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RESUMEN

TITULO: COMPOSICION DE SEIS PIEZAS MUSICALES CON ELEMENTOS DE ALGUNOS
AIRES DE LA MUSICA ANDINA COLOMBIANA PARA ENSAMBLE INSTRUMENTAL VARIADO

AUTOR: Ortiz Castro Juan Alejandro”
PALABRAS CLAVES: Composicion. Ensamble, Misica Andina colombiana

DESCRIPCION

El presente proyecto es una propuesta de creacion musical que busca hacer un aporte al
repertorio existente en el ambito de la musica andina colombiana. En el mismo se ilustrara el
proceso de creacion de seis piezas musicales indicando algunos pasos y estrategias Utiles para
abordar la composicion, entre las cuales se destacan, la audicién, analisis e interpretacion de
temas relacionados con dichos estilos musicales. Igualmente se hara énfasis en el montaje de las
piezas que implica la convocatoria de musicos, la planificacion y realizacion de ensayos. Asimismo,
se propondran algunas sugerencias para quienes estén interesados en trabajar con propuestas
similares.

Las composiciones se basaran en los siguientes aires de la musica andina colombiana: pasillo,
bambuco, danza, guabina y torbellino, en las mismas se buscara evidenciar algunos de los
elementos distintivos como ritmo, melodia armonia y forma, mediante los recursos que ofrece el
sistema tonal. Las piezas resultantes no representaran una vision exclusivamente tradicional o
moderna del folclore, sino que integraran diferentes miradas frente al mismo. Por otro lado, cada
uno de los ritmos sefalados serd descrito en sus generalidades a manera de contextualizacién
sobre la realidad sonora que se abordara.

Finalmente, entre otros aspectos metodoldgicos, el proyecto dedica una seccién a la descripcion
de las composiciones, que incluye los scores y partes, esto con el fin de aproximar el lector a la
obra enfatizando en los aspectos relevantes o singulares en las piezas.

" Trabajo de grado
Facultad de Ciencias Humanas. Escuela de Artes-Musica. Director: Rodriguez Silva Henry
Antonio
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ABSTRACT

TITLE: COMPOSITION OF SIX MUSICAL PIECES WITH ELEMENTS OF SOME RHYTHM OF
MUSIC COLOMBIAN ANDEAN FOR INSTRUMENTAL ASSEMBLY MIXED

AUTHOR: Ortiz Castro Juan Alejandro”
KEYWORDS: Composition, Assembly, Music Andean Colombian

This project is a proposal of musical creation that seeks to contribute to existing repertoire in the
field of the Colombian Andean music, in the same the process of creating six tracks will be
illustrated indicating some steps and strategies to address the composition, among which stands
out for example, audition, analysis and interpretation of music framed in the same style. Will also
focus on assembling the pieces that involves the convening of musicians, planning and testing, also
some suggestions will be proposed for those interested in working with similar proposals in the field
of composition assembly is proposed.

The compositions are based on the following air of Colombian Andean music: pasillo, bambuco,
danza, guabina and torbellino, the same compositions will seek evidence by the resources offered
by the tonal system, some of the distinctive elements such as rhythm, melody, harmony and form.
The resulting pieces do not represent a purely traditional or modern folklore vision but integrate
different looks against it. Furthermore, each of the indicated rhythms will be described in its
generalities way contextualization of the sound reality to be addressed.

Finally, among other methodological aspects, the project devotes a section to the description of the
compositions, including the scores and parts, this in order to bring the reader to the work
emphasizing relevant or unique aspects in parts.

" Work degree
Faculty of Humanities. School of Arts-Music. Director: Henry Silva Rodriguez Antonio
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INTRODUCCION

La carrera de Licenciatura en Musica de la Universidad Industrial de Santander
contempla varios campos donde la actividad del estudiante resulta innovadora e
impacta significativamente en el contexto musical. Aunque muchos musicos que
optan por el titulo se enfocan en la realizacion de conciertos de grado o conciertos
didacticos, en proyectos investigativos 0 en proyectos de orden pedagogico; la
creacion artistica para tesis de grado! es una opcién vélida y actual en cuanto
permite que el masico explore su creatividad, aplique conocimientos adquiridos en
las diversas asignaturas teéricas durante la carrera y, finalmente, desarrolle su
sensibilidad?e imaginacién; aspectos todos que aportan al desarrollo integral del

musico.

La orientacion del proyecto hacia el folclor—especificamente a los aires ya
mencionados con anterioridad—obedece a tres razones; primero, algunos de esos
aires son representativos de la riqueza musical andina y en concreto la del
departamento de Santander donde han recibido un gran impulso gracias a
compositores como Luis A Calvo y José A. Morales; segundo, cada uno de los
aires presenta elementos melddicos y sobre todo ritmicos que son muy
particulares, lo que los hace especialmente susceptibles de estudio, apropiacion y
posterior uso en la labor compositiva, tercero y ultimo; cuando el nifio en su
contexto familiar tuvo contacto con algunos ritmos folcloricos, esa relacion de

cercania con los mismos, puede generar un posterior interés académico en las

! Acuerdo 240 de 2008. El consejo académico de la universidad industrial de Santander.
Consultada el 15 de octubre de 2014. Disponible en
http://www.uis.edu.co/webUIS/es/trabajosdegrado/documentos/AC_ACAD_240_2008.pdf (Pag. 3)

Z Orientaciones pedagdgicas para la educacién artistica en basica y media (pag. 27) “se puede
definir la competencia denominada sensibilidad como un conjunto de disposiciones biolégicas,
cognitivas y relacionales, que permiten la recepcion y el procesamiento de la informacién presente
en un hecho. estético”.
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expresiones artisticas tradicionales. Este ultimo motivo fue decisivo a la hora de
escoger ritmos de la muasica andina, pues se relaciona con las vivencias y

formacion personal del autor.

Por otro lado, el aporte que se puede hacer desde la academia a las expresiones
folcléricas, tiene que ver con la posibilidad de ayudar a preservar y visibilizar la
riqueza sonora del pais a través de la creacion y la interpretacion. En ese sentido,
resultan pertinentes propuestas con el mismo enfoque, donde el musico descubre,
contempla, estudia sus raices y pone a disposicion de sus inquietudes, el saber
académico. Precisamente en este tipo de trabajo investigativo y compositivo han
destacado en las ultimas décadas musicos como Gentil Montafia, German Dario

Pérez, Elkin Pérez Alvarez y Rubén Dario Gomez entre muchos otros.

La iniciativa de la escritura para formatos instrumentales variados busca la
exploracibn de nuevas sonoridades, posibilidades timbricas que afirmen o
evoquen un elemento tradicional o que al contrario, vayan mas alla revelando
también la singularidad del autor en el uso del lenguaje musical. Estos formatos
conservan en algunos casos instrumentos que tradicionalmente han estado
presentes en la musica andina como el tiple, incluyen otros, que actualmente
tienen poca participacion como el glockenspiel o la marimba y finalmente combina
instrumentos que se han utilizado en algunas agrupaciones mas actuales; como la
flauta, el clarinete, el saxofén el violin o el bajo, buscando con ellos un color

particular.
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1. OBJETIVOS

1.1 OBJETIVO GENERAL

Componer seis piezas musicales con elementos de algunos aires de la muasica

andina Colombiana para ensamble instrumental variado.

1.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS:

Describir la metodologia de la composicion y el montaje de las piezas,

sefialando los pasos mas representativos y los conocimientos aplicados.

e Realizar el montaje de las obras con musicos de la escuela de artes-musica
ulIS.

¢ Invitar a la reflexién de la importancia del ejercicio creativo.

e Enfatizar en el valor y actualidad que tienen los aires folcloricos para la

creacion musical.

e Promover el acercamiento a la musica folclérica como parte de la formacion del

estudiante de licenciatura en musica.

e Resaltar la importancia de la formacion de ensambles variados.

e Proporcionar nuevo repertorio para los formatos instrumentales propuestos

18



2. JUSTIFICACION

En el proceso de formacién profesional de la Licenciatura en Musica de la
Universidad Industrial de Santander, algunas asignaturas como armonia, formas
musicales, contrapunto y especialmente la asignatura de elementos instrumentos
y composicion, aportan un conjunto de conocimientos y herramientas que no sélo
complementan y nutren el estudio de un instrumento o la labor de ensefanza de
los mismos conocimientos por parte del docente egresado, sino que posibilitan
que el musico desarrolle sus habilidades e ideas creativas y las aplique en la
composicién desde una perspectiva tedrica o integrada con saberes empiricos. En
ese sentido, este proyecto busca ilustrar mediante la composicion de seis piezas
musicales, una manera de utilizar los conocimientos adquiridos a lo largo de la
carrera. Vale la pena sefalar que la idea de trabajar sobre los ritmos folcloricos,
obedece a la necesidad del autor de aplicar sus conocimientos en relacién con la
musica que debido a su respectivo contexto de origen, puede sentir e interpretar

con especial propiedad.
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3. MARCO CONCEPTUAL.

3.1. LA COMPOSICION

La composicion musical es un proceso donde el autor plasma ideas que pueden
surgir de la interaccién del conocimiento empirico, el conocimiento teorico y la
interpretacién instrumental, o puede desarrollarse mayoritariamente sobre el
conocimiento tedrico, por ejemplo los compositores serialistas de mediados del
siglo XX dieron capital importancia a dichos procedimientos estructurados. En la
composicién se tratan, desarrollan y organizan diversos elementos como; la
melodia, el ritmo, la armonia, la forma, el timbre, la textura y el contrapunto, los
cuales se presentan en mayor o menor proporcion de acuerdo al estilo, la

subjetividad del compositor y al resultado sonoro que este requiera.

Histéricamente la composicidn en la musica Occidental se ha desarrollado a través
de distintas técnicas y lenguajes entre los que destacan el sistema tonal, el
modalismo, las escalas exéticas, el atonalismo, el serialismo, la poli-tonalidad
entre otras. En el presente proyecto se empleara el sistema tonal, lenguaje con el
cual el autor esta mas familiarizado. Aunque en el transcurso de las

composiciones se presentan algunos fragmentos con elementos modales.

El presente trabajo no pretende abarcar o agotar el concepto de composicion,
pues esa no es la finalidad del proyecto, sin embargo si se requiere ilustrar y
contrastar algunos puntos de vista, para definir dicho concepto, contextualizarlo
acorde con la experiencia personal respecto al ejercicio creativo y finalmente
proponer al lector una aproximacién al concepto de composicion apoyado en
algunos autores. En ese sentido, se indagara en dos cuestionamientos que

ayudaran a entender mejor el ejercicio creativo: ¢Qué procesos metodoldgicos
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estan implicitos en la composicion? Y ¢Qué connotaciones tiene la actividad

compositiva en el entorno académico?

3.1.1. Procesos implicitos en la composicién y connotaciones de la actividad
compositiva en el entorno académico Diversas aproximaciones al concepto de
composicidn sugieren que éste precisa de algunos pasos; no ocurre simplemente
en el momento cuando el musico escribe unos simbolos en el pentagrama, sino
que parte desde procesos que inician en su cerebro. En ese sentido en
Representacién del Conocimiento para la Composicién Musical’se propone una
nociéon donde se entiende la composicibn como “un proceso algo mas complejo
que la simple asociacién de elementos”pues como sefiala seguidamente, la
composicion “Comprende una serie de fases y subprocesos que suceden en la
abstraccibn del compositor, tales como la concepcion, la abstraccion, la
implementacion, el analisis, la correccién” lo anterior sugiere que salvo situaciones
de genialidad, se precisa de un método en el cual iran implicitas las estrategias

propias del creador para materializar sus ideas.

Para profundizar en el mismo sentido y coincidiendo con el anterior aporte, Patricio
Federico Calatayud en su tesis titulada La intencién en la composicién musical®
dedica un aparte al concepto de composicién, el cual para el autor implica cuatro
estadios. Los estadios vienen a ser pasos que el compositor vivencia con plena
conciencia de los mismos o sin ella y que de acuerdo con Calatayud “no son

consecuentes u ordenados”®.

3Representacic’)n del Conocimiento para la Composicion Musical Departamento de Lenguajes y
Sistemas Informaticos, UNED. Consultada el 15 de octubre de 2014. Disponible En:
http://cmr.soc.plymouth.ac.uk/publications/alvaro_capeiav07.pdf (pag. 1)

* Ibid. (pag. 1)

®La intencién en la composicién musical. Universidad Nacional Auténoma de México. Consultada el

15 de octubre de 2014. Disponible En
http://www.intentism.com/documents/La%20intencion%20en%20la%20composicion%20musical.pd
f (pag.15)

®Ibid. (pag. 16)
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El primer estadio esta relacionado con la inspiracion “Un tipo de sentimiento
emocional que ocupa el intelecto para que el creador emprenda el proyecto y
cree” El segundo estadio es descrito como* un periodo intermedio donde lo
inmaterial toma forma, para de esta manera, llegar a convertirse en obra de arte
ante el préjimo, es decir, se vuelve tangible y dispone de las herramientas para
interactuar con su entorno social” En un tercer estadio “el creador se dedica a la
interpretaciéon y finales consideraciones sobre la obra”. Y del mismo sefala
Calatayud que es un estadio estético, el cuarto estadio es el socio-econdémico esta
relacionado con la necesidad del compositor de “poner en circulacion su obra
dentro de los mercados culturales consolidando asi, su presencia en el entorno
social que lo cobija” sin duda este ultimo estadio es un factor que pese a su
trascendencia, generalmente ha sido obviado. Resulta necesario resaltar la
relacion existente entre el primer estadio de Calatayud con el contexto o realidad
para la cual se compone, pues existen diversas razones que pueden impulsar la
labor creativa y por ende dicho sentimiento emocional varia de acuerdo a esto,
asi; no es lo mismo componer por una necesidad econOmica urgente, que
componer para una clase de iniciacion musical en una escuela o para un concurso
de envergadura nacional. EI mismo autor propone un esquema donde se puede

observar los estadios y sus elementos.

llustracion 1. Los estadios y sus elementos

10 estadio 20 estadio  3° estadio 40 estadio
Intencidén Plasmar ideas Tiempo y espacio  Venta

Motivacién Bocetos Logica y estética Social

Inspiracion Expulsar Forma Recorte, curaduria

Fuente: La intencién en la composicion musical

Finalmente para complementar la perspectiva ofrecida hasta aqui por Calatayud

vale la pena citar algunas palabras del compositor chileno Gabriel Brncic que en

" Ibid. (15)
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una entrevista con la Revista Musical Chilena, destaca que la labor creativa
también es una actividad cientifica. “El compositor es el artista que indaga al
infinito acerca de las mdultiples escenas musicales y sonoras, e indagar es un
privilegio que comparten igualmente el artista y el cientifico contemporaneo:

ambos estan en el camino de la investigacion”®

.Esta reflexiébn es muy importante
pues es comun que la musica no sea tomada realmente en serio como
conocimiento que es, pues para muchos solo es un asunto emotivo donde
pareciera que no intervienen los procesos de pensamiento presentes en otras
disciplinas. Dicha percepcion a veces es sostenida también por los mismos

musicos.

Ante el panorama ilustrado anteriormente es posible pensar que los compositores
generalmente no se apegan a un procedimiento exclusivo; al contrario
constantemente estan indagando nuevas posibilidades, pues el tipo de resultado,
muchas veces es el reflejo del camino que se transita en la creacion musical. Se
puede concluir al respecto que la composicion resulta de la combinacion de la

sensibilidad artistica con el método y el enfoque cientifico.

3.1.2. Importancia del ejercicio creativo La composicion con frecuencia se
considera como un asunto reservado a profesionales especializados en la materia;
los compositores; todo esto parece confirmarse con el gran nimero de tratados,
métodos y todo tipo de estudios referentes al tema. Esto de alguna manera, ha
contribuido a que muchos eviten o teman ejercitar la creacion musical. Sin
embargo, se puede decir que esta actividad es mucho méas asequible de lo que
pareciera, al respecto resulta esclarecedor lo siguiente sobre las ideas musicales:
‘la idea misma puede venir en varias formas. Puede venir como una melodia,
exactamente como una simple linea melddica que uno canturrea para si. O puede

venirle al compositor como una melodia con acompafamiento. Puede que a veces

8 Gabriel Brncic. Un primer acercamiento hacia el compositor y maestro chileno en el exilio. Revista
Musical  Chilena. Consultada el 17 de octubre de 2014. Disponible En:
http://www.scielo.cl/scielo.php?pid=S0716-27902005020400003&script=sci_arttext
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el compositor ni llegue a oir una melodia; quiza simplemente conciba una figura de

"% De lo

acompanamiento a la que mas tarde probablemente afiada una melodia.
anterior se desprende que independientemente del conocimiento especializado,
cualquier musico puede tener ideas musicales, las cuales, se organizan o
desarrollan de diversas formas; precisamente, la composicibn como conocimiento
académico es una de esas formas y puede decirse, que ha constituido mas que
nada la sistematizacion y teorizacion sobre un acto que en sus inicios fue

inherente al ser humano en sus aspectos cotidiano y ritual.

Hacer algo nuevo implica experimentar, errar, sentir y trascender las limitaciones
gue muchas veces planta la academia. En esa medida, todo muasico puede
plantearse alguna dinamica exploratoria para expresar y revelar su singularidad.

Complementando lo anteriormente expuesto, se quiere sefalar algunos aspectos
gue pueden ser iniciados o potenciados en el estudiante de musica a través de la

creacion.

e El estudiante que hace conciencia y explora habilidades que tiene y le son
desconocidas, por ejemplo; sensibilidad melddica, ritmica, armonica o auditiva;
entra en una etapa de conocimiento de si, que necesariamente se refleja en

un crecimiento profesional.

e El estudiante desarrolla o amplia su sentido estético que tiene que ver entre
otras cosas con la capacidad de discernir entre varias opciones y escoger la
que proporcione equilibrio, la que exprese belleza, la que represente un
determinado estado de animo o la que revele mas del didlogo que se gesta

entre mente y espiritu.

e El estudiante aplica un sentido critico que le permite examinar el trabajo con

0jo escrupuloso, detectar fallas o incoherencias y proceder a mejorar.

Copland Aaron. Cémo escuchar la misica (pag. 26)
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3.2 LA MUSICA ANDINA COLOMBIANA

El término de Musica Andina se acufio para referirse a las muasicas propias de la
region andina la cual esta integrada por los siguientes departamentos: Santander
del Sur, Norte de Santander, Boyaca, Cundinamarca, Antioquia, Huila, Caldas,
Narifio, Quindio, Risaralda, Valle del Cauca y Tolima. Las expresiones sonoras en
esta amplia region son el resultado del encuentro e interaccion de las culturas,
indigena, africana y espafiola que se mezclaron y habitaron dicho territorio donde
es notoria la presencia de una mayoria mestiza. Sus musicas fueron forjandose en
estrecha relacion con el territorio, la agricultura, las vivencias, las creencias, la
danza y la historia; de ahi que muchas canciones tratan la tematica del amor, las
labores del campo, los paisajes, los hechos historicos y las festividades religiosas
o de otra indole, sin embargo la opinidon que generalmente ha circulado, se limita a
considerar con el término de musica andina s6lo algunos ritmos como el bambuco,
el pasillo y la guabina lo que ha ido en detrimento de otras expresiones como por
ejemplo la carranga o el torbellino que de este modo se invisibilizan o se reducen
a un contexto sociocultural o geografico muy limitados. Si se consultan los
estudios existentes sobre la variedad de ritmos que conviven en la region Andina,
gueda claro que persisten muchos vacios en la investigacion pues el acercamiento
de la academia a las musicas tradicionales se ha enfocado mayoritariamente en la

creacion e interpretacion.

De acuerdo con Matilde Chaves de Tobar en Colombia se identifican cinco zonas
folkloricas que fueron establecidas desde 1938; la region Caribe, Region Pacifica,
los Llanos Orientales, la Regi6n Insular y la regién andina.’® En la década del 70
siguiendo esta linea Abadia Morales en su Compendio general del folklore
colombiano presenta los ritmos pertenecientes a cada una de las regiones y

posteriormente en el afio 2004 desde el ministerio de cultura se elaboré una

9 procesos de folklorizacion en Colombia origenes histéricos y elementos unificadores de las
culturas. Revista de Musicologia, XXVI, 2 (2003) Consultada el 21 de octubre de 2014. Disponible
En: http://campus.usal.es/~investigacionesmusicales/docs/influencia.pdf (pag. 6)
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clasificacibn mas especifica organizada desde el concepto de ejes de mdusica
tradicional; lo anterior permitio por ejemplo subdividir la mlsica andina en cuatro
ejes'’ de acuerdo con la ubicacién geografica asi: eje de musicas andinas del
centro oriente con musicas de torbellino, guabina, carranga, bambuco, pasillo y
otros. El eje de musicas andinas del centro occidente con musicas de bambuco,
pasillo, shotis, rumba y otros. Eje de musicas andinas del centro sur con musicas
de san juanero, cafia, rajalefia, bambuco y otros. Eje de musicas andinas del sur

occidente con musicas de sanjuanito, pasillo, tincu, huayno y otros.

3.2.1. La musica andina colombiana en el contexto departamental En el
departamento de Santander se destaca el aporte de insignes compositores entre
los cuales hay ejemplos de musicos académicos y populares que han destacado a
nivel nacional y han enriquecido el cancionero popular; entre otros cabe mencionar
a Luis A. Calvo, Gustavo Gémez Ardila, Lelio Olarte, Pedro Nel Martinez, y José
A. Morales. Entre los concursos que sobresalen a nivel departamental, destacan el
Festivalito Ruitoquefio (Floridablanca) Concurso Nacional del Tiple “Pedro Nel
Martinez” (Charald) Festival Nacional de Duetos “Hermanos Martinez”
(Floridablanca) Concurso de la cancion inédita “José A. Morales” (El Socorro)
Festival de Musica Colombiana Andina y Sacra (San Gil) Festival Luis A. Calvo
Musica Andina Colombiana (Bucaramanga) y el festival nacional de la guabina y el

tiple (Vélez).

Algunos de los ritmos con mas acogida a nivel departamental son: la guabina, el
bambuco, el pasillo, el torbellino y la tambora'? sin embargo esta es una vision

ideal que no tiene en cuenta los efectos de la globalizacion que ha traido como

“Musica Andina Occidental entre pasillos y bambucos. Plan Nacional de Mdusica para la
Convivencia. Ministerio de Cultura Republica de Colombia. Consultada el 21 de octubre de 2014
En http://www.territoriosonoro.org/trovayparranda/documentos/cartillaandina.pdf (pag. 4)

?Ritmos Santander. Sistema Nacional de Informacién Cultural. Consultada 21 de octubre de 2014.
Disponible En:
http://www.sinic.gov.co/SINIC/ColombiaCultural/ColCulturalBusca.aspx?AREID=3&SECID=8&IdDe
p=68&COLTEM=222
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consecuencia entre otras cosas, la alta proliferacion en el interior del pais de
ritmos como el reggaeton, el vallenato y ritmos extranjeros en detrimento de los
aires de la region, que han caido en el olvido para la mayoria de la poblacion -
sobre todo entre los jovenes- pues la difusibn de los primeros en los medios
masivos de comunicacion, es con creces mayor que las musicas tradicionales. Un
caso distinto y excepcional en la region es el de la masica carranguera muy
cultivada y en auge por su especial acogida en los medios de comunicacion
regionales, en las fiestas de muchos municipios y en las areas rurales, ademas de

contar con eventos dedicados a su difusién como El Guane de Oro.

3.2.2. Ritmos mas representativos de la Masica Andina Colombiana Siguiendo
el criterio de Bernardo Cardona en sus Estudios caracteristicos™® para la seleccién
de los ritmos por su representatividad, donde él menciona los siguientes:
bambuco, bambuco fiestero, pasillo fiestero, pasillo cancién, guabina, danza, vals,
bunde, torbellino y fox-trot, el presente trabajo propone algunos de dichos aires de
la region Andina, teniendo en cuenta su presencia destacada en los distintos ejes
de la Musica Andina Colombiana. Si bien la musica carranguera no se menciona
en dicha monografia ni se va a utilizar como referencia en el presente proyecto; se
puede afirmar que es uno de los aires mas vigentes de la muasica andina y que
mas hondo ha calado en los contextos populares. Finalmente se debe aclarar que
la razon principal por la que no se toma en consideracion un mayor nimero de
ritmos en el proyecto, se debe a las limitaciones de tiempo para estudiar,

componer y ensamblar un nimero superior de obras.

3.2.3. Compositores de musica andina colombiana que han destacado a nivel
nacional Algunos compositores de piezas instrumentales y/o liricas que han

destacado en el panorama nacional son: Luis Antonio Calvo (Santander 1882-

'3 Estudios Caracteristicos. Universidad de Antioquia Facultad de Artes Especializacién en Artes
Medellin 2007. Consultada el 22 de octubre de 2014. Disponible En http://www.laguitarra-
blog.com/wp-content/uploads/2012/02/Estudios-Caracteristicos-Para-Guitarra-Monografia.pdf (pag.
16)
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1945) Pedro Morales Pino (Valle del Cauca 1863-1926) José A Morales
(Santander 1913-1978) Elkin Pérez Alvarez (Antioquia 1942-2007) Leén Cardona
(Antioquia 1927) Jaime Romero (Tolima 1966) Gentil Montafia (Tolima 1942-
2011), Fulgencio Garcia (Tolima 1880-1945) Adolfo Mejia (Sucre 1905-1973)
Alberto Urdaneta (Cundinamarca 1895-1953) Jorge Villamil (Huila 1929-2010)
Carlos Vieco Ortiz (Antioquia 1900-1979) Alberto Castilla (Cundinamarca 1878-
1937) German Dario Pérez (Cundinamarca) Luis Uribe bueno (Norte de Santander
1917-2000) Rafael Antonio aponte Carvajal (Bogota 1952). Cabe aclarar que la
lista resultaria muy extensa y que entre los nombres propuestos no existe un
animo de categorizacion; la razén que sustenta las menciones y omisiones radica
en que muchos compositores han pasado por un completo anonimato o aun no
figuran en ningdn tipo de archivo, por lo cual solo se mencionan algunos nombres
gue consiguieron destacarse y trascender en el tiempo; no se pretende agotar el
tema o ahondar en él sino proponer una idea muy general para invitar con ello a
indagaciones mas profundas. Cabe decir que al respecto es bastante exigua la
existencia de documentos en internet e incluso en las bibliotecas; a propoésito de
tantos nombres que han aportado a la musica andina colombiana, muchos de los

cuales son totalmente desconocidos.

3.2.4. Aires de la musica andina colombiana que subsisten con fuerza hoy
dia En las ultimas décadas ha habido esfuerzos muy valiosos de muchos musicos,
docentes y compositores por revitalizar el folclore, este fenbmeno sin embargo se
ha concentrado en unos departamentos mas que en otros y especificamente en
las ciudades mas grandes, lo que se ha debido en parte, al papel que han jugado
las academias alli presentes y las ultimas generaciones de musicos, que se han
visto atraidos hacia sus raices. Lo cierto es que en la actualidad los ritmos andinos
colombianos se han quedado mas en el contexto de los festivales y las tertulias y
generalmente no son conocidos por la mayoria de la poblacion; sobre todo de las
nuevas generaciones. Este proceso en el que se van perdiendo las expresiones

folkléricas se ha visto impulsado por un cambio en las “prioridades de la industria
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musical”™" ademas de la aparicion de nuevas tecnologias de las comunicaciones y

del fenémeno del desplazamiento campesino a las grandes urbes.™

En medio de la crisis de las musicas tradicionales y los efectos de la globalizacion,
algunos ritmos han conseguido sobrevivir y adaptarse en contextos cada vez mas
urbanos, de ellos sin duda, el bambuco el pasillo y la carranga son los mas

vigentes.

3.2.5. Relacién de la musica andina colombiana con la academia La musica
folklorica pas6 de ser rechazada desde la naciente academia en el siglo XIX a
convertirse luego en poderosa referencia para los musicos de la primera mitad del
siglo XX este cambio se gestd con la influencia del nacionalismo en la musica
pues a finales del siglo XIX y principios del XX los gobiernos y las clases
dominantes determinaron los elementos y simbolos de identidad nacional y entre
ellos una expresion sonora. Fue asi como poco a poco se dio la apertura de la
academia a algunas muestras folcldricas y como se seleccionaron algunos de los
ritmos como los mas representativos, por ejemplo el bambuco que fue convertido
en un simbolo nacional. Aunque hoy en dia sigue existiendo en conservatorios y
escuelas de musica, alguna preferencia hacia la tradicion clasica europea, a la par
se ha forjado una creciente inclinacion hacia lo propio, gracias a muchos docentes

y el interés de los estudiantes.

3.2.6. Culturas musicales extranjeras aportaron a la musica andina
colombiana La musica andina colombiana al igual que ocurrido en el resto del
continente, no se puede entender sin ese proceso de mestizaje, de encuentro de
culturas por ende de diversas expresiones musicales. En el caso particular, en los

aires de la regiébn andina se encuentran en alguna proporcion los rasgos

“Nacion identidad y autenticidad. Festival de Musica Andina Colombiana “Mono Nunez’, mas de
tres décadas de historia. Universidad Nacional de Colombia Sede, Bogot4. Consultada el 30 de
octubre de 2014. Disponible En:
http://www.bdigital.unal.edu.co/4883/1/nelsonalexiscayergiraldo.2010.partel.pdf (pag. 26)

Plbid. (pag. 26)
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indigenas, africanos y espafioles.'® Sin embargo es notorio que en el interior del
pais como en la region andina la influencia menos fuerte fue la de las culturas
africanas que se concentraron mas en otras regiones como el Pacifico o el

Atlantico.

Es importante sefialar en un plano mas reciente la notoria influencia que han
ejercido estilos como el bossa y el jazz dentro de las propuestas musicales
recientes gestadas principalmente al interior de conservatorios y escuelas de
musica, todo esto ha sido una manera de oxigenar actualizar y hacer mas atractiva

la musica andina colombiana entre los jévenes.

De acuerdo con las cartillas de iniciacion musical y con Abadia Morales, en
Santander del sur se ha cultivado los diferentes ritmos propuestos en el marco de
este proyecto. Sin embargo se debe aclarar que éste asunto del origen geografico
no fue un criterio para la actual seleccion, como si lo fue el arraigo e importancia

que han tenido en la region mencionada.

3.3. GENERALIDADES DE LOS RITMOS SELECCIONADOS

Entre la variedad de ritmos existentes, se escogieron cinco que son
representativos del acervo musical de la region Andina; bambuco, pasillo, guabina,
danza y torbellino. Se determiné pertinente dedicar dos composiciones al
bambuco, por un lado debido a su connotacién de ritmo nacional, por otro la
relacion mas fuerte del autor con el mismo y sobre todo porque cuenta con un

interés recurrente entre los compositores de la actualidad.

®procesos de folklorizacién en Colombia origenes histéricos y elementos unificadores de las
culturas. Revista de Musicologia, XXVI, 2 (2003) Consultada el 21 de octubre de 2014. Disponible
En: http://campus.usal.es/~investigacionesmusicales/docs/influencia.pdf pag. 8
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A continuacién se hard un breve recorrido por algunas de las caracteristicas mas
notorias de cada uno de los ritmos mencionados. Cada ritmo sera presentado con
algunos datos sobre origen, una pequeia definicion y seguidamente se explicara
brevemente aspectos como la armonia, la melodia, el tempo, la forma el ritmo y la
instrumentacién, finalmente se propondran algunas grabaciones musicales de

referencia.

3.3.1. La Danza

Tabla 1. Caracteristicas de la danza

Ritmo |Compas |Tempo Algunos ejemplos Instrumentacién | Forma
Danza |[2/40 Lento, Bucarelia (José A Morales) -Trio tipico Binaria o
4/4 larghetto o | Malva Loca (Luis A Calvo) -Cuarteto tipico | Ternaria
adagio Livia (Luis A Calvo) -Piano

Adids A Bogota (Luis A Calvo) | -Estudiantina
Los Cisnes (Ramén Carrasco) | -Dueto guitarra y
Negrita (Luis Duefias Perilla) tiple

De acuerdo con el libro guitarra colombiana'’ de Andrés Villamil, la danza
presenta un grado de parentesco con la habanera y el danzén propios de Cuba.
Entre los compositores que cultivaron este ritmo y aportaron insignes creaciones al
limitado repertorio de la danza, se cuenta entre otros con: Luis A Calvo, Gentil
Montafia, Elkin Pérez Alvarez, Carlos Alberto Rozo, Carlos Vieco Ortiz, José A
Morales y Luis Duefias Perilla. Es de sefalar que la mayoria de las composiciones
existentes en este aire son de caracter instrumental. Ritmos como la danza no
cuentan entre el publico con la misma aceptacion y difusion que el bambuco y el
pasillo y por consiguiente existe un namero menor de composiciones en este

género que ademas no son tan conocidas.

7 Villamil Andrés, Guitarra Colombiana pag. 28
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Sobre las caracteristicas de la danza; Bernardo Cardona en sus estudios

caracteristicos*®, sefiala que la identidad de la danza no reside tanto en la melodia

0 en su armonia; sino en la ritmica constante del acompafamiento. Por esta razén

ofrece la oportunidad de explorar nuevas sonoridades sobre dicha base.

Compas: aunque existen partituras donde la danza figura escrita en compas de
4/4 como algunas composiciones de Jaime Romero, por ejemplo El bosque de

las orquideas; la escritura mas caracteristica se realiza en 2/4

Célula Ritmica: a continuacion se presenta un ejemplo del acompafamiento de
la danza. En instrumentos arménicos como el piano, la guitarra o el tiple se
encontraran escrituras similares. Exceptuando las situaciones puntuales donde
aparecen cortes o variaciones ritmicas; las piezas siempre tienen dicha base

ritmica.

llustracién 2. Ritmo de danza

e

—f i,
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Armonfa: de acuerdo con Bernardo Cardona en Estudios Caracteristicos® la
armonia en la danza no es el factor distintivo ya que lo mas importante es la
presencia del acompafamiento. En el repertorio existente se pueden observar
gran cantidad de ejemplos donde la estructura arménica de la danza es muy

sencilla y tradicional, como los siguientes dos ejemplos: Bucarelia, tema que

®Estudios Caracteristicos. Universidad de Antioquia Facultad de Artes Especializacion en Artes
Medellin 2007. Consultada el 22 de octubre de 2014. Disponible En: http://www.laguitarra-
blog.com/wp-content/uploads/2012/02/Estudios-Caracteristicos-Para-Guitarra-Monografia.pdf
19 Estudios Caracteristicos. Universidad de Antioquia Facultad de Artes Especializacion en Artes
Medellin 2007. Consultada el 22 de octubre de 2014. Disponible En: http://www.laguitarra-
blog.com/wp-content/uploads/2012/02/Estudios-Caracteristicos-Para-Guitarra-Monografia.pdf
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presenta tres secciones dos de las cuales se desarrollan en una misma
tonalidad y la tercera seccion que modula hacia el area tonal de cuarto grado.
La cancion Negrita que en sus dos secciones se presenta en la misma

tonalidad.

e Forma: En general los temas instrumentales presentan una forma ternaria (A B
C) las canciones forma binaria (A B) y se utilizan las casillas de repeticién para
cada seccion en los temas instrumentales al igual que en otros aires folcloricos

como el bambuco y el pasillo.

e Instrumentacion: El uso del formato tipico de cuerdas tiple, bandola y
guitarra(trio tipico) ha sido recurrente en toda la muasica andina colombiana y
por consiguiente en la danza. Sin embargo, el piano también se ha utilizado
con frecuencia por ejemplo en las danzas de Luis A Calvo, también el cuarteto
tipicoy el dueto de guitarra y tiple, con que se interpretan éste y otros aires.
Otros formatos mas actuales son la estudiantina (guitarras, bandolas y tiples) o

instrumento solista acompafado por piano.

3.3.2. Bambuco

Tabla 2. Caracteristicas del bambuco

Ritmo Compas | Tempo | Algunos ejemplos Instrumentacién | Forma
bambuco |6/8 0 Variado | Bochica (Francisco Cristancho) | -Trio tipico Binario
3/4 Guatavita (Francisco C.) -Cuarteto tipico | Ternario
Brisas del pamplonita (Elias -Banda
Mauricio Soto) -Ensambles

Ancestro (German Dario Pérez) | variados

Como pa’ desenguayabar(Jorge | -Trio de piano,
Olaya Mufioz) contrabajo y tiple
Palo negro (Eleuterio Sanchez)
Bambuco (Gentil Montafa)

El corazén de la cafia (José A.)
Maria Antonia (José A. M.)
Bambuquisimo (Le6n Cardona)
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El ritmo de bambuco es de los ritmos folcloricos colombianos mas mentados, esto
se debe entre otras cosas, a que constituye un emblema nacional® y de acuerdo
con el articulo de Martha Enna Rodriguez Melo, El bambuco, musica “nacional” de
Colombia: entre costumbre, tradicion inventada y exotismo?! en el siglo XIX se
quiso establecer un ritmo que simbolizara la cultura de la nacién y se pudiera
acomodar dentro de los canones heredados de la musica europea. Este proceso
que fue impulsado por las fuerzas gobernantes, implicd entre otras cosas que el
bambuco se maquillara con rasgos extrafios; como el estilo de danza que bajo la
idea del simbolo nacional, se transformé notoriamente en un acto estilizado y muy
influenciado por el concepto de danza traido de Europa.?’Sobre sus origenes se
ha discutido mucho sin que surja un acuerdo definitivo, Por un lado se dice que
algunos rasgos de las melodias se pueden identificar con las culturas indigenas
originarias, por otro, se ha afirmado, que su ritmo tiene un supuesto origen
africano y otros han sefialado la influencia de las musicas traidas de Espafia. Esto
altimo resulta muy probable teniendo en cuenta el mestizaje tan profundo que se
dio entre estas culturas, el grado de imposicion al que fueron sometidos los
pueblos aborigenes, ademas de que los instrumentos de cuerda que arraigaron en
la regién andina, fueron traidos del pais Ibérico. Se puede concluir entonces que el
bambuco fue producto del encuentro de esas tres culturas que le dieron su
sonoridad caracteristica?®. En medio de las dificultades para dilucidar tantas

incertidumbres, un dato que poco a poco se ha venido aclarando es que su origen

“Del bambuco a los bambucos. Academia Superior de Artes de Bogota. Consultada el 30 de
octubre de 2014. Disponible En: http://www.iaspmal.net/wp-
content/uploads/2011/12/ManuelBernal.pdf (pag. 1)

?'E| bambuco, musica “nacional” de Colombia: entre costumbre, tradicion inventada y exotismo.
Revista del Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega” Ano XXVI, N° 26, 2012.
Consultada el 30 de octubre de 2014http://bibliotecadigital.uca.edu.ar/repositorio/revistas/bambuco-
musica-nacional-colombia-costumbre.pdf

2E| bambuco, musica “nacional” de Colombia: entre costumbre, tradicion inventada y exotismo.
Revista del Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos Vega” Afo XXVI, N° 26, 2012.
Consultada el 30 de octubre de 2014http://bibliotecadigital.uca.edu.ar/repositorio/revistas/bambuco-
musica-nacional-colombia-costumbre.pdf (pag. 317)

“Musica, cultura y pensamiento. Revista de investigacion de la facultad de educacion y artes del
Conservatorio del Tolima. Vol. 1N°1. Consultada el 30 de octubre de 2014. Disponible En
http://www.academia.edu/3659805/Revista_M%C3%BAsica_Cultura_y pensamiento_Vol_1 (péag.
117)
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geografico puede seflalar hacia el sur de Colombia, especificamente;

departamentos de Cauca y Narifio®*.

Ritmo: se quiere empezar con la siguiente reflexion: “No hay una mejor forma
de concebir la masica en una partitura. Simplemente hay unas formas mas
adecuadas y funcionales que otras, a la hora de plasmar una idea musical en
la partitura”®El bambuco contiene una interaccién continua de férmulas en
compases binarios compuestos y ternarios simples, los cuales frecuentemente
se alternan formando una hemiolia es decir que estan superpuestos en la
melodia y el acompafiamiento funcionando simultdneamente.”® Las melodias
suelen estar escritas en 6/8 salvo algunas partes que pueden aparecer a ¥
especialmente el acompafiamiento o bajos, lo cual proporciona riqueza
polirritmica y un constante impulso de ir hacia adelante. Se debe aclarar que
aungue existan estos elementos polirritmicos lo mas comun en la actualidad es
que se escriba en compés de 6/8.Al igual que se debate sobre su origen, existe
una fuerte y amplia discusion sobre la manera mas adecuada de escribirlo sin
gue se logre un acuerdo al respecto. Lo que se discute es la utilizacion de las
medidas ¥ 0 6/8 y la consecuente ubicacion de los acentos. Ante este debate
se sugiere el trabajo Reflexion historica de las formas de la escritura musical
del bambuco, entre el colonialismo y la republica en Colombia de Sergio A.
Sanchez Suarez, donde hace reflexiones como esta: “La partitura es una
aproximaciéon de la mausica. Esto es visible sobre todo en las mdsicas

tradicionales y populares. Es el intérprete quién por medio de la practica e

| a construccion de una identidad colombiana a través del bambuco en el siglo XIX (p4g.56)
*Musica, cultura y pensamiento. Revista de investigacion de la facultad de educacion y artes del
Conservatorio del Tolima. Vol. 1N°1. Consultada el 30 de octubre de 2014. Disponible En
http://www.academia.edu/3659805/Revista_M%C3%BAsica_Cultura_y pensamiento_Vol 1 (pag.
120)

%8| construccién de una identidad colombiana a través del bambuco en el siglo XIX (pag. 36)
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e investigacién sonora complementa la interpretacion”?’

en el presente trabajo
esta Ultima apreciacion se tomard como guia ya que de alguna manera le resta
importancia a un debate que practicamente es innecesario pues finalmente se
estd hablando de tendencias?® como en el caso de la preferencia de la
escritura en % que proviene de la influencia de la tradicion musical europea.
Para tener un acercamiento mas detallado con el problema, teniendo en cuenta
la complejidad de la discusion y que no compete a la finalidad misma del
proyecto, se sugiere la lectura del documento citado anteriormente y del

Estudio sobre la escritura del bambuco de Elkin Pérez.

e Estructuras Ritmicomelodicas: normalmente escrita con figuraciones propias de
la medida 6/8, la melodia del bambuco tiene una particularidad que la
diferencia de otros ritmos andinos; es el uso de la sincopa de cauda, la cual
consiste en que la ultima corchea del compas va ligada con la primera corchea

del compas siguiente.

De acuerdo con Jesls Emilio Gonzales®® una caracteristica muy importante a
sefialar en la forma del bambuco es la estructuracion de frases de cuatro
compases cada una, mas adelante el autor destaca también la riqueza de la
melodia en cuanto al uso de diferentes tipos de efectos tales como retardos,

apoyaturas y anticipaciones.

e Armonia: el bambuco al igual que muchos otros ritmos folcléricos, sélo utilizaba
una armonia sencilla, caracteristica de su vertiente mas tradicional, mas tarde,
el bambuco académico empezaria a incluir una serie de elementos que

enriquecen la armonia tales como la sustitucion de acordes y la modulacion,

*"Musica, cultura y pensamiento. Revista de investigacién de la facultad de educacién y artes del
Conservatorio del Tolima. Vol. 1N°1. Consultada el 30 de octubre de 2014. Disponible En
http://www.academia.edu/3659805/Revista_ M%C3%BAsica_Cultura_y pensamiento_Vol_1 (pag.
120)

%% |bid. (pag. 122)

%La construccién de una identidad colombiana a través del bambuco en el siglo XIX (pag. 41)
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proceso que alcanz6 su mas alto desarrollo estilistico con la influencia del jazz
y el bossa nova.* En general como ha sucedido con otros estilos de musica
folclérica, la inclusién paulatina de armonias mas complejas, no implica mas
que la natural evolucién de un lenguaje musical siempre y cuando, ciertos
patrones ritmicos esenciales o elementos propios de los fraseos sigan siendo

la columna vertebral de todo.

e Forma: generalmente el bambuco puede presentar una forma ternaria (A B C)
tanto en los temas instrumentales o en las canciones, también es comun
encontrar temas con intro y coda. Sin embargo también existen ejemplos de
composiciones con forma binaria esto ocurre sobre todo en canciones, por

ejemplo (Maria Antonia de José A. Morales)

e Tempo: teniendo en cuenta la variedad de interpretaciones -incluso de un
mismo tema- el tempo del bambuco puede ser muy variado, yendo desde
tempos muy calmados (andante) en los temas cantados hasta tempos rapidos
(presto) propicios para interpretaciones instrumentales muy exigentes y de
caracter festivo. En este sentido, cabe destacar que a veces se suele clasificar

el bambuco en dos grandes subgéneros: fiestero y cancion.

¢ Instrumentacion: el trio tradicional de guitarra tiple y bandola es uno de los
formatos mas reconocidos en la interpretaciéon del bambuco, sin embargo
sobre todo en sus inicios el numero de instrumentos era mayor y con especial
presencia de instrumentos de percusién® como el chucho, la tambora, la
pandereta, la carraca, las cucharas entre otros. Actualmente su

instrumentacion se ha diversificado enormemente, por un lado estan los

¥Los nuevos bambucos, entre la tradicién y la modernidad. Congreso nacional de sociologia.
Consultada el 4 de noviembre de 2014. Disponible En
http://www.icesi.edu.co/congreso_sociologia/images/ponencias/13-Areiza-Garcia-
%20Bambucos%20tradicion%20 y%20 modernidad.pdf (pag. 15)

31| a construccién de una identidad colombiana a través del bambuco en el siglo XIX (pag. 39)
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formatos de banda para los que han escrito compositores como Rubén Dario
Gbomez, o ensambles de cuerdas a las que se ha reforzado con bajo, piano y
vientos; cuarteto tipico; quinteto de bronces, quinteto de clarinetes, trios de:
piano contrabajo y tiple; cuatro, flauta traversa y contrabajo; piano, bajo y
bandola etc.

3.3.3. El pasillo

Tabla 3. Caracteristicas del pasillo

Ritmo |Compas | Tempo | Ejemplos de pasillos Instrumentaciéon | Forma
pasillo | 3/4 variado | Vino tinto (Fulgencio Garcia) -Trio tipico ternaria

La gata golosa (Fulgencio G.) -Cuarteto tipico

Patas d" hilo (Carlos Vieco) -Banda

Pasillo suite num. 5 para trio -Ensambles

(Gentil Montafia) variados

Huri (andnimo) -Trio de piano,

Candita (Adolfo Mejia) contrabajo y tiple

Lejos del hogar (Jaime Romero

Constelacion (Alvaro Romero)

Espumas (Jorge Villamil)

Jorge Humberto (Manuel Bernal)

Al igual que la gran mayoria de ritmos folcloricos, el pasillo tiene una estrecha
relacion con el baile, en este caso incluso el nombre del género, podria inspirarse
precisamente en ese cardcter bailable ya que la palabra pasillo puede referirse a
los pasos pequefios o “pasillos” que realizan los danzantes.®> Su origen a
diferencia del bambuco no ha sido dificil de rastrear ni ha causado controversia, ya
que se desprende del popular vals traido de Europa el cual ha sido cultivado con
algunas variantes a nivel del continente americano por ejemplo en paises como

Venezuela, Panama y Ecuador donde respectivamente reciben el nombre de

¥Danza-Caldas. Sistema Nacional de Informacion Cultural. Consultada 21 de octubre de 2014.
Disponible En:
http://www.sinic.gov.co/SINIC/ColombiaCultural/ColCulturalBusca.aspx?AREID=3&SECID=8&IdDe
p=17&COLTEM=221
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pasillo ecuatoriano, panamefio Etc. En la actualidad se pueden distinguir dos tipos
de pasillo; el pasillo fiestero (de tempo rapido y generalmente instrumental) y el
pasillo lento® (cantado o instrumental, mas romantico, melancélico, para formatos
mas variados) Finalmente es importante sefialar que junto al Bambuco, el pasillo
destaca también por su actualidad ya que los musicos hoy dia gustan de
interpretarlo y siguen aportando nuevas composiciones al amplio repertorio de
este género. Como muestra de la vigencia de dicho ritmo en Colombia existe por
ejemplo el Festival Nacional del Pasillo que se realiza en la ciudad de Aguadas,
Caldas.

e Compas: La escritura del pasillo se realiza en compas de ¥ esta caracteristica

es un rasgo heredado del vals.

e Tempo: Al igual que en el bambuco, no resulta posible hablar de un tempo
caracteristico ya que en el repertorio figuran desde el pasillo cancibn mas
pausado o tranquilo, hasta el pasillo fiestero mucho mas rapido y generalmente

escrito con un alto grado de dificultad para su interpretacion.

e Forma: La forma del pasillo es tripartita esto debido principalmente al
caracteristico intercambio modal con el que cuenta y a la presencia de una
modulacién. Los compositores generalmente han buscado probar dentro de
esta estructura, con diferentes combinaciones como por ejemplo A-B-C, A-B-C-
A-B-C, A-B-A-C al igual que el bambuco se encuentra gran nimero de temas

instrumentales y canciones con dicha forma tripartita.

¢ Instrumentacion: Entre otros formatos cabe destacar los siguientes: banda; trio

de piano, contrabajo y tiple, trio tipico, cuarteto tipico, agrupaciones con

% Composicion y produccion de bambucos y pasillos basado en estilo musical bogotano de la
primera mitad del siglo xx. Pontificia universidad javeriana facultad de artes departamento de
muisica bogota d.c 2009. Consultada el 4 de noviembre de 2014. Disponible En:
http://www.javeriana.edu.co/biblos/tesis/artes/tesis124.pdf (Pag. 24)
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cuerdas y percusion; ensambles mas amplios que incluyen vientos como
vientos madera, percusion, cuerdas pulsadas y piano. En conclusion, en la
actualidad se comparten instrumentaciones idénticas en el bambuco en el

pasillo y en la guabina.

e Armonia: En el plano tradicional, la armonia al igual que muchos aires, es muy
sencilla contando basicamente con un caracteristico cambio de modo ya sea
de mayor a menor o viceversa (modo paralelo) generalmente el pasillo incluye
una modulacién que suele ir hacia la tonalidad relativa. En la actualidad en la
musica colombiana ha tenido auge el uso de lenguajes mas modernos
influenciados especialmente por el bossa y el jazz, por ende, con el pasillo
también se ha incursionado en ideas novedosas, pero lo fundamental que es el

ritmo, se ha conservado a través del tiempo.

e Ritmo: En relacion con la melodia se puede sefialar que existen dos aspectos
muy importantes, el primero es la tipica presencia de la estructura negra con
puntillo corchea y negra en el final de las frases, en ocasiones también pueden
aparecer cortes ritmicos de los que se destaca el de dos negras con puntillo.
Por otro lado en muchas ocasiones la melodia suele iniciar con ante compas o
en la segunda corchea del compas. Sin embargo el pasillo puede variar ya que
como se constata en el libro Guitarra Colombiana de Andrés Villamil, hay seis
variantes de este ritmo®*, Esto se nota especialmente en el acompafiamiento:
pasillo lento, pasillo rapido, conjunto instrumental, pasillo cancién, pasillo

balada o cancién y pasillo con movimiento del bajo.

#\/illamil Andrés. Guitarra Colombiana. (Péag. 14)
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llustracién 3. Pasillo lento en guitarra
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llustracién 4. Pasillo rapido

SESEH
| | L
I | |
g P 7 o
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3.3.4. La Guabina
Tabla 4. Caracteristicas de la guabina
Ritmo |Compas | Tempo Ejemplos de guabinas | Instrumentacion Forma
Guabina |3/4 Moderato | Bunde tolimense™** -dueto tiple y guitarra | Binaria
oallegro | Paisaje boyacense -tiple y requinto, ternaria
Guabina chiquinquirefia | acompafiados o no por
Guabina huilense idi6fonos
Las lavanderas -trio tipico
Guabina viajera -cuarteto tipico
Los guaduales -orquesta
-Ensambles variados

Como los ritmos mencionados anteriormente, la guabina esta muy ligada con la
danza. Hoy dia es un aire representativo de la musica andina colombiana, muy

utilizada en los grupos culturales de danza sobre todo en contextos educativos. Su
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origen también esta ligado al vals y es producto del mestizaje de los pueblos
indigenas con los espafioles® por ello adquirié rasgos de las dos culturas. En la
actualidad si bien existe un considerable nUmero de composiciones en este ritmo,
su produccion es mucho mas limitada que el pasillo y el bambuco. Liliana Uribe
Angarita®**sefiala que en la provincia de Vélez existe una relacién estrecha entre la
guabina y el torbellino, los cuales van intercalados asi: torbellino y tonada. Primero
hay una parte instrumental con los caracteristicos punteos en el requinto y luego

viene la tonada que es el canto a Capella de la copla.

Es necesario aclarar que el presente proyecto se basara en el ritmo de guabina
cancion pues este estilo es el que ha trascendido mas y del que existen mas
registros sonoros, porque la versibn mas tradicional con parte instrumental y parte
de cantaores es practicamente desconocida. Lo que se quiere principalmente en
este caso es retomar los elementos ritmicos en la creacibn musical. Son pocas
referencias a la expresion guabina cancion, sin embargo en la revista Musica
cultura y pensamiento Vol. | del Conservatorio del Tolima®’, se puede verificar que
el término efectivamente existe y se utiliza para referirse a un estilo dentro del aire

de guabina.

La guabina ha tenido presencia en departamentos como Antioquia, Huila,

Cundinamarca, Santander, Boyacé y Tolima.

*Danza-Caldas. Sistema Nacional de Informacién Cultural. Consultada 21 de octubre de 2014.
Disponible
En:http://www.sinic.gov.co/SINIC/ColombiaCultural/ColCulturalBusca.aspx?AREID=3&SECID=8&ld
Dep=17&COLTEM=221

%La musica de torbellino en la provincia de Vélez — Santander. Universidad Paris8 —Vincennes-
Saint Denia UFR, Artes, Filosofia, Estética Departamento de Misica. Consultada el 5 de noviembre
de 2014. Disponible En: http://cultural.uis.edu.coffiles/libro%20maestros%20torbellino.pdf (pag. 97)
¥Musica, cultura y pensamiento. Revista de investigacion de la facultad de educacion y artes del
Conservatorio del Tolima. Vol. 1N°1. Consultada el 30 de octubre de 2014. Disponible En
http://www.academia.edu/3659805/Revista_M%C3%BAsica_Cultura_y_pensamiento_Vol_1 (pag.
133)

** E| bunde se incluye en esta lista pues guarda gran similitud con la guabina, Bernardo Cardona
por ejemplo en sus Estudios Caracteristicos escribe un estudio de guabina, en el cual utiliza rasgos
de ambos ritmos.
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Compas: la guabina se escribe en compas de ¥

Tempo: de acuerdo con diversos ejemplos de grabaciones, la guabina tiene un
tempo moderado. Precisamente el tempo es una de las caracteristicas que

mas la diferencian del torbellino el cual es mas rapido.

Forma: la guabina puede tener dos o tres partes, generalmente las canciones
tienen forma bipartita y los temas instrumentales forma tripartita. Las guabinas
tradicionales mencionadas por Liliana Uribe Angarita en su investigacion

también tienen una forma bipartita.

Instrumentacion: en las interpretaciones cantadas o canciones populares
destaca el dueto de tiple y guitarra; tiples y requinto acompafiados o no por
varios idi6fonos como la carraca, las esterillas y las maracas entre otros; trio

tipico; cuarteto tipico y actualmente orquesta y ensambles variados.

Armonia: la guabina tradicional y especificamente cuando se interpreta junto al
torbellino suele presentar una armonia | IV V sin embargo en canciones o
temas instrumentales fuera de dicho contexto, suelen presentarse progresiones
mas complejas y entre sus ejemplos méas elaborados se encuentran temas
como La guabina viajera de Gentil Montafia que presenta una serie de
modulaciones que otorgan de gran variedad a la composicion sin que por esto

se pierda su esencia pues el ritmo sigue conservandose en la misma.

Ritmo: la célula ritmica de la guabina presenta algunas variantes entre las que

destaca la siguiente
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llustracién 6. Ritmo de guabina en la guitarra

3.3.5. Torbellino
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Tabla 5. Caracteristicas del torbellino

Ritmo Compas |Tempo |Ejemplos de torbellinos | Instrumentacion Forma
Torbellino | 3/4 Allegro o | El turefio Requinto, tiple, variacion
Presto | El Culirrasgao guitarra, alfandoque,

Torbellino de mi tierra
(Francisco Cristancho)
Esto es torbellino (Jorge
Ariza)

Torbellino Velefio (Jorge
Ariza)

Toda Talla (Hermes
Espitia)

El minero

quiribillos, esterillas,
carraca, guache.

El torbellino nace en la provincia de Vélez departamento de Santander y su origen
estd estrechamente ligado al campo, a las costumbres y las creencias de los
campesinos y entre otras influencias predomina la de las culturas indigenas que
habitaron la regién®. Este ritmo se sigue interpretando en la actualidad en los
contextos rurales y urbanos de la provincia de Vélez, aunque su presencia mas
notoria se da con ocasion de los concursos de musica colombiana. Cuando se
toca en otros espacios como auditorios universitarios y también en los mentados

festivales; sus intérpretes son generalmente musicos con estudios profesionales o

%La musica de torbellino en la provincia de Vélez — Santander. Universidad Paris8 —Vincennes-
Saint Denia UFR, Artes, Filosofia, Estética Departamento de Musica. Consultada el 5 de noviembre

de 2014. Disponible En: http://cultural.uis.edu.coffiles/libro%20maestros%20torbellino. (pag. 14)
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en cualquier caso, no son los intérpretes tradicionales. EI material grabado de
éstos ultimos es casi nulo, son agrupaciones que generalmente amenizan las
celebraciones de sus pueblos o veredas, y que no cuentan con difusion mas alla
de esos contextos.*® Por todo lo anterior es evidente el desconocimiento que se ve

aumentado por la ausencia casi total de investigaciones.

Este género musical de la provincia de Vélez, nunca ha sido objeto de trabajo
musicoldgico. Los pocos especialistas que han hecho referencia a esta musica en

sus obras, lo han hecho de manera sucinta y a veces, incompleta™.

El torbellino se caracteriza porque en su contexto tradicional siempre necesita
minimo de dos musicos para ser interpretado siendo el requinto el instrumento
melddico, el tiple el instrumento acompafante y adicionalmente pueden o no
aparecer instrumentos idi6fonos. Los instrumentos exceptuando el requinto,
realizan un obstinati a lo largo de las piezas destacando de estos el tiple ya que es
el que indica la caracteristica estructura armoénica | IV V que se mantiene también
a lo largo de la pieza. Los instrumentos idiéfonos realizan ritmicas unas de
caracter binario otras de caracter ternario y finalmente la linea melddica del

requinto combina ambas posibilidades a lo largo de la pieza.
Finalmente para los interesados en profundizar en el estudio del torbellino se
sugiere la consulta del proyecto de maestria de Liliana Uribe, La musica de

torbellino en la provincia de Vélez — Santander

e Compas: El torbellino se escribe en compas de 3/4

*a musica de torbellino en la provincia de Vélez — Santander. Universidad Paris8 —Vincennes-
Saint Denia UFR, Artes, Filosofia, Estética Departamento de Musica. Consultada el 5 de noviembre
de 2014. Disponible En http://cultural.uis.edu.coffiles/libro%20maestros%?20torbellino.pdf (pag.15)
40 (a1 4
Ibid. (pag. 14)

'La musica de torbellino en la provincia de Vélez — Santander. Universidad Paris8 —Vincennes-
Saint Denia UFR, Artes, Filosofia, Estética Departamento de Misica. Consultada el 5 de noviembre
de 2014. Disponible En http://cultural.uis.edu.coffiles/libro%20maestros%20torbellino.pdf (pag.15)
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Forma: debido a la poca documentacion existente se sugiere la investigacion
de Liliana Uribe Angarita en la cual se destaca que la estructura de un
torbellino se basa en variaciones melédico-ritmicas de un tema.** Primero la
introduccion se presenta como un ciclo armoénico mediante rasgueos y luego

aparecen el tema y sus variaciones combinados de distintas formas.

Armonia: uno de los aspectos mas caracteristicos de este aire es la utilizacién
sin variaciones de una progresion (I, IV, V)* estos grados se presentan
distribuidos en relacién al ritmo arménico, donde el primer grado corresponde a
los dos tiempos del compas, el cuarto grado corresponde al tercer tiempo del
compas Yy el quinto grado dominante corresponde a la totalidad del segundo

compas.

Instrumentacion: el torbellino se interpreta tradicionalmente con cordofonos: un
tiple como instrumento ritmico y arménico y un requinto como instrumento
melédico*. Adicionalmente se suelen incluir algunos idiéfonos tales como;

quiribillos, guache, esterillas y la carraca entre otros.*

Ritmo: el primer rasgo del torbellino es que la mayoria de los instrumentos
ejecutan ritmos constantes (obstinatos) distribuidos por secciones a lo largo del
tema. En el caso del instrumento armoénico -el tiple- éste ejecuta un
acompafnamiento rasgueado en toda la pieza. Los siguientes ejemplos han sido
tomados de La musica de torbellino en la provincia de Vélez — Santander*®

“Ibid. pag. 80

“Ibid. (pag. 48)

“Ibid. (pag. 48)

> |bid. (pagina 54)

®_a musica de torbellino en la provincia de Vélez — Santander. Universidad Paris8 —Vincennes-
Saint Denia UFR, Artes, Filosofia, Estética Departamento de Musica. Consultada el 5 de noviembre
de 2014. Disponible En http://cultural.uis.edu.coffiles/libro%20maestros%20torbellino.pdf. pag. 64
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llustracién 7. Ciclo de acompafiamiento Tiple
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Fuente: La musica de torbellino en la provincia de Vélez — Santander

llustracion 6. Primera formula meldédico ritmica

Fuente: La musica de torbellino en la provincia de Vélez — Santander

llustracion 7. Segunda férmula melddico-ritmica
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Fuente: La musica de torbellino en la provincia de Vélez — Santander

llustracion 8. Tercera formula melddico ritmica
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Fuente: La musica de torbellino en la provincia de Vélez — Santander
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llustracién 9. El Ritmo en algunos idi6éfonos
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Fuente: La musica de torbellino en la provincia de Vélez — Santander

3.4. ENSAMBLE INSTRUMENTAL VARIADO

3.4.1. Ensamble. De acuerdo con las definiciones de diccionario no hay una
acepcion que relacione directamente dicho término con la masica, por ejemplo, de
acuerdo con la Real Academia se alude el término como verbo infinitivo;
ensamblar®’ éste refiriéndose a unir, juntar por ejemplo piezas de madera. Ante la
aparente ambigiedad terminolégica, resulta pertinente citar a Luis Zumbado
Retana® que en su trabajo Orquesta de Guitarras de la Universidad de Costa
Rica, arroja luces alrededor de la definicion y diferenciacion del concepto de
orquesta y el de ensamble. En el mentado trabajo el autor se remite entre otras
fuentes al Diccionario de la Msica Labor* alli destaca una de las acepciones que

utilizan como sinébnimo de ensamble; la palabra conjunto, el cual se define como:

“'Diccionario de la lengua espariola. Disponible en: http://lema.rae.es/drae/?val=ensamble
48Orquesta de guitarras de la universidad de costa rica: a propésito del 30 aniversario de su
fundacion. Kafina, Rev. Artes y Letras, Univ. Costa Rica XXXVI. Consultada el 15 de noviembre de
2014. Disponible Enhttp://revistas.ucr.ac.cr/index.php/kanina/article/view/1261/1324

“Ibid. (pag. 260)
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“obras de conjunto, las compuestas para varios instrumentos, especialmente para

el piano junto con instrumentos de cuerda o de viento” *°

Es interesante sefialar que en el contexto de la escuela de artes-musica en la
Universidad Industrial de Santander, se ofrece una asignatura —Practica coral e
instrumental- para fomentar el espacio de practica en conjunto para cada
instrumento, por ejemplo; cuerdas frotadas, guitarras, percusion entre otros. La
finalidad de dicha asignatura es ensefiar y fomentar en el educando el trabajo
grupal, el desarrollo de la habilidad de escucharse y escuchar al otro. Sin embargo
una situacion mas amplia que el mundo laboral también plantea con frecuencia, se
relaciona con el ensamble de diferentes instrumentos que puede llegar a incluir
elementos de todas las familias instrumentales en un solo conjunto. Seria muy
provechoso que se gestionara mas este tipo de espacios en el &mbito académico,
precisamente, el aporte principal del presente proyecto apunta en esa direccion;
proponer unas piezas que integren instrumentos tradicionales y no tradicionales,
asimismo, que sean llamativas para que los musicos las utilicen como repertorio
de sus préacticas y se interesen por crear a su vez nuevo material. Adrian Camilo
Ramirez Méndez en su articulo Suite Op. 18: Una aproximacién a los ritmos
andinos desde la armonia moderna™, explica en el resumen de su trabajo, cémo
la ausencia de composiciones para formatos no tradicionales ha ido despertando
paulatinamente el interés de los musicos jovenes en dichas combinaciones no
convencionales. El mentado trabajo del mismo autor precisamente esta dedicado
a una obra en forma de suite, en la que él utiliza corno, violin y piano como

instrumentacion de 5 danzas pertenecientes a la musica andina colombiana.

*|bid. (pag. 260)

'Musica, cultura y pensamiento. Revista de investigacién de la facultad de educacion y artes del
Conservatorio del Tolima. Vol. 1N°1. Consultada el 30 de octubre de 2014. Disponible

En http://www.academia.edu/3659805/Revista_ M%C3%BAsica_Cultura_y pensamiento_Vol_1
(pag.131)
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3.4.2. Instrumental variado. Aunque dicha expresibn no aparezca definida
especificamente en otros textos, se ha querido adaptar este término para referir

concretamente al uso de instrumentos de diferentes familias en las composiciones.

3.4.3. Ensambles en la musica andina colombiana. “Estudiar musica popular es
estudiar para tocar con otro, es desarrollar la capacidad de trabajar en equipo, de
crear o recrear en conjunto una pieza musical’>? la anterior cita sefiala uno de los
aspectos constituyentes de la musica folclérica; compartir con otros musicos la
hace mas vigente pues su esencia radica en la interpretacion grupal, basta pensar
en el aire de torbellino en el que varios masicos se relnen, tocan e improvisan su
musica y sus coplas, acompafiados por cordofonos, ididfonos y cantaores, o en los
demas aires folcloricos que tradicionalmente también forman o formaron parte de

situaciones de encuentro y celebracion en una familia o una comunidad.

Historicamente la Muasica Andina Colombiana se desarrollé inicialmente con los
formatos tipicos de cuerdas con o sin percusion siendo de ello herederos el trio
(guitarra, tiple y bandola) o el cuarteto tipico (guitarra, tiple y dos bandolas) otros
ejemplos incluyen ademas de las cuerdas pulsadas algunos idi6fonos tales como
el chucho, la carraca, las esterillas, la tambora entre otros. Ademas de estos
formatos mas conocidos también se sabe de la presencia e importancia que
tuvieron conjuntos como los vientos en el desarrollo del bambuco® 'y

posteriormente también se desarrollaron las estudiantinas que incluian un nimero

*’Musica popular y concepto de ensamble en el marco de una escuela de musica. Algunas
reflexiones sobre el trabajo de campo. Xlll Jornadas de Investigacion y Segundo Encuentro de
Investigadores en Psicologia del Mercosur. Facultad de Psicologia - Universidad de Buenos Aires,
Buenos Aires, 2006. Consultada el 15 de noviembre de 2014. Disponible
Enhttp://www.aacademica.com/000-039/9.pdf (pag. 381)

*Musica, cultura y pensamiento. Revista de investigacion de la facultad de educacion y artes del
Conservatorio del Tolima. Vol. 1N°1. Consultada el 30 de octubre de 2014. Disponible En
http://www.academia.edu/3659805/Revista_M%C3%BAsica_Cultura_y pensamiento_Vol_1 (péag.
117)
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importante de instrumentos de cuerda entre tiples, bandolas, guitarras y

contrabajo®*

Actualmente siguen siendo vigentes los formatos mencionados, pero también; se

ha escrito musica para formato de banda sinfénica o ensambles variados.

54“Propuesta interpretativa de la musica andina colombiana en formato de cuarteto tipico
colombiano” Universidad Tecnoldgica de Pereira Facultad de Bellas Artes y Humanidades Escuela
de Mdasica Pereira 2008. Consultada el 15 de noviembre de 2014. Disponible En:
http://repositorio.utp.edu.co/dspace/bitstream/11059/1612/1/78138861R586.pdf (pag.17)
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4. METODOLOGIA

4.1. CREACION

“la obra de todo artista, es por supuesto, una expresion de si mismo, pero ninguna

tan directa como la del masico creador®®

El ejercicio creativo musical se ha practicado de diversas formas y se sistematizo
con la evolucion de la masica occidental alcanzando un alto grado de
perfeccionamiento motivado por el desarrollo de la teoria musical, la notacion
musical, la evolucién de los instrumentos y los factores historicos que influyen en

el devenir de las artes.

El presente proyecto integra la teoria y saber empirico, orientados a la produccion
de seis piezas de caracter folclorico. En términos generales la creacion siguié un
curso similar en cada una de las piezas, aunque en ocasiones se alter6 el orden
de los pasos proyectados. Dichos pasos a saber fueron; audicién y analisis,

interpretacion instrumental y trabajo creativo.

4.1.1. Audiciéon y analisis. Esta primera etapa consisti6 en la busqueda y
seleccién al azar de algunas composiciones musicales de los aires propuestos en
el proyecto y la consiguiente audicién que permitié identificar algunos elementos
caracteristicos. El analisis posterior de las piezas proporciond el conocimiento y
apropiacion de los diferentes aires, pues con éste ejercicio se definio el ritmo, la
forma y la melodia en un plano tedérico. Con lo anterior se obtuvo una

contextualizacion, una visibn mas amplia y gran numero de recursos e ideas para

*>Copland Aaron. Cémo escuchar la misica. Pag. 197
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elaborar las propias creaciones, el ejercicio de analisis también fue apoyado con la

revision de algunas partituras, libros y proyectos.

4.1.2. Interpretacién instrumental. La interpretacién con la guitarra de algunos
de los temas analizados contribuyé en gran medida a la apropiacién de los tipos
basicos de acompafiamiento y elementos ritmicos, meldédicos y armoénicos
recurrentes. Este trabajo de interiorizacion es muy Uutil pues le da al musico
elementos para aprender a pensar y organizar sus ideas musicales. Una ventaja
aqui, fue que con anterioridad a la tesis, ya existia el previo conocimiento y

ejecucion de algunas canciones en estos ritmos.

4.1.3. Trabajo creativo. El trabajo compositivo consisti6 en tres sub fases:
planeacién o elaboracion de esquemas, construccion de ideas armonicas y
melddicas con la guitarra o el canto; y finalmente la composicion apoyado en el

software Finale.

¢ Planeacion o elaboracion de esquemas

Frente a la tarea de crear, un paso necesario es establecer los pardmetros basicos
de lo que se quiere, para ello aqui se respondié a unos interrogantes sencillos
como: ¢cual ritmo se quiere explorar e implementar en la composicion? ¢Cémo o
en qué forma se pueden estructurar las ideas? ¢Qué tipo de textura o qué
sonoridad se quiere conseguir? ¢Con qué instrumentacibn se imagina la

composicién?

e Construccion de ideas

Consiste en la creacion de motivos ritmicos, melddicos y armonicos; o frases y
progresiones, que se idean tomando como punto de partida las caracteristicas del
aire seleccionado y que ayudaran a definir aspectos tales como el tempo, la
tonalidad, las progresiones y un bosquejo de la melodia. Esta fase se llevé a cabo
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mediante el uso de la guitarra y del canto. Finalmente se registré6 como audio o se

apunt6 como archivo en el software de Finale para un posterior desarrollo.

e Composicion

El trabajo compositivo consiste en el pleno desarrollo del material inicial mediante
el uso de recursos tedricos y el conocimiento del estilo, asi; una melodia puede
ser tratada con procedimientos contrapuntisticos como la imitacion o desde
texturas mixtas como la polifénica y homofénica de predominio melddico; la
estructura armonica a su vez se puede formular en los términos de la armonia
funcional; el ritmo, se puede variar previo conocimiento; la instrumentacion, se
puede pensar en relaciéon con la textura que se desee y con l0s recursos sonoros

de los instrumentos escogidos.

4.1.4. Sugerencias: Sin duda uno de los campos mas ricos y complejos de la
musica es la composicion, pues ésta implica necesariamente un minimo
conocimiento de los instrumentos y de variados contenidos teéricos pero ademas,
implica sensibilidad y creatividad. Sin embargo mas alla de todas las falencias y
aspectos susceptibles de mejora y perfeccionamiento; se proponen algunas
sugerencias que pueden servir para producir nuevos materiales en un tiempo

razonable.

e [Escoger un estilo que se conozca bien y en el cual el musico se sienta a gusto.
Si se quiere componer un bambuco pero nunca antes ha interpretado dicho ritmo o
se ha escuchado muy poco las grabaciones existentes, es recomendable entonces
mucha audicion y empaparse del mismo, de no hacerlo, las composiciones
resultantes seran totalmente ajenas y distintas a un bambuco. El gusto por
supuesto es un factor muy importante, si bien el masico por cuestiones laborales
accede por ejemplo a escribir arreglos sobre géneros que no necesariamente son
de su especial agrado; cuando se trata de una creacién, se debe evitar esa

situacion pues entre mas se disfruta lo que se hace mejor fluye la musica.
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e Tener claro el objetivo y el contexto para el que se proponen las
composiciones.

No es lo mismo hacer una composicion para la clase con los nifios de preescolar,

que escribir algo para enviarlo a un concurso nacional de musica colombiana. En

eso van implicitas las situaciones de objetivo y contexto, por ejemplo si se va a

trabajar con nifios, se hace énfasis en un lenguaje sencillo apropiado para ellos y

el objetivo puede limitarse solo a cantar en el aula como saludo diario 0 como

motivacion en el desarrollo de una clase Unicamente.

¢ no limitarse por los conocimientos que no se tengan claros; poner al servicio de
la creacion lo que si se tenga claro.

Aunque existen estudios especializados en composicién en conservatorios y

universidades, esto no debe ser un factor limitante para un estudiante de pregrado

a la hora de crear algo nuevo, pues con los conocimientos adquiridos ahi, ya debe

existir un criterio basico al respecto.

e organizar o estructurar las ideas

Componer no es inventar cosas nuevas en toda la extension de la partitura; es
saber organizar y desarrollar un material limitado por ejemplo un motivo melédico,
de tal manera que la pieza resultante posea coherencia y en su conjunto genere

interés en el oyente.

e no menospreciar las ideas propias
Es importante valorar las ideas que se tienen pues la calidad musical del resultado
radica en como se desarrollan, en lo que expresan y no en la complejidad de las

mismas o comparaciones de inferioridad respecto al trabajo de otras personas.
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4.2. LAS OBRAS

Este aparte del proyecto esta destinado a la presentacion y descripcion muy
general de cada una de las piezas en lo concerniente a la estructura y contenido y
sobre este Ultimo se enfatizara en aspectos notorios o0 singulares que destaquen
en las partituras.

4.2.1. Juegos luminosos del amanecer

Tabla 6. Caracteristicas de Juegos luminosos del amanecer

Ritmo pasillo
Instrumentacion | Flauta, clarinete soprano, tiple y guitarra
Tempo Allegro 125 ppm
Forma Ternaria |A B Al C A | coda
Armonia tonalidad | E G#m |E A E E
llustracién 10 Motivo ritmico-melddico (parte A)
n “ 11 1l #
b APl S ¥ I8 2P -
Flauta |Fﬂ;\ # z R
= v

CARACTERISTICAS

e Forma: ésta composicion presenta una forma ternaria, sin embargo la seccién
A en su segunda aparicion presenta algunas variaciones con elementos
melddicos distintos a la primera, por lo cual se ha optado por nombrarla como

Al. En concreto, la estructura es la siguiente: A B A1 C A coda.
¢ Armonia: Cada seccion se presenta en una tonalidad diferente: E, G#m, E, A,

E en la seccion B hay un paso al sustituto de mi mayor y la tercera seccion se

desarrolla en la region tonal de cuarto grado que en ese contexto adquiere
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funcién de tonica. Es de apuntar que las melodias que se crearon sobre dicha
armonia, presentan en algunos fragmentos un color modal. Por ejemplo, en la
seccion A se presenta una estructura melddica y armonica correspondiente a

una escala mixolidia, por esto; el quinto grado aparece en modo menor.

Aspectos Llamativos: la seccion A presenta una modulacién directa entre la
tonalidad de C#m y Dm que le da un toque de sorpresa auditiva y variedad a la
pieza de tal manera que el material melddico sube medio tono y se expone casi
idéntico; la sorpresa reside en el cambio armonico. Luego en la seccién Al se
vuelve a presentar la parte A pero esta vez presenta un contrapunto imitativo
entre la flauta y el clarinete. Hay que aclarar que en general la obra presenta

éste y otros recursos contrapuntisticos en todo su conjunto.

La seccion C en su inicio tiene un fragmento en el que la guitarra interpreta una

seccion de tratamiento de dos voces en simultdneo cuyo estilo de escritura se

puede encontrar muy a menudo en partituras para guitarra solista de autores como

Gentil Montaina, Jaime Romero o Silvio Martinez.

Melodia: la melodia presenta las formas caracteristicas del pasillo y utiliza
diversas combinaciones de las figuras musicales presentes en el compés de %
se destaca en la seccion C un pequefio pasaje en el que el clarinete utiliza un
registro grave cuya sonoridad genera una atmosfera distinta y contrastante con

el resto de la pieza.

Ritmo: el ritmo se caracteriza por tener dos de las formas mas tipicas de
acompafamiento de pasillo que en este caso lo realiza la guitarra (conjunto
instrumental y pasillo cancion) que el libro Guitarra Colombiana de Andrés
Villamil ayuda a diferenciar. Sin embargo, en la seccibn C se presentan
algunas variaciones del acompafiamiento que sugieren rasgos menos

tradicionales y que recuerdan brevemente el ritmo de guabina:
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Acompafiamiento y variaciones en la guitarra

llustracion 11 Pasillo conjunto instrumental
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llustracién 15 Detalle de la parte C
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e Instrumentacion: este pasillo esta escrito para flauta traversa, clarinete
soprano, guitarra y tiple. Los instrumentos de viento tendran un papel melddico,
la guitarra tendra un rol mixto y el tiple sera predominantemente acompafante.
Con dichos instrumentos se busca una textura polifénica y homofénica de
predominio melddico. El tiple basicamente aporta su timbre para reafirmar la
relacion de identidad con los ritmos folcléricos, los instrumentos de viento se

relacionan aqui mediante un didlogo; no mediante contraste.

4.2.2. A paso de bambuco

Tabla 7. Caracteristicas de A paso de bambuco

Ritmo bambuco
Instrumentacié |Flauta, clarinete soprano, clarinete bajo, saxofén
n alto, guitarra, bajo eléctrico vy tiple.
Tempo Presto 170 ppm
Ternaria |A B A C coda

Formay .

. tonalida |[Em E Em Em Em
armonia q
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llustracion 16 Motivo melddico CI. Soprano (Parte A)
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CARACTERISTICAS:

Forma: al igual que en los bambucos instrumentales tradicionales, se trata de

una forma ternaria. Las secciones se enumeran asi: A, B, A, Cy Coda

Armonia: las seccion A se presenta en tonalidad de mi menor (Em); la seccion
B se desarrolla en mi mayor (E) lo que indica que se ha pasado al modo
paralelo; la seccién C presenta de nuevo la tonalidad de mi menor, pero esta
vez la armonia es mas movil y finalmente la coda se desarrolla en mi mayor

aungue en el ultimo compdas todo termina sorpresivamente sobre do mayor (C)

Aspectos llamativos: al final de la seccion B se presenta una amalgama entre 6
y 3 octavos, particularidad que se sale un poco de los canones y dota a la
pieza de un lenguaje que refleja la vision particular del autor. En este bambuco
se busco por un lado, destacar una textura polifénica en la que se intercalen
dos pequefios grupos instrumentales duplicando la melodia o haciendo
contramelodias; la sonoridad obtenida permite que tanto melodia como
acompafiamiento destaquen por su fuerza. En general el instrumento melédico
que suele conducir la melodia es el clarinete soprano. Sin embargo A paso de
bambuco fue pensado principalmente para destacar un sonido de conjunto y no

el rol que en particular tenga algun instrumento.

60



llustracién 17 amalgamas
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e Melodia: como ocurre generalmente en las frases de 4 compases en el
bambuco, esta composicion conserva en su mayoria dicha estructura, sin
embargo en la seccién B no se presenta esa caracteristica. A lo largo de la
pieza, la melodia se presenta de dos formas; una sola voz con
acompafiamiento y una melodia doblada en varios instrumentos. Dicha
melodia se trata ademas del contrapunto imitativo con variaciones,
combinando secciones de instrumentos, lo cual corresponde a la textura
polifonica y homofénica de predominio melodico.

llustracion 18 Melodia doblada saxo y clarinete. Compas 13 al 18.
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llustracion 19 Ejemplo de melodia con acompafiamiento, textura homofénica

de predominio melédico. Compas 26 al 29
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¢ Instrumentacion: escrito para flauta, saxofon alto, clarinete soprano, clarinete
bajo, bajo eléctrico, guitarra y tiple. La idea de utilizar este formato responde a
la busqueda de una textura polifénica donde los timbres variados contribuyan a
reforzar el modo en que se desarrolla la armonia.

e Ritmo y acompafiamiento: el bajo, el tiple y la guitarra, realizan el

acompafamiento. El bajo marca generalmente la figuracién caracteristica de

silencio de negra y dos negras pero ademas presenta varios cortes. La guitarra

presenta una forma de acompafiamiento muy conocida entre los guitarristas,

conocida como bambuco moderno de acuerdo con el libro Guitarra Colombiana

de Villamil.

Algunos ejemplos del acompafiamiento:

llustracién 20 bambuco moderno en la guitarra
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llustracion 21 Variaciones del acompafiamiento
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llustracion 22 Variaciones del acompafiamiento
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4.2.3. Exploraciones

Ll

Tabla 8. Caracteristicas de Exploraciones

Ritmo

bambuco

Instrumentacioén

2 flautas, clarinete soprano, clarinete bajo, guitarra,
glockenspiel y maracas

Tempo Allegro 150 ppm
Formav armonia Ternaria |Intro A B C coda
y tonalidad |C G D Dm C
llustracion 27 Motivo guitarra en la intro.
e
| ¢ T ¥
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llustracion 24 Motivo Fl. (Seccién A)
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CARACTERISTICAS:

Forma: La pieza presenta la siguiente estructura: Introduccién, A, B, C y coda

Armonia: la seccion de introduccién se presenta en do mayor (C) la seccion A
se desarrolla en sol mayor (G) la seccion B se presenta en re mayor (D) y la

seccion C se desarrolla en re menor (Dm)

Aspectos Llamativos: una de las razones por las que toma el nombre de
exploraciones, se relaciona con el hecho de que cada seccion incluida la
introduccion se desarrolla en tonalidades diferentes asi que en la pieza se
exploran varias posibilidades armonicas. En la segunda casilla de la seccion B
se presenta un pequefio pasaje (compas 62 al 69) que resalta por la estructura
ritmico melddica y arménica donde se intercala un acompafiamiento en bloque
y una respuesta melddica de flauta y glockenspiel, dicho pasaje se presenta

con una modulacién no preparada para generar mas contraste.

Melodia: la melodia recibe un tratamiento que combina el uso de
contramelodias, contrapunto imitativo, melodia con acompafiamiento y armonia
en blogue. Cuenta con una riqueza ritmica notoria y en su transcurso sugiere

momentos sonoros muy diferentes.
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llustracion 30 ejemplo de variedad ritmico-melddica compés 84
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llustracién 27 imitacién flauta y clarinete compés 52 y 53
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Instrumentacion: escrito para flauta, violin, clarinete soprano, clarinete bajo,
guitarra y glockenspiel. Se opt6 por dicha instrumentacion para enfatizar en el
papel de los vientos madera; estos realizan melodia, contramelodia y
acompafnamiento reforzados en algunos casos por la guitarra. Finalmente la
eleccion del glockenspiel busca colorear la melodia en algunos puntos,
dandole una sonoridad brillante y sorprender al oyente ya que no es comun
que dicho instrumento se utilice en formatos similares en la muasica andina

colombiana.

Ritmo y acompafamiento: el clarinete bajo en toda la pieza ejecuta las
secuencias ritmicas de acompafamiento mas tipicas, de silencio de negra y
dos negras o tres negras Yy realiza algunas variaciones y notas largas para
apoyar la armonia, en la seccibn B la guitarra también refuerza el
acompafamiento, en lo demés se limita a algunos acordes y arpegios. Es
interesante sefialar como en la introduccion y en la seccion A, el clarinete bajo
y el clarinete soprano junto al violin, van ejecutando la estructura ritmica mas

tipica del bambuco.
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llustracién 28 notas largas cl. bajo
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llustracion 29 variacion del acompafiamiento cl. bajo
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llustracién 30 variacién del acompafiamiento cl. Bajo
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llustraciéon 31 variacién del acompafiamiento
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llustracion 32 acompafiamiento tipico cl. Bajo
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llustracion 33 acompafiamiento realizado por clarinetes y violin
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4.2.4. Guabina para sofar

Tabla 9. Caracteristicas de Guabina para sofiar

Ritmo Guabina
., | Violin, flauta, clarinete soprano, clarinete bajo y
Instrumentacion .
guitarra
Tempo Moderato 100 ppm
Forma Binaria |Intro A B coda
J tonalida | A A E A
armonia
d
llustracion 34 Motivo violin (Seccién A)
S ! I .
o) a
llustracién 35 Motivo Cl. (seccion B)
— 07
e) |4

CARACTERISTICAS:

e Forma: la pieza presenta la siguiente forma: introduccién seccion A seccién By
coda. Con dicha forma se quiere recordar la estructura binaria de la guabina

cancion.

e Armonia: la introduccion y la secciébn A se presentan en la mayor (A), la

seccion B presenta la tonalidad de Mi mayor (E) y la coda regresa a la mayor.
e Aspectos llamativos: la pieza desarrolla algunos elementos muy interesantes el

primero de los cuales se presenta en la introduccion donde la guitarra tiene una

exigencia técnica notoria dibujando una pequefia melodia con adornos junto
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con un acompafiamiento de bajos y los instrumentos de viento completan el
conjunto armonico. La seccion A expuesta en la mayor ofrece una progresion
armonica que dota de un aire de dulzura y misterio a la pieza (A G7 Cm Bm E7
A) por su parte la seccion B ofrece una sonoridad con mas movimiento con una
progresion armoénica ascendente que insinda plenitud creciente, donde flauta y
clarinete soprano ejecutan a duo parte de la melodia y luego con un
acompafamiento ritmico-melodico a la octava se van presentando clarinete
bajo, violin y flauta. Finalmente en la coda se presentan elementos musicales
idénticos a la introduccion pero ahora el violin ejecuta una rapida melodia que

enriguece y dota de especial movimiento y decision a dicho pasaje final.

¢ Melodia: la melodia se presenta con el violin en la seccién Ay con la flauta y el
clarinete soprano en la seccidn B. en general salvo algunas sincopas; el
discurso melddico se acomoda a los elementos ritmico-melddicos tradicionales

presentes en la guabina cancion.

llustracion 36 fragmento melddico |

llustracion 37 Fragmento melddico I
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llustracion 39. Fragmento melodia del violin en la Coda

L)
1(::‘

N
W

[

llustracion 40 acompafiamiento ritmico-melédico al unisono Flautay violin
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e Instrumentacion: en busca de un predominio melédico y de una sonoridad
tranquila se optd por utilizar los siguientes instrumentos: violin, clarinete
soprano, flauta, clarinete bajo y guitarra. Los vientos y la guitarra en la
introduccion y seccion A establecen un fondo arménico que ayuda a fortalecer
el sentido melédico que lleva el violin. En la seccion B esta funcion melodica
pasa a la flauta y sobre todo al clarinete para generar un cambio de timbre que

sin embargo conserva el mismo caracter delicado de la obra.

e Ritmo y acompafamiento: en la pieza todos los instrumentos en alguna

proporcion tendran un rol de acompafiamiento ritmico:

llustracién 41 acompafiamiento guitarra |
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llustracién 43 Acompafiamiento del cl. Soprano, violin, flautay cl. bajo
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4.2.5. Evocando memorias sonoras

Tabla 10. Caracteristicas de Evocando memorias sonoras

Ritmo Torbellino

Marimba, flauta, clarinete soprano, clarinete bajo,
saxofon alto y guitarra

Instrumentacioén

Tempo Presto, Allegro y Presto 170, 120 y 170
Formay armonia Binaria | Intro A B Coda
Y tonalidad |D D G D

llustracion 46 Motivo Intro.
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llustraciéon 47 Motivo seccién A
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llustracion 48 Motivo seccién B
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CARACTERISTICAS:

e Forma: esta pieza presenta una forma binaria: los primeros compases los
ocupa una introduccion, la seccion A es extensa en relacion con la seccion B y

al final se presenta una coda a manera de variacion de la introduccion.
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Armonia: tratando de conservar la sencillez de la estructura arménica se tomé
la progresion tipica de este aire, se sustituy6 el cuarto grado por el segundo y

todos los acordes se adornaron con notas agregadas:

Progresion tipica | IV V grados (D G A)

Progresion propuesta 16 1IIm9 V9 V7 (D6 Em9 A9 A7) La anterior estructura

subyace en toda la seccion A, por su parte en la seccibn B el material se

desarrolla sobre una progresion no caracteristica del torbellino; su contenido

insiste en la secuencia de dos grados (G A G.) finalmente la seccién A prima

regresa a la armonia del inicio y luego modula por algunos compases a la region

tonal de cuarto grado (G).

Aspectos llamativos: aunque el sonido de la pieza resulta bastante tradicional;
la armonia con sus variaciones, el cambio de tempo y una pequeia
modulacién; dotan al tema de un sonido novedoso, a lo anterior contribuye el
hecho de que el instrumento melddico sea la marimba, un instrumento no
tradicional en la muasica andina colombiana pero que se adapta muy bien al

estilo alegre y fluido del torbellino.

Melodia: en busqueda de un sonido que evocara claramente el aire de
torbellino, se optdé por una linea ritmico-melddica sencilla apegada a los

elementos proporcionados por los ejemplos de algunas grabaciones existentes.

Instrumentacion: en el torbellino se buscd una sonoridad que afirmase la
sencillez que lo caracteriza de este modo toda la seccion A se presenta con un
nivel minimo de densidad para favorecer el papel de la melodia. Sin embargo
en la seccién B esto cambia pues se quiere un contraste y que de algin modo
se evoque lo cantable de la copla o tonada. Los instrumentos utilizados son:

marimba, flauta, clarinete bajo, clarinete soprano, saxo alto, requinto y guitarra.
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Ritmo y acompafiamiento: en la seccion A, la base ritmico-melddica del
torbellino se combina e intercala entre la guitarra, el requinto y el conjunto de
clarinete bajo, clarinete soprano y saxo alto por otro lado. En la seccion B los
instrumentos acompafiantes excepto la guitarra que no se usa; pasan a tener

un papel meldédico mas activo.

4.2.6. Atardecer

Tabla 11. Caracteristicas de Atardecer

Ritmo Danza

Violin, flauta, clarinete soprano, clarinete bajo, saxofén

Instrumentacion . . : Lo .
alto, vibra slap, glockenspiel, bajo eléctrico y tiple

Tempo Larghetto 60 ppm

ternaria | Intro A B C
tonalidad | Bm Bm B G#m

Formay armonia

CARACTERISTICAS

Forma: presenta una forma ternaria asi: Introduccion, A, By C.
Cabe resaltar que la introduccion se extiende por 16 compases al igual que las
otras secciones, diferenciandose solo en que no presenta casillas ni signos de

repeticion.

Armonia: en la pieza se opté por utilizar una estructura armonica bastante
tradicional, sin embargo en la seccion C se presenta la siguiente progresion:
(G#m D# F# A#m E A D E) que de algun modo sirve como medio de contraste

armonico
Aspectos Llamativos: la seccion de introduccion presenta un fragmento

contrapuntistico imitativo muy expresivo como preambulo al motivo de la

seccion A. Todas las secciones se desarrollan sobre una variedad de

74



elementos ritmico melédicos, no todos tan tradicionales, sin embrago, en la

mayor parte de la pieza subyace la célula ritmica de acompafiamiento o alguna

pequeiia variacion de la misma.

llustracién 49 Contrapunto de la introduccion

Ejemplos del acompafamiento:

llustracién 50 Bajo
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e Melodia: la melodia principal presenta una escritura similar a las danzas

instrumentales, se desarrolla pasando por distintos instrumentos que la van

intercalando con algunos acompafamientos.
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llustracion 51 Contramelodia saxo
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llustracion 53. Melodia flauta
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e Ritmo: las estructuras ritmicas se distribuyen e intercalan entre los
instrumentos, adicionalmente, suelen presentarse hasta tres estructuras

ritmicas complementarias
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e Instrumentacion: violin, flauta, clarinetes bajo y soprano, saxofén alto, bajo
eléctrico, tiple, glockenspiel y vibra slap. Sobre la instrumentacién es
importante aclarar que aunque la danza es la pieza donde se usaron mas
instrumentos, no se busco con ello mas densidad sonora; sino mas riqueza

timbrica.

4.3. MONTAJE:

De algun modo el reto del montaje de las piezas supero las dificultades puramente
musicales, pues implicé la planeacién de ensayos y hacer coincidir en un horario
la totalidad de los nueve musicos participantes. Como algunos musicos solo tenian
que tocar en 2 o tres piezas, se determind inicialmente realizar tres ensayos
semanales con dos piezas por ensayo, acomodando los mismos con el tiempo
disponible de los musicos. Adicionalmente se planearon ensayos parciales para
revisar con mas detenimiento detalles y dudas que pudieran surgir. Sin embargo,
no fue posible sostener por mucho tiempo dicha dinamica por dos razones; la
primera fue que los clarinetistas y uno de los flautistas debian estar en todos los
ensayos por el numero de temas que les correspondio, esto los afectaba
seriamente porque sumaba varias horas de ensayos, la segunda fue que al ser fin
de afo los ensayos coincidieron con fechas de parciales, presentaciones
musicales y oportunidades de trabajos temporales. Debido a las anteriores
dificultades fue necesario replantear la metodologia proyectando so6lo un ensayo
semanal para todas las piezas y aplazando dicha actividad hasta el reinicio de

clases a mediados del mes de enero.

En el marco del proyecto, el montaje de las piezas se convirti6 en una fuente de
constantes aprendizajes ya que la interaccion con los instrumentistas permitio
aprender generalidades de los instrumentos, de su interpretacién y recursos

sonoros de los mismos, lo que en ultimas se refleja en una comprension mas

77



profunda a través del reconocimiento auditivo de los timbres lo anterior
acompafado por la orientacidon de los masicos que se convierten asi en una fuente

viva de conocimiento.

Un aspecto muy interesante de esta experiencia y que resulté de importancia
capital para el autor de la tesis fue el adoptar una posicion de liderazgo o
direccion, esto también se torna en un aprendizaje valioso pues ademas de
dominar su instrumento principal, debe saber organizar y dirigir ensayos, motivar a

los integrantes, exigir, gestionar espacios etc.

En el plano exclusivamente practico el ensayo permitio la revision de dinamicas y
articulaciones para darle mas coherencia a las piezas y para equilibrar balances
dindmicos por ejemplo entre el saxo y la flauta.

4.3.1. Fases de ensayo Teniendo en cuenta las limitaciones de tiempo se
procedioé a disefiar un cronograma de ensayos intensivos ordenado por fases. En

total once ensayos

Tabla 12. Horarios y orden de piezas a ensayar los lunes

ENSAYOS LUNES
HORA OBRAS INTEGRANTES
1.2 Juegos luminosos | Ramiro, Fabian, Victor y Juan
del amanecer
A paso de | Katterin, Fabian, Ramiro, Luis Angel,
bambuco Agustin, Victor y Juan
2-3 Evocando Luis Angel, Katterin, Fabian, Ramiro,
memorias Héctor, Victor y Juan
sonoras
atardecer Todos
3-4 Exploraciones Ramiro, Sonia, Katterin, Fabian,
Héctor y Juan
Guabina para|Sonia, Ramiro, Fabian, Katterin y
sofar Juan
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Tabla 13 Horarios y piezas a ensayar los miércoles

ENSAYOS MIERCOLES
HORA OBRAS INTEGRANTES
8-9 Exploraciones Ramiro, Sonia, Katterin, Fabian,
Héctor y Juan
9-10 Guabina para|Sonia, Ramiro, Fabian, Katterin vy
sofar Juan
Juegos luminosos | Ramiro, Fabién, Victor y Juan
del amanecer
10-11 A paso de | Katterin, Fabian, Ramiro, Luis Angel,
bambuco Agustin, Victor y Juan

Tabla 14 Horarios y piezas a ensayar los jueves

ENSAYOS JUEVES

3-4 PM

INTEGRANTES

5-6 PM

INTEGRANTES

Juegos luminosos
del amanecer

Ramiro, Fabian,
Victor y Juan

Evocando
memorias sonoras

Luis Angel,
Katterin, Fabian,
Ramiro, Héctor,
Victor y Juan

A paso de
bambuco

Katterin, Fabian,
Luis Angel,
Ramiro, Agustin,
Victor y Juan

Danza

Todos

Fase de ensayo basico

En los primeros dos ensayos, se quiere obtener una interpretacion plana de los
seis temas con el fin de que el autor se forme una primera impresion de las obras

interpretadas con instrumentos reales, adicionalmente, esto le debera servir para

realizar una serie de primeros ajustes para aplicar en la siguiente fase.

Fase de ajustes

Esta fase proyectada para tres ensayos incluye la aplicacion de los primeros
ajustes propuestos por el autor, luego de esto, los musicos deberan comunicar al

autor las dudas, claridades o sugerencias sobre la escritura de las partes. Por su
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lado el autor desarrollar4 una nueva serie de apuntes entre otros, los aspectos de
articulacion y dinamica. Dicho material se organizara para resolverse en la tercera

fase.

Fase de ensayos finales
Esta fase de cinco ensayos, esta proyectada para asegurar cada una de las
piezas con sus ajustes finales y el ensayo final se realizara con publico a manera

de preparacion o “fogueo” para la sustentacion.

4.3.2. Recomendaciones Los proyectos gque involucran un trabajo de montaje y
puesta en escena, en medio de sus singularidades enfrentan al autor a
generalidades y dificultades similares; en ese sentido, se propone aqui una
pequeia lista de sugerencias que no pretende ser exhaustiva, sino servir de
muestra y ejemplo. Seguramente es susceptible de mejoras y puede extenderse

con nuevas apreciaciones.

Planeacion cuidadosa de los ensayos

Quiza es este uno de los puntos mas importantes pues favorece un mejor
aprovechamiento del tiempo, evita la perdida de interés de los musicos y asegura
a su vez su permanencia. Aqui estan implicitos aspectos variados como: consulta
de los horarios disponibles de los musicos, creacion de cronograma, comunicacion
pertinente de horarios y posibles modificaciones, delimitacion de los elementos a

trabajar por ensayo etc.

Adelantarse a las posibles dificultades

Con esto se hace referencia a la prevision del autor, con el planteamiento de
posibles escenarios en los ensayos y analisis de los posibles vacios de las
composiciones o las posibles dudas y complicaciones interpretativas que surjan; lo
anterior permite evitar el riesgo de detener el ensayo por algun error sensible que

pudo tratarse con antelacion.
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Gestion de espacios y materiales necesarios con suficiente antelacién

En las instalaciones de la Escuela de Artes-Musica UIS con frecuencia se realizan
actividades alternas a las clases, que corresponden por ejemplo a ensayos,
estudio de instrumentistas u otros eventos casuales como presentaciones
musicales. Dicha situacion exige que el interesado esté enterado de la
disponibilidad de espacios y materiales con suficiente antelacién y asi mismo
procure separarlos, adicionalmente, debera proveer atriles, sillas, plantas de
sonido y otros elementos al menos con media hora de anterioridad para evitar

retrasos por factores diferentes al estrictamente musical.

Comunicacién frecuente con los muasicos

En la actualidad se cuenta con gran variedad de tecnologias y servicios del
internet que permiten un contacto rapido y oportuno. En ese sentido se sugiere
aprovechar lo mejor posible, opciones como las redes sociales, el correo
electrénico y el celular entre otros. Las redes sociales por ejemplo ofrecen la
posibilidad de creacion de grupos cerrados o un chat para varias personas, esta
opcién es muy interesante cuando se trabaja con un nimero considerable de
musicos, ya que de ese modo se pueden comunicar informaciones en un solo
mensaje, asegurar asi un mayor alcance y ademas se pueden cargar y enviar

archivos correspondientes a cronogramas, partituras y audios.

Propiciar ambiente de honestidad mutua entre autor y musicos

La importancia de generar dicho ambiente se refleja en que cualquier dificultad
gue surja sera puesta en conocimiento del autor de manera cordial y profesional.
Lo antes dicho resulta muy importante pues en trabajos que involucran la
presencia de varias personas es normal que puedan surgir diferencias o que

alguna persona se le presente un impase que la obligue a retirarse etc.
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Tener ala mano en los ensayos material como score y partes
Aunque parece nimia, esta sugerencia no se debe ignorar pues con frecuencia se
presentan situaciones donde algun musico olvida o pierde sus partes y esto no

puede convertirse en un factor que frene el proceso de ensamble.

Tener en cuenta aportes de los musicos

En la etapa creativa el autor puede pasar por alto detalles que afectan o
imposibilitan la interpretacion de determinado pasaje en un instrumento, la idea es
que en ese caso el autor consulte al musico y tome nota de las fallas detectadas

para aplicar correcciones.

4.3.3. La puesta en escena En el arte una buena parte de la razon de crear esta
en la posibilidad de dar a conocer los resultados o muestras correspondientes ante
la comunidad no so6lo académica sino la ciudadania en general. El presente
proyecto se concibe con dicha perspectiva, pero soélo limitada a un escenario
académico. Esta puesta en escena requiere igualmente algunas dinamicas que

merece la pena apuntar.

Orden de las piezas

Debido a que el niumero de instrumentos varia entre pieza y pieza, se decidio
empezar por la obra de menor nimero de instrumentos y seguir ese orden: Juegos
luminosos del amanecer, Guabina para sofar, Evocando memorias sonoras,

Exploraciones, A paso de bambuco y Atardecer
Logistica

Se resumira en algunos puntos los factores que se tendran en cuenta para hacer

posible la presentacion:
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Gestionar personal para logistica, dicho personal se encargara del manejo de
atriles, ubicacion de microfonos, manejo del sonido, ubicacién de las sillas,
cambio de diapositivas de presentacion y grabacion de audio.

Préstamo de los instrumentos por parte de la escuela de Artes-Musica

Gestionar el préstamo de sonido
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5. CONCLUSIONES

Mas all4 de un resultado exclusivamente musical, el presente proyecto significo, el

encuentro con variadas realidades; el descubrimiento o fortalecimiento de

habilidades propias; el cuestionamiento constante y la reflexibn. Se quiere

proponer aqui a manera de conclusion, algunos aspectos que ilustran los aciertos

y fallas que se presentaron.

Comparando la proyeccion del cronograma inicial y los resultados finales, se
puede concluir que en general se cumplié con las metas establecidas, sin
embargo dos factores se extendieron mas alla de lo previsto; el primero fue el
ensayo, ya que coincidio con las festividades decembrinas y por esta razon los
musicos no tenian suficiente disponibilidad, los ensayos se aplazaron para
enero. El otro factor fue la composicién de la danza que se prolongé en parte
debido a que no existia un conocimiento o apropiacion previa de dicho ritmo y

esto exigido mas tiempo de pruebas, andlisis e interpretaciones.

El tiempo para la ejecucién del proyecto fue una limitante pues la consulta
audicién y apropiacion requieren un acercamiento mas profundo que supera

con creces los limites de tiempo establecidos para una tesis.

Existe muy poco material bibliografico -materiales en fisico como libros- en
cambio, se encontr0 mas variedad de archivos digitales que materiales en la
biblioteca de la universidad. Por otro lado los archivos fonograficos con
frecuencia son exiguos o de mala calidad en internet y el acceso a otro tipo de

archivos o fuentes también suele ser precario.
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La gestidn de los musicos ofrecié algunos inconvenientes puesto que todos los

estudiantes tienen como prioridad las obligaciones académicas y laborales.

La existencia de abundantes archivos y material de acceso libre en el internet,
especialmente de proyectos de grado o maestria, algunas investigaciones,
articulos y entrevistas en revistas digitales especializadas; favoreci6 la consulta

de fuentes fiables para referencias.

El previo conocimiento y en algunos casos la interpretacién de dichos aires en

la guitarra, facilitd el acercamiento analitico a los mismos.

La mediana desenvoltura en el manejo software de Finale permitié ponerlo al

servicio de las pruebas iniciales y de la composicion final.

Reconocimiento de las habilidades creativas como parte integral de la

formacién académica

La contextualizaciébn de variados conocimiento musicales en funcién de La

composicién musical
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ANEXOS

Anexo A. A paso de bambuco

A paso de bambuco

Compositor: Juan Alejandro Ortiz
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Anexo B. Atardecer

Atardecer

Aire de Danza

Score

Compositor: Juan Alcjandro Ortiz Castro
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Anexo C. Evocando memorias sonoras
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Anexo D. Exploraciones

Compositor: Jusa Alegandro Ortiz
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Anexo E. Guabina para sofiar

Guabina para sofar

Aire de guabina

Compasstor: Juan Alejandro Ortiz
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Anexo F. Juegos luminosos

Juegos luminosos del amanecer

Atre del pasillo

Score

Compositor: Juan Alcjandro Ortaz
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Jucgos lumsnosos del amanceer
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