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RESUMEN

TITULO: Adaptacion de cinco obras de la musica folcldrica andina colombiana para marimba a
cuatro baquetas.

AUTOR: Claudio Marcelo Silva Arias.
PALABRAS CLAVES: Marimba, Adaptacion, Folclor, Cuatro baquetas.

DESCRIPCION: Este trabajo presenta la adaptacion de 5 piezas del folclor musical andino
colombiano para ser tocadas en la marimba con técnica de cuatro baquetas por percusionistas
que comienzan a abordar esta técnica; las adaptaciones estan pensadas para acompafiar el
aprendizaje del instrumento de forma paralela a los materiales académicos; estan organizadas en
forma progresiva de acuerdo al grado de dificultad técnica e interpretativa y se pueden tocar con un
tiple acompafiante, en este sentido se soporta en los planteamientos pedagdgicos de la corriente
constructivista principalmente tedricos como Vygotsky, Kodaly y Hemsy de Gainza.

Los aires musicales seleccionados para el ejercicio de adaptacion son el bambuco, el pasillo, la
danza, la guabina y el bunde; representativos de la regién Andina Colombiana. Las adaptaciones
estan disefiadas con caracter didactico, algunas sugieren una digitacion que no es estricta y el
estudiante podra cambiarla segun su criterio o el del maestro.

En este documento se plasma el proceso de seleccion y adaptacién de las piezas musicales asi
como los aires escogidos para la adaptacion desde su concepto, ademés pretende despertar el
interés en los estudiantes por abordar estas expresiones tanto en lo creativo como en lo
interpretativo; es de sefialar que las adaptaciones mantienen de la pieza original sus
caracteristicas armoénicas y estructurales. Igualmente los compositores de las obras adaptadas son
presentados desde los datos de su biografia. Como parte de las conclusiones se reitera la
importancia de la presencia del folclor en los procesos formativos de los nuevos musicos.

“ Trabajo de Grado
** Facultad de Ciencias Humanas. Escuela de artes Mdsica. Director Janusz Kopytko



ABSTRACT

TITLE: Adaptation of five works of Andean Colombian folk music for a Four-mallet marimba.’
AUTHOR: Claudio Marcelo Silva Arias.”
KEYWORDS: Marimba, Adaptation, Folklore, Four-mallet.

DESCRIPTION: This paper presents the adaptation of 5 parts of the Andean Colombian folk music
to be played on the marimba with four-mallet technique by drummers begin to address this
technique; adaptations are intended to accompany learning tool parallel to academic materials;
They are organized progressively according to the degree of technical and interpretative difficulties
and can play with a companion tiple, in this sense is supported in the educational approach of the
constructivist theory primarily as Vygotsky, Kodaly and Hemsy of Gainza.

The musical airs selected for the exercise of adaptation are bambuco, corridor, dance, and guabina
bunde; representative of the Colombian Andean region. The adaptations are designed with didactic,
some suggest a fingering which is not strict, the student may change its discretion or teacher.

This document describes the process of selection and adaptation of the tracks and the air chosen to
adapt its concept from plasma, also aims to awaken interest in students to address these concerns
as well as creative as in interpretive; It is noteworthy that adaptations maintain their original piece of
harmonic and structural characteristics. Composers also adapted works are presented data from his
biography. As part of the conclusions the importance of the presence of folklore in the formation
processes of new musicians reiterated.

:*Work Degree
Faculty of Humanities. Music Arts School. Director Janusz Kopytko
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INTRODUCCION

Un lenguaje es un medio a través del cual el ser humano comunica informacion,
sentimientos e ideas, la musica y el idioma, son lenguajes con los cuales el ser
humano tiene contacto desde sus primeros dias de vida a través de los cantos de
cuna, la escucha del habla de los padres y el trato cotidiano con la cultura. Con el
tiempo el habla del nifio va adquiriendo modismos, giros, contracciones y
deformaciones, que pueden manifestarse como caracteristicas representativas de
su lugar de origen. Del mismo modo la personalidad del individuo se va formando
bajo la influencia de todas las manifestaciones culturales que lo rodean y asi

adquiere una identidad cultural que lo define como parte de una sociedad. *

Al aprender un lenguaje, se parte desde la practica de sus elementos basicos,
para ir formando estructuras que a través de las multiples etapas del aprendizaje 2
facilitan la toma de conciencia de los elementos estructurales; durante este
proceso es necesario retomar aquellos elementos que el individuo ya maneja, que
le son propios, que ha interiorizado por que los extrajo de su entorno durante la
nifiez. En este sentido, el folclor representa una fuente muy valiosa de material en
el cual se puede dar soporte al vasto universo que es el lenguaje musical. De esta
manera el estudiante puede comprender y ejecutar la musica a la vez que la

disfruta.

El presente trabajo va dirigido a personas que comprendan la lectura musical,
estudiantes autodidactas o pertenecientes a instituciones de ensefianza musical
de la region andina colombiana interesados en abordar la marimba a cuatro

baquetas. Se ha realizado adaptando cinco aires folcloricos de la region andina a

L VYGOTSKY, Lev. Pensamiento y lenguaje. Barcelona. 1995.
> HEMSY de GAINZA, Violeta. Fundamentos, materiales y técnicas de la educacion musical.
Buenos Aires: Ricordi Americana S.A.E.C. 1977.
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las posibilidades técnicas e interpretativas de la marimba con una intencién
didactica y es un aporte a la conservacion, proyeccion y difusion del folklor musical
colombiano de la regidon andina ya que este es nuestro deber como musicos y

docentes.

12



1. DESCRIPCION DEL PROYECTO

1.1. OBJETIVOS

1.1.1. Objetivo General

e Adaptar cinco obras de la musica folclérica andina colombiana para marimba a

cuatro baquetas.

1.1.2. Objetivos Especificos

Crear un material de estudio dirigido a percusionistas que comienzan a

explorar la marimba a cuatro baquetas.

e Implementar las técnicas de adaptacion de la musica tradicional usada en la
Coleccion de piezas para marimba y vibrafono en los niveles medio y avanzado
transcritas y arregladas por Alexander Ziborov en el proceso de adaptacion de

las obras a trabajar.

e Utilizar aires de la region andina como el pasillo, el bambuco, la guabina y la
danza, para el estudio de la marimba a cuatro baquetas.

e Promover el aprendizaje e interpretacion de la musica folclérica colombiana

rescatando su potencial pedagogico.

13



2. ESTADO DEL ARTE

En la actualidad existe un gran numero de publicaciones encaminadas a la
ensefianza del xil6fono la marimba y el vibrafono. Estos trabajos preparan al
estudiante para la interpretacion del repertorio existente para estos instrumentos,
un ejemplo de ellos es el libro Modern School for Xilophone, Marimba, Vibrafone
escrito por  Morris Goldenberg y publicado en 1950. Este es un libro muy
completo y vigente; contiene ejercicios técnicos, estudios y partes extraidas de
trabajos orquestales escritas para estos instrumentos en obras como: Petrushka
de Stravinski, Siegfried de Wagner, Sinfonias niamero Cinco, Seis y Siete de

Shostakovich y otras obras de compositores de la primera mitad del siglo XX.

El avance en las técnicas para la interpretacion de la marimba y el vibrafono llego
con dos personajes que innovaron tocando a cuatro baquetas y ellos fueron Gary
Burton (1943 Anderson, Indiana) y Leigh Howard Stevens (1953. New Jersey),
éste Ultimo public6 Method of Movement for Marimba, con 590 ejercicios para el
estudio de la técnica de cuatro baquetas, el cual es uno de los métodos mas

utilizado por estudiantes en academias y universidades.

Las posibilidades interpretativas de la marimba siguieron desarrollandose durante
el siglo XX, se escribieron conciertos para marimba, obras para marimba sola y
obras de camara. Hoy en dia la bibliografia para este instrumento es muy rica y
sobresalen musicos instrumentistas que ademas de asegurar la continuidad en el
arte de tocar la marimba mediante la ensefianza, continGan componiendo e
innovando en la recursividad, tanto musical como extra musical, entre quienes se
destacan: Kopetzki, Zivkovic, Ney Rosauro, por mencionar algunos. En el campo
pedagogico se ha destacado en Colombia el masico percusionista ruso Alexander

Ziborov, quien, mediante su labor docente ha planteado la posibilidad de retomar

14



piezas escritas en lenguajes mas comprensibles para las personas que se inician

en el estudio de la marimba y los instrumentos de percusion.

Hasta este momento de esta investigacion, se han consultado algunos centros de
educacion musical en donde existe la catedra de percusién, sin haber tenido éxito
en la basqueda de trabajos similares al que se piensa desarrollar, por lo tanto se
asume que estos no se encuentran disponibles para la consulta virtual o extra-
institucional, mas no se pretende afirmar con esto que no existan. Es por esto que
se continuara con la labor investigativa en busqueda del material que apoye la
produccion de un acervo documental con una calidad éptima. En la siguiente tabla

se relaciona la bibliografia con la cual se dara soporte a este trabajo de grado:

Tabla 1. Relacién de autores y contenido.

Ao Autor Ciudad Contenido
STEVENS, Leigh Ejercicios técnicos
Howard para marimba a cuatro
baquetas
1950 GOLDENBERG, Nueva York Aspectos técnicos de
Morris interpretacion de la
marimba
ZIVKOVIC, Alemania Obras
Nebojsa Jovan contemporadneas para
marimba a cuatro
baquetas
2003 ZIBOROV, Medellin Piezas adaptadas
Alexander para xil6fono, marimba
y piano nivel basico
2011 ZIBOROV, Medellin Piezas adaptadas
Alexander para marimba y
vibrafono a cuatro
baquetas en nivel
avanzado
WESSELS, Mark | Nueva York Material didactico para
la iniciacion en la
marimba
1967 HEADING, Noel Sydney Material didactico para
iniciacion en la
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percusion

2013 AZULA, Maria del | Bogota Compilacion de
Pilar, musica tradicional
RODRIGUEZ, colombiana
Martha Enna vy
LEON, Luis
Fernando
2009 HEMSY de | Buenos Aires | Planteamientos
Gainza, Violeta pedagogicos y
didacticos
1995 VYGOTSKY, Lev | Barcelona Planteamientos
pedagodgicos y de
psicologia del
aprendizaje. Teoria
socio histérica
2008 ZULETA Jaramillo, Adaptacion de la
Alejandro Bogota metodologia Kodaly
en Colombia,
coleccion de 100
canciones populares.
2005 CHARLES Soler, | Valencia Encontrar elementos
Agustin de soporte y
comparativos en el
campo de la
orquestaciéon para el
desarrollo de la
adaptacion
1990 SHOENBERG, Barcelona Teoria de la armonia y
Arnold nuevos lenguajes de
la musica en el siglo
XX
1946 RIMSKY Buenos Aires | Encontrar elementos
Korsakov, Nicolai de soporte y
comparativos en el
campo de la
orquestaciéon para el
desarrollo de la
adaptacion
1984 PISTON, Walter Madrid Encontrar elementos
de soporte y
comparativos en el
campo de la
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orquestacion para el
desarrollo de la

adaptacion
1993 PISTON, Walter Barcelona Teoria de la armonia
1970 ABADIA Morales, | Bogota Respaldar la
Guillermo propuesta de
aprendizaje por medio
del folclor
1984 MARULANDA, Manizales Aspectos  generales
Octavio del folclor colombiano
1984 OCAMPO LOPEZ, | Bogota Aspectos  generales
Javier del folclor andino y los
aires musicales
tratados
2005 VALDIVIESO Bucaramanga | Aspectos histéricos vy
TORRES, Julio culturales de la musica
en los dos
santanderes
1996 PEREZ Medellin Biografias de los
ALVAREZ, Elkin compositores de las
piezas escogidas
1980 PERDOMO Bogota Historia de la musica
ESCOBAR, José en Colombia
Ignacio
1987 HAMEL Fred, México D.F. Aspectos histéricos y
HURLIMAN Martin de teoria de la musica
1976 Musical Facts on file Historia y descripcion

instruments of the
world

de los instrumentos
musicales
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3. -JUSTIFICACION

A través de la historia de la musica el trato que se la ha dado a los instrumentos
musicales va de la mano con el contexto musical, tecnolégico, cultural y social; el
desarrollo de la técnica y las innovaciones tecnologicas permiten avances en su
fabricacion y por ende en la interpretacion y la ejecucion; del mismo modo las
técnicas de composicion acorde con la época influyen en el material bibliografico
de estudio y en el repertorio para los instrumentos. Es asi como durante el periodo
barroco se desarroll6 el contrapunto y se llevé a un nivel muy alto la masica para
cuerdas frotadas; en el periodo clasico se establecidé la orquesta y estructuras
como la sonata y la sinfonia. El periodo romantico vino de la mano con la
revolucion industrial lo que permitié construir instrumentos con mayores recursos
técnicos e interpretativos como es el caso del pianoforte y los instrumentos de
viento. El siglo XX exigi6é cada vez mas la capacidad creativa de los compositores
llevandolos a generar técnicas de composicion modernas como el serialismo, la
atonalidad, la politonalidad, el dodecafonismo y otras®; a la vez comenzaron a
explorar con mayor interés los instrumentos de percusion, los cuales
comenzaban a desarrollarse y a adquirir protagonismo en la orquesta. En
consecuencia la musica para instrumentos como la marimba, aparecen
generalmente en lenguajes modernos del mismo modo que los materiales de

estudio®.

Los instrumentistas y pedagogos que durante el siglo XX y comienzos del XXI se
han preocupado por desarrollar la técnica y por crear métodos para el estudio de

la marimba, han aprovechado el repertorio sinfénico®, dirigido su atencién en la

® HAMEL Fred, HURLIMAN Martin. Enciclopedia de la musica tomo Il. México D.F.: Editorial
Grijalbo S.A. 1987. 371 p

* ZIBOROV, Alexander. Coleccién de piezas para xiléfono, marimba y piano. Medellin: Fondo
Editorial Eafit, 2003. p 7

® GOLDENBERG, Morris. Modern school for xylophone marimba vibraphone. Nueva York: Chappell
& co. 1950. 131 p.
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musica popular de sus regiones de origen y en la musica escrita para otros
instrumentos adaptandolas para la interpretaciéon en marimba®;en los dos primeros
casos, generalmente estdn plasmados en un lenguaje moderno vy
contemporaneo, “el cual resulta, muchas veces, algo dificil de comprender y
abordar para un musico principiante” (Ziborov, 2003. Pag. 7), mas aun para el
estudiante en Bucaramanga, donde la musica escrita en este lenguaje no goza de
mucha difusion. En el tercer caso, las transcripciones y adaptaciones de obras se
han encaminado hacia los compositores llamados “clasicos”, lo cual hace
necesario generar por este medio un material didactico que ayude a desarrollar
las destrezas técnicas y la musicalidad a partir de la adaptacion de obras

regionales o locales.

Las dificultades que se han encontrado a la hora de abordar obras para marimba a
cuatro baquetas y los resultados positivos alcanzados con la practica de las
transcripciones y adaptaciones del maestro Alexander Ziborov, han generado en el
autor del presente documento un interés por adoptar este procedimiento y
aplicarlo en musica folclérica Andina Colombiana, buscando obtener resultados
similares, con base en la nocién de folclor, como “documento vivo de la realidad

’17

del pueblo” a través del cual se podran apreciar aquellos aspectos culturales de
indole folclorico con los cuales se construye una identidad regional y, asi mismo,
expresar la forma particular como se percibe y asimila el mundo desde la region

generando una cultura singular, Gnica, excepcional y original.

® ZIBOROV, op. Cit., p.7
" ABADIA Morales, Guillermo. Compendio general del folklore colombiano. Bogota: Imprenta
Nacional. 1970.p 7, 8
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4. METODOLOGIA

Para desarrollar este documento se tomara como punto de partida el trabajo y los
planteamientos del compositor y pedagogo Hungaro Zoltan Kodaly, quien gracias
al contacto temprano con la musica tradicional de su pais, entendié su valor e
importancia integrando estas expresiones a su filosofia como compositor y

maestro.

Kodaly reconoce la importancia de la musica folclérica considerandola “de alto
nivel” y aplicando su uso en la “musicalizacion masiva” del pueblo hungaro,
proyecto que el mismo impulsé y llevé a cabo;® es esta exitosa experiencia la que
ha motivado el enfoque de este trabajo en la musica folclérica como como
alternativa en el aprendizaje musical. Otro principio importante dentro de los
aportes de este muasico y que se retoma en la elaboracién de este trabajo es su
idea de utilizar “material adecuado para cada uno de los grados de estudio” (Diaz.
2007 pag. 66), se busco reflejar este aspecto en el orden progresivo de acuerdo al
grado de dificultad que se aplico a cada adaptacion. Para esto se establecieron

tres niveles de dificultad: basico, intermedio y avanzado.

El nivel basico consta de dos obras y comprende los contenidos fundamentales:
en la obra inicial la tonalidad es Do mayor, las figuras que predominan son la
negray la corchea, la armonia se mueve en los grados de primera importancia y la
estructura es estréfica; en la segunda obra la tonalidad es Fa mayor con una sola
alteracion, posee caracteristicas similares como la predominancia de las negras y
corcheas pero con una intencion contrapuntistica e incluyendo nuevos materiales

como las semicorcheas, algunos cromatismos y una modulacion a tonalidad

® DiIAZ, Maravillas. GIRALDEZ, Andrea. Y otros. Aportaciones tedricas y metodologicas a la
educacién musical una seleccion de autores relevantes Barcelona: Editorial GRAO. 2007. P 66, 67.
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vecina. El nivel intermedio también esta compuesto por dos obras preparatorias
para el nivel avanzado, en primer lugar tenemos una pieza en la tonalidad de Re
mayor, los nuevos contenidos son del ambito interpretativo como: cesuras,
articulaciones en la melodia y cambios subitos en la dinamica, ademas de
introducir la apoyatura como recurso técnico. El segundo paso del nivel
intermedio es preparatorio para el nivel avanzado, en un tempo andante, aborda
una melodia un poco mas dinamica en la que resalta el uso del arpegio y bajo
sincopado. Para cerrar la serie se determiné adaptar una obra con grado de
dificultad avanzado, escrita en la tonalidad de Fa menor y nuevamente en tempo
andante el cual se presenta comodo para una pieza cuya dificultad radica en que
reune varios de los conceptos aplicados anteriormente. Esta adaptacion fue
planteada con la intencion de que pudiera ser incluida en un repertorio de

concierto y permite el acompafiamiento preferiblemente de un tiple.

Otro aspecto que se retoma en las adaptaciones es la nocién que expresa Ziborov
de prestar atencion especial a las posibilidades timbricas y sonoras de la marimba,
para tal fin se hard mencién a modo de contextualizacion de algunos fundamentos
necesarios a la hora de tocar el instrumento y que estan implicitos en las
adaptaciones, estos estan contenidos en el libro “Method of Movement for
Marimba” (Stevens, 1979 pag. 22, 37), alli el autor sintetiza estos principios en lo
que él denomina “los golpes fundamentales de la técnica de marimba a cuatro

baquetas” estableciendo los siguientes cuatro tipos:

Golpes simples independientes: ocurre cuando tocamos con la misma baqueta
una sucesion de notas o la misma nota repetida ya sea en la mano derecha o

izquierda.
Golpes simples alternados: es cuando tocamos alternativamente con las baquetas

exterior e interior de la misma mano, con este tipo de golpes se podria tocar una

melodia sencilla con una sola mano.

21



Golpes dobles verticales: consiste en ejecutar simultdneamente dos notas con la

misma mano con un movimiento vertical.

Golpes dobles laterales: se trata de golpear rapidamente y con la misma mano de
manera sucesiva en intervalos que no sobrepasan la quinta, casi como una

apoyatura.

Estos son los principios basicos de la técnica de cuatro baquetas que fueron
aplicados a las adaptaciones, sin embargo, Stevens menciona que a partir de
estos se pueden elaborar hasta veintiséis tipos de golpes diferentes. ° Es
necesario aclarar que estos conceptos hacen parte del estudio de la técnica del

instrumento y deben ser abordados en la clase de instrumento principal.

® STEVENS, Leigh. Method of Movement for Marimba with 590 exercises. Chicago: Marimba
Productions. 1979. P 25.
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5. ETAPAS DE LA INVESTIGACION — MARCO REFERENCIAL

5.1. UNA APROXIMACION A LA MARIMBA

La marimba es un instrumento musical que pertenece a la familia de los idiéfonos
percutidos con sonido determinado de cuerpo sélido®, consiste en un doble
teclado formado por una serie de lAminas superpuestas, fabricadas en madera de
rosa de Honduras o en palisandro, montados sobre una estructura fabricada en
madera o metal que facilita la ubicacién de las laminas a la altura del interprete;
debajo de cada lamina hay un tubo que funciona como resonador amplificando la
frecuencia que se produce al percutir sobre la ldmina. Su sonido puede variar
segun la dureza de la baqueta o golpeador y el registro en que se toca: en las
notas agudas y con baquetas duras su sonido es brillante e incisivo, ideal para
reforzar o resaltar una melodia, mientras que con golpeadores de dureza media o

suave posee gran volumen sonoro en los registros medio y grave.

No se puede afirmar con certeza cuél es el verdadero origen de la marimba. Al
igual que otros instrumentos de percusion, la aparicibn de esta se asocia a
pueblos primitivos en los continentes de Africa, América y Asia pues alli podemos
encontrar instrumentos construidos de manera artesanal que podrian ser
antecesores de la marimba actual. En Africa por ejemplo este tipo de instrumentos
son muy frecuentes, cambian de nombre en cada etnia, segun la region y las
caracteristicas del instrumento, en Etiopia son llamados ambira, akadinda y
amadinda, en Uganda, dipela y m’bimla en Sudéafrica, y reciben nombres como

kalamba, ilimba, basa, dimba o madimba en la zona de El Zaire y republica del

10 FRANCOIS, Rene. Los instrumentos musicales en el mundo. Madrid: Alianza editorial S.A. 1985.
p 22
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Congo, en occidente el nombre mas conocido es el de balafon, palabra malinké

proveniente de Guinea y Mali.'*

En el continente asiatico también aparecen vestigios del origen de la marimba,
este tipo de instrumentos se desarrollaron en el sudoeste del continente, en las
regiones de Camboya, Java y Sumatra en donde recibieron los nombres de
roneat camboyano y gambang kayu, en Java el instrumento que dirige el gamelan
se conoce como saron y en Bali se denomina pemugal, estos son instrumentos
metaléfonos que se remontan al grupo de los gender, instrumentos puramente

ornamentales con presencia en China desde las dinastias Chings y Ming.*?

En América su presencia va desde México hasta el Ecuador, inicialmente se creyo
que habia llegado a mediados del siglo XVI a Centroamérica por medio de los
pueblos africanos esclavizados durante la colonia, sin embargo, los antecedentes
encontrados en los pueblos precolombinos no permiten que se le dé total
credibilidad a esta hipétesis; el eslabén mas antiguo procedente de América
consiste en una pieza de cerdmica maya que data aproximadamente del siglo XI
en la cual se puede ver un hombre que lleva a sus espaldas lo que parece ser un
instrumento parecido a una marimba; La discusion en torno al origen del
instrumento se da también en el &mbito linglistico, es posible encontrar raices a la
palabra “marimba” tanto en lenguas africanas como en lenguas de la América
precolombina. Mas alla de su lugar de origen, lo que se tiene como certeza es que
la aparicion de instrumentos con estas caracteristicas se dio en sociedades

primitivas™®.

“ Ibid. P 56

 Ibid. P 54

¥ ABADIA Morales, Guillermo. Compendio general del folklore colombiano. Bogota: Imprenta
Nacional. 1970. P 285, 290
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5.2. EL FOLKLORE COLOMBIANO

Colombia es una nacién que tiene como principal caracteristica la diversidad, lo
cual se puede apreciar en muchos aspectos. En primer lugar, la accidentada
geografia, la riqueza orogréfica, el contacto con el océano Pacifico y el mar
Caribe, dan origen a lo que hoy se conoce como las regiones naturales en donde
se puede encontrar gran variedad de fauna, flora, paisajes y pisos térmicos. Ya
desde la era prehispanica estaba habitada por gran numero de tribus, las cuales
poseian lengua propia, costumbres particulares y rendian culto al sol y la luna
principalmente pero también a muchas otras deidades. Luego, fue escenario del
escabroso encuentro cultural que se dio entre pueblos de Africa, América y
Europa. A partir de la confluencia de todos estos factores se empezaron a
concebir la idiosincrasia, la personalidad y las costumbres de los diferentes grupos
humanos que se desarrollaron en las diferentes zonas, estos, darian con el tiempo
una interpretacion particular y propia a las expresiones culturales y artisticas
reunidas, en la que constantemente sobresalian elementos de la cultura que
ejerci6 mas influencia, manteniendo aspectos o “supervivencias” de cada

cultura.**

Algunas de estas costumbres desaparecieron, otras se mantienen de generacion
en generacion como tradicion y estan vivas en las expresiones tipicas de los
pueblos que habitan este pais y representan el folclor colombiano, el cual, asi
como la fauna y la flora, es diverso, heterogéneo y rico en las expresiones
literarias, musicales, coreogréficas y demoséficas que se dan como respuesta a

las necesidades y condiciones particulares de cada regiéon™

1 OCAMPO Lépez, Javier. Msica y folclor de Colombia. Bogota: Plaza & Janes Editores Colombia
Ltda. 1984. P 11, 69.
™ Ibid.
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5.3. LA MUSICA FOLCLORICA COLOMBIANA DE LA REGION ANDINA

El folklore musical de la region andina se compone de tonadas y cantos mestizos
en donde el componente predominante es la influencia europea. La ubicacion en
este territorio de las principales ciudades supone una importante actividad cultural;
el espafiol trajo consigo sus danzas y sus instrumentos cortesanos como también
su musica popular; de alli que en gran medida proviene sus armonias y formas
elaboradas, la melodia deja ver el caracter aborigen vy la influencia africana es
apreciable en el aspecto ritmico™. Los instrumentos tradicionales son: el tiple,
reconocido como el instrumento tipico por excelencia, tiples requintos, bandolas y
guitarras principalmente, en el sur la melodia puede ser interpretada por aeréfonos
como la quena. Los cantos inicialmente eran interpretados por una voz, un
trovador acompafiado Unicamente por el tiple y con el tiempo fue afiadiéndose los
demas instrumentos asi como una segunda voz. Las agrupaciones mas comunes
iban desde los duos vocales, trios instrumentales conformados por tiple, guitarra,
requinto o bandola y las estudiantinas, grupos de varios tiples y guitarras,
bandolas, quenas y percusion, representadas por el chucho, el guache y las
cucharas; este formato florecio y se usaba en serenatas y en fondas campesinas
donde “hacia las delicias” en compafiia de bebidas ancestrales, por esta razén es
como conjunto de cuerdas tipicas la agrupacibn mas adecuada para las
interpretaciones estrictamente folcloricas. En ocasiones de festividades se tiene
que las “bandas de vientos” son ideales para ejecuciones al aire libre por su
sonoridad y fuerza. Otro tipo de agrupaciones y ensambles, ademas de los
arreglos a tres o mas voces escapan a lo estrictamente folclorico, aunque una
tendencia actual es la aparicién de formatos experimentales totalmente validos por

el caracter dindmico del folclor.’” La presencia del tiple en cualquier caso esta

16 .

Ibid.
7 ABADIA Morales, Guillermo. Compendio general del folklore colombiano. Bogota: Imprenta
Nacional. 1970. P 157, 160.
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justificada y es casi obligatoria, especialmente en procesos pedagodgicos para dar
la sonoridad tipica y acompafiar la melodia.®

5.4. CINCO AIRES FOLCLORICOS DE LA REGION ANDINA.

A continuacion se hara una breve descripcion de los aires folcléricos incluidos en
este trabajo a modo de -contextualizacion, se realizaron con base a las
investigaciones llevadas a cabo por importantes musicologos y folcloristas,
principalmente Guillermo Abadia Morales, Javier Ocampo Lépez, Octavio
Marulanda, José Ignacio Perdomo Escobar, Andrés Pardo Tovar, Jesus Pinzén
Urrea y Jesus Emilio Gonzales Espinoza, entre otros; esta seleccidén de ritmos se
ha cefido a un numero de cinco piezas, esto se hizo con la intencion de abordar
desde el punto de vista ritmico tres tempos diferentes: el tempo de 2/4, el tempo
de 3/4 y el de 6/8. Estos se han organizado progresivamente de acuerdo al grado

de dificultad de la pieza y de la adaptacion.

5.4.1. El Bunde Tolimense. El Bunde es en primer lugar una tonada canto y
danza tipicos de la region pacifica, usado como rito funebre; designa también
“‘mezcla y confusion de gentes” o “revoltillo de cosas diversas” (ABADIA,
Morales.1983, p. 178) y es en este sentido que el maestro Alberto Castilla
denomino “bunde” a una composicion suya que mezclaba los ritmos tipicos del
Tolima: bambuco, torbellino y guabinas. La cancion se ganoé el favor del pueblo al
reflejar el ambiente regional y la peculiaridad de sus gentes, luego de dos
generaciones entré a la tradicibn musical, al punto tal que es el himno oficial del

departamento de Tolima.

¥ HEMSY de Gainza, Violeta. Pedagogia musical dos décadas de pensamiento y accién educativa.
Buenos Aires: Grupo Editorial Lumen. 2002. P 43, 125.
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Se escribe a % y aunque estd escrito en modo mayor, su caracter es
definidamente melancdlico; en base a pautas del bunde del maestro castilla otros

compositores han escrito las suyas propias.

5.4.2. El Bambuco. Es el mas representativo de los aires y danzas de la regiéon
Andina, se puede encontrar a lo largo de toda la regiéon desde el agreste macizo
colombiano en el sur, hasta la frontera con Venezuela en donde la cordillera se
prolonga en su brazo oriental; en sus melodias se puede identificar el elemento
aborigen, mientras que el contenido lirico sefiala fundamentos literarios, de
evidente corte poético que revelan la influencia de la cultura hispanica. El origen
de su denominacion ha sido muy debatido, las hipétesis encuentran sustento en
raices etimologicas nativas, africanas, europeas y mestizas. Javier Ocampo Lopez
en su libro Musica y Folclor de Colombia comenta. “La hipdtesis africana fue
expuesta inicialmente por el novelista Jorge Isaacs en su obra “Maria”, en donde
habla del poblado Bambuck en Senegambia (Africa occidental)’ (OCAMPO,
Lépez. 1984 p 97). El maestro Guillermo Abadia propone que el nombre de
bambuco halla su origen en una tribu aborigen del pacifico llamada los indios
“bambas” y la presencia en su lengua de la terminacién “uco™; lo cierto es que
contiene un poco de todo esto pues se dio como resultado del mestizaje producto

de la invasién europea al continente americano.

La importancia del bambuco como mdusica nacional encierra todo un proceso,
Jesus Emilio Gonzales Espinoza lo describe en su libro “La construccion de una
identidad colombiana a través del Bambuco en el Siglo XIX”, alli narra como este
ritmo popular en ese entonces, acompafno la gesta libertadora, conquisto los
asentamientos urbanos y se introdujo en los salones de la alta sociedad bogotana,

para consolidarse como simbolo representativo de la identidad nacional y afirma:

9 ABADIA Morales, Guillermo. Compendio general del folklore colombiano. Bogota: Imprenta
Nacional. 1983. P 155.
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“Indudablemente el bambuco es el género mas importante y difundido de la region
andina colombiana y es en el donde convergen la mayoria de significados y
elementos musicales que han interactuado en la vida cotidiana y en las practicas

socioculturales de esta regién del pais (...)"*

El bambuco se escribe con mayor frecuencia en compas de 6/8 aunque también
puede hacerse en 3/4. La melodia suele moverse en corcheas utilizando
acentuaciones sincopadas y de compases compuestos mientras el bajo suena en

la tercera y quinta corchea.”

5.4.3. La Guabina. Guabina es una palabra de origen chibcha que designa un pez
de rio®. Es incierta la razén por la cual este aire colombiano adopté este nombre
y en si su origen es dificil de esclarecer; se cree que se origind en Antioquia o en
la region de La Aguada (Santander); aparecié en algin momento del siglo XIX
derivado igualmente del mestizaje. Algunos rasgos caracteristicos dan indicios
sobre el origen popular, por ejemplo, es probable que el uso de calderones y el
canto melisméatico provengan de la costumbre existente en los habitantes de
zonas montafiosas de gritar sus recados 0 mensajes de ladera a ladera con una

tonada caracteristica.?®

A comienzos del siglo XX el romanticismo y la industrializacién influenciaron la
aparicibn  de una guabina estilizada basada en el aire popular, varios
compositores como Lelio Olarte en Santander, Alberto Castilla en el Tolima, Luis
A. Osorio en Huila, Alvaro Romero Sanchez en el Valle del Cauca y otros,

abordaron esta forma, sus obras prontamente recibieron la acogida del pueblo y

% GONZALES, Jesus Emilio. La construccién de una identidad colombiana a través del Bambuco
en el Siglo XIX. Pamplona: Universidad de Pamplona Editorial. 2012. P 53, 206.

*! |bid. P 34, 45.

2. ABADIA Morales, Guillermo. Compendio general del folklore colombiano. Bogota: Imprenta
Nacional. 1983. P 162.

* MARULANDA, Octavio. Colombia practica de la identidad cultural. Manizales: Artestudio
Editores. 1984. P 110.
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se convirtieron en tradicion siendo la region de la provincia de Vélez en Santander
en donde este aire goza de mayor popularidad. Se escribe en compas de 3/4 y se

caracteriza por sus acentuaciones en el primero y tercer tiempo.

5.4.4. El Pasillo. Aparecié en Colombia en la primera década del siglo XIX en
tiempos de la colonia, momento en que la clase alta formada por burgueses y
chapetones se hallaba en busca de danzas mas adaptadas a estas latitudes y a su
situacion social, ya que el bambuco, el torbellino y la guabina eran considerados

ritmos plebeyos.

“(...) se trataba, pues, de hallar una modalidad coreogréfica, y aun musical, que se
aviniera con las caracteristicas de los saraos y recepciones palaciegas, fijando a la
vez, una barrera de atuendos, vestuarios y atributos de danza que limitaran el

acceso popular a estas formas coreogréficas.”*

Ahora bien, como era costumbre, se buscé orientar esta busqueda hacia los
esquemas europeos de la época, en donde por ese entonces el vals era el méas

popular de los bailes cortesanos.

Su nombre deriva de la palabra espafola “paseillo” que a su vez designa un aire
popular espafiol; también se considera un diminutivo de la palabra “paso” que
indica su particular estilo de baile, el cual consta de pasos cortos. No tardd este
nuevo vals americano en traspasar la barrera social y en su contacto con el
bambuco y otros aires mestizos, adquiri6 elementos representativos de estos
ritmos populares, surgiendo asi dos tipos de pasillo: uno lento y cadencioso ideal
para ejecuciones vocales y otro fiestero, vivaz, especial para los conjuntos
instrumentales tipicos. Se escribe en compas de 3/4 y como el bambuco tiene

modulaciones, intercambios modales y sobresale lo elaborado de la forma y la

** ABADIA Morales, Guillermo. Compendio general del folklore colombiano. Bogota: Imprenta
Nacional. 1983. P 181.
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utilizacion de los recursos musicales lo que demuestra su marcada influencia de la

cultura europea.?

5.4.5. La Danza. La aparicion y el desarrollo de este aire son similares a los del
pasillo, entra paralelamente a este en Colombia en la primera década del siglo
XIX y rapidamente adquiere popularidad tomando un perfil muy definido de aire
colombiano. La danza es una adaptacion al entorno americano de las
contradanzas europeas, similar a la habanera cubana, se adopté como imitacion
de la costumbre europea de intercalar esquemas contrastantes. Esta signado en
compas de 2/4 y se toca a un tempo larghetto; es de caracter picaresco entre otros

aspectos que evidencian una marcada influencia de la cultura hispanica.?®

5.5. LOS COMPOSITORES

El florecimiento y consolidacion de la musica andina Colombia a finales del siglo
XIX y principios del siglo XX como resultado de la construccion de una identidad
nacional, trae consigo un auge de compositores nacionales; la lista es muy
extensa y crecidé con el pasar del tiempo y la aparicién de festivales de musica
folclorica como el “Mono Nunez” en Ginebra Valle y “Festival del Pasillo” en
Aguadas Caldas entre otros. En este segmento se hara mencién de los autores de

quienes se han tomado obras para tratar en el presente trabajo.

5.5.1. Alberto Castilla. Nacié en Bogota el 9 de abril de 1878. Realizd sus
estudios de primaria y bachillerato en la capital Santa Fe de Bogota, se destaco
por su habilidad para las matematicas y su gusto por el arte y la literatura. Dio sus
primeros pasos en la musica con sus padres quienes tenian conocimientos

musicales y gozaban de un estatus social alto. Gracias a esto tuvo la oportunidad

» MARULANDA, Octavio. Colombia practica de la identidad cultural. Manizales: Artestudio

Editores. 1984. P 112, 114.
% |bid.
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de viajar a Italia en donde se acentuard su vocacion musical y fortalecera su
sensibilidad artistica. Al regresar a Colombia ingresa a la Academia Nacional de
Musica, poco después se dirige al Tolima para enrolarse en las filas

revolucionarias y combate en la guerra de los mil dias por espacio de dos afos.

En 1902 se radica en la ciudad de Ibagué donde sobresali6 como un personaje
culto y polifacético: fue ingeniero, musico, periodista, orador, poliglota y catedratico
pero sobre todo es reconocido por crear el conservatorio musical del Tolima. En
1914 compone su obra mas popular: el “bunde tolimense” que fue interpretado
por muchas bandas y orquestas en todo el pais como obra instrumental. Tiempo
después seria aceptado en tal grado que varios poetas le escribieron letra siendo
la mas acogida la del poeta Nicanor Velazquez, en conjunto el bunde tolimense
fue declarado “himno del Tolima” por ordenanza de la asamblea departamental en
1935. Castilla muere en Ibagué el 10 de junio de 1937. Otras obras suyas fueron:
“‘Rondinela”, “Guabina de castilla”, “La sombra”, “Maria Amalia”, “Fuentecilla y
Romanza del pozo”, sobre textos de Carlos Villafafie; fallecié en la ciudad de
Ibagué el 10 de Junio de 1937.%'

Carlos Vieco Ortiz

Fue el hijo menor de una familia de musicos, gracias a su padre don Camilo Vieco:
musico, compositor y pintor que junto a su esposa dofla Maria Teresa Ortiz
Cérdenas, por su parte inculcaron a sus hijos el gusto por la musica. Carlos Vieco
nacio un cuatro de Marzo en el afio 1904. Ingresé como sus hermanos a temprana
edad en la escuela de musica Santa Cecilia donde estudié con los maestros
Gonzalo Vidal, Jesus Arriola y Eusebio Ochoa. En 1924 lanz0 su primera
produccion “Echen pal morro” obteniendo gran éxito. Mas tarde musicalizé un
texto del periodista Ledn Roch titulado “Las noches de Agua de Dios” que seria

presentada en un homenaje a Luis A. Calvo. La obra logré en su presentacion

" PEREZ Alvarez, Elkin. Método de Tiple. Medellin: Litografia Especial. 1996. P 172
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rotundo éxito. De ahi en adelante su produccién fue prolifica, mas de 2.000
composiciones entre pasillos, bambucos, valses, romanzas, fantasias, himnos y
marchas, villancicos y hasta zarzuela. Obras como “Triste y lejano”, “Ruego”,
“‘Honda pena”, “Al calor de tu afecto”, “Siempre tienes fria el alma”, “Plegaria”,
“Sed”, “Raza”, “Ruego”’, “Hay que partir’, “Estando tan ausente”, “Ultima carta”,
“Tierra labrantia”, “En la calle” y “Son de campanas” por mencionar algunas, eran
apetecidas para ser grabadas por los cantantes mas populares como: Ortiz Tirado,
Juan Pulido, Sarita Herrera, Carlos Mejia y Agustin Magaldi entre otros. Fue
merecedor de multiples distinciones entre las que se encuentran “La cruz de
Boyacd”, “La estrella de Antioquia”, “Medalla al mérito del instituto de cultura
colombiano” y el 11 de agosto de 1984, se inauguré en su nombre el Teatro al
aire libre Carlos Vieco Ortiz en el cerro Nutibara. Murié el 13 de septiembre de
1979 dejando un legado musical inmenso y una descendencia tan numerosa como

talentosa.?®

Lelio Olarte

Nacio en la provincia de Vélez departamento de Santander, en el municipio de
Puente Nacional el 14 de diciembre de 1882. Recibi6 sus primeras clases de
musica de su tio Emilio Pardo quien era director de una banda. En 1904 ingresé al
conservatorio nacional de musica en la ciudad de Bogotd donde estudio
instrumentos de viento, teoria y armonia. Luego de concluir sus estudios
musicales y de viajar por Antioquia, Caldas y Tolima incentivando la creacion de
bandas musicales, regres6 a Santander a continuar con esta labor en municipios
como Vélez y Puente Nacional. En ese trasegar fue impresionado por los cantos
campesinos de los municipios de Bolivar, La Aguada, Jesus Maria y quiso
plasmarlos en el papel escribiendo asi sus guabinas, la primera en 1917 llamada
“Guabina numero uno”, “Guabina numero dos” en 1918, y la “Guabina numero

tres” en 1922. Su primera obra fue el pasillo “Amor secreto”, a la que siguieron

8 |bid. P. 124.
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otros pasillos como “jugando”, “Llorando” y “Elvira”; pero sus creaciones no se
limitan a la mdsica popular, compuso también himnos, marchas, y mausica
religiosa. En 1928 participo con su “Guabina numero 3” en un concurso
latinoamericano de composicion obteniendo el segundo lugar obteniendo el titulo
de Medalla de oro y pergamino. Sus obras se popularizaron gracias a que él
mismo se ocupO de difundirlas instrumentandolas para banda y enviandolas a
directores de todo el pais. Murié el 15 de enero de 1940 en Bucaramanga a la

edad de cincuenta y cinco afios®.

José Revelo Burbano

Nacido en Ipiales, Narifio, José Revelo Burbano es en la actualidad un reconocido
musico arreglista y compositor. Al finalizar sus estudios de primaria y bachillerato
en su ciudad natal se traslad6 a Medellin en donde ingresé al Conservatorio de la
Universidad de Antioquia. Alli recibi6 clases del maestro Ledn Cardona con quien

estudio guitarra, armonia y composicion moderna.

Ha sido ganador de diferentes concursos de musica colombiana como el “Festival
Mono NuRez” en Ginebra Valle, o el “Festival del Pasillo” de Aguadas Caldas
recibiendo galardones como: “Gran Mono Nunez’, “Mejor Acompanante”, “Mejor
interpretacion obra inédita” y “mejor obra inédita instrumental” en 1993, con la obra
“fantasia en 6/8” premio que repetiria en 1997. En el afio 2001 como integrante del
trio instrumental “seresta” fue nominado al premio grammy en la categoria de
mejor album folclérico de Latinoamérica. Estuvo radicado en la ciudad de Medellin
ejerciendo como musico en calidad de productor y arreglista en Discos Fuentes y
Codiscos y dedicandose también a la catedra musical; actualmente se dedica a la

docencia en su ciudad natal. °

%% Ibid. P 192
% FUNMUSICA. Autores y compositores [en linea] [citado en julio de 2015] Disponible en:
http://www.oocities.org/nashville/opry/3107/autores.htmi
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5.6. SELECCION DE LAS OBRAS

La variedad de ritmos y la gran cantidad de composiciones en los diferentes aires
de la musica folclérica colombiana de la region Andina, nos da la posibilidad de
elegir entre ese vasto universo de melodias y cadencias, aquellas que por su ritmo
armonico, giros melddicos y célula ritmica, sean susceptibles a la adaptacion para

ser interpretadas en la marimba con cuatro baquetas.

Para elegir las obras, fue necesario consultar la discografia disponible en
magnético de obras pertenecientes a diversos compositores que han hecho
musica colombiana andina desde la consolidacion de esta como simbolo de la
identidad nacional a finales del siglo XIX, hasta la actualidad. Musicos populares y
académicos han dedicado paginas a estos aires, entre ellos se puede nombrar
personajes como: Pedro Morales Pino, Luis A. Calvo, Oriol Rangel, José A.
Morales, Jorge Villamil, Carlos Vieco, Alberto Urdaneta, Francisco Cristancho, Luis
Uribe Bueno, Fulgencio Garcia, Victor M. Guerrero Ledén Cardona, Jesus Alberto
Rey, German Dario Pérez y otros. Partiendo de una seleccién basada en la
audicion, se eligié alrededor de 20 piezas cuya melodia en conjunto con el ritmo
armoénico funcionarian al ser adaptadas para la marimba. Estas fueron las

siguientes con su respectivo compositor:

El Tato de Oriol Rangel Rozo, El violento, Atardecer y Maria Eugenia de Carlos
Vieco Ortiz, Piolin de Eliseo Moreno Contreras, Las Brisas del Pamplonita de Elias
Mauricio Soto, Sobre el humo de Fulgencio Garcia, Inmortal de Victor M.
Guerrero, Melodia Triste y optimista de Leén Cardona, Entusiasmo y Malvaloca de
Luis A. Calvo, Bunde Tolimense de Alberto Castilla, Guabina Santandereana N° 2
de Lelio Olarte, Fantasia en seis octavos de José Revelo, Bacata de Francisco
Cristancho, Cuatro Preguntas de Pedro Morales Pino, Anita la Bogotana de Terig

Tucci, Huri y Palo Negro de autor anénimo.
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A partir de este punto, se continla aplicando otros criterios que nos ayudan a
descartar opciones hasta llegar a un nimero de cinco piezas, estos se enfocan en
aspectos como: grado de dificultad, tempo, numero de acordes, armonia,
movimiento de la melodia, célula ritmica del acompafiamiento, manejo de los
arpegios, y la posibilidad de utilizar estos recursos en la marimba con cuatro
baquetas de manera didactica. Asi se descartaron piezas como: “El tato”, “El
violento”, “Las brisas del pamplonita” y “Anita la Bogotana” pues tradicionalmente
se tocan a un tempo muy rapido, son utilizadas por los instrumentistas para
mostrar su virtuosismo. También se descartaron “Inmortal, “oropel” y “Malvaloca”
porque a pesar de sus posibilidades de adaptacion, estas obras exigen al musico
calidad interpretativa de alto nivel. Otras obras como “Optimista”, “Melodia triste”,
“Piolin”, “Entusiasmo”, y muchas otras dan la opciéon de adaptarlas para la
marimba a cuatro baquetas, estas no se tomaron en cuenta en este trabajo por
razones anteriormente expuestas, pero especialmente con dos que se relacionan
con los objetivos del proyecto: la primera es el potencial didactico de la pieza, es
decir: que tan complicado resulta para un estudiante que comienza a estudiar la
marimba a cuatro baquetas; la segunda esta relacionada con la divulgacion y
proyecciéon del folclor musical, responsabilidades que son inherentes a nuestra
labor como artistas y educadores. Finalizada esta labor de seleccion, las piezas
escogidas fueron las siguientes: Bunde tolimense de Alberto castilla, Guabina
santandereana N°2 de Lelio Olarte, Maria Eugenia y Atardecer de Carlos Vieco y

Fantasia en seis octavos de José Revelo.
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6. ADAPTACIONES

6.1. ADAPTACION: DE BUNDE TOLIMENSE

Compositor: Alberto Castilla

Adaptacion: Claudio Marcelo Silva

Aire: Bunde

Tonalidad: Do mayor (C)

Tempo: Moderato

Compas. 3/4

Comentario:

La mano derecha lleva la melodia en dos voces que se mueven paralelas en
terceras la mayor parte del tiempo, mientras la mano izquierda acomparfia con un
bajo en la ritmica tradicional y en ocasiones haciendo la segunda voz; la armonia
se mueve entre los grados de tonica y dominante utilizando muy poco la
subdominante. Termina con una pequefa secuencia en octavas y una cadencia

napolitana en tremolo muy expresiva. La dificultad de la pieza en esta adaptacion

permite ubicarla como primera en orden progresivo.
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Figura 1. Bunde Tolimense
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6.2. ADAPTACION: MARIA EUGENIA

Compositor: Carlos Vieco

Adaptacion: Claudio Marcelo Silva

Aire: Danza

Tonalidad: Fa mayor (F)

Tempo: Adagio

Compas. 2/4

Comentario:

La melodia en la mano derecha aparece primero a una sola voz, acompafiada por
un bajo andante escrito en la célula ritmica del aire, luego aparece una segunda
voz ubicada estratégicamente para enfatizar el ritmo armonico; la segunda parte
es una variacion del motivo por movimiento contrario, se aplica el mismo
procedimiento con el bajo, la melodia y el énfasis en el ritmo arménico. En la
tercera parte modula a la tonalidad de Si bemol, la melodia se mueve en
semicorcheas de modo contrastante. Esta pieza esta de segunda en el orden

progresivo por grado de dificultad.
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Figura 2. Maria Eugenia
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6.3. ADAPTACION: GUABINA SANTANDEREANA N° 2

Compositor: Lelio Olarte

Adaptacion: Claudio Marcelo Silva

Aire: Guabina

Tonalidad: Re mayor (D)
Tempo: Moderato

Compas. 3/4

Comentario:

Inicia con una introduccion a cuatro voces que se conducen con una intencion
coral, expresando claramente su inspiracion en los cantos guabineros de la
provincia de Vélez. El bajo marca los tiempos correspondientes en el aire de
guabina mientras la melodia escrita a dos voces se mueve en corcheas y negras
uniéndose estratégicamente con la ritmica del bajo para generar la sensacion del
acompafiamiento; en la segunda parte modula a La mayor (A), para regresar en la
tercera parte a la tonalidad original. En cuanto a la dificultad, esta pieza fue
adaptada para un nivel intermedio, esta ubicada en tercer lugar en orden
progresivo, contiene algunas apoyaturas y un pequefio juego en semicorcheas
entre las dos manos en donde la melodia esta escrita para la mano izquierda. La
armonia aparte de la introduccion se mantiene en los grados de tonica y

dominante, aun en la modulacién.
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Figura 3. Guabina santandereana N° 2
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Guabina santandereana N° 2
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6.4. ADAPTACION: ATARDECER

Compositor: Carlos Vieco

Adaptacion: Claudio Marcelo Silva

Aire: Pasillo

Tonalidad: Re mayor (D)

Tempo: Andante

Compas. 3/4

Comentario:

Este pasillo inicia con una introduccion con la armonia a tempo exponiendo
claramente la tonalidad, durante la pieza la mano izquierda hace el bajo en una
célula ritmica de negra con puntillo — corchea — negra, tipica de este aire; la mano
derecha lleva la melodia, que en la segunda parte se comporta como una
secuencia muy interesante para tocar a cuatro baquetas En la tercera parte
modula abruptamente a la tonalidad de si bemol (Bb). En cuanto a la dificultad, el
ritmo de pasillo esta en un grado intermedio avanzado debido al caracter

sincopado de la célula ritmica, en nuestro orden se ubica en cuarto lugar.
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6.5. ADAPTACION: FANTASIA EN 6/8

Compositor: José Revelo

Adaptacion: Claudio Marcelo Silva

Aire: Bambuco

Tonalidad: Fa menor (Fm)

Tempo: Andante

Compas. 6/8

Comentario:

Para finalizar con esta serie de adaptaciones se eligié una pieza en ritmo de
bambuco, este aire que se renueva constantemente nos ofrece este ejemplo que
se apega a lo tradicional apoyandose en lenguajes modernos. La armonia utiliza
recursos como séptimas mayores, sustitucién tritonal, dominantes secundarias,
intercambios modales, acordes disminuidos y extendidos, entre otros. Como en
los ejemplos anteriores la melodia corresponde a la mano derecha y el bajo a la
mano izquierda, con la particularidad de que la unién de las dos partes genera la
sensacion de acompafiamiento en la célula ritmica tradicional; esta adaptacion es
dentro de esta serie la que presenta mayor grado de dificultad, aun asi, esta
escrita en un tempo comodo, un andante muy acorde a su caracter melancalico.
La partitura incluye los acordes en cifrado americano en caso de disponer de un

tiplista acompafante.
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Jose Revelo

adaptacion: Marcelo Silva
Ebm

Fm

>
es P &
(7 —
Y
P
T
be
Cm7/ab
o
E:
2
¢
2
P
o*f
d[
r

ca

Fantasia en 6/8
bambuco

Andante Gm7(>5)

Figura 5. Fantasia en 6/8
Marimba

] | &

o

F_
T,
]
P
—
.i.
£

L0
£ Lf
I r 3
P

Bmaj7
_ue
b f Y W
7t
R
i

o

&

2
Db/F

A

o
®
e @ o

rh7
1
#
"QT"‘}' T 1®
— ]
fe
==
¢
Bb7
b3
PN
g

A H

P

A%

¥
l

©
i

DPm7
0
o #®
be
mcl y 2
Py
> >
I
e o
" A
1
Fm
|
Fd
/ [ J
w8y
v

S
o e
|
- $
[ 4
o
| I
BPm7(b5)
P
-
The
= i
=~ qo ‘ ™
A
3

C7

| 4
==
i

fo

]
—+——o ]
Z

. o
I} r' F
L
l)l’mdﬂ
= E I

r J

Gm7(bS)

10
2
r

| I ral
Dh O s e |
v 4 ‘l; {," 8 ) SE O 0 Y1
AP i
- - SHE BEE—
pf.: > ®
Y o
e A B —
§S
by be e 1
h 17 Hr { T
I
 —
-~ Py K
Jl
S
| 1 1 r7 7 /
e

]
Db
L))

"LDL[; T

Marimba %

7

o
&5
13

o)

ré L4
G
03}
19

o)

. &L
o

50



fantasia en 6x8
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7. CONCLUSIONES

La musica folclérica ademas de ser un retrato de nuestra idiosincrasia es
poseedora de un gran potencial educativo, recurrir a ella como recurso pedagoégico
es una practica comun en quienes escriben piezas para el aprendizaje de un
instrumento y es una practica completamente valida. Asi mismo el recurrir a ella
da paso a que no desaparezca en el contexto de lo cotidiano y permanezca como
testigo de la realidad de la region.

El aprendizaje de un instrumento musical debe realizarse con el acompafiamiento
de un maestro ya que este transmite al estudiante conceptos que no es posible
plasmar en una partitura y que resultan de la practica del musico con el
instrumento. Al mismo tiempo es un acompafante del avance que puede tener

quien dedica tiempo en conocer a profundidad la interpretacion adecuada.

La divulgaciéon y proyeccion de la muasica vernacula asegura la conservacion de
estas expresiones a la vez que fomentan el gusto y el interés de las nuevas
generaciones hacia ella, convirtiéndose en un aporte en la construccion de cultura
y patrimonio como responsabilidad de los generadores de conocimiento, en este

caso en el campo musical.

El proceso de adaptacion de una obra permite ofrecer una opcion distinta al
oyente de la misma, quien sin desconocer el valor que tiene la propuesta original
abrird su espectro tanto en la interpretacion de la pieza en si como a la sonoridad

del instrumento.

Las distintas regiones en las que se divide el pais logran una importante

diversidad en lo referente al folclor; para el caso de la region Andina se evidencia
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la riqueza en sus aires musicales, lo cual puede ser tomado como una motivacion
para continuar con el proceso de creacion, interpretacion y exposicion de nuevas

obras.
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8. RECOMENDACIONES

Estas adaptaciones se presentan al estudiante como una alternativa para el
estudio del instrumento, se recomienda abordarlas como un material de apoyo
pues no sustituyen en ningdn modo la practica de ejercicios y obras
indispensables en la formacion de un percusionista; es conveniente al iniciar el
estudio de cada obra practicar la célula ritmica para familiarizarse con el aire
folclérico. El acompafiamiento de un tiple es una muy buena opcién si se quiere
tocar con acompafiamiento. Las digitaciones que aparecen en cada adaptacion no
deben ser tomadas como una camisa de fuerza, estas pueden ser modificadas de
acuerdo a los criterios del estudiante o del maestro. Como Ultima sugerencia se
invita a los musicos jovenes a interesarse por la musica tradicional ya que es

nuestra herencia cultural y nos corresponde divulgarla como musicos y docentes.
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