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RESUMEN

La forma o estructura de una composicion musical es esencial para entender el
discurso de la musica y la relacién del autor con el oyente. En este sentido, la forma de una
marcha de procesion para banda de musica se establece definitivamente a principios del
siglo XX, aunque encontramos ejemplos paradigmaticos desde finales del siglo XIX. Pedro
Gamez Laserna, director militar jiennense, nos aporta, dentro de su amplio catalogo de
marchas de procesion, un gran ejemplo de la inclusiéon de una fuga como parte de esta
estructura. A lo largo de las siguientes lineas analizaremos, ademas de breves aspectos
biograficos del autor, el proceso de composiciéon de una marcha de procesion a partir de
una seccion fugada. Observaremos como, a partir del sujeto de la fuga se pueden articular
los distintos elementos y motivos melddicos del resto de la composicion.
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ABSTRACT

The form or structure of a musical composition is essential to understand the discourse of
the music and the authot's relationship with the listener. Thus, the form of a processional
march for wind band is definitively established at the beginning of the 20th century,
although we find paradigmatic examples from the end of the 19th century. Pedro Gamez
Laserna, a military conductor from Jaén, provides us, within his extensive catalogue of
processional marches, with a great example of the inclusion of a fugue as part of this
structure. In the following lines we will analyse, in addition to brief biographical aspects of
the composer, the process of composing a processional march from a fugue section. We
will observe how, from the subject of the fugue, the different melodic elements and motifs

of the rest of the composition can be articulated.

Key Words: Holy Week, processional march, wind band, Pedro Gamez Laserna, fugue.
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1. INTRODUCCION: LA FORMA EN LA MARCHA DE PROCESION PARA BANDA DE MUSICA

En musica, cualquier composiciéon musical consta de un conjunto de elementos
organizados, entendidos estos como ideas musicales que una vez ordenadas adquieren
cierto equilibrio y unidad. De entre estos elementos podemos citar la armonia, las formas
ritmicas, la instrumentacion, los temas melddicos, articulados en base a células, motivos o
incisos que, posteriormente, se pueden combinar para dar lugar a semifrases, frases o
petiodos. De este modo, la forma musical es el medio del que se vale el artista para
transmitir su idea musical de forma organizada y reconocible para el oyente. Por tanto, el
conocimiento de las leyes y principios que rigen el establecimiento de la forma musical nos
permitird acercarnos al propio procedimiento compositivo del autor. La forma musical se
considera la sintaxis musical, que hace uso de sus propios signos de puntuacion, tales como
cadencias (Llager Pla, 2001, pp. 13-14).

Con todo, tal y como afirma Gutiérrez Juan:

Durante el siglo XX se ha ido afianzando en Espafia una idea equivoca de lo que es la
forma marcha. El desconocimiento de los origenes de esta forma musical y las
influencias negativas de algunas modas interpretativas, han provocado por un lado la
mutilacién de algunas piezas antiguas y por otro la produccién en serie de marchas de
todo tipo, carentes de coherencia en su estructura compositiva (Gutiérrez Juan,

2009, p. 23).
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En esta linea el establecimiento de la forma musical de una marcha de procesion para
banda de musica hunde sus raices en el siglo XIX, cuando surgen las primeras
composiciones de este género. Estas datan de la década de los afios cincuenta del siglo
XIX, y eran publicadas en revistas musicales como Eco de Marte (1856-1914) o la Gaceta
Musical de Madrid (1865-1866; 1877-1878); y editoriales como la de Antonio Romero (1854-
1875) o Casa Erviti (1875-ca1930). Desde la década de los afios sesenta se estandarizan las
marchas funebres para banda militar y, una década después, aparecen las primeras
composiciones dedicadas a hermandades y cofradias (Galiano, 2019, p. 154-1506).

De entre estas primeras composiciones, sin duda, las que constituyen el germen de lo
que posteriormente seran las marchas de procesiéon andaluzas son las de José Gabalda
(1818-1870). Estructuralmente, las marchas localizadas del musico valenciano derivan del
minueto con trio, incluyendo el da capo. Asi, esta estructura consta de una exposicion, trio y
reexposicion, incluyendo diferentes elementos tematicos en cada una de estas secciones
mayores segun el siguiente esquema: A-B-A’ para la exposicion, C-D-C’ para el trio, y, de
nuevo, A-B-A’ para la reexposicion. Con todo, esta estructura se estandarizara para las
primeras marchas de procesion dedicadas a hermandades y cofradfas de la Semana Santa
andaluza a finales del siglo XIX y principios del XX (Galiano, 2020, pp. 205-207).

Sin embargo, a pesar de contar con un interesante catalogo de marchas de procesion
durante las dltimas décadas del siglo XIX en esta linea, serd en el primer cuarto del siglo
XX y con la figura de Manuel Lépez Farfan (1972-1944) cuando se estandarice
definitivamente la forma musical de una marcha de procesion. La revoluciéon que propuso
Lépez Fartan, sobre todo a partir de 1925 con marchas tan icénicas como La Estrella
Sublime (Fig. 1), prevalecera durante décadas en la marcha de procesion para banda de
musica (Gutiérrez Juan, 2009, p. 87). Esta, con respecto a la estructura de Gabalda,
introduce algunas modificaciones, tales como la eliminacién de la reexposicién, la
reduccion de la forma a un minué sin da capo o la inclusion de una introduccién, entre otros
aspectos (De la Torre, 2018, pp. 172-173) Las innovaciones en cuanto a estructura,
instrumentacién, armonia, ritmo y melodia que propuso Farfan, seran tomadas en cuenta,
en gran medida, por sus sucesores al frente de la Unidad de Musica del Regimiento “Soria
N? 9” de Sevilla. Autores como Juan Vicente Mas Quiles (1921-2021), director a mediados
de siglo (Castroviejo, 2016, p. 287); el propio Pedro Gamez Laserna, su alumno y sucesor
Pedro Morales Mufioz (1923-2017) (De la Totre, 2018, pp. 51-52), o Abel Moreno Gémez
(Fernandez de Latorre, 2014, p. 604), seguiran la estela del maestro sevillano, aunque
introduciendo modificaciones personales y particulares.
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Fig. 1: Portada del manuscrito de La Estrella Sublime (1925) de Manuel Lopez Farfan.
(Fuente: Castroviejo y Cansino, 2023, p. 260).

De otro lado, existen compositores, ya durante el siglo XX, que se alejan de los
parametros formales que establece Lopez Farfan y aportan una nueva vision de la marcha
procesional para banda de musica. Tal es el caso de Luis Lerate Santaella (1910-1994),
catedratico de musica de camara del Conservatorio de Sevilla y compositor de cinco
marchas de procesion, quien utilizara la forma A-B-A’ o Lized en todas estas composiciones
cofrades (De la Torre, 2020, pp. 64-65). Esta misma forma es usada por German Alvarez
Beigbeder en Amargura (1949) o Manuel Font Fernandez de la Herranz (1862-1943) en
Expiracion (1941) (Gutiérrez Juan, 2009, pp. 182-188).

La forma ronds también se incorpora a la marcha de procesion con autores como
Antonio Pantién (1898-1974). Catedratico de Acompanamiento del Conservatorio de
Sevilla y contemporaneo de Lerate, Pantién articula casi todo su catilogo de marchas de
procesion en torno a esta forma medieval, a excepcion de Jeszis de las Penas (1943), escrita en
la forma Lied antes mencionada (De la Torre, 2023, pp. 32-36). Otros compositores, como
el ya citado Alvarez Beigbeder o Manuel Borrego Hernandez (1899-1958), también utilizan
esta forma en sus composiciones cofrades (Gutiérrez Juan, 2009, pp. 274-285), aunque con
menos recorrido.
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Como observamos, existe variedad a la hora de acercarse a los parametros formales
de una marcha procesional para banda de musica a lo largo del siglo XX. En la presente
investigaciéon abordaremos la introduccién de una fuga como parte integrante de este tipo
de composiciones, tomando como ejemplo la composiciéon de Pedro Gamez Laserna,
Nuestra Seriora del Socorro (1964). Por tanto, nos proponemos como objetivo principal,
analizar la composicion de Gamez Laserna como ejemplo del uso de una fuga para
construir una marcha de procesién para banda de musica. Trataremos, ademas, de arrojar
luz acerca del uso de la instrumentacion, la melodia y la armonfa para esta construccion y el
uso de elementos melddicos extraidos de la fuga para la articulacion del resto de la
composicion. Para ello, utilizaremos una metodologia netamente analitica que nos permita
abordar los objetivos propuestos a través del estudio de cada uno de los elementos y del
procedimiento de construccién de la composicion.

2. PEDRO GAMEZ LASERNA (1907-1987). BREVES APUNTES BIOGRAFICOS

Pedro Gamez Laserna (Fig. 2) nace el 18 de marzo de 1907 en la localidad jiennense
de Jodar (Carmona, 1993, p. 184). Hijo de Leandro Gamez Navarrete y Marfa Laserna
Lorente, quien morirfa cuando el joven Pedro tan solo contaba con seis afios, nuestro autor
vivirfa una época de aperturismo cultural y social en su municipio natal. A pesar de estas
condiciones favorables en la localidad, la infancia de Gamez lLaserna fue complicada
debido a la pérdida de su madre y a pertenecer a una familia humilde. El tercero de cuatro
hermanos, pronto tuvo que abandonar los estudios para colaborar con la familia,
trabajando en la recogida del esparto. Sin embargo, el empefio de su padre, guitarrista
aficionado, posibilité que tuviera una buena formacién y que sus primeros acercamientos a
la musica fueran a corta edad. Asi, como monaguillo de la Iglesia de la Asuncién de Jodar y
por indicacién de su parroco, Juan José Jiménez, pudo tener acceso a clases de musica y
practica con el armonio de la misma con José Miguel Morillas, musico aficionado y
Hermano Mayor de la Hermandad de las Animas (Lépez Pegalajar, 2016, pp. 338-339).

Fig. 2: Pedro Gamez Laserna.
(Fuente: Carmona, 1993, p. 175).
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Mas tarde, con siete afios ingresa en la Sociedad Filarmoénica de Jédar, fundada en
1906 por Juan Martin, especializandose en la especialidad de trompa. Tras la disolucion de
esta formacién, Giamez lLaserna marcha a Cérdoba con su tio Blas Martinez Serrano,
fliscorno de la Banda del Regimiento de la Reina N° 2 con guarnicion en la capital califal,
ingresando como educando en 1924. En dicha formacién ocupara los puestos de trombon
inicialmente, bombardino a continuacién, para finalizar ocupando la plaza de trompa. Al
mismo tiempo, se matricula en el Conservatorio Oficial de Musica de Cérdoba en los
estudios de solfeo, violin, armonia y composicion con Garcfa Dominguez. También figura
entre sus maestros Mariano Gémez Camarero, director de la Banda Municipal de Musica
de Cérdoba, compositor y encargado de la Academia de Musica a la que acudia el maestro
jiennense para completar sus estudios. De Camarero, Gamez Laserna consiguié una gran
amistad —llegarfa a ser el testigo de su boda junto con Pilar Varo Ruiz— y una provechosa
formacién compositiva. De esta etapa datan, ademas, sus primeras composiciones, como el
pasodoble Toledo, estrenado el 24 de diciembre de 1933 por la Banda Municipal de Cérdoba
(Del Castillo, 2020, pp. 10-13). Ademas, en 1932 intento participar en el procedimiento de
concurso-oposiciéon para director de la Banda Municipal de Musica de Jaén, siendo
desestimada su solicitud, presumiblemente, por no alcanzar la edad de 25 afios requerida
para la participacion en dicho proceso (Ayala Herrera, 2013, pp. 644-640).

De su estancia en la capital cordobesa sabemos que gand la plaza de profesor de
trompa en la Banda Municipal en 1932, el premio de armonia que otorgaba el
conservatorio en 1934, que dirigi6 la formacion E/ figaro cordobés y que también daba clases
particulares de solfeo y acompafiamiento de guitarra. En esta etapa, ademas, se produce un
hecho que marcara la experiencia musical del maestro jiennense. L.a Banda Municipal de
Madrid visita Cérdoba para una serie de conciertos bajo la direccién José Marfa Martin
Domingo (1889-1961), quien posefa grandes conocimientos de la técnica del contrapunto y
fuga. Gamez Laserna se interesa por el director y este le insta a trasladarse a Madrid para
ampliar sus conocimientos en esta materia, llegando incluso a ofrecerle un puesto como
profesor de la municipal madrilefia. Marchara a Madrid en 1943 (Del Castillo, 2020, pp. 14-
17) rechazando el ofrecimiento, pero convirtiéndose rapidamente en discipulo de Martin
Domingo en estas disciplinas compositivas (Fernandez de Latorre, 2014, p. 558), que seran
clave para el caso que nos ocupara en los proximos apartados.

No obstante, afios antes de marcharse a Madrid, concretamente entre 1940 y 1941,
Pedro Gamez participa en la segunda convocatoria de acceso al Cuerpo de Directores de
Bandas de Musica. Lo hace en la segunda categoria y una vez realizadas las pruebas,
llevadas a cabo en el Ateneco Artistico y Literario de Madrid, Gamez Laserna no resultaria
adjudicatario de ninguna plaza, algo que si ocurrira con Pedro Brafa, director de la Banda
Municipal de Sevilla (De la Torre, 2021, pp. 74-76) y contemporaneo de Gamez Laserna en
la capital hispalense; o Perfecto Artola (Ayala Herrera, 2013, pp. 233-245).

En 1943 ingresa en el Cuerpo de Directores Militares (Carmona, 1993, p. 185). En
1945 aprueba las oposiciones de Sargento Director, ascendiendo en septiembre del mismo
afio a Teniente Director (Del Castillo, 20106, p. 18). Inicialmente realiza las practicas en la
Musica del Regimiento Inmemorial N° 1, siendo dos afios mas tarde, nombrado director de
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la musica del Regimiento de Lepanto N° 2 en Cérdoba. En esta segunda etapa en Cérdoba,
Gamez Laserna escribirfa algunas de sus grandes composiciones en el género cofrade,
como Saeta Cordobesa (1949), que rapidamente se considerarfa el “himno” de la Semana
Santa de Coérdoba. También de este periodo encontramos composiciones como Salve Regina
Martyrum (1950) que, junto con la anterior, serfa estrenada e interpretada tras los pasos
procesionales de la Semana Santa cordobesa. Ademas, Gamez Laserna, al frente del
Regimiento de Lepanto N°® 2, participara en los actos civico-militares de las fiestas
conmemorativas de la Batalla de Bailén entre 1948 y 1956 en esta localidad jiennense
(Lendinez, 2011, pp. 11-12).

En 1957, llega a Sevilla para hacerse cargo de la Banda del Regimiento de Soria N° 9
(Carmona, 1993, p. 185), donde permanecera durante diez afos, integrandose desde el
principio en el mundo de la Semana Santa sevillana (Fig. 3) (Fernandez de Latorre, 2014,

p. 558).

Fig. 3: Pedro Gamez Laserna al frente de la Banda de Soria 9 en la Basilica de la Macatena.
(Fuente: ABC Sevilla, 25 de diciembre de 2017).

La Sevilla cofrade que se encuentra el maestro jiennense a finales de la década de los
aflos cincuenta vislumbra un prometedor futuro. En esta década se fundan las
hermandades de Santa Genoveva y Rocio (Sanchez, 1999, p. 47) y el maestro sera testigo
del estreno de numerosas marchas entre 1950 y 1970 (Sanchez, 1999, p. 64). Del mismo
modo, los afios sesenta estaran marcados «por una crisis o pausa en el auge y renovacion de
las hermandades y cofradfas de Semana Santa a la que se llega por diferentes causasy,
llegando incluso a tener que organizarse una cuestacién publica para recaudar fondos para
poder sufragar los gastos de estas hermandades y cofradias (Sanchez, 1999, pp. 115-116).
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No obstante, en esta etapa, y gracias a su implicacion con el tejido cofrade sevillano,
Gamez Laserna aumento su reconocimiento publico.

Enviudé joven y esto afecté a sus composiciones, aunque se vio apoyado por su
familia y por el publico sevillano, recibiendo numerosos homenajes, tanto en Sevilla, como
en su pueblo natal (Del Castillo, 2016, pp. 18-19).

Muere el 25 de diciembre de 1987 en la ciudad de Sevilla (Carmona, 1993, p. 184) y,
en su funeral, celebrado en la Basilica de la Macarena el dfa 26 de diciembre, sus amigos y la
ciudad de Sevilla le rindieron un emotivo homenaje mientras sonaba su célebre

composicion Pasa la Virgen Macarena interpretada por la Banda del Regimiento Soria N° 9
(Del Castillo, 2016, p. 18).

En cuanto a sus obras, ademas del amplio listado de marchas procesionales y las ya
citadas en el presente texto, Gamez Laserna cuenta con composiciones sinfénicas tales
como Impresiones Cordobesas (1941) o Estampas de nuestra Andalucia (1970-72); marchas como
Trompetas Imperiales (s.£.) o Lepanto n’5 (s.t.), canciones ligeras como Sevilla yo te canto (1961) y
Estrellita graciosa (1961), musica sacra, himnos como Cordoba Deportiva (1965), o pasodobles
(Del Castillo, 2016, pp. 19-32).

Dentro de su catalogo cofrade, a continuacién analizaremos dos composiciones que
incluyen elementos fugados en su estructura y que constituyen un verdadero ejemplo de la
genialidad del autor en este procedimiento compositivo y su inclusiéon en composiciones
cofrades.

3. NUESTRA SENORA DEL SOCORRO (1964): UNA FUGA EN UNA MARCHA DE
PROCESION PARA BANDA DE MUSICA

Si entendemos la forma musical como “la manera en que esta construida una obra
formando un todo completo», también debemos constatar que la «estructura es el
agrupamiento de diversas partes con vistas a constituir un todo” (De Pedro, 2013, p. 306).
En nuestro caso, cada una de las partes constituyen la forma que proyecta una marcha de
procesiéon para banda de musica. Una o varias de estas partes, en los ejemplos que
estudiaremos, estan conformadas por una fuga.

Una fuga es una composicién musical contrapuntistica a dos, tres, cuatro o mas
voces; basada en la imitacién, caracterizada por un monotematismo constituido por un
unico tema llamado “motivo” o “sujeto” al que pueden acompafiar uno o mas temas
denominados “contrasujeto” o “contramotivo”’. Como composiciéon consta de tres
secciones fundamentales: exposicion, desarrollo y estrechos. En la exposicion se presentan
los elementos tematicos, durante el desarrollo se produce una elaboracién de los materiales
presentados en la exposicion, de forma total o parcial, e intercalados por divertimentos; y
en los estrechos se presenta el motivo en el tono principal con mayor proximidad que en la
seccion anterior. La fuga puede ser vocal, instrumental o mixta y se denomina simple,
doble, triple o cuadruple dependiendo del nimero de sujetos que posea (De Pedro, 2013,
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pp. 108-109). Se trata, por tanto, de una forma imitativa que esta presente en la musica
instrumental desde el siglo XVI (Llager Pla, 2001, p. 49).

A pesar de considerarse una forma eminentemente instrumental, es raro encontrar
este tipo de proceso compositivo formal en la marcha de procesion para banda de musica.
Si bien en el primer apartado vefamos algunas variantes surgidas en torno a la forma para
una marcha de procesion, la fuga no es un ejemplo muy extendido en este tipo de
composiciones. No obstante, las composiciones que nos disponemos a analizar de Gamez
Laserna no son las tunicas del género. José Albero Francés, exdirector de las bandas
municipales de musica de Badajoz y Sevilla, compone en 1983 una marcha con este
procedimiento denominada Pasidn. También podemos citar el ejemplo de Cristo del Cachorro
(1956) de German Alvarez Beigbeder (1882-1968) (Gutiérrez Juan, 2009, pp. 290-292).

Si bien la fuga se considera una composiciéon en un solo movimiento y en estilo
polifénico (Gutiérrez Juan, 2009, p. 289), lo que analizaremos a continuaciéon es la
utilizacién de este procedimiento compositivo para construir una parte de una composicion

en concreto.

3.1. PRIMERA APROXIMACION A LA FUGA EN UNA MARCHA PROCESIONAL DE PEDRO
GAMEZ LLASERNA: SAETA CORDOBESA (1949)

Gamez Laserna hace una primera aproximacion a la introduccién de la fuga en una
marcha procesional con anterioridad a la que nos ocupa principalmente. En efecto, el
maestro jiennense experimenta con esta férmula, o mas bien con pasajes fugados, afios
antes en la composicion Saeta Cordobesa (1949), quizas su primera composicién cofrade de

relevancia.

Dedicada al Santisimo Cristo de la Buena Muerte de Coérdoba (Fig. 4), Gamez
Laserna inicia la composiciéon con un tema de cinco compases en Do menor encomendado
a la seccion grave de la banda —bajos, bombardinos y saxo baritono—, a la que responde
una segunda voz en el quinto y cuarto grado, formada por clarinetes segundos, saxos altos
y saxos tenores (Fig. 5).

Al Santisimo Cristo de la Buena Muerte 1

Titulur de la Hermandad que le venera en la Real Colegiata de
San Hipclito, de Cérdoba

SAETA CORDOBESA

(Guion en Do) Marcha flnebre P. GAMEZ LASERNA

Fig. 4: Encabezado y titulo de Saeta Cordobesa (1949) de Pedro Gamez Laserna.
(Fuente: Edicién del autor).
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Fig. 5: Sujeto y respuesta de la introduccién de Saeta Cordobesa (1949) de Pedro Gamez Laserna.
(Fuente: edicion propia a partir de la partitura editada del autor).

Este elemento tematico sera, ademas, germen de la melodia para el tema A, tal y
como ocurrira en la siguiente composicion a tener en cuenta. La seccién introductoria de
Saeta Cordobesa desarrolla este pequefio elemento fugado con otras aportaciones de la
madera y del resto de la instrumentacién en un verdadero entramado contrapuntistico (Fig.

6).
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Fig. 6: Introduccion con desarrollo fugado y contrapuntistico de Saeta Cordobesa (1949).
de Pedro Gamez Laserna (Fuente: partitura editada del autor).

Pero, sin duda, donde mayor importancia cobra el elemento fugado en esta
composiciéon lo encontramos en el nimero tres de ensayo, donde el maestro jiennense
despliega la cabeza del motivo de la introduccién y del tema A en diferentes intervenciones
y en diferentes tonalidades, lo que podriamos denominar el “estrecho” de la estructura
fugada. Estas secciones de la fuga son habituales y se caracterizan por la entrada del motivo

Cuadernos de Investigacion Musical, julio-diciembre 2025, (22), pp. 146-170. ISSN: 2530-6847

DOI: https://doi.org/10.18239 /invesmusic.2025.22.05



156
JOSE LUIS DE LA TORRE CASTELLANO

principal de forma recurrente sin que haya concluido la entrada anterior. De esta forma, el
tiempo de exposiciéon del motivo se acorta, se “estrecha”, y solo escuchamos el inicio del
motivo antecedente (Gutiérrez Juan, 2009, p. 473) (Fig. 7).
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Fig. 7: Estrecho de Saeta Cordobesa (1949) de Pedro Gamez Laserna.
(Fuente: Elaboracion propia a partir de la partitura editada del autor).

En la imagen observamos como, conforme avanza el estrecho, el motivo inicial se
acorta y se sucede su aparicion cada vez mas rapido. Del mismo modo, a partir de la tercera
intervencién del motivo (color naranja), este se modifica en su parte final y cambia de
instrumentaciéon. Ademas, el motivo aparece constantemente con otras lineas melddicas
propias de la textura contrapuntistica, es decir, con independencia ritmica y melddica de las
distintas voces (Larue, 1989, p. 20). También observamos el motivo en diferentes
tonalidades, aunque inicialmente mantiene la tonalidad de Do menor del principio.
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Fig. 8: Entrega de la partitura de Saeta Cordobesa (1949) de Pedro Gamez Laserna a Enrique Luque
de la Hermandad del Cristo de la Buena Muerte de Cérdoba.
(Fuente: E/ Dia de Cordoba, 12 de marzo de 2023).

3.2. LA APORTACION DEFINITIVA: NUESTRA SENORA DEL SOCORRO (1964)

Cuando Gamez Laserna llega a Sevilla para hacerse cargo de la direcciéon de la musica
de Soria 9 en 1957, ya contaba con experiencia en la marcha procesional, encontrandonos
en su catalogo con titulos como Cristo de la Misericordia (1935), Santisimo Cristo de la Caridad
(1941), Salve Regina Martyrum (1952) y la ya vista Saeta Cordobesa (1949). Gamez Laserna
mantuvo “un permanente y fructifero contacto con las cofradias de Sevilla” (Castroviejo,
2016, p. 297) desde su llegada a la ciudad. Fruto de ese contacto surgié su primera
composicion musical para la Semana Santa sevillana, 17ctoria y Paz (1958), en colaboracion
con Juan Antonio Sanchez Sellés (1924-1999) (Castroviejo, 2016, p. 297).

Al afo siguiente, ya establecido plenamente en Sevilla, el musico jiennense firma la
que, sin duda, es su marcha mas conocida y afamada, Pasa /la Virgen Macarena (1959), una de
esas composiciones que estan cerca de representar imagenes vividas durante la Madrugi
sevillana (Galiano, 2018, p. 302). En palabras de Carmona: “airosa y ritmica pagina musical
del estilo creado por Manuel Lopez Farfan, volco en ella la emocion que experiment6 al ver
por vez primera el celestial rostro de la Macarena” (Carmona, 1993, p. 185).

La Primitiva Archicofradfa y Pontificia y Real Hermandad de Nazarenos de la
Sagrada Entrada de Jerusalén, Santisimo Cristo del Amor, Nuestra Sefiora del Socorro y
Santiago Apostol es el fruto de la unién en 1618 de la hermandad de la Entrada en
Jerusalén, fundada por el gremio de medidores de la Alh6ndiga en 1587 en la Iglesia de los
Terceros; y la del “Amor y Socorro”, fundada en 1508 en la Iglesia de Santiago. Durante la
Guerra de Independencia se trasladan a la Iglesia de San Miguel. En 1905 se reorganizan en
San Pedro, para residir finalmente en su sede actual, la Iglesia Colegial del Divino Salvador.
La imagen del portentoso crucificado fue tallada por Juan de Mesa (1583-1627) entre 1616
y 1620 (Gutiérrez y Montero, 1996, p. 158). La talla de vestir de Nuestra Sefora del
Socorro, si bien inicialmente parece que se encargd al mismo escultor, hay autores que
difieren y consideran que de dicho encargo surgi6 otra talla y, por tanto, la presente se
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estima como an6énima decimononica o, incluso, hay quien la atribuye a Gabriel de Astorga
(1804-1895) (Gonzalez, 1999, p. 140).

Nuestra Seriora del Socorro se estrena en la Semana Santa de 1964, aunque se escribe en
febrero de 1962 (Anexo 1), cuando la banda de Soria N° 9 venia acompafiando
musicalmente al paso desde 1943 (Castroviejo, 2016, p. 33), bajo la direccion de Gamez
Laserna. Sin embargo, la composicion no tuvo la repercusion de otras marchas
procesionales de su catilogo, en parte porque, en 1968, Soria 9 dejé de acompafiar a la
Virgen del Socorro. También hubo un contratiempo con la partitura cuando esta se
extravi6 y Gamez Laserna tuvo que reconstruirla afios mas tarde (Castroviejo, 2016, pp.

339-340).

LLa composicion sigue el esquema basico de una marcha de procesion para banda de
musica con algunas modificaciones. Cuenta con una larga introduccién de dieciséis
compases donde se desarrolla el apartado fugado, un tema A de dieciséis compases seguido
de una larga transicion modulante de treinta compases. A continuacién se desarrolla el
tema B con dieciséis compases y un enlace hacia el trio de cuatro compases. El trio consta
de treinta y dos compases, el doble de longitud que los dos temas precedentes.

Visualmente, la estructura formal de la composicién quedaria de la siguiente forma:

Introduccion Tema A Transicion Tema B Enlace Trio
16 c. 16 c. 30 c. 16 c. 4 c. 32 c.
Fuga

modulante modulante
Fa menor Do Mayor LabM

Tabla 1: Estructura formal de Nuestra Seiora del Socorro (1964) de Pedro Gamez Laserna.

Incluye esquema armonico (Fuente: Elaboracion propia).

Armoénicamente, la partitura se articula en torno a Fa menor en la introduccién y
tema A, modulando hacia Do Mayor en el tema B durante la larga transicion intermedia. El
trio se encuentra armonizado en La b Mayor, tras una modulacién directa, es decir, sin
preparacion previa (Herrera, 2009b, p. 35). Finaliza la composicién con una cadencia
petfecta o auténtica, esto es, reposo en el acorde de ténica (I) después del acorde de
dominante (V) (Herrera, 2009a, p. 76).

La partitura original que obra en el archivo de la hermandad cuenta con la siguiente
instrumentacioén: flautas (1* y 27), oboes (1° y 2°), requinto en mi bemol, clarinetes
(Principal, 1°, 2° y 3°), saxos altos 1° y 2° y tenores 1°y 2°, saxo baritono, fliscornos 1°y 2°,
trompas (1* y 2* en mi bemol), trompetas 1° y 2°, trombones 1°, 2° y 3°; bombardinos 1° y
2° en do, bajo, bombo y redoblante (Gutiérrez y Montero, 1996, p. 163).

La secciéon fugada se corresponde con la larga introduccion, siendo los elementos
tematicos que componen el sujeto motivo de transformacién y reciclaje en las distintas
secciones posteriores de la composicion. El ejemplo ante el que nos encontramos consiste
en una fuga a cuatro voces que se distribuye por la instrumentacion de forma rica y variada.

ISSN: 2530-6847
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El sujeto, esto es, la idea musical en que se basa y da comienzo una fuga (Zamacois,
1959, p. 59); consta de cuatro compases, en matiz wezzoforfe y con reguladores de expresion
abriendo y cerrando, un pequefio sforzando (De Pedro, 2014, pp. 155-160), en fa menor,
utilizando la escala menor armoénica y dorica'; con un dmbito que supera ligeramente la
octava, algunas apoyaturas cromaticas y floreos superiores e inferiores y esta encomendado

a la seccién de viento madera: oboe, clarinetes y saxos altos (Fig. 9).
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Fig. 9: Detalle del sujeto de la fuga en la introduccioén de Nuestra Sesiora del Socorro (1964)
de Pedro Gamez Laserna. (Fuente: Elaboracion propia a partir de la partitura editada del autor).

A continuacién, mientras la voz inicial prosigue con el trabajo contrapuntistico, se
sucede la entrada® de la respuesta, o dicho de otro modo, la imitacién rigurosa del sujeto en
el quinto grado de la tonalidad. Sin embargo, en ocasiones, la imitacion se produce en el
cuarto grado, denominandose este fragmento “mutacion”, y la respuesta, “tonal”
(Zamacois, 1959, pp. 59-60). En el caso que nos ocupa, la respuesta tonal a este sujeto
presenta una mutacion a partir del segundo compas. Este fragmento esta instrumentado
para clarinetes segundos y terceros, saxos altos y saxos tenores. Mientras se sucede la
entrada de la segunda voz, la primera continda con el trabajo contrapuntistico en una
melodia que llega al ambito de sexta, en matiz forfe y una figuracién mas variada (Fig. 10).
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Fig. 10: Detalle de la respuesta (pentagrama inferior) de la fuga en la introduccién de
Nuestra Seiora del Socorro (1964) de Pedro Gamez Laserna.
(Fuente: Elaboracion propia a partir de la partitura editada del autor).

La entrada de la tercera voz, en este caso con el sujeto, se produce en el bombardino
y los saxos tenores, mientras la voz primera continda con un nuevo fragmento melédico
que amplia su ambito y la segunda voz recupera la segunda frase tras el motivo principal
(Fig. 11).

! ILa escala menor armonica presenta el séptimo grado de la escala alterado ascendentemente, mientras que la
escala menor dérica presenta el sexto grado de la escala alterado. Véase: De Pedro, 2014, pp. 127-128.

2 Denominamos entrada a cada una de las intervenciones del sujeto o la respuesta en una fuga. Véase:
Zamacois, 1959, p. 64.
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Fig. 11: Detalle de la segunda entrada del sujeto (pentagrama inferior) de la fuga en la introduccién de
Nuestra Seiora del Socorro (1964) de Pedro Gamez Laserna.
(Fuente: Elaboracion propia a partir de la partitura editada del autor).

Para finalizar, la entrada de la cuarta y dltima voz se produce en la seccién grave de la
banda, es decir, el bombardino, la tuba y el saxo baritono. Se trata, de nuevo, de una
respuesta tonal que culmina la seccién introductoria y la fuga que en esta tiene lugar (Fig.
12).
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Fig. 12: Detalle de la entrada de la segunda respuesta (pentagrama inferior) de la fuga en la introduccién
de Nuestra Seiora del Socorro (1964) de Pedro Gamez Laserna.
(Fuente: Elaboracion propia a partir de la partitura editada del autor).

Como observamos, Gamez Laserna realiza un trabajo contrapuntistico interesante en
esta introduccién con un proceso fugado a cuatro voces en dieciséis compases. Divide cada
una de las voces en diferentes agrupaciones instrumentales dentro de la plantilla bandistica
y culmina el fragmento con unos breves compases ritmicos en figuraciéon de negras, que
sirven de enlace hacia el tema A, encomendados a la parte grave de la formacion. La fuga

en su conjunto queda ilustrada en el Anexo 2.

Una vez concluidos estos compases de enlace, se sucede el tema A. En este caso,
Gamez Laserna reutiliza material de esta introduccion y del sujeto de la fuga para articular
el material melédico de esta secciéon. En concreto, hace uso de la cabeza del sujeto para,
posteriormente, desarrollar el elemento tematico en toda la seccién. Presenta, asimismo,
caracteristicas muy parecidas al sujeto: misma tonalidad, elementos dinamicos parecidos,
etc., aunque variando el ambito, que se amplia hasta poco mas de la octava, y, por supuesto,

Cuadernos de Investigacion Musical, julio-diciembre 2025, (22), pp. 146-170. ISSN: 2530-6847

DOI: https://doi.org/10.18239 /invesmusic.2025.22.05



161

PEDRO GAMEZ LASERNA (1907-1987) Y LA FUGA EN LA MARCHA DE PROCESION
PARA BANDA DE MUSICA

la resolucion del tema (Fig. 13). Esta melodia esta instrumentada para oboe, clarinetes
principal y primero y saxo alto primero. La seccion grave de la banda realiza tareas ritmicas
y armoénicas, mientras que clarinetes segundos y terceros, saxo alto segundo y saxos tenores
llevan a cabo tareas contrapuntisticas o de contracanto, entendido este como una melodia
paralela en respuesta a la principal (De la Torre, 2018, p. 66), en una textura que puede
seguir considerandose contrapuntistica.
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Fig. 13: Detalle la melodia del Tema A sobre motivos del sujeto de la fuga de
Nuestra Seiora del Socorro (1964) de Pedro Gamez Laserna.

(Fuente: Elaboracion propia a partir de la partitura editada del autor).

La larga transicion modulante de treinta compases que nos conduce del tema A, en fa
menor, al tema B, en Do Mayor, también contiene pequefios motivos derivados
directamente de los elementos melddicos de la fuga de la introduccién. Si Gamez Laserna
utilizaba la cabeza del sujeto para el tema A, en este caso, hard uso de la cola del mismo y
de algunas partes centrales. En concreto, entre los fragmentos fanfarricos donde
predomina el viento metal, las intervenciones de la madera, en matiz piano, desarrollan una
pequefia respuesta melddica en la primera intervencién que hace referencia al ultimo
compas y medio del sujeto de la fuga. La segunda intervenciéon en la madera, tras la
fanfarria del viento metal, hace uso también de la cola del sujeto, pero en este caso, de
forma invertida. El tercer compas del sujeto se invierte, de tal modo que, las dos primeras
partes del compas ahora aparecen después que las dos segundas partes del mismo compas

(Fig. 14).

SN: 2

Ul
(S}

0-6847

—
w
w

Cuadernos de Investigacion Musical, julio-diciembre 2025, (22), pp. 146-170.

DOI: https://doi.org/10.18239 /invesmusic.2025.22.05



162

JOSE LUIS DE LA TORRE CASTELLANO

Fig. 14: Detalle las intervenciones del viento madera en la transicion del Tema A al Tema B (dos pentagramas
superiores) sobre motivos del sujeto de la fuga (pentagrama inferior) de
Nuestra Seriora del Socorro (1964) de Pedro Gamez Laserna.
(Fuente: Elaboracion propia a partir de la partitura editada del autor).

Las dos ultimas intervenciones de esta transicion por parte del viento madera van
perdiendo la relaciéon con el sujeto de la fuga, aunque aun presentan algunas reminiscencias,
sobre todo en lo que a floreos y elementos del contrapunto se refiere (Fig. 15). En este
caso, los floreos son superiores en lugar de inferiores y el material del sujeto se encuentra

cada vez mas elaborado y alejado del original.

Fig. 15: Detalle de las intervenciones del viento madera la final de la transicién del Tema A al Tema B

(pentagrama superior) sobre motivos del sujeto de la fuga (pentagrama inferior) de
Nuestra Sesiora del Socorro (1964) de Pedro Gamez Laserna.

(Fuente: Elaboracion propia a partir de la partitura editada del autor).

Por dltimo, en el tema B, 1a melodia del viento madera también recuerda levemente
con algunos motivos melddicos a la fuga inicial. Del mismo modo, en el trio, en la
respuesta del viento madera a la melodia principal, lo que podtiamos denominar el
contrapunto de la seccion, observamos pequenas células melédicas y ritmicas derivadas del
sujeto, aunque muy modificadas (Fig. 16). De este modo, en la composicioén que nos ocupa,
conforme nos alejamos de la introduccién y de la entrada del sujeto, la elaboracion del
material melédico es cada vez mas intensa y va perdiendo su sentido inicial para
modificarse en las diferentes secciones y perder su relacién definitiva con el inicio, aunque
confiriéndole gran unidad a la composicién por su dependencia con el inicio y con la fuga
introductoria.
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Fig. 16: Detalle las intervenciones del viento madera en el Tema B (pentagrama superior a la izquierda) y en el
trio (pentagrama superior a la derecha) sobre motivos del sujeto de la fuga (pentagrama inferior) de
Nuestra Senora del Socorro (1964) de Pedro Gamez Laserna.

(Fuente: Elaboracion propia a partir de la partitura editada del autor).

Gamez Laserna hace un verdadero trabajo contrapuntistico y de reelaboracion
tematica a lo largo de toda la composicion, de tal forma que, desde que aparece el sujeto de
la fuga en la introduccién, hasta que culmina la marcha de procesion, hace uso de
elementos melddicos y ritmicos reelaborados en las distintas secciones, confiriéndole asi
gran cohesién a la composicion. Los elementos melédicos se van distanciando del sujeto
conforme avanza la marcha de procesion hasta ser casi imperceptibles al final de la misma.

Por dltimo, Nuestra Sesiora del Socorro ha sido incluida en trabajos discograficos en dos
ocasiones por la Banda de Musica “Marfa Santisima de la Victoria” (Las Cigarreras) de
Sevilla. Dicha formacién viene acompafiando al paso de palio de la Hermandad del Amor
de la capital hispalense desde el afio 2000 de forma ininterrumpida (Castroviejo, 2016, p.
33). Ambas grabaciones datan del afio 2000, cuando la formacioén sevillana publica su
primer trabajo bajo el titulo Las Cigarreras (Fig. 17). Del mismo afio, encontramos una
ampliacién del primer trabajo con la adiciéon de dos marchas procesionales de la Semana
Santa de Cuenca, en este caso, bajo el titulo Marchas Procesionales (Semana Santa de Cuenca)’.

3 Patrimonio Musical. «Nuestra Sefiora del Socorro» [en linea]. Recuperado de http://www.patrimonio
musical.com/bd-marcha-16 [Consulta: 20/08/2023].
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Fig. 17: Portada del trabajo discografico titulado Las Cigarreras de la Banda de Musica
“Marfa Santisima de la Victoria” (Las Cigarreras) de Sevilla, donde se incluye
Nuestra Seiora del Socorro (1964) de Pedro Gamez Laserna.

(Fuente: Patrimonio Musical).

4. CONCLUSIONES

En conclusion, el orden de los distintos elementos que componen una obra musical
da lugar a la forma de la propia composicion, el medio para que el autor comunique el
discurso musical al oyente. En este sentido, el establecimiento de la forma de una marcha
de procesion para banda de musica hunde sus raices en el dltimo tercio del siglo XIX, con
la figura de José Gabalda como principal impulsor. No obstante, sera Manuel Lopez
Farfan, con composiciones como ILa Estrella Sublime en 1925, el que sentaria
definitivamente las bases para la estandarizacion de la forma de una marcha de procesion
para banda de musica. Una estructura muy concreta que, mas tarde, sus sucesores al frente
de la banda de musica del Regimiento Soria N° 9 de Sevilla, Mas Quiles, Gamez Laserna,
Morales o Moreno seguirfan aunque con variaciones personales.
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Sin embargo, a mediados del siglo XX, surgen otra serie de compositores que se
alejan de este modelo y utilizan otras formas para construir este tipo de composiciones. La
forma /ied, con Luis Lerate o Alvarez—Beigbeder; el rondd, con Antonio Pantion o Manuel
Borrego; o la fuga, con Gamez Laserna o Albero, son formas o procesos compositivos que
se utilizan en las marchas de procesion para banda de musica.

Esta investigacion se ha basado en la obra procesional de Gamez Laserna, sin duda,
el compositor que mejor hizo uso de la fuga en una marcha procesional. El jiennense
Gamez Laserna nace en Jédar y, después de una infancia complicada, marcha a Coérdoba,
donde comenzara su carrera musical profesional. El contacto con la Banda de Musica
Municipal de Madrid y su director Martin Domingo, le ayudan a trasladarse a Madrid
donde, ademas de ampliar y culminar sus estudios musicales, ingresa en el cuerpo de
directores militares. Tras su primer destino en Cérdoba, en 1957 recaba en Sevilla para
dirigir la musica del Regimiento Soria N° 9, integrandose de lleno en el mundo cofrade
sevillano. Fruto de esa integraciéon, nacen diferentes composiciones cofrades para las
hermandades sevillanas, lo que ademas, le hace aumentar su reconocimiento publico.

De entre estas composiciones, nos hemos ocupado de Nuestra Seiora del Socorro,
compuesta en 1962 y estrenada en 1964, dedicada a la titular homénima de la Hermandad
del Amor sevillana, y cuyas partituras terminaron perdidas, lo que obligd al compositor a
reescribirla afios después. Esta marcha de procesion se estructura a partir de una fuga en la
introduccién que termina por articular toda la composicion. Sin embargo, Gamez Laserna
hace un intento inicial con este procedimiento compositivo en Saefa Cordobesa (1949), cuya
introduccién contiene una pequefa fuga a dos voces. Ademas, una de las transiciones de
esta composicion incluye un estrecho con el sujeto de esta fuga inicial. Con esta credencial,
el maestro jiennense emprende la composicion de N#ra. Sra. del Socorro con una fuga a

cuatro voces en la introduccién.

El sujeto, que consta de cuatro compases en fa menor, sera determinante para el
resto de la composicion, utilizandose la cabeza y la cola del mismo como elemento
melédico del tema A y como elemento motivico en el resto de secciones. Sin embargo,
conforme nos alejamos de la introduccion, la relacién con el sujeto o el elemento melddico
inicial se va perdiendo. La respuesta, mutada, aparece inicialmente en el quinto grado, para,
posteriormente, mutar al cuarto grado.

El autor juega con la instrumentacion para las distintas entradas de las voces en la
fuga donde, ademas, utiliza diferentes recursos musicales como la agdgica, dindmicas y
notas de adorno para enfatizar el recurso melddico. En el resto de secciones, casi siempre,
la relacion con el sujeto en distintos motivos melddicos tiene lugar en el viento madera. Las
ultimas alusiones, ya muy modificadas y alejadas de la introduccién, se producen en el
contrapunto del trio, en el viento madera. Por otra parte, la composicién ha contado con
cierta visibilidad social, pues ha sido grabada por la Banda de Musica “Maria Santisima de la
Victoria” (Las Cigarreras) de Sevilla para dos trabajos discograficos en el afio 2000, bajo el
sello discografico “Pasarela”.
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En definitiva, nos hemos acercado a un extraordinario ejemplo de la utilizacién de
una fuga para la construcciéon estructural de una marcha de procesiéon para banda de
musica. El modelo propuesto por Pedro Gamez Laserna es paradigmatico y unico en este
tipo de composiciones y constituye la culminacién de un amplio proceso formativo y de
conocimiento del procedimiento fugado y contrapuntistico que el autor experimenta desde
su llegada a Madrid de la mano de Martin Domingo.
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ANEXOS

ANEXO 1: PORTADA DEL MANUSCRITO ORIGINAL DE INNUESTRA SENORA DEL SOCORRO
(1964) DE GAMEZ LLASERNA
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Anexo 1: Portada del manuscrito de Nuestra Seiiora del Socorro (1964) de Pedro Gamez Laserna.

(Fuente: manuscrito del autor).
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Anexo 2: Fuga completa en la introduccién de Nuestra Seiiora del Socorro (1964) de Pedro Gamez Laserna.
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