sin duda alguna, estan
muy de acuerdo con el titulo: aires nacionales neograna-
dinos, ya que evocan con claridad los giros arménicos y
melddicos de la musica de la época; esta seccion es bas-
tante extensa (107 compases) e implementa, desde su
comienzo, el acompafiamiento ritmico de bambuco, que
va a prevalecer durante toda la obra.

En seguida encontramos la seccién A’(compases 119
a 163), escrita en la tonalidad de la bemol mayor, en
la que dos melodias del mismo tipo que las de la sec-
cion A se alternan entre si, variando su modalidad y el
registro de su escritura; hablo puntualmente de los si-
guientes grupos de compases: 123 a 138 y 138 a 146,
y la respectiva reiteracion del primer grupo (compases
147 a 154); después de un pequeilo puente en el que
de manera momentdnea se rompe el ostinato ritmico



del acompafiamiento, se retoma la seccion A, y vuelve
el acompafiamiento de bambuco.

La nueva apariciéon de las secciones A y A" (compases
164 a 198 y 199 a 231) esta elaborada a partir de va-
riaciones virtuosisticas sobre los motivos presentados
con anterioridad; pasajes de tresillos de semicorcheas,
que conservan rasgos armonicos y melddicos de los mo-
tivos mencionados, desembocan en una pequeiia, pero
poderosa coda (compases 232 a 243), escrita en octavas

y arpegios quebrados, que finaliza ff en la bemol mayor.

CONCLUSIONES

El aporte de Manuel Maria Parraga a la literatura co-
lombiana para piano es relevante; pese a la excelente
calidad de su escritura y a la riqueza de sus melodias,
su obra —con contadas excepciones- ha permanecido
en el olvido, y fuera del repertorio pianistico colombia-
no que se ejecuta hoy en dia en conciertos. Con segu-
ridad, Parraga fue un pianista de gran vuelo, y consi-
dero que su obra debe difundirse e implementarse en
la formacion de los jovenes pianistas, ya que, debido a
su factura instrumental, sin duda aportara interesantes
elementos técnicos e interpretativos, de comun utiliza-
cién en el repertorio tradicional del piano.

Durante mucho tiempo se ha acusado al repertorio
colombiano para piano de “no tener suficiente desa-
rrollo pianistico”, afirmacién errada e injusta, pero
difundida. Compositores como Manuel Maria Parraga,
entre otros tantos, generan razones suficientes para
rebatir dicha afirmacidn y regresar la mirada a nues-
tro repertorio nacional.

La escritura pianistica de Manuel Maria Parraga
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