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Proélogo

Como afirma Manzano (2009), “entre los que ejercen el oficio de musicos es
cada vez mayor el nimero de los que, ademds de interpretar, ensefiar o com-
poner, también dedican algun tiempo a ampliar el contexto de saberes ted-
ricos y a profundizar en el conocimiento de lo que a diario practican”. Es asi
como, alolargo de los siglos, musicos del mundo han tomado de las fuentes de
su propia cultura elementos para componer y arreglar. Uno de ellos es el emi-
nentisimo Bela Bartdk, conocido por su inmersidn en el mundo de su propia
cultura a través de la investigaciéon etnomusical. De hecho, Barték afirmé que
“la musica culta no popularesca ha sufrido siempre la influencia de la musica
popular” (pag. 68) al tiempo que dijo que “la profundizacién seria y consciente
de la musica campesina es obra de nuestro siglo” (pag. 69).

Y no solo de su siglo. Desde los inicios de la etnomusicologia, el interés marca-
do de esta disciplina, de acuerdo con Morales (2003), es “entender la musica
como parte del ser humano, es un rasgo inherente a él” (parr. 9), para luego
afirmar que “la etnomusicologia implica combinar la etnologia con la musica 'y
referirla a su funcién social, sin dejar de considerarla parte de la cultura huma-
na” (parr. 11).

Estas cortas consideraciones remiten al hecho del marcado interés universal
en explorar las musicas locales con diversos fines: entender su existencia y
relacién con su contexto social, analizar su conformacién ritmico-armdnico-
melddica, tomar elementos melddicos y/o ritmicos para la composicion y
hacer propuestas sonoras novedosas con base en los sonidos autdctonos
de musicas tradicionales. En nuestro contexto colombiano y caribefio, esas
sonoridades ritmicas, armdnicas y melddicas estan actualmente siendo objeto
de procesos investigativos, con los cuales se quiere resaltar la valia intrinseca
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de estas manifestaciones musicales. Varios de esos procesos se recogen en
este libro de investigacidn que el lector tiene hoy en sus manos, en los que
podrd profundizar un poco en esas sonoridades ya mencionadas.

En este orden de ideas, hay que mencionar que uno de los ritmos mas desta-
cados del Caribe colombiano es sin duda la cumbia, entre otros ritmos, con un
grupo significativo de representantes, intérpretes y compositores, de entre los
cuales sobresale la figura del maestro José Barros, autor de numerosos temas,
tanto en ritmo de cumbia como en otros géneros de esta region y del pais.
Trabajos como el de arreglos para cuarteto de saxofén de cinco temas de la au-
toria de José Barros (capitulo 3 de este libro) pretenden exaltar dicha calidad
musical, tanto en quienes han creado los temas originales como en aquellos
que los han retomado para “desempolvarlos” y volverlos a poner en circu-
lacidon en el ambito musical del Caribe con nuevas aproximaciones sonoras y
propuestas que permiten la adopcién de sonoridades e instrumentaciones ac-
tuales. Asi mismo, el reconocimiento y apropiacién de la estructura ritmica de
la cumbia (capitulo 2 del libro) permite identificar la riqueza del patrdén ritmico
de un género ya reconocido en el mundo, pero que, a su vez, debido a tantas
influencias fordneas y la fiebre actual por las fusiones, puede ir perdiendo su
originalidad primigenia, por lo cual se hace necesario el aprendizaje del patron
ritmico originario, asi como de los instrumentos que le permiten su ser musical.

Por otra parte, el legado musical del Caribe colombiano, amén de las conside-
raciones anteriores, ha empezado a ser abordado con mayor rigor a la vez que
con pasion por parte de los investigadores musicales, esto en parte debido
a las consideraciones de algunas de sus fiestas y tradiciones como Patrimo-
nios Orales e Inmateriales de la Humanidad, caso Carnaval de Barranquilla y
San Basilio de Palenque. Esto ha contribuido con la salvaguarda y estudio de
ritmos, instrumentos, melodias, cantos y en general tradiciones cuyo conoci-
miento da mayor valor a los entes territoriales de donde provienen y permite la
no extincién de estas manifestaciones culturales raizales. Asi mismo, el legado
de un compositor caribefio y padre de varios musicos, profesores de diversas
universidades y academias o que son reconocidos en el ambito internacional
como parte de agrupaciones importantes, como el de Angel Maria Camacho
y Cano, cuyas obras para piano fueron rescatadas por Torreglosa (2014) en un
primer trabajo y que posteriormente Rachath y Diaz retoman para hacer un
analisis técnico e interpretativo (capitulo 1 de este libro) que permita culminar
surealce y posterior divulgacién como obra de ensefianza para quienes inician
el estudio del piano.
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Ambos casos, asi como todos los trabajos incluidos, forman parte de este libro
que podria constituirse en un homenaje a la vez que en un aporte para el co-
nocimiento y divulgacién de lo que somos como Caribe musical y de su ingente
valor en las artes universales.

Juan Manuel Diaz Ohoro
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Capitulo 1

Andlisis técnico 6 interpretativo de seis
obras para piano del maestro
Angel Maria Camacho y Cano

Mg. Juan Manuel Diaz Oforo e lvdn Andrés Rachath Retamozo

En este capitulo se determinalarelevancia técnica e interpretativa de seis obras
para piano de Camacho y Cano, a través de un analisis comparativo mediante
parametros establecidos’, entre aquellas y una seleccién de obras para la en-
sefianza inicial del piano. Se desarrollé desde el andlisis musicolégico, con un
enfoque cualitativo; utilizando herramientas del método descriptivo, el cual,
de acuerdo con Acero (s.f.), se aplicd al trabajo abordando las obras del Maes-
tro Angel Maria Camacho y Cano estudiandolas desde una visién tedrica, y a
través del método descriptivo se observd y se describieron las caracteristicas
de las obras, se organizaron y analizaron los datos recopilados, se sometieron
a comparacion, se retomaron ( Torreglosa 2014) similitudes y diferencias, que
permitieron intervenir las obras del maestro Camacho y dotarlas de elementos
técnicos faltantes y de los elementos interpretativos de los que carecian. Ini-
cialmente se recopilaron las obras para piano del maestro Camacho y Cano que
ya habian sido digitalizadas y luego se hizo una seleccion de seis de ellas para
ser sometidas al andlisis comparativo ya mencionado.
1 Los cuales son: notacidn ritmica, estructuras acérdicas: su disposicidn y su naturaleza, relacidn ritmica
y entre melodia y acompafiamiento, signos del lenguaje musical y pianistico como: de articulacién, de

expresion y pedalizacién, arpegios y escalas, ascendentes y descendentes, notas dobles, disueltas y si-
multaneas (terceras, sextas y octavas entre otras).
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Como punto de referencia para el andlisis, esta investigacién trata temas
como los aspectos técnicos e interpretativos de la musica clasica en el pia-
no, y lo que plantean las diferentes escuelas y maestros acerca del tema,
referenciandolos como aspectos técnicos e interpretativos universales; es-
tos comprenden los conocimientos basicos que se deben tener para realizar
cualquiera de las dos actividades, tanto la técnica como la interpretativa.

Posteriormente, basados en la recopilaciéon de informacién, se revisaron las
seis obras seleccionadas del maestro Camacho y Cano, encontrandose que
estas poseen gran riqueza musical. Estas obras se someten a andlisis compa-
rativo, teniendo en cuenta parametros como la notacidn ritmica, estructuras
acordicas, relacidn ritmica y entre melodia y acompafiamiento, signos del len-
guaje musical y pianistico como los de articulacién, de expresién y pedaliza-
cidn, arpegios y escalas ascendentes y descendentes, notas dobles, disueltas
y simultdneas (terceras, sextas y octavas, entre otras); lo cual llevé a concluir
que estas obras del maestro Camacho poseen exigencias tanto técnicas como
interpretativas parecidas a las de las obras de los grandes maestros clasicos
citados, como Johann Sebastidn Bach, Robert Schumann y Carl Czerny; pero
en las obras de Camacho y Cano, no estaban claramente planteadas en el texto
musical lo que hacia ambigua la manera en la que se podian concebir los ele-
mentos interpretativos y por ende los técnicos.

Estas razones impulsaron a hacer un trabajo de edicidn de estas seis obras a
través de sugerencias interpretativas, colocando los simbolos e indicaciones
que pueden ser oportunas para cada situacion musical que se va presentando
en la obra y por el contexto en que cada pasaje musical estaba situado, obte-
niendo asi un nuevo producto: las mismas obras de Camacho y Cano, pero con
un valor agregado y un fin musical claro en cuanto a la partitura, proveyendo
también de manera clara los aspectos interpretativos y técnicos a trabajar en
cada obra. Estas obras, analizadas y editadas, se pueden tomar perfectamente
como material de estudio para quienes inician en el aprendizaje del piano.

1. Conceptos interpretativos y téenicos en el piano
en los periodos Barroco, Clasico y Romantico

A través de los afios la humanidad en todos los dmbitos ha experimentado
cambios, y en el arte, en especial en el drea de la Mdsica. Durante siglos la mu-
sica ha sido para la humanidad una forma de expresidn, es decir un lenguaje y
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como todo lenguaje con el tiempo también experimenta cambios, ahora bien,
estos cambios obedecen a diferentes aspectos.

Un aspecto importante en el proceso de la transmisiéon del mensaje musical y
que ha sido una de las razones por las cuales el lenguaje musical ha cambiado
a través de la historia es el instrumento y las condiciones que este posea, lo
cual es un aspecto fundamental porque, de acuerdo con la naturaleza del ins-
trumento o las condiciones que este posea, se determinara la produccién de
sonido, afectando asi el proceso interpretativo y por ende el técnico. Ejemplo
de esto es el pianoforte, como es conocido actualmente. No siempre los com-
positores contaron con el piano con sus condiciones y caracteristicas actuales,
el instrumento ha sufrido muchos cambios con el pasar de los tiempos, lo que
indujo también cambios en la manera de tocar el instrumento.

Johan Sebastian Bach y el clavecin

En el periodo Barroco el instrumento que se utilizaba era el Clavecin, este no
poseia el sistema de martillos ni de pedalizacién que se posee actualmente,
por lo tanto, la técnica que se utilizaba era muy distinta a la actual, como co-
menta Moreno hablando acerca de la manera en la que Couperin, Haendel y
Schroeter concebian la digitacién y cdmo evoluciond esa percepcidn con el
pasar del tiempo.

En un principio se utilizaban sdlo los dedos del segundo al quinto, e incluso
se numeraba como primer dedo a nuestro actual segundo. De la misma
manera, se procuraba utilizar lo menos posible el 5° dedo. Posteriormente
J.S. Bach revoluciona la técnica de su tiempo, usando los dedos primero y
quinto sin ningun temor...”(Moreno, 2009, parr. 12y 13).

Y se puede agregar a esto que incluso en esta época los compositores se pre-
ocupaban por el aspecto técnico y realizaron gufas de estudio de los instru-
mentos, de los cuales Couperin era el mas renombrado y conocido por la labor
en este aspecto puesto que en la guia de estudio que el mismo disefio para la
interpretacion del clavecin se mostraba riguroso haciendo hincapié aspectos
técnicos con la que parecia tener cierta obsesidn del cual se puede resaltar los
plasmados en su libro El arte de tocar el clavecin:

Se debe poner cualquier cosa mas o menos alta bajo los pies de las perso-
nas jovenes, [variando su altura] a medida que vayan creciendo, a fin de
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que sus pies no estén en el aire y puedan sostener el cuerpo en un justo
equilibrio.

La distancia a la que una persona formada [adulta] debe estar del teclado
es de unas nueve pulgadas, a medir desde la cintura, y sera proporcional-
mente menor para Personas jovenes.” (...) Aparte de los agréments? ha-
bituales, como los tremblements?, pincés?, ports de voix®, etc. siempre he
hecho a mis alumnos hacer pequefas evoluciones de los dedos, ya sean
pasajes o baterias® variadas, comenzando por las mas simples y sobre los
tonos mas naturales, para lleva los gradualmente hasta los mas delicados y
transportados (Couperin, 1716, pag. 13-14).

Los términos explicados en las notas al pie dan luz acerca de la concepcién del
instrumento y cdmo este era abordado dada las condiciones y caracteristicas
del mismo, de los cuales el término Baterias es el mas importante puesto que
habla acerca de lo que hoy se conoce como arpegios, y devela el contraste en
cdmo se concebia este recurso musical en aquella época y como es concebido
en nuestra época puesto que ahora se cuenta con un sistema de accién de
martillos y de pedalizacién, lo que da una gama mas amplia de ideas y recursos
musicales y todo lo que implicaba en aquella época como en esta, el abordaje
técnico e interpretativo de estos recursos dada las condiciones y caracteristi-
cas del instrumento.

Acerca del mayor exponente de la musica barroca, Juan Sebastian Bach, co-
menta Gonzalez (2002):

En el necrologium’ de Bach, C. Ph. E. Bach y Agricola escriben que Bach llevd
a la plenitud de su fuerza la polifonfa, expresd en su musica los secretos de
la armonfa e introdujo ingeniosos inventos propios y ajenos en la composi-
cion musical (pag. 2).

N

Podria traducirse como ‘temblor’. Tanto por su escritura como por su ejecucion, equivaldria al trino.

3 Podria traducirse como ‘pellizcado’. Tanto por su escritura como por su ejecucion, equivaldria a un mor-
dente inferior, ornamento utilizado ampliamente en toda Europa durante el periodo barroco y posterior-
mente. El ornamento debfa ejecutarse siempre sobre el tiempo.

4 Consiste en una especie de apoyatura, que se ejecuta acentuando y alargando ligeramente la nota diso-
nante. Couperin afiade muy frecuentemente un pincé a la nota principal.

5 Consiste en una especie de apoyatura, que se ejecuta acentuando y alargando ligeramente la nota diso-
nante. Couperin afiade muy frecuentemente un pincé a la nota principal.

6 En el original, «bateries». En la nomenclatura de la época, una bateria es un arpegio prolongado, en el
que las notas no se van dejando tenidas —como sucede en el arpegio propiamente dicho— sino que, al
ejecutar cada nota, la inmediatamente anterior deja de sonar. En la mdsica francesa para tecla, era ha-
bitual arpegiar los acordes de forma continua, pasando de uno a otro de esta forma. El término aparece
recogido en el Diccionario de musica de Rousseau.

7 HansJoachim Schulze, Johann Sebastian Bach Leben und Werk in Dokumenten, Kassel, Barenreiter, 1985,

pag. 193.
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Se concluye entonces que la musica para teclado de la época barroca, en la
cual fue escrito el catdlogo de piezas de Ana magdalena Bach, posee las dificul-
tades técnicas e interpretativas de la época barroca recopiladas por J. S. Bach
para su esposa.

Carl Czerny: el pianoforte en ¢l clasicismo

El otro aspecto que interviene en la transmisién del mensaje y que afecta direc-
tamente el proceso interpretativo y técnico es la época, o bien el estilo musical
de la época. No siempre fue el mismo instrumento y no siempre se interpretd
el mismo tipo de musica. A través de la historia, la musica ha ido evolucionan-
do en todos sus aspectos, ya sea en el estilo o formas o cualquier otro com-
ponente musical, pero, en especial, el aspecto estilistico es el que afecta de
manera mds directa el proceso interpretativo puesto que los tipos de toques
cambiaban de acuerdo con el cardcter y caracteristicas de la pieza y este a su
vez cambiaba con la época. Por ejemplo, la misica de Mozart poseia caracte-
risticas diferentes a las de J.S. Bach, y las de J. S. Bach a las de Beethoven; de
lo anterior Moreno (2009) comenta algunas particularidades de la musica del
periodo clasico:

La Escuela Inglesa, fundada por Clementi, se caracteriza por un toque mas pe-
sado, mas brillante y potente. De ella son herederos Beethoven, Dussek, Field y
Cramer. Hagamos un pequefio esquema para comprender mejor las diferencias:

e Mozart: Habla de la naturalidad en la interpretacién. Postura dindmica pero
no exagerada. Un legato, en sus propias palabras, “que fluia como aceite”.
Un ritmo impecable, sin omitir notas.

¢ (Clementi: Aunque influido por Mozart, se separa bastante de las ideas del
instrumento del siglo XVIII. Profesor de Kalkbrenner, su toque es mucho
mas profundo, menos refinado, de alguna forma podriamos decir “mas
avanzado” (parr. 17,18 y 19).

Y afade Poleo (2006):

El término clasico con lleva una idea de perfeccion, de rigory excelencia. En
el surgimiento del clasicismo tuvo relevante importancia el estilo “galante”
que desde el punto de vista musical aportd grandes significados, como el
estilo melddico fluido y el movimiento lento (...) Mientras la fuerza motriz
del barroco fue la secuencia armonica, la del cldsico es la frase periddica. El
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estilo clasico se caracteriza por un perfecto equilibrio entre forma y conte-
nido musical (parr. 32y 33).

A este periodo pertenece el compositor Carl Czerny, del cual hay mucha mds in-
formacién acerca de su actividad pedagdgica que de su actividad compositiva.
De sus guias de estudios, en especial el op. 599, se extrajeron los datos necesa-
rios para esta investigacion, puesto que estos recopilan los fundamentos para
ejecutar el pianoforte con el bien llamado estilo galante de la musica.

Robert Schumann: el pianoforte en ¢l Romanticismo
musical

El periodo romantico tuvo muchos exponentes, por lo que existen muchas va-
riantes en cuanto a lo interpretativo, no tanto en lo técnico porque los gestos
musicales utilizados por los compositores eran muy parecidos, por lo que para
conocer este estilo musical es necesario indagar acerca de algunos de ellos. Es
el caso del compositor Schubert, quien fue uno de los que inicié en la Escuela
Vienesa este estilo, de la cual Guzmdn (2005), citando a Gordon (1996) comen-
ta acerca de este compositor y su estilo musical:

Schubert fue un maestro en escribir obras al estilo cancion. Sus piezas eran
melodiosas y faciles de recordar, pero su estilo de escritura no era tan es-
tructurado como el de Beethoven. En sus obras Schubert reflejaba su estilo
personal de lirismo. Asf mismo con frecuencia desarrollaba ideas musicales
e introducfa temas melddicos realizando variaciones, armonfas o modula-
ciones a otra tonalidad (pag. 25).

Y citando a Winter (2012), dice que

Conrespecto a la técnica del compositor Schubert, sus obras musicales son
consideradas de moderada dificultad, sin embargo, algunas de sus piezas
contienen pasajes que requieren cierto nivel de virtuosismo. Sus pasajes de
acordes exigen dificiles saltos y son consistentes en textura (pag. 25).

Otro representante importante del estilo musical romantico es el composi-
tor Robert Schumann, caracterizado por su estilo “pianistico” del que Clara
Schumann comenta que este instrumento no era suficiente para contener sus
ideas musicales, dice Legler, 2008, citando a Stern (2006), y agrega que “seria
mejor que compusiera para la orquesta; su imaginacion no encuentra espacio
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suficiente en el piano (...) Sus obras son de espiritu orquestal (...) ;Si lograra
persuadirlo!” (pag. 6).

Tales elementos poseen la musica de Schubert y Schumann, como el lirismo,
la introduccidn al pianismo con un sonido mucho mdas amplio y las estructuras
armodnicas mas complejas, y el uso del pedal como factor fundamental; en es-
pecial en la musica de Schumann estan contenidas en el Album fur die Jungend,
compuesto por él.

II. Descripeion de los elementos téenicos 6
interpretativos que contienen los libros de
estudios

Practical method for beginners on the Pianoforte
(Carl Czerny op. 599)

Este libro es la compilacién de varios estudios compuestos por Czerny para el
fortalecimiento de la técnica; son estudios que van desde los mas sencillos a
niveles un poco mds altos técnicamente. Posee 100 estudios, y en ellos estan
plasmadas dificultades muy propias del periodo clasico, y en el final algunas
pertenecientes al periodo romantico. Entre estas encontramos: Arpegios, es-
calas, bajo alberti, intervalos disueltos descendentes y ascendentes, balance
entre el acompafiamiento y la melodia, introduccidn a la pedalizacidn, ademas
dela gran variedad de signos de articulacidn, expresién y matices que propone
para cada estudio. Cabe resaltar que el uso de este método es la preparacion
que se da en algunas escuelas pianisticas para iniciar estudios un poco mas
avanzados, todos estos ya muy propios del periodo romantico, tanto por el es-
tilo compositivo como por algunos otros factores; incluso en algunos centros
de ensefianza contindan el ciclo de los estudios de Carl siguiendo con el libro
de estudios op. 299 y op. 740.

Anna Magdalena Bach (tomo I)

Este libro es la compilacion de obras del compositor Johann Sebastian Bach
que compuso para su segunda esposa Anna Magdalena, a quién lo dio en el
ano 1772. Se destaca en esta obra su aparente simplicidad formal, que consti-
tuye una ventaja puesto que es una gran introduccién para entender los trata-
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dos formales mds avanzados. Esta compilacién posee recursos técnicos como
las escalas y el trabajo de acordes, ya sea en bloque o disueltos, junto con sus
inversiones. Ademas, ayuda a entender el equilibrio que se debe tener entre
las voces, puesto que son obras mayormente polifdnicas; del mismo modo la
ausencia de indicaciones de articulacidn, expresién y matices obliga al intér-
prete a indagar acerca del tipo de toque necesario para cada obra y lograr la
independencia y balance necesario para resaltar o no las voces.

Clavierstiicke fur die Jungend, op. 68

Es una compilacién de pequefas obras compuestas por Robert Schumann
para nifios y principiantes, que introducen la sonoridad romantica. En ellas el
uso del pedal toma un papel fundamental, ademas de las melodias inmersas
en estructuras acordicas y acompafiamientos mas elaborados; también se des-
taca que la armonia es mas compleja, probando algunas nuevas sonoridades
para la época, y que a partir de la pieza n®19 empiezan a tener mayor compleji-
dad. Las notas dobles y melodias mds complejas toman un lugar relevante en
cada una de las piezas.

III. Analisis técnico

En principio, lo que debe aprenderse en el aspecto técnico es la manera co-
rrecta de utilizar nuestro cuerpo con respecto a la actividad que vayamos a
realizar, en este caso nuestra habilidad frente al instrumento del piano, y con
respecto a esto Lara (2014) afirma:

La posicion correcta en el piano incluye la forma adecuada de sentarse ante
elinstrumento y todo lo concerniente a cdmo manejar las partes implicadas
del aparato fisico-motor en su totalidad, encaminando a la produccién del
sonido como fin esencial en la interpretacion de las obras escritas por los
compositores de los diferentes estilos musicales (pag. 30).

Es asi como de tan elemental principio técnico, se desprenden los demas as-
pectos de la técnica. Acerca de esta, Perdigdn (2008) dice que “el desarrollo
técnico se define como un conjunto de herramientas que consisten en la ex-
ploracion por parte del interprete que tiene como finalidad el conocimiento
de su instrumento, la digitacidn, la afinacién, la calidad del sonido” (pag. 5).
Teniendo en cuenta lo anteriormente planteado, es necesario resaltar que el
desarrollo técnico juega un papel importante en el desarrollo artistico, puesto
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que mediante esta el intérprete puede desplegar las ideas musicales conce-
bidas dentro de si, quitando cualquier barrera que le impida expresarse. Lo
opuesto a lo antes dicho se evidencia en los intérpretes en formacidn, ya sea
estudiantes o cualquier otro tipo de principiante en el drea musical, quienes
buscan interpretar lo mejor que pueden, pero el desarrollo técnico les impide
alcanzar el resultado deseado. De esto hablan Fallon y Dingel (2016) diciendo:

“Solid tecnicque is an esscential, yet oft-maligned ingredient for a creative
artist (...) for some, to concentrate on matters of tecnique is to reduce the
artist to the status of artisan. While others have suggested that it is misgued-
ed to have pretensions to do more than provide art as a utility” (La técnica es
un elemento esencial, aunque un ingrediente que puede ser un componente
desestimado por el artista creativo — pdg. 9).

Para algunos, concentrarse en asuntos de técnica es reducir al artista al estado
de artesano, otros sugieren que es equivocado tener la pretencién de proveer
mas que el arte como una utilidad, y complementando la idea anterior, se en-
tiende que la técnica es un aspecto fundamental, pero Fallon y Dingel (2016)
aclaran que, si bien es algo esencial artisticamente hablando, pero no lo es
todo, porque cuando se entiende que la técnicay el virtuosismo lo es todo, se
puede caer en el riesgo de descuidar otros aspectos musicales importantes.

Acerca de la importancia de la técnica en el contexto de la preparacion para la
ejecucion de una obra, Lara (2014) plantea que

en la ejecucion del piano se pueden observar muchos aspectos de la motri-
cidad gue entran en juego, tales como: reflejos, precision, fuerza, resistencia,
velocidad, coordinaciony relajacion. Almomento de estudiar las obras, muchas
veces se omite el hecho de entrenar estos aspectos de la motricidad. Los atle-
tas viven para esto, al igual que los bailarines de ballet u otro género, lo mismo
debe ser para cualquier intérprete de uninstrumento (pag. 109).

Y continuando con la idea anterior aconseja que

debemos realizar una rutina como si fuese “pan de cada dia” ejercicios ta-
les como: arpegios, saltos, dobles notas (segundas, terceras, cuartas, quin-
tas, sextas, octavas, etc.) pues esta miscelanea de disefios se encuentra a
lo largo de la literatura pianistica y son de vital importancia para la ejecucion
de las obras; y asi tener una ejecucion asertiva hablando técnica e interpre-
tativamente (Lara, 2014, pag. 109).
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Todos estos rudimentos y mecanismos apuntan hacia una realidad insoslaya-
ble: los aspectos técnicos son la base para realizar procesos cada vez mds efi-
caces a través de la reflexién y el mejoramiento de la técnica, puesto que, a
través de la experiencia, se encuentran nuevas y mejores maneras de realizar
este proceso. De ahi las diferentes escuelas técnicas o las diferentes maneras
en las que algunas escuelas musicales han abordado este tema.

Como ha sido planteado anteriormente, se entiende que hay un proceso [6-
gico para llegar al resultado deseado, que es tener buena técnica para lograr
entonces una buena interpretacién. Pero Chang plantea que es necesario ver
el proceso también de manera contraria diciendo que

muchos estudiantes emplean el 100% de su tiempo aprendiendo nuevas
obras y, debido a la larga duracion de este proceso, no les queda tiempo
para aprender el arte de hacer musica. Este estado lamentable es el mayor
obstaculo para adquirir la técnica puesto que hacer musica es necesario
para un desarrollo técnico (Chang, 2008, pag. 32).

Y aplicado especificamente al piano, Chang dice que la “técnica es la habilidad
de ejecutar millones de pasajes pianisticos diversos; por tanto, no es una des-
treza, sino un agregado de muchas habilidades” (pag.10).

Por lo general, al escuchar el término “habilidades”, la mente se dirige rapida-
mente hacia el desarrollo fisico de las habilidades, pero en su estudio Chang
plantea algo diferente diciendo que:

Estas habilidades son adquiridas en dos fases:
1. Descubrir cdmo se mueve tu cuerpo, tus brazos, tus dedos, etc.

2. Acondicionar esos musculos antes comprendidos para desarrollar un tra-
bajo ejecucidn facil y contralada, y esta segunda fase tiene que ver mas
con el control, que con el desarrollo fisico de fuerza o resistencia atlética
(Chang, 2008, pag. 10).

Se puede afirmar que no existen tipos de técnicas, por ejemplo, técnica rusa
0 técnica alemana, sino la técnica abordada desde diferentes autores, y este
fenédmeno se debe a que una persona de origen aleman pudo haber sido ensa-
yado por un docente ruso o norteamericano, y de esta manera se mezclan las
diferentes vertientes. A esto, Narejos (1998) aporta que
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un método tiene suficiente poder como para aglutinar a su alrededor un
gran numero de seguidores, dando lugar a lo que ha dado en llamarse una
“escuela”. Por escuela entendemos una “comunidad pianfstica” cuyos
miembros comparten ciertos usos, procedimientos o simplemente una de-
terminada actitud hacia la ejecucion pianistica. Estos aspectos se retinen en
torno a un “nucleo central” y representan las verdaderas sefias de identi-
dad de una escuela. Como tal nucleo central puede ser considerada la “ima-
gen estética” en el método de E. Neuhaus, el “peso del brazo” en el de L.
Deppe, la “silla baja” como paradigma de la pedagogfa de E. Del Pueyo”,
la “traccion braquial” como fundamento de la ejecucion para B. Ott, etc.

Los seguidores de una escuela determinada asumen su modelo caracte-
ristico, cuyos supuestos no pueden rechazar o negar. Al menos durante el
perfodo de aprendizaje se encuentran estrechamente ligados a €l, aunque
posteriormente cada epfgono desarrolle su propia via personal. Existe, por
otra parte, una marcada rivalidad entre las distintas escuelas de una misma
época, en pugna por el reconocimiento universal, aunque sus diferencias
suelen centrarse en problemas que no guardan relacion alguna con la rea-
lidad objetiva. Es frecuente que una escuela se asocie a un determinado
maestro y a la tradicion pedagdgica que éste inaugura, como también a la
actividad generada en algin centro de ensefianza que se haya constituido
en foco de atencion durante algin tiempo. Asf podemos hablar de la Es-
cuela (o mejor Escuelas) de Liszt, de Leschetizky, o en nuestro palis de la
Escuela de Cubiles o la de Frank Marshall (pag. 5).

Luego de entender cémo funciona el cuerpo técnicamente con relacién a la
actividad pianistica y entender que la manera en la que se desarrolla, que no
es a través de una escuela radicada en un lugar especifico o conocimientos ya
previamente establecidos e inmutables sino a través de principios basicos de
la técnica pianistica que se pueden aplicar a cualquier aprendiz o interprete
famoso tales como, segtin Bernal:

* Naturalidad y coordinacién de los movimientos (por ejemplo, lo ya mencio-
nado acerca de la motricidad).

* Concepto de Relajacidn.

e Elementos de la técnica pianistica: en esta seccidn se trabajan aspectos
como, caracteres de una sola nota (tocar una nota con diferentes dedos,
diferente intencidn), el trino (tocar dos notas reiteradas veces), la escala,
el arpegio, las notas dobles, los acordes (simultaneidad de los sonidos y su
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igualdad sonara), Movimientos de la mano a larga distancia (los saltos), la
polifonia.

e Principios de digitacién: esta es una tdctica se trata de colocar los dedos
adecuados en las notas que lo requieran, para tener el maximo de segu-
ridad y equilibrio, sean cuales sean los movimientos de conjunto exigidos
por el disefio general.

¢ Distintas formas de toque o ataque: en esta area se tratan los diferentes
tipos de articulaciones como: El ligado (el legato), el picado (Stacatto y sta-
catto leggiero), el Semiligado (non legato), el apoyando (portato), el desta-
cado fortisimo (martellato), el ligerisimo (leggerisimo)

¢ Introduccidn a la pedalizacidn: aprender el uso de los 3 pedales del piano

- El pedal izquierdo, celeste o sordina, disminuye la intensidad del sonido
puesto que traslada lateralmente todos los martillos (macillos) y hace
que estos percutan una sola cuerda a las notas que procede. Se utiliza en
los p o pp. En los pianos verticales el mecanismo es diferentes, los marti-
llos (macillos) se aproximan a la cuerda perpendicularmente.

- El pedal armdnico es el central, y se utiliza para mantener la duracidon
de uno o mas sonidos sin mezclarse con los que a continuacién vayan
produciéndose.

El pedal derecho o sustain es el pedal encargado de levantar los apa-
gadores del piano, haciendo asi que las cuerdas continiden vibrando, in-
cluso después se levanten los dedos de las teclas (siempre y cuando el
pedal este presionado.

¢ Principios de memorizacidn: en esta drea se busca introducir los conocimien-
tosy la aplicacién de los diferentes tipos de memoria: analitica, visual, auditiva,
muscular, nominal, ritmica, emotiva y sensorial — tactica y olfativa — (Bernal,

2009, pags. 1-9).

Pero, a través de toda la historia de la musica, los compositores se han inge-
niado la manera de fortalecer la técnica de acuerdo con las necesidades que se
van presentando, a través de los estudios y también de obras.

Los estudios fueron piezas musicales creadas con fines técnicos pero que fue-
ron combinados con los aspectos musicales e interpretativos mas ricos, convir-
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tiéndola asi en algo mas que solo ejercicios para el fortalecimiento muscular o
técnico.

Uno de los compositores mas metddicos en este proceso, fue el compositor
Carl Czerny, quien componia para sus estudiantes, como se evidencia en su op.
599 y op. 299; Bach también componia para sus estudiantes y para su segun-
da esposa, Ana Magdalena. Un compositor relevante y poco valorado en esta
area es Bela Bartok, quien compuso lo que él llama “Mikrokosmos”’, que es un
“curso de piano” donde plantea que cada persona puede aprender los elemen-
tos técnicos y musicales mas complejos, todo partiendo desde elementos muy
sencillos que se van complejizando periédicamente a través de los estudios
posteriores, y cabe resaltar que es con musica no tonal tradicional.

Dos de los compositores mds importantes en este aspecto son Chopin y Liszt,
quienes combinaron y dieron un nivel mas alto a los estudios, Chopin con sus
dos op. 10 y 25, y Liszt con el ciclo de estudios trascendentales. Cabe resaltar
que cada estudio aborda un aspecto especifico de la técnica. Ejemplos:

 Estudios Trascendentales Liszt, no. 4 (Mazeppa). Esta es una muestra del
fortalecimiento de la técnica a través de los estudios en este caso para las
octavas (ver figura 1).
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Figura 1. Mazeppa. Tomado de Estudios Trascendentales de Liszt.

e Chopin estudios Op. 10 no. 12. Este es un ejemplo de estudio para fortaleci-
miento de la técnica, en especial para la mano izquierda (ver figura 2).

Allegro con fuoco
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Figura 2. Estudio Revolucionario Op. 10 n*12. Tomado de Estudios Op. 10 de Chopin.
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e Estudio no. 14 Op.59. Este estudio es una muestra de lo anteriormente
mencionado, en este caso para la mano izquierda encontramos el bajo Al-
berti y para la mano derecha triadas con diferentes tipos de articulaciény
conduccién de las voces (interpretacién-técnica) (ver figura 3).
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Figura 3. Estudio no. 14. Tomado de Practical Method for beginners on the Pianoforte op. 599.

e Robert Schumann Op 15. Kinderscene “Curiose Geschichte”. En estas obras
se fortalece la técnica a través de las notas dobles y la conduccidn de las
voces (interpretacién-técnica) (ver figura 4).
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Figura 4. Curiose Geschichte. Tomada de Kinderscene op.15.

 Angel Maria Camacho y Cano. Agua de Panela. Esta obra ofrece recursos
técnicos para el fortalecimiento de la técnica, en este caso en el uso de los
arpegios del acorde disminuido o si bien llamado acorde simétrico y tam-
bién acordes en su estado fundamental (ver figura 5).
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Figura 5. Agua de Panela. Tomada de Obra musical y repertorio académico para piano del compositor

Angel Marfa Camacho y Cano (Torreglosa, 2014).

Estos principios se pueden comparar con lo que plantea Chang en su libro, es-
pecificamente con lo que él llama

* Procedimientos bdsicos para estudiar piano (capitulo I1).
e Temas selectos de la practica con el piano (capitulo I11).

Donde trata temas como el ataque del acorde, aprendizaje, memorizacién y
ejecucién mental, digitacion, pedal de resonancia (pedal de derecho o sustain),
la sordina (capitulo I1) y el golpe bésico, tono-una vs muchas notas, legato y sta-
catto, trinos y trémolos, tocar rdpido (escalas, arpegios y escalas cromdticas).
De este mismo tema Narejos (1998), hablando acerca del método, plantea que

podemos definir la idea de método como un conjunto de procedimientos
orientados a tratar los problemas de la ejecucion pianistica. La finalidad
principal de un método es su aplicacion a la ensefianza, proponiendo nor-
mas estables de actuacidn que aportan soluciones cuya eficacia ha sido
convalidada por algun pianista (pag. 3).

De lo anterior se puede concluir que lo importante son los procedimientos
como resultado de normas estables formadas a través de la experiencia y la
validacidn de los pianistas.

“Para ser efectivo, un método deberia contemplar todas las demandas con que
pudiera encontrarse el pianista durante la ejecucidn de cualquier obra. Pero,
en realidad, solo se consideran determinados ‘casos tipicos’, que resumen el
tremendo niimero de acciones posibles.” (Narejos, 1998, pag. 3). Generalmen-
te estos son extraidos a partir de las caracteristicas de la escritura musical y de
los problemas de su adaptacidn a las condiciones mecanicas del instrumento.
Y sigue diciendo Narejos que
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Entre las distintas clasificaciones propuestas destacamos la de E. Neuhaus,
que viene arecoger los supuestos tenidos en cuenta por la mayoria: - Cinco
dedos (de dos a cinco notas sin cambio de posicidn). - Escalas (paso del
pulgar). - Arpegios (acordes desplegados). - Notas dobles (de la segunda a
la décima), Acordes (tres 0 mas notas a la vez), Saltos, Polifonia (... ) Otras
clasificaciones se han realizado desde perspectivas menos amplias, orien-
tandose a parcelas mas especfficas de la ejecucion pianistica. Es el caso de
R. M. Breithaupt, que se cifie a un conjunto de elementos determinado (los
tipos de ataque) y realiza su ordenacion respecto a una propiedad concreta
(la utilizaciéon del peso). Lejos auin de tratarse de una clasificacion sistema-
tica, posee no obstante un mayor alcance que la de Neuhaus, puesto que
establece relaciones mas sutiles entre sus elementos que la de éste:

A Accidn del peso propiamente dicho:
I. Caida del peso total del brazo elevando la mano (martellato).
[I. Caida del peso del brazo desde la superficie del teclado (non legato).
[1l. Desplazamiento lateral del peso por rotacién (non legato).

IV. Desplazamiento lateral del peso por movimiento eliptico del antebrazo
(legato).

V. Retencidén natural del peso (staccato).
VI. Lanzamiento directo del peso con rebote natural (con bravura).
VII. Apoyo de una carga ligera sobre los dedos firmes (jeu perlé).

VIII. Toque ligero con carga minima sobre la tecla (Leggiero-leggieramen-
te-leggierissimo).

B Accidn del peso con ligera elevacién de los dedos:
1. Con caida del peso del brazo (martellato-non legato).
2. Con caida del peso de la mano (non legato).
3. Con caida del peso propio de los dedos (non legato, con bravura, leggiero).

4. Impulsién de estos tres pesos (staccato).
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Estas clasificaciones sirven de base para la elaboracidn de los sistemas de es-
tudio propios de cada método. En el pasado estos se constituian meras recopi-
laciones de férmulas que eran transmitidas por tradicién y respondian a plan-
teamientos a menudo dogmaticos. Tenian la pretensidn de constituir sistemas
absolutos e incorregibles, y las acciones que proponian se hallaban tan férrea-
mente preconcebidas que se presentaban como Unico medio para obtener la
perfeccidn en la ejecucién pianistica. Algunos de estos métodos se mantienen,
aun hoy, cierta influencia sobre grupos de estudiantes ingenuos que se dejan
enredar por “acciones fetiche” y presupuestos oscurantistas, invocados en
nombre de algin gran maestro, por lo comun ya desaparecido. Si son denomi-
nados “métodos”, sélo pueden serlo en el sentido mas denigrante del término

(Narejos, 1998, pags. 3-5).
Entre algunas de esas férmulas transmitidas por tradicion se encuentra la del

maestro Vincenzo Scaramuzza (pianista y docente argentino), quien afirma
que hay una conexién entre la produccién del sonido y la mano armada®.

Daniel Goldstein, estudiante formado por Fausto Zadra, prestigioso pianista
argentino, a su vez estudiante de Scaramuzza, cuenta que Fausto, su maestro,
hacia mucho énfasis en que uno de los aspectos técnicos a los que mas se le
deberia colocar atencién eran los diferentes tipos de toques, como son:

e Dedos.
e Palma.
¢ Antebrazo.
e Brazo.

e Rotacion.

e Traslacion.

Pero como decia una de sus estudiantes en el documental La obra del Maes-
tro “el destino de la técnica es la interpretacion” y “Necesitas la técnica para
lograr la interpretacién” (Fundacién el sonido y el tiempo internacional, s.f.).

Cada aspecto técnico estaba ligado a la interpretacién pues, de acuerdo con lo
que se queria interpretar, habia una manera de resolverlo, y en esto consistia
su concepcidn de la técnica, que es utilizar y entender cada estructura fisica
y muscular y cdmo estas estaban aplicadas a la técnica pianistica para asi ser
utilizadas para la interpretacion.

8 Refiriéndose ala manera ala posicién ideal de la mano, y cdmo interacttan los musculos, en este caso los
flexores y extensores, y cémo funcionan estos de acuerdo con cada pasaje.
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Figura 6. Manos de Fausto Zadra, uno de los estudiantes mas destacados y reconocidos de Scaramuzza.

(Mostrando la mano armada). Tomada de Facebook/Vincenzo Scaramuzza, el 19 de abril de 2016.

IV. Analisis interpretativo

La musica es catalogada un arte, junto con la danza y la poesia, entre otras,
y el arte se entiende como cualquier actividad con fines estéticos y comuni-
cativos, ya sea emociones, ideas o si bien una visién del mundo. A partir de la
afirmacién anterior, se puede plantear que la musica, por ser un arte, es una
actividad con cualidad subjetiva, por el hecho de ser estética y comunicativa,
pues ambos términos obedecen a una actividad personal, ya sea la estética
como un trabajo de la percepcidn de lo que puede ser estético para un ente y
para la otra persona no, y la comunicacién como un hecho de transmision de
informacidn Unico y personal.

Es asi como, de acuerdo con Latham (2008), que “debido a la ambigtiedad in-
herente a la notacion musical, un ejecutante debe tomar decisiones importan-
tes respecto al significado y la realizacién de aspectos de una obra que el com-
positor no puede sefialar con toda precisién” (pag. 708). Con base en esto,
se puede concluir que el arte o el oficio de interpretar consiste en descifrar lo
que el compositor quiso plasmar de manera escrita en la partitura, dandole
un resultado puramente sonoro luego de haberse enfrentado a un proceso
analitico de cada uno de los simbolos vistos en la partitura, el éxito de una in-
terpretacidn consiste en que tanto se logra entender o entrar en la mente del
compositor de tal manera que se pueda reproducir de manera exacta lo que el
autor concebfa como el resultado sonoro final.

Cuando se interpreta una obra, quien interpreta se puede encontrar con as-
pectos relevantes como la eleccidn del tempo, la dindmica y el fraseo, y estos
aspectos son decididos por el intérprete a medida que se estudia o se tiene en
cuenta otro factor importante como es el estilo, pues se entiende que la obra
musical segun su época histdrica tiene una manera singular de abordarse.
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Se encuentran también aspectos que generan una buena o mala interpreta-
cién, pues facilitan al intérprete la manera de plasmar la idea musical, y estos
son la eleccidn de la digitacion o el uso de algunas articulaciones, entre otras.
Al respecto, Lara (2014) dice:

En las obras compuestas para piano se encuentran una serie de aspectos
que, combinados con la técnica, conforman la interpretaciéon de las obras.
Entre ellos se pueden mencionar: las articulaciones, tipos de toque, digi-
taciones, calidad de sonido, el canto en el piano, el timbre, la dinamica, el
empleo de los pedales, la interpretacion de los adornos, el fraseo, entre
otros, que el propio compositor en algunos casos sugiere en la partitura,
mientras que en otras ocasiones queda a la eleccion —desde el punto de
vista interpretativo—del pianista recurriendo este, claro esta, a una previa
investigacion. Es en ese momento cuando el pianista tendra que iniciar una
labor de exploracion e indagar dichos pardmetros, lo cual conllevard a una
profunda comprensiony a la vez a una mejor interpretacion del instrumen-

to (pag. 43).

Esta serie de aspectos que junto con la técnica forman la interpretacion, nacen
del andlisis musical donde claramente estos se pueden identificar y que Robles
(s.f.) los plantee y los categoriza de esta manera:

Sila musica se construye a través de establecer relaciones entre los distin-
tos elementos musicales, el analisis musical ha de perseguir los siguientes
objetivos basicos:

1. Reconocer con precision los diferentes elementos de la obra: forma, me-
lodia, ritmo, textura, armonia, timbre, dinamica, etc.

2. Estudiar qué relaciones se establecen dentro de cada uno de los elemen-
tos y también entre ellos.

3. Extraer conclusiones sobre el porqué y la légica de esas relaciones, por-
qué lo dispuso asf todo el compositor, qué pretendia (...) En definitiva,
un buen analisis debe completar esos tres objetivos, pero dirigirse espe-
cialmente hacia el Ultimo (pag. 2).

Si se apunta mucho mas a la cualidad comunicativa de la musica se puede de-
ducir que, asi como “la comunicacién toma lugar en tres categorias de sujetos
principales: los seres humanos (lenguaje), organismos vivos (biosemidtica)
y los dispositivos de comunicacién habilitados (cibernéticos)” (Lonngi, s.f.,
pdag.2), en cuanto a lo que este trabajo de analisis musical concierne, la musica
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como un medio para comunicarnos a través de un lenguaje es la base para co-
menzar este andlisis.

Y como lenguaje la musica, como otras artes, consta de un sistema comunica-
cién estructurado y ciertos principios combinatorios formales, como lo dice
De La Iglesia (2014, pag. 8). Dicho sistema de comunicacién estructurado estd
planteado a través conceptos universales de este lenguaje, como lo plantea
Herrera (1990), conceptos que estan enmarcados en:

e Terminologia: vertical y horizontal.

e El compas: lineas divisorias, doble barra, tiempos y parte del compas, que-
brado de compads, compases simples y compuestos, partes del compas, cal-
derdn, compases en silencio, compas incompleto.

e Ligaduray puntillo: Ia ligadura, puntillo, doble puntillo, normas de escritura.
e Alteraciones: Finalidad de los signos, en armonia.

e Tresillos.

e Sincopay contratiempo: sincopa y contratiempo.

e Signos de repeticion: doble barras con dos puntos, casillas con 1°y 2°, el
signo, Da capo (abreviado D.C.).

e Repeticiones de notas abreviadas.

e Tonalidad: clases de tonos, grados tonales, grados modales, el modelo
base.

¢ Intervalos: intervalos, clasificacion de intervalos, tabla de relaciones de in-
tervalos, inversion de intervalos, intervalos simples y compuestos, férmu-
las para medir los intervalos.

¢ Signos de expresion: dinamicos y articulaciones.

Lian (2013), hablando de la relacién que hacia Vincenzo Scaramuzza entre la
produccion del sonido dice que:

The interviewes emphasized the connection that Scaramuzza always made
between tone production and the anatomy of the hand. As their testimo-
nies and musical examples show, not every passage was approached the
same way. The Maestro provided very specific tools to help solve techni-

34



MUSICAS DEL CARIBE COLOMBIANO

Investigacion, précticas, propuestas, patrimonio y repertorio

cal problems while constantly reinforcing the idea that the main goal was
to make music with the appropriate sound that the composer intended.
On his conception of achieving the proper sound for every specific musi-
cal goal, an octave is not simply an octave. Its sound is determined by the
musical context, and this will determine the physical approach and muscle
group involved in its execution (Los entrevistadores hicieron énfasis en la
conexion que Scaramuzza siempre hizo entre la produccion del sonido y la
anatomia de la mano. Como sus testimonios y ejemplos musicales mues-
tran que no todos los pasajes se abordan de la misma manera. El maestro
provey¢ herramientas muy especfficas para ayudar a solucionar problemas
técnicos mientras que constantemente reforzaba la idea de que el principal
objetivo de hacer musica con el sonido apropiado destinado por el compo-
sitor. En su concepcion de alcanzar el sonido autentico de cada objetivo
musical, una octava no es una simple octava. Ese sonido es determinado
por el contexto musical, y este determina la forma de abordarlo fisicamente
y el grupo de musculos involucrados en su ejecucion) (pag. 4).

Mas adelante, una de sus estudiantes habla acerca de su experiencia con el
maestro algo concerniente a cémo su manera de tocar (la técnica) esta relacio-
nada con la produccidn sonido (interpretacion):

| believe the piece that made the biggest impact throughout my years of
study with him, was Beethoven’s Op. 111. He asked to play the leaps on the
opening with both hands, to guarantee a full sound and avoid unnecessary
tension of the biceps, which leads to a harsh sound. Nowadays you cannot
do that in auditions or competitions, but back then we would not refuse
to do what he asked us to do. And what he said made perfect sense and
helped us achieve the type of sound required, so...why would we refuse?
(Yo creo que la pieza que tuvo mas impacto a través de mis afios de estudio
con él fue la sonata Op. 111 de Beethoven. El pidi¢ tocar los saltos de la in-
troduccidon con ambas manos, para garantizar un sonido redondo o plenoy
evitando una tension innecesaria los biceps, lo que llevara a un sonido mas
aspero. Actualmente no puedes hacer esto en una audicion o competen-
Cia, pero en aguel entonces no podriamos desecharlo que él nos pedia ha-
cer. Lo que él decia tenfa perfecto sentido y nos ayudaba a alcanzar el tipo
de sonido requerido, entonces, ;por qué desecharlo?) (Lian, 2013, pag. 5).

Otro testimonio relevante en el tema fue el trabajo realizado con uno de sus
estudiantes en la Fantasia de Mendelssohn op 28:
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Another example of the importance of the proper physical approach to ob-
tain the sound that the composer required (as Scaramuzza always said) is
found in both the opening and the agitato sections of the first movement
of Mendelssohn’s Fantasy, Op. 28. For the opening measures, the ascen-
ding arpeggios were to be played with almost non-active fingers, carrying
the weight of the arm from one finger to the next with a slight action of the
fingers and a flat dorsal hand. Essentially this means that the knuckles will
not be showing (Otro ejemplo de la importancia de abordar adecuadamen-
te la parte fisica para obtener el sonido requerido por el compositor -Como
Scaramuzza siempre dijo- se encuentra en la introduccién y en la seccién
del agitato del primer movimiento de la Fantasia de Mendelssohn Op. 28.
Para los primeros compases, de los arpegios ascendentes deben ser toca-
dos conlos dedos casiinactivos, dejando caer el peso del brazo de un dedo
al siguiente, con un leve movimiento del dedo vy la parte dorsal de la mano.
Esencialmente esto significa que no se mostraran los nudillos)? (Lian, 2013,

pag. 6).

Interpretar en si es el hecho mismo de atribuir o dar un significado a un conte-
nido material a través de la comprensién del contenido y asi poder traducirlo.
Zuik y Vazquez (2010) citan de Foldes (1958) “que el intérprete recoge las ideas
del compository las traduce en sonido con la ayuda de sus agiles manos” (pag.
4), y contintian citandolo para decir que

Foldes sostiene que en el trabajo del intérprete musical consciente pueden
distinguirse tres fases que se inician con la primera lectura de una nueva
obra y finalizan en el escenario. Asi en la primera él re-crea las ideas del
compositor en su propiamente, luego las reproduce en su instrumento y
finalmente las ejecuta para un auditorio (pag. 4).

Pero, con base en el concepto antes establecido, se infiere que derivan de esto
dos ramas, puesto que hablando de interpretacién, una parte de los grandes
intérpretes difieren en su concepcién de dicho término, puesto que objetan
que la interpretacién consiste en la completa fidelidad al contenido material,
apuntando a reproducir o traducir lo que el compositor o artista quiso plas-
mar en su obra; esta es la interpretacidon que podria definirse como objetiva y
sus adeptos, intérpretes objetivos; diferente de los intérpretes que sugieren
el proceso interpretativo como un hecho que separa la obra del compositor,
dandole a la obra un valor absoluto en si misma y, por tanto, es la obra misma
quien muestra su cardcter y su forma de ser interpretada y es el intérprete

9 No se mencionard aqui el agitato (nota del investigador).
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quien capta ese caracter y se lo imprime, independientemente de lo que haya
querido decir el compositor en su momento; esta es la interpretaciéon que po-
dria definirse como subjetiva y sus adeptos, intérpretes subjetivos.

Interpretacion objetiva e interpretacion subjetiva.

Acerca de cdmo conciben proceso interpretativo los grandes intérpretes del
piano en la musica cldsica citan Zuik y Vazquez (2010) a Horowitz (1984), que
entra en la corriente de interpretacién objetiva:

Elintérprete tiene el deber sagrado de transmitirintacto el pensamiento del
compositor cuya obrainterpreta. (... ) la vanidad de los intérpretes cobraba
mucha mds importancia que el objetivo de la interpretacién fiel... En mi
opinidn, esto resulta muy pernicioso para el arte (... ) Se atiene a cada indi-
cacion del autor con respecto al fraseo y la dinamica, interpreta cada nota
de modo exacto y significativo, en pasajes complejos o densos, emplea di-
gitaciones que, mas que facilitar el texto, le otorgan claridad y limpieza y se
rehusa a descuidar las notas secundarias. Cuando encuentra disparidades
entre diferentes ediciones, consulta manuscritos y otros medios especiali-
zados en un esfuerzo por anular el capricho personal (mientras que) cuan-
do surgen ambigtiedades en la notacion, intenta colegir una interpretacion
sistematica: en Mozart y Beethoven, siempre comienza los trinos sobre la
nota mas alta; en Chopin, siempre ejecuta las notas de adorno dentro del
tiempo. No concibe la experimentacion con diferentes tempos, dinamicas,
sonoridades y otros elementos interpretativos (pags. 4-5).

Y mas adelante citando a otro pianista, Zuik y Vazquez (2010), traen a colacién
a Cecilia Scalisi, quien habla de Bruno Gelber, estudiante de Scaramuzza, ala-
bando su proceso interpretativo, diciendo que “se destaca por el refinamiento
de sus interpretaciones, siempre respetuosas y fieles a la partitura y por el ri-
gor de sus interpretaciones” (pag. 5).

En contra posicidn a esta teoria el famoso pianista canadiense Glenn Gould
- de quien se puede decir que es un intérprete subjetivo, reconocido por sus
interpretaciones bachianas — establece que el proceso interpretativo debe ser
concebido desde otra perspectiva, de lo cual Zuik y Vazquez (2010) citan lo
siguiente:

Para Glenn Gould - 1932-1982 - [.... ] las obras si bien poseen una existencia
autonoma son terreno de intervencion directa por parte del intérprete el
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cual no se contenta con la mera adecuacion a su caracter sentimental o ala
ejecucion respetuosa de lo escrito en pos de la “correcta” performance de
la misma, sino que opera sobre ella modificandola e interviniéndola direc-
tamente para brindar una perspectiva nueva. En esa actitud irrespetuosa
para con la obra original se fija una posicion intelectual/estética precisa. La
obra, si bien creada por alguien, no tiene forzosamente una relacion de de-
pendencia o de aprobacién para con el creador. Esta condicion de autono-
mia de la obra implica la anulacion del autor y su no pertenencia liberando
al intérprete para hacer algo novedoso y propio con ese material. Desde
esta concepcion gouldiana la obra no es necesariamente clausurada por
el compositor, sino que puede ser completada o complementada por el
intérprete asumiendo éste un rol activo (pag. 6).

Y contintan los autores citando a Glenn Gould acerca de este rol activo del
intérprete, cuando dice que

estamos llegando a un punto, toda la sensibilidad cultural esta llegando a
un punto en el que las antiguas nociones estratificadas de compositor, in-
térprete y espectador se estan diluyendo. (... ) el intérprete como composi-
tor, como oyente, se convierte en unilustrador, en un iluminador medieval,
alguien al servicio de un fin mas importante que uno mismo. ;Qué se torcio
enlamusica, qué se torcid de hecho en el siglo XVIII, cuando el compositor,
el intérprete y el publico se escindieron para acabar aislados? Me gustarfa
volver a verlos en una especie de relacién césmica (pag. 6).

Luego Zuik y Vazquez (2010) hablan sobre Martha Argerich - intérprete
subjetiva® -, famosa pianista argentina, comentando, de quien dicen que

renunciara al purismo estilistico apoyada en una depurada técnica, susten-
to de su absoluto dominio instrumental. Habiendo estudiado con Scara-
muzza -quien poseyera una metodologia de ensefianza rigida y dogmatica,
encontrara en sus estudios de perfeccionamiento con Gulda, vuelo inter-
pretativo e identidad como artista.

Contindan estos autores refiriéndose a la pianista y a su piano diciendo que
“tiene una intensidad fisica y emocional arrolladora” (pag. 7), y comentan que
ella

declarard que no tiene un método determinado para preparar sus obras,
sino que se zambulle en ellas con un impulso no muy racional y que se debe

10 Segun las consideraciones ya realizadas.
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estar abierto y alerta a cOmo se presentan y no a la idea que se tiene de
ellas.

Haciendo un comentario sobre la ejecucion de un pianista, Martha Argerich
expresaria: “toca muy bien, pero en sus conciertos pasa solamente lo que
es posible”. Esta descripcion subjetiva puede comprenderse sélo desde su
paradigma interpretativo, dado que para ella Unicamente puede suceder
algo especial en el escenario cuando pasa lo imposible, cuando dejandose
hechizar por sonoridades impensadas renace en cada interpretacion, como
artista (Zuik y Vazquez, 2010, pag. 7).

Después de toda esta exposicidn, para efectos del andlisis y de la intervencion,
en el orden interpretativo, de las obras de Camacho, se utilizaradn los argumen-
tos de los intérpretes subjetivos, con el fin de poder ubicar los signos conven-
cionales de interpretacion.

V. Anélisis de las obras

El maestro Angel Marfa Camacho y Cano fue un compositor influenciado por la
musica académica, pero también por la musica popular, asi que en general sus
obras contienen en esencia el flujo de estas dos vertientes.

Estas obras brindan una gran riqueza musical y folcldrica, y algunas de ellas
son danzas populares colombianas con pinceladas de la musica académica. Por
su manera de escribir y la armonia que utilizaba se puede conocer, de entre
la gama amplia de la musica académica, qué musica preferia: una musica mas
bien tonal, con un recorrido tonal no tan amplio, mas bien popular, con una
riqueza ritmica caracteristica de un compositor del caribe.

La obra del maestro Angel Maria Camacho, por la notacién ritmica y la disposicién
acédrdica y la gama de dobles notas e intervalos sueltos de algunos fragmentos
de sus piezas, proveen una riqueza musical técnica; pero ya que sus partituras
carecen de los signos basicos de interpretacidn, no brindan lariqueza interpreta-
tiva que estas podrian dar. Es por tal razén que, en el andlisis, se dispondra de la
adicién de los elementos interpretativos de los que carecen las obras, tanto en
relacién con los signos (la parte universal) como en relacién con los dos plantea-
mientos acerca de la interpretacién de obras (interpretacion subjetiva)

Estas obras, aparte de su intrinseco beneficio musical, aportan también bene-
ficios en cuanto a la aplicacién de los principios bdsicos técnicos para abordar
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estas obras. Desarrollando estos principios podemos alcanzar los mismos be-
neficios de desarrollo técnico que con algunas de las obras de compositores
tradicionales de la musica, en este caso, Bach, Schumann y Czerny.

Los parametros que se utilizaran para la comparacién de obras son:
¢ Notacién Ritmica.
e Estructuras acdrdicas: su disposicidon™y su naturaleza®™.
e Relacién ritmica y entre melodia y acompafiamiento.

¢ Signos del lenguaje musical y pianistico como: de articulacidn, de expresidon
y pedalizacidn.

e Arpegios y escalas, ascendentes y descendentes.

¢ Notas dobles, disueltas y simultaneas (terceras, sextas, octavas, entre
otras).

Obras para contrastar

A continuacidn, se hara la contratacion de seis obras de Camacho y Cano con
unas obras seleccionadas de los compositores Carl Czerny, Robert Schumann
y Johann Sebastian Bach.

1. Siempre adelante - Estudio Czerny no. 45

Siempre Adelante. Es un pasodoble, 2/4, una forma bipartita. En este fragmen-
to en particular se destaca (ver figura 7) un motivo melddico al unisono que si
bien de acuerdo con lo que se quiera se puede hacer con diferentes tipos de
toques segun como se quiera (mufieca o antebrazo).

Luego muestra un bajo en octava y un acorde, lo que sugiere un salto para
mayor facilidad y comodidad es sugerido trabajar ese pasaje con el antebrazo
y la melodia es trabajada toque de dedo descansando en las notas mas largas
(negras) con toque de brazo para sensacién de final del motivo y mejor sonido,
respirando para iniciar la frase después de los silencios como se muestra en el
segundo sistema de la figura.

11 Referido a las inversiones en las que se puede encontrar.
12 Equivale a la manera en la que es ejecutado el acorde: quebrado, disuelto o en bloque.
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Figura 7. “Siempre adelante”. Tomada de Obra musical y repertorio académico para piano del compositor

Angel Marfa Camacho y Cano (Torreglosa, 2014).

Estudio no. 45 (ver figura 8). Es un ejercicio corto en compas de 2/4, cuya difi-
cultad técnica es que los acordes que estan en la mano izquierda como estan
en estacato se realicen con el antebrazo y la melodia de la mano izquierda se
haga con toque de dedo, pero en el caso de las notas largas como la nota Re
con figura blanca que se encuentran en el 2, 4, 10 y 12 compds se toque en con

el brazo, para dar un sonido mds redondo y con sensacién de descanso y mejor
sonido.
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Figura 8. Estudio no. 45. Tomado de Practical Method for beginners on the Pianoforte op. 599

41



MUSICAS DEL CARIBE COLOMBIANO

Investigacion, précticas, propuestas, patrimonio y repertorio

Tabla 1. Similitudes y diferencias entre la obra “Siempre adelante” de Camacho y cano
y el Estudio no. 45 op. 599 de Carl Czerny.

SIMILITUDES DIFERENCIAS

- Los acordes de la mano izquierda po-

‘ i o - El ritmo de Siempre adelante en compa-
seen inversiones similares.

racién con el ritmo del Ejercicio de Czerny

- La notacién ritmica es similar. op. 599 esta desplazado.

Sintesis:

Aunque en la descripcidn de la obra Siempre adelante se hace una sugerencia
de cdmo se pueden tocar los pasajes, dichas articulaciones no estan escritas,
lo que crea una ambigliedad en la interpretacion y no se puede interpretar o
expresar lo que el compositor quiso plantear en su composicidn.

2. Estudio Criollo no. 2, de Camacho y Cano - “Kleine Studie” del Album fur die
Jungend op 68. de Schumann

Estudio criollo. Obra en 6/8, es una obra muy ritmica, trabaja las triadas y sus
inversiones algunas con la séptima y si la quinta, de diferentes maneras (ver

figura 9).

En este estudio es sugerida para su interpretacidn y desarrollo técnico el toque
de dedo ‘non legato’ (teniendo los extensores de la mano activos cuando los
dedos no tocan, provocando el sonido ‘non legato’ y como el compositor no
especificd este toque, si se quiere se puede trabajar ‘legato’ también para el
estudio).

Y la mano izquierda trabaja musicalmente la parte ritmica y técnicamente el
toque de antebrazo para las octavas y en el caso de la negra es sugerida mu-
fleca que sale para toque de antebrazo en la siguiente octava, o ante brazo en
ambas.
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Figura 9. Estudio Criollo no. 2. Tomada de Obra musical y repertorio académico para piano del

Angel Marfa Camacho y Cano (Torreglosa, 2014).

Kleine Studie (ver figura 10). Es una pieza en 6/8 trabaja las triadas ascenden-
tes y descendentes con sus inversiones, algunas sin la quinta y con su séptima.
Sugiere técnicamente trabajarla legato y para el estudio, si se quiere, “non le-
gato” con ambas manos, solo tiene triadas escrita en corcheas.

Latise unld sehr égal zu spiclen.

oF 'l .
rF mET EEE et ——
— == ot e
Prd. LT e & peg &
_.rzﬁ'-ﬁ;'_—j"—l— -7":#_:‘“ = _:‘_#:-._-ﬁ_'
— S == 3 "'i R
-
N B S
y== o] = i m—

e, M. & ped. o

Figura 10. Kleine Studie. Tomada de Album fur die Jungend op. 68.
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Tabla 2. Similitudes y diferencias entre la obra “Estudio criollo no. 2” de Camacho y
Canoy la pieza Kleine Studie del Album fur die Jungend op. 68. de R. Schumann.

SIMILITUDES DIFERENCIAS

Claramente las dos obras |- El ritmo es parecido, pero es mas homogéneo enla
apuntan hacia la ejecucién | pieza de Schumann puesto que no da lugar a silen-
de los acordes desplegados | cios, en cambio la obra de Camacho trabaja mas a
en sus inversiones, expresan- | fondo la parte ritmica incorporando la sincopa en la
do ideas musicales compas a | mano izquierda.

compas.

- El ritmo es repartido en ambas manos: 3 corcheas
para la mano derecha y 3 corcheas para la mano iz-
quierda.

- En cuanto a riqueza musical la obra de Schumann
posee ligaduras, reguladores de dinamicas e indica-
ciones de pedal lo que hace que su planteamiento
interpretativo sea mucho mas claro; mientras que la
de Camacho y Cano no.

Sintesis:

La riqueza musical de la pieza de Camacho fuese mucho mas prominente si
tuviese mas indicaciones musicales, es decir, definir las articulaciones y dinami-
cas, lo que daria un caracter definido a ambas lineas musicales, tanto la mano
derecha como a la mano izquierda.

3. Bagatela: Danza en 6/8, de Camacho y Cano - “Sicilianisch”, del Album fur
die Jungend op. 68, de Schumann

Bagatela (ver figura 11). Esta obra posee dos tipos de dificultad, pues sugiere
acordes que apuntan a que se ejecuten con toque de mufeca o antebrazo
segun se quiera, y una melodia expresiva con toque de dedo sugerida con
toque de dedo ‘legato’. En este punto se ha visto que en las obras anteriores se
trabaja con diferente tipo de toque en cada mano. Pero en esta obra también se
trabajan los mismos tipos de toque para ambas manos en las partes melddicas,
y en los fragmentos donde se presentan acordes en la mano izquierda por la
forma que estd escrita, sugiere que sea ‘non legato’ (toque de brazo). Ver
figura 12.
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Figura 11. Bagatela. Tomada de Obra musical y repertorio académico para piano

del compositor Angel Marfa Camacho y Cano (Torreglosa, 2014).
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Figura 12. Bagatela. Tomada de Obra musical y repertorio académico para piano del compositor

Angel Marfa Camacho y Cano (Torreglosa, 2014).

Sicilianisch (ver figura 13). Sugiere lo mismo que se ha planteado hasta el mo-
mento: ambas manos con diferentes tipos de toques, la mano derecha con
toque de dedo y las notas dobles con mufieca o antebrazo. Pero en este caso
también se presenta pequefias secciones donde se tocan con los mismos to-
ques como es el caso de los tres ultimos compases de los dos sistemas que
aparecen en la figura 7. Combinacién entre toque de brazo y toque de dedo,
pero predomina para ambas manos el toque de brazo y musicalmente propo-
ne una misma idea melddico-ritmica, lo que propone una misma idea técnica'y
musica, o una idea técnica que se traduce de manera interpretativa en la mu-
sica como un mismo sentir musical, una cohesién entre la técnica y la musica.
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Figura 13. Sicilianisch. Tomada de Album fur die Jungend op. 68.

Tabla 3. Similitudes y diferencias entre Bagatela de Camacho y Cano y “Sicilianisch” del
Album fur die jungend op. 68. de R. Schumann.

SIMILITUDES DIFERENCIAS
- Ambas obras tiene dos partes: una melddica | - Tiene muchas mas indicaciones
y una arménica. musicales la pieza de Schumann.

- En el caso de la parte armdnica sugiere una | - Sugiere otro tipo de toques (arti-
misma manera de articular en este caso con el | culaciones) la pieza de Schumann.
brazo y non legato.

- Las melodias sugieren toques (articulaciones)
parecidas en algunos casos.

- Ambas obras son buenas para ensefiar ligado
de ados.

Sintesis:

Aunque las obras tienen caracteres similares en cuanto a las articulaciones y
algunas concepciones melddicas, la obra de Schumann se nota mas rica mu-
sicalmente gracias a que esta pose mas indicaciones y relata mas al detalle lo
que el compositor quieres expresar, mas que las simples notas escritas.

4. Clementina, de Camacho y Cano - Polonesa y Estudio no. 21 de Carl Czerny

Clementina. Es un pasillo (musica tradicional colombiana) escrita en %. Estd
formada por tres partes con sus repeticiones, y en todas las partes presentan
la misma dificultad técnica y se sobre entiende que la misma actividad inter-
pretativa, que son los acordes planteados como arpegios ascendentes y des-
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cendentes con inversiones, dobles notas en especial las melodias en tercera 'y
melodias homofénicas (ver figura 14).

Aa= it tr

Figura 14. Clementina. Tomada de Obra musical y repertorio académico para piano del compositor

Angel Marfa Camacho y Cano (Torreglosa, 2014).

Polonesa. Esta obra posee una forma bipartita, y es citada para mostrar la ma-
nera en la que eran repartidos los acordes de la mano izquierda por arpegio,
en el caso de estos dos compases que muestran en si la esencia de la obra que
tiene una riqueza grandisima en adornos y contrapunto (ver figura 15).
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Figura 15. Polonesa Fa mayor. Tomada de Catalogo de Anna Magdalena Bach Tomo |.

Estudio no 21. Es un estudio que consta de dos partes, en el que se plantea la
misma dificultad, en este caso las melodias en terceras y algunos finales de
frases homofdnicas (ver figura 16).
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Figura 16. Estudio no. 21. Tomado de Practical Method for beginners on the Pianoforte op. 599.

Tabla 4. Similitudes y diferencias entre la obra Clementina, el Estudio no. 21 op. 599 de
Carl Czerny y Polonesa en Fa Mayor de J.S. Bach.

SIMILITUDES

DIFERENCIAS

- Las obras que se compararon poseen difi-
cultades parecidas a la de Angel Maria en el
caso de la forma de trabajar los bajos y las
melodias.

- En el caso de la pieza de Bach, el bajo es
colocado de manera pensada en cuanto al
contrapunto, y aunque no se asegura que
Camacho y Cano haya pensado en esto en
el pasaje de arpegios ascendentes y descen-
dentes, él plantea las ideas melddicas en
sentido contrario (principio de bdésico del
contrapunto).

- En la obra de Czerny se plantean
melodias en terceras, estas poseen
articulaciones que dan un sentido di-
ferente a la melodia, mientras que en
la de Camacho y Cano no.

Sintesis:

La obra de Camacho por su escritura posee mucha riqueza musical en especial
melddica, pero no posee ideas claras en su interpretacién por la falta de indi-

caciones musicales.

5. Sera Posible, de Camacho y Cano - Estudio no. 30 de Czerny

Serd posible. Es un valse de concierto, una de las piezas mas extensas descu-
biertas para piano solo del maestro Camacho y Cano. Presenta varias dificulta-
des a lo largo de toda la partitura, de las cuales las mas relevantes son las es-
tructuras acdrdicas acompafiadas por los bajos (como se muestra en la figura
10) y mds adelante se trabajan los acordes, pero ya no como bloques sino como
arpegios, al lado de grados conjuntos. Por el tempo de la obra resulta complejo
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el interpretar estos acordes si no se entiende el concepto de la rotacién de la
mano Y la relajacién. Uno de los ejemplos mas tradicionales para explicar la
rotacién de la mano es la Sonata No. 8 Op. 3 “La Patética” (en este caso, para
la mano izquierda). En lo que respecta a esta obra de Camacho y Cano, la mano
con la dificultad mds prominente es la mano derecha, mientras el bajo dibuja
las notas relevantes de la armonia (ver figura 17).
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Figura 17. Sera posible. Tomada de Obra musical y repertorio académico para piano del compositor

Angel Marfa Camacho y Cano (Torreglosa, 2014).

Estudio no. 30 de Czerny. Estudio que consta de dos partes: la primera parte
tiene un acorde en bloque quebrado que se repite de manera sucesiva, con
melodias en la mano derecha; y la segunda parte trabaja este tipo de bajo don-
de la dificultad es mantener la mano izquierda ligada con lo sugerido técnica-
mente que es la rotacidn, sin descuidar la melodia de la mano derecha con sus
diferentes articulaciones (ver figura 18).
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Figura 18. Estudio no. 30. Tomado de Practical Method for beginners on the Pianoforte op. 599.
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Tabla 5. Similitudes y diferencias entre la obra Sera Posible de Camachoy Canay el
Estudio no. 30 op. 599 de Carl Czerny.

SIMILITUDES

DIFERENCIAS

-Ambas obras trabajan la
rotacién.

-Ambos dibujan la armonia con
la otra mano.

- La obra de Camacho y Cano trabaja la mano dere-
chay la de Czerny la mano izquierda.

- Esta mds especificada la intencién de la mano iz-
quierda en cuanto a la articulacién en Czerny.

- La intencién melddica de la mano que no hace los
acordes esta especificada en cuanto a la intencidn
por medio de las articulaciones en Czerny.

Sintesis:

Aunque estd muy clara la dificultad técnica a tratar en ambas obras, no esta
clara en cuanto al aspecto interpretativo la obra de Camacho y Cano por caren-
cias de articulaciones; ademads, no se entiende el cardcter melddico de la mano
izquierda, pues no estd especificada por medio de los signos musicales.

6. Sera posible, de Camacho y

Cano - Estudio no 26 y No. 27 (Catalogo, Czerny

op. 599 y Anna Magdalena Bach) - segunda parte del analisis anterior -.

Serd posible. Es la misma obra anterior, en este caso se resaltara otra dificultad
de esta misma obra: las terceras descendentes tanto en la mano derecha como
en laizquierda, y las escalas ascendentes que dibujan los acordes con arpegios
descendentes. Para esto, claramente es necesario un buen manejo del toque
dedo, cuidando el movimiento excesivo de la mufieca que caracteriza a los pa-
sajes de arpegios (ver figura 19).
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Figura 19. Serd posible. Tomada de Obra musical y repertorio académico para piano del compositor

Angel Marfa Camacho y Cano (Torreglosa, 2014).

Estudio no. 26. Este breve fragmento del estudio de Czerny plantea una dificul-
tad clara y son las escalas ascendentes, pero es de resaltar cémo la intencién
melddicay el final de la frase son planteados a través de las articulaciones dan-
do un sentido a la frase, aunque sea solo una escala ascendente (ver figura 20).
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Figura 20. Estudio no. 26. Tomado de Practical Method for beginners on the Pianoforte op. 599.

Ana Magdalena Bach, No. 27 (22 Solos per il cembalo). Se ha traido a contras-
tar este otro fragmento que evidentemente carece de articulaciones que den
sentido musical e interpretativo a este fragmento, pero es necesario resaltar el
contexto de estas piezas y de su estilo.

Aparentemente podria ser un argumento para decir que no son tan impor-
tantes las articulaciones o demas expresiones musicales a la hora de definir la
melodia o la intencién musical del fragmento. Estas obras son escritas para cla-
vicémbalo, instrumento este de cuerda pulsada tal como la guitarra o el arpa,
pero no se tocaba de manera directa como los intérpretes de arpa o guitarra,
sino por medio de un mecanismo, lo que limitaba la expresividad; es decir, no
tenia la capacidad de hacer matices con variar la intensidad de la pulsacién de
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la tecla, por lo tanto, escribir indicaciones de expresién estaba fuera de con-
texto para este instrumento. La riqueza de piezas musicales para este instru-
mento apuntaba mas al contrapunto que a otro aspecto, y es por eso que eran
escritas de esta manera (ver figura 21).
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Figura 21. Pieza no. 21. Tomada de 22 Solos per il cembalo.

Tabla 6. Similitudes y diferencias entre la obra Serd Posible y el Estudio no. 26 y 27 op.
599 de Carl Czerny.

SIMILITUDES DIFERENCIAS

Las obras trabajan las es- | - Hay mucha mas musicalidad y claridad en cuanto a la in-
calas ascendentes y des- | tencién de las obras en Czerny que en las obras de Cama-
cendentes. cho y Cano (tanto en la mano derecha como en la mano
izquierda).

- Las escalas en Bach, tal como en el ejemplo de la Figura
14, eran adornados por contrapunto.

Sintesis:

Son necesarias las indicaciones en las frases melddicas, aunque sean simples
escalas, puesto que dan la intencién necesaria y requerida para el intérprete,
de modo que asi conservard la esencia misma de la obra y la del compositor.

7. Siempre tuyo, de Camacho y Cano - Estudio no. 43 de Czerny

Siempre tuyo. Es un pasillo que presenta varias dificultades y texturas en gene-
ral a través de sumusica, pero cuya dificultad mdas notable son las dobles notas,
aunque también hay arpegios. Las terceras y las sextas en la primera parte de
la obra ofrecen una sonoridad muy rica, pero también exigen una preparacion
técnica para ser ejecutadas. Aunque a través del andlisis de esta obra se pudo
ver que, quizas por errores del primer editor, las dos primeras ideas melddicas
tienenla ligadura, pero las siguientes (en el resto de la obra) no tienen ninguna
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indicacidn. El legato de estas frases es sugerido para trabajarlos con ligado de
dedo ayudando con el brazo para comodidad de la mufeca (ver figura 22).
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Figura 22. Siempre tuyo. Tomada de Obra musical y repertorio académico para piano del

compositor Angel Marfa Camacho y Cano (Torreglosa, 2014).

Estudio no 43. En este estudio la dificultad principal no son las dobles notas;
pero el ultimo fragmento las contiene. Dicho fragmento es antecedido por una
frase muy definida en cuanto a su inicio y su final, y las dobles notas son su-
geridas en staccato, lo que define el caracter y también el final de la frase del
estudio (ver figura 23).
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Figura 23. Estudio no. 43. Tomado de Practical Method for beginners on the Pianoforte op. 599.

Tabla 7. Similitudes y diferencias entre la obra Siempre tuyo y el Estudio no. 43 op. 599.

SIMILITUDES DIFERENCIAS

- El trabajo técnico para ambos | - En la manera de ejecutar establece la diferencia,
pasajes es el mismo las notas | pues la obra de Czerny da luz a la parte interpreta-
dobles. tiva por medio de las indicaciones en este caso, las
articulaciones, cosa que no ocurre en la pieza de
Camacho y Cano, exceptuando los dos primeros
compases.
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8. Siempre tuyo, de Camacho y Cano - “KRIEGSLIED”’, del Album fur die
Jungend, de Schumann (segunda parte del andlisis).

Siempre tuyo. En este fragmento de la obra (ver figura 24) es otra la dificultad
que se presenta, tanto interpretativa como técnica, puesto que presenta varias
facetas, en este caso las octavas y terceras que caracterizan todo este fragmen-
to de la obra, y resalta que los acordes de la mano derecha no se encuentran en
la parte fuerte del pulso. Por el registro en el que estdn escritas las octavas sugie-
re un pasaje Forte, y si no Forte, que se toquen con mucho caracter.
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Figura 24. Siempre tuyo. Tomada de Obra musical y repertorio académico para piano del

compositor Angel Marfa Camacho y Cano (Torreglosa, 2014).

“KRIEGSLIED”. En esta pieza se encuentran pasajes de octavas en la mano iz-
quierda, pero estas son guiadas por las expresiones de dinamicas que tiene
la obra, aunque carecen articulaciones, y se concluye que es por el momento
de tensién en la obra o momento de climax, pues es fortisimo. Los compases
previos muestran la intencidn del compositor al agregar solo las dinamicas per-
tinentes, en este caso la ausencia de articulaciones no impide que el sentido
musical fluya; y se observa mds detalladamente que el compositor agrega indi-
caciones de pedal, que refuerza mas su idea compositiva (ver figura 25).

Figura 25. Kriegslied. Tomada de Album fur die Jungend op. 68.
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En el caso de las terceras, se cita un fragmento de dos piezas del Album fur die

Jungend: la pieza Fruhlinsegsang (ver figura 26) y la pieza Erndteliedchen (ver
figura 27).

3

I

]

Figura 26. Erndteliedchen. Tomada de Album fur die Jungend op. 68.

Mit lNeahlichem Ausdruck.

Ll

Figura 27. Fruhlinsegsang. Tomada de Album fur die Jungend op. 68.

Estas obras son citadas con el propdsito de reforzar lo anteriormente dicho,
y es que las terceras son melodias adornadas por intervalos, pero cobran mas
sentido cuando se detalla la articulacidn y se sefiala por medio de estas el inicio
y final de la frase.

Tabla 8. Similitudes y diferencias entre la obra Siempre tuyo y KRIEGSLIED del Album
fur die Jungend op. 68 de R. Schumann.

SIMILITUDES DIFERENCIAS

- Las obras de Schumann poseen indica-
- Las obras trabajan los mismos aspectos | ciones simbolos y dindmicas que orien-
técnicos (terceras y octavas) tan al intérprete a la ejecucién adecuada
(incluso indicaciones de pedal).
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Sintesis

Por medio de las indicaciones musicales se logra establecer una diferencia cla-
ra entre la claridad interpretativa que brindan las obras de Schumannyy las de
Camacho pues al carecer esta ultima de simbolos e indicaciones de expresién
o dindmica, la interpretacion es muy ambigua y esto hace que no tenga larele-
vancia interpretativa que podria llegar a tener esta obra del maestro Camacho
y Cano.

A través estos los analisis se ha encontrado un comin denominador en cuan-
to al aspecto interpretativo: las obras para piano del maestro Angel Marfa Ca-
macho y Cano muestran aspectos técnicos relevantes, pero la calidad sonora
musical se eclipsa por la ambigliedad interpretativa, debido a la falta de indi-
caciones en cada una de las obras, lo que exige en si una manera de interpre-
tar, por ejemplo un pasaje que no esté ligado sugiere un toque no legato, no
precisamente es un pasaje que le haga falta una ligadura de expresion, pero en
algunos si la requiere, es posible que por errores de edicion se hayan obviado
indicaciones que pudieron ayudar a dar claridad al discurso musical, o el com-
positor que interpretaba sus obras ya tenfa una concepcidon de lo que él queria
que sonaray no gastd tiempo colocando indicacién tras indicacion.

La musica de Camacho y Cano, por su notacién musical, sugiere otro tipo de
interpretacidn con relacién a lo que esta escrito, es decir, el texto sin indica-
ciones. No se puede afirmar que esa sea la interpretaciéon adecuada pues hay
evidencias en algunas obras que muestran la intencidn compositiva, pero esta
no fue plasmada en el texto a través de toda la obra.

Aspectos como la claridad compositiva e interpretativa y cohesién en el dis-
curso musical son los que se pueden aclarar por medio de una intervencién de
sus obras, colocandole los minimos signos musicales (articulaciones, signos de
expresién, reguladores y dindmicas), y asi las obras podrédn brindar aspectos
musicales, técnicos e interpretativos mucho mas completos y relevantes de
lo que hasta este momento ha tenido. De este modo, la ensefianza musical de
estas piezas, en la iniciacidn pianistica, serda mucho mas completa, tanto desde
lo técnico como, sobre todo, desde lo interpretativo.

En el siguiente apartado de este capitulo, se pueden observar las obras para
piano intervenidas del maestro Camacho y Cano, teniendo en cuenta todo lo
expuesto en materia de interpretacion a lo largo de este capitulo.



Obras intervenidas

En las obras intervenidas, cuyas partituras aparecen a continuacion, todos los
signos de articulacion son del investigador, salvo en Siempre tuyo, primer com-
pas, una ligadura; y los mordentes en Bagatela.
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Siempre tuyo
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iSiempre Adelante!
Paso Doble Angel Maria Camacho Y Cano
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Siempre adelante

[Siempre Adelante!
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Sera posible

Allegro (M.M. J=c 120) Angel Maria Camacho ¥ Cano
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Sera posible
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Sera posible
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Sera posible

Sera posible
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Sera posible
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Sera posible
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Estudio Criollo. No. 2

Angel Marin Camache y Cano
Allegro
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Estudio criollo. No. 2
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Estudio criollo. No. 2
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Estudio criollo. No. 2
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Clementina
Angel Morin Camscho v Canp
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Clementina
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Bagatcia
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NOTA: ESTE INVESTIGADOR CONSIDERA QUE LOS ULTIMOS DOS
COMPASES DE LA MANO ZQUIERDA DERERIAN ESTAR EN CLAVE
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CRUCE DE MANOS QUE DUPLICA NOTAS SIN RAZON DE SER

80



MUSICAS DEL CARIBE COLOMBIANO

Investigacion, practicas, propuestas, patrimonio y repertorio

Conclusiones

Se puede decir que sin duda alguna el presentar estas obras con el valor que se
le ha agregado es un gran logro para la musica académica del Caribe colombiano.

La obra de Angel Marfa Camacho y Cano, poseia ya un valor musical, pero este
era opacado por su pobreza en el ambito de edicién y claridad en el discur-
so musical, lo que obstaculizaba el acercamiento a la riqueza técnica que su
obra intrinsecamente posee, y dada las circunstancias la luz era menor para
descifrar los diferentes aspectos interpretativos que podian ser aplicados a su
musica, por eso se quiso comprobar a través del andlisis comparativo con los
diferentes compositores la relevancia técnica que poseen, y a través de la edi-
cién mostrar las posibilidades interpretativas que las piezas pueden sugerir a
los intérpretes.

La intencidn de este trabajo, no es situar en el mismo lugar de los grandes
cldsicos a Angel Maria Camacho y Cano, pero si darle valor a su obra pianistica,
puesto que la divulgacidn de su musica como objeto relevante en el drea aca-
démica musical no fue el Unico motor para realizar este trabajo, sino también
demostrar a través del analisis y edicion de las obras, que las piezas poseen una
riqueza técnica e interpretativa tal que merece ser incluida en los repertorios
académicos de ensefianza inicial del piano.

Este trabajo define una postura ante un tema tan controversial como son los
aspectos interpretativos en la musica cldsica, donde se tomaron las posiciones
de los grandes intérpretes tales como Glenn Gould y Marta Argerich en cuanto
al tema, concluyendo que estas posiciones se pueden clasificar en dos corrien-
tes: la interpretacion objetiva y la interpretacién subjetiva, que fue la posicién
utilizada para el desarrollo de este trabajo.
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Capitulo 2

Estructura ritmica de los tambores en la
cumbia colombiana

Lic. Julio César Cassiani Miranda

El presente material es producto del trabajo investigativo realizado durante
varios afos de labor; en este se encuentran recogidas diversas caracteristicas
de una de las manifestaciones privilegiadas como identidad cultural en la re-
gioén Caribe colombiana y Colombia en general, como sin duda lo es la cumbia.
Entendida como la expresién maxima del mestizaje ocurrido en esta zona, la
cual encierra dos aspectos distintos estrechamente ligados entre si: la musica
y el baile.

A través del tiempo es mucho lo que se ha planteado y discutido en torno a
esta expresion cultural, su forma de baile, origen, vestuario, ejecucién y can-
tos. Sin embargo, la realizacidn de este documento se limita al estudio de as-
pectos relacionados con el origen y la ejecucidn. Para el estudio de su origen
se tuvieron en cuenta entrevistas realizadas a gestores culturales, ponencias
de investigadores y material bibliografico. Mientras que para el estudio de la
ejecucion se referenciaron practicas musicales generadas en dos de los ejes
propuestos por el Ministerio de Cultura para la regién Caribe:
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Eje de musicas de pitos y tambores: formato® de gaitas, pito atravesao [atrave-
sado], baile cantao [cantado], banda pelayera®, y otros. Con mdsicas de cum-
bia, bullerengue, porro, fandango, gaita, tambora y berroche entre otros.

Eje de musica vallenata: formatos de acordedn y guitarras. Con musicas de son,
merengue, puya y paseo (Valencia, 2004, pag. 4).

Para el eje de pitos y tambores, se tomaron como referencia algunos centros
urbanos y rurales de los Departamentos de Bolivar, Atlantico, Cérdoba, Sucre
y Magdalena, contando con la confluencia de musicos tamboreros, gaiteros,
flauteros, profesores, investigadores y bailadores, en los eventos:

Tabla 9. Eje Pitos y Tambores.

Eventos Lugar
Noche de Tambg™ Barranquilla -Atlantico
Carnaval de Barranquilla Barranquilla - Atlantico
Festival Autdctono de Gaitas Oveja - Sucre
Festival de Pito Atravesao Morroa - Sucre
Festival Nacional de Gaitas: Francisco Llirene San Jacinto - Bolivar
Festival de Gaitas de Guacamayal Guacamayal - Magdalena

Los cuales convocan de manera especial a diferentes agrupaciones de indole
tradicional.

Para el eje de musica vallenata, la muestra se tomd enfatizando en los intérpre-
tes participantes en:

Tabla 10. Eje vallenato.

Eventos Lugar
Carnaval de Barranquilla Barranquilla - Atlantico
Festival de MdUsica Vallenata de San Fernando San Fernando - Bolivar
Encuentro de Cultores Aracataca - Magdalena
Festival Leyenda Macondiana Aracataca - Magdalena

13 Se conoce con este nombre a cada una de las diferentes conformaciones, grupos, conjuntos o ensambles
instrumentales que se vienen utilizando tradicionalmente en nuestro pais (de manera indiferente) con el
fin de producir musica.

14 Conjunto artistico musical con ejecutantes de instrumentos vientos madera, metales y percusion.

15 Evento celebrado la noche anterior al inicio del Carnaval de Barranquilla. Consiste en una gran Rueda de
Cumbia donde los participantes bailan alrededor de los musicos a usanza de la costumbre ancestral.
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Que redinen en un mismo sitio intérpretes provenientes de las sabanas de Su-
cre, Cérdoba y Bolivar, al igual que los departamentos de Cesar y Magdalena
principalmente.

Para la elaboracién de este material se utilizé6 una metodologia de tipo des-
criptivo, con enfoque cualitativo que nos permite describir modos especificos,
siguiendo una metodologia musicoldgica.

La poblacién seleccionada la constituyen los pobladores hombres y mujeres,
musicos, profesores, dirigentes y gestores culturales participantes de los diver-
sos festivales y eventos citados anteriormente. Mientras que para la muestra
se tomaron grupos conformados por adultos provenientes de diferentes rin-
cones de laregién Caribe.

Las técnicas e instrumentos contaron con observacién participante y no par-
ticipante, informacidn bibliogréfica, documentos, articulos de revista, periddi-
cos, web y entrevistas semiestructuradas.

En cuanto al procedimiento, después de observar varias de sus practicas musi-
cales y relacionarse con el hecho cultural, con el fin de comprender sus relacio-
nes sociales, politicas y culturales, se procede a la recoleccidn de informacion
mediante trabajo de campo, prosiguiendo con el estudio y comparacion de la
informacidn con materiales bibliografico, para posteriormente elaborar este
texto como resultado de la investigacion. Finalmente, es necesario destacar la
importancia de los musicos, el equipo asesor, la poblacién y los colaboradores
en la elaboracién final del texto.

Cumbia

En la region Caribe colombiana se originaron a fines del siglo XVIIl y principios
del XIX, grandes festejos en las plazas publicas que se realizaban en forma de
rueda, estos eventos tomaron diferentes nombres segtn la zona geogrifica,
entre ellos: ruedas de cumbia, bullerengue y fandango. Toda esta festividad en
torno a la musica, el licor, los tambores, la libertad, la religiosidad, la amistad,
los ritos y el baile, se realizaban reiterativamente convirtiéndose en costumbre
que luego, por ser muy cercanas a fuentes hidrograficas y al desarrollo de vias,
sufrieron todo un proceso de movilizacién social entre comunidades, principal-
mente las aledafias al Canal del Dique™ y los Montes de Maria. Al respecto, la

16 Ramificacidn artificial del Rio Magdalena, construido en el siglo XVI para facilitar la navegacion entre este
rio con la ciudad de Cartagena.
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investigadora Luz Adriana Maya (2003), citada por Chaves (2007), la ubica con
nacimiento en Cartagena de Indias y la define como:

una danza de parejas sueltas de libre movimiento, que se realiza en sitios
abiertos, como calles, plazas o playas. Los desplazamientos se efectian
de manera circular en torno a un punto central ocupado por los musicos.
Segun algunos relatos antiguos, en el siglo XVIII la cumbia se bailaba de
noche alrededor de una fogata, y los musicos se situaban a un lado de los
bailadores (pag. 139).

Estas condiciones resultaron propicias para generar toda una amalgama que
produjo como resultado una serie de ritmos, ritos, bailes, costumbres, ves-
tuarios y gastronomia, entre otras, gestadas en la region Caribe colombiana,
donde confluyen rituales indigenas, instrumentos musicales, danzas de saldn,
la cuadratura de los versos de origen europeo y la gracia y picardia del negro.

Actualmente la cumbia como expresién cultural cuenta con gran difusién en
Centro y Suramérica, con caracteristicas particulares. Como lo sefiala la investi-
gacion de la Universidad Bloomington de Indiana, que fundamentada en los ha-
llazgos de George List por los afios sesenta, plantea el nacimiento de la cumbia
en Colombia y su posterior propagacion:

Cumbia es uno de los géneros de musica latinoamericana mas difundidos.
Se origind en Colombia entre el negro y las poblaciones de clase trabajado-
ras durante el periodo colonial espafol. A pesar de la marginacion durante
siglos por las elites colombianas, porla década de 1950 se habfa convertido
en un simbolo musical de la nacién (Indiana University Bloomington, 2011).

Musicalmente, es un ritmo lento y cadencioso; con un movimiento entre an-
dante y moderato. Su ejecucién se realiza con diferentes formatos instrumen-
tales como son:
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Tabla 11. Formatos. Clasificacion sugerida por el Ministerio de Cultura.

Formatos Nombres Zona de influencia
Pito atravesao Cumbiamberos, conjunto de mi- | Atldntico y sabanas de
llo y/o cafiamilleros los departamentos de

Sucre, Cérdoba y Bolivar

Gaitas Gaiteros Montes de Maria y saba-
nas de los departamen-
tos de Sucre, Cérdoba y

Bolivar
Bandas pelayeras Bandas pelayeras y/o papayeras | Sabanas de los departa-
(formatos reducidos) mentos de Cérdoba, Su-

cre y Bolivar

MUsica de acordedn Conjunto Vallenato, trios instru- | Sabanas, Cesar, Magda-
mentales y similares. lena y Guajira

Dependiendo del formato y la zona de influencia, la cumbia presenta variantes
instrumentales, timbricas?, ritmicas y de ejecucidn, particularizados por una
complejidad ritmica, la cual, suele ser omitida al momento de ser transcrita, y
solo se presenta la célula madre, patrén o base™, o de lo contrario no se escribe
y el musico o ejecutante memoriza su participacion en la obra y toca de “oido”
como suele decirse.

En cuanto a los formatos referenciados anteriormente, los instrumentos de
percusién mantienen un discurso, con protagonismo propio, creando una
polirritmia (pluralidad de ritmos) compleja en su ritmica y acentuaciones. El
formato de pito atravesao en su interpretacién y repertorio, resulta ser el de
mayor ejecucion y difusién de este ritmo, en especial en toda la regién Caribe
colombiana. Mientras que el formato de musica de acordedn pasa a ser el de
menor ejecucion. Esto podria estar asociado con la naturaleza del instrumento
que cumple el liderazgo melddico, debido a que los primeros acordeones de
botones presentaban una construccién fisica que dificultaba la realizaciéon de
escalas en modo menor y la cumbia posee muchas interpretaciones en estas
escalas, incluso de tipo modal, que para los intérpretes de este instrumento se
convierte en todo un desafio.

17 Hace referencia al timbre, cualidad del sonido. En musica se relaciona con la percepcién del sonido de los
instrumentos y sus combinaciones.

18 Estructura que le da piso a la melodia y que comprende la accién de uno o varios instrumentos. También
puede ser armonico.
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Acercamiento al origen de la cumbia.

La influencia negra en la formacidn del folclor musical, muy especialmente en
la regidn Caribe colombiana, se representa con la llegada a nuestros territo-
rios de tribus como los dahomeyanos, yorubas y bantles, provenientes de la
costa occidental africana. Estas etnias, luego de un tiempo, lograron imponer
elementos propios de su cultura, sustraer elementos de otras e incluso afectar
las circundantes.

Los portadores de cultos como el Vudd, la Santeria y el Nafiiguismo los popula-
rizaron por los afios de 1800, especialmente en Cuba, Haiti'y Brasil. Este hecho
comienza a generar ritmos y danzas que, por incomprension religiosa fueron
prohibidas, perseguidas y casi exterminadas,

Segun cuentan las investigaciones del etndégrafo e historiador cubano Fernan-
do Ortiz, citado por Cassiani & Arteaga (1999, pag.16), muchos ritmos y danzas
neo-africanas se derivan de la Yuka, y esta a su vez de la Calenda, o Carringa
de la época de la esclavitud. A este respecto se refiere Chaves (2007), diciendo
que

El origen de la Cumbia se remonta a la época de la esclavitud y se deriva
de la voz negra: «cumbé» que significa: danza. El baile de la cumbia es de
ascendencia africana porque en ella se distinguen rasgos de una antigua ce-
remonia erdtica que la acreditaba como danza ritual, en donde los gestos
describfan un cologuio amoroso entre hombres y mujeres. Con el transcu-
rrir del tiempo y por la constante interaccion conla poblacion indigena, esta
danza sagrada se adapto a espacios profanos y se incorporo asf a todas las
festividades de la region. Hoy representa tanto a la poblacion de origen
africano como a la indigena, y es uno de los bailes mas representativos de
la colombianidad (pag. 138).

Por su parte Delia Zapata Olivella, considera que la cumbia, el porro, la gaita, Ia
puya y el fandango, dependen de un tronco madre llamado bullerengue, y su
baile se realiza en torno a los tambores (Zapata, 2000). Cabe mencionar que
Pardo (2007) se refiere a la expresién “bullerengue’”, como baile cantao®.

Otro aporte lo hace Abraham Cdceres Julio, durante la entrevista realizada
para la elaboracién de este material, donde afirma que inicialmente la cum-

A1

bia se tocé solo con tambores. Y estos tambores “cdnicos”, “semicénicos” y

19 Representaciones de cantos, toques y bailes en cuya organologia intervienen instrumentos de percusidn,
palmas o tablas, guacharacas o maracas en algunas ocasiones, coro y versos libres (Pardo, 2007).
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“troncosos”, pertenecen a la familia de los Ibangales exclusivos de la cultura
africana.

Mientras que Locatelli (1985), sefiala que “estos esclavos reprodujeron con
los materiales que les brindaban el suelo americano, los diversos instrumentos
musicales que poseian en Africa, con los cuales trataban de rememorar su tran-
soceanica musica, sus ritos religiosos y sus alegres danzas” (pag. 47).

Por otra parte, encontramos que desde los momentos de la conquista y pos-
terior colonizacién en América y el territorio colombiano, la navegacién fluvial
a través del Rio Magdalena fue determinante en la formacién cultural de la re-
gién Caribe colombiana. Este hecho se fundamenta en los trabajos de autores
como Orlando Fals Borda (2001), pionero en este tema y junto a él se destacan:
Edgar Rey Sinning (1995) y Jesus Antonio Bejarano (1977), que narran acerca
de ritmos, danzas y pobladores a lo largo del Rio Magdalena. Mientras que los
trabajos de ritmos especificos realizados por Guillermo Carbé (2003), George
List (1994), Manuel Antonio Pérez (2012) y Diégenes Pino Avila (1989), brindan
un sustancial aporte de referencias geograficas, histdricas y sociales. Todos es-
tos trabajos plantean procesos de formacién cultural vinculados con ritmos y
musicas, principalmente de tambores.

Durante su intervencion en la Tercera Cumbre Cumbiambera realizada en la
ciudad de Barranquilla en 2015, Lisandro Polo Rodriguez, Rey Momo del Car-
naval de Barranquilla y director del evento, deja entrever en su discurso que el
nacimiento de la cumbia se encuentra histdricamente asociado a aspectos de
resistencia social. Y esta tomd caracteristicas particulares en la interpretacion,
melodia y forma de baile, de acuerdo con la etnia dominante del ntcleo geo-
grafico. Estas caracteristicas desigualan y particularizan la cumbia, tanto en su
formato instrumental, como en sus letras e incluso las improvisaciones de eje-
cucion, particularmente en el formato de pitos y tambores. Por consiguiente,
podemos concluir que:

a. Evidentemente, Africa le aportd la mayor parte de los instrumentos de per-
cusion a la cultura americana; los indigenas, por su parte, introdujeron los
instrumentos musicales que tenian, mientras que los europeos agregaron
algunas variaciones melddicas y de vestuario.

b. El ritmo de la cumbia estd asociado con instrumentos, movimientos y con-
tratiempo®°.

20 Elemento que se produce inmediatamente después del tiempo (pulso). En contra de la gravedad.
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c. Esta expresidn cultural se generd en laregidn Caribe colombiana, tomando
caracteristicas particulares de acuerdo con el lugar geografico.

d. La expresion actual no desconoce aportes de origen europeo, africano e
indigena.

e. La cumbia y otras musicas utilizaron como vehiculo de movimiento el Rio
Grande de la Magdalena.

Organologia

La organologia basica en este ritmo varia de acuerdo con el formato a utilizar
para su ejecucion. A continuacidn, se relacionan los formatos con sus respecti-
vos instrumentos:

Tabla 12. Formatos e Instrumentos.

Formatos Instrumentos utilizados (percusién)

Alegre, llamador, tambora (bombo), guache y/o

Pito atravesao y Gaitas
maracas

Banda pelayera Bombo, redoblante y platillos

Musica de acordeén |Cajay guacharaca

Formatos de Pito atravesao y
Gaitas

El Alegre. Conocido también con los nombres de
tambor mayor, repicador, hembra y currulao, es un
tambor unimembrandfono, cénico con ejecucidén
manual. Procedente de la cultura africana. Su altura
oscila entre los 80 y 85 cm, la boca superior se en-
cuentra cubierta con un parche o membrana de ori-
gen animal mientras la inferior es abierta. La mem-
Figura 28. Tembor alegre.  Drana o parche es sujetada al tambor mediante dos
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aros de bejucos*, que a su vez se encuentran amarrados a un sistema tensor
fabricado con cuerdas rematando en otro anillo de cuerdas que abrazan al
tambor a manera de cinturdn, y templa el sistema al ajustar el tejido con cufias
de madera. En el conjunto instrumental, el alegre cumple la funcién de adornar
o repicar y realizar los [lamados “solos”2.

Su fabricacién se realiza con maderas locales como banco, ceiba, carito, etc.
Cabe mencionar que, al comparar el sistema de tensién desarrollado para la afi-
nacién de los tambores, en el Caribe colombiano, éste resulta bastante diferen-
te alos presentados por los primitivos africanos, suramericanos y centroameri-
canos. Dando a los tambores de la region Caribe colombiana identidad propia.

El Llamador o tambor macho. Tambor unimembra-
néfono de golpe directo que mantiene caracteristi-
cas fisicas semejantes al tambor alegre, tanto en su
forma cdénica como en el sistema de tensién con cu-
fAas. En el formato de pito atravesao, su tamafo va-
ria entre 50 y 60 cm de alto, con una boca inferior de
unos 10 cm, lo cual le permite producir sonidos agu-
dos. Mientras que en el formato de gaitas su tama-
fio oscila entre 30 y 40 cm de alto y su boca inferior
es muy grande, entre 20 y 30 cm, originando que el
instrumento produzca sonidos graves. Al indagar
sobre la razén de esta diferencia en el instrumento,
los entrevistados hacen referencia a una relacién que existe entre el sonido no
tan fuerte que producen las gaitas y la potencia del pito atravesao o flauta.

Figura 29. Tambor llamador.

Tambora. Instrumento bimembranéfono con tim-
bre grave e indeterminado, es comun en el entorno
musical colombiano, tanto en los focos indigenas,
como en los mestizos, mulatos y negros. Consiste
en un cilindro de madera cubierto por ambos lados
con parches de origen animal, que son adheridos al
cilindro por medio de aros de bejuco, que a su vez
son tensionados con un tejido de cuerdas. Su ejecu-
Figura 30. Tambora. cion se realiza golpeando los parches con baquetas.

21 Enredadera obtenida de ciertas plantas trepadoras
22 Ejecucidn virtuosa de cardacter individual.
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Las maracas. Instrumento idiéfono* de sa-
cudimiento, con apariencia esférica. Nor-
malmente se encuentra relacionada con
practicas magico religiosa. List (1994) regis-
tra su existencia en Africa, pero considera
que es indigena por su directa relacién con
la gaita indigena. Por su parte Fernando Or-
tiz (1995, pag. 9), la considera casi universal,
las ubica en Africa, en los pueblos indigenas
americanos y muchos otros pueblos donde
fueron construidas con arcilla, cuero, huesos o tejidos de cesterfa.

Figura 31. Maracas

Su construccidn se realiza con un totumo seco y vacio relleno en su interior
con semillas de arbol y sostenido con un palo que lo atraviesa. Para ser tocado
en pareja, se agrega diferente cantidad de semillas a cada totumo con el fin de
producir sonidos distintos. Su ejecucion se realiza sacudiendo ritmicamente el
instrumento. Usualmente acompafa musicas en la region Caribe colombianay
las Antillas.

En el formato de gaitas solo interviene una maraca, que es ejecutada por el
gaitero que toca la gaita macho. Mientras que en el formato de pito atravesao
se ejecuta en parejas.

El guache. Instrumento idiéfono de sacudimiento,
los expertos consideran que su origen es de apari-
cién paralela por encontrarse en Africa y América
respectivamente.

Consistente en un cilindro de metal, cerrado y lleno
de semillas de drbol, e incluso algunas veces pie-
dras pequefias. Su ejecucidn se realiza normalmen-
te de pie y el ejecutante sacude o agita el instru-
mento. En América encontramos instrumentos semejantes, que mantienen el
mismo principio con diferentes tamafios, nombres y materiales.

Figura 32. Guache.

23 Segun Pérez & Gili (2013), citando a Vega, los idiéfonos se clasifican porque “el material del instrumento
produce el sonido gracias a su rigidez y elasticidad, sin necesidad de cuerdas o membranas tendidas”
(apéndice I).
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Formato de Banda Pelayera

Figura 33. Bombo.

Bombo: en la banda se conoce con este nombre a un
tambor de dos membranas con forma cilindrica, fabrica-
do en madera o metal, aunque existen de muchas for-
mas, maneras y nombres. Se tensa mediante un sistema
de llaves o herrajes metalicos colocados en la caja. El
sonido se produce golpeando uno de los parches con
una baqueta forrada en piel, a la cual laman mazo, y por
el lado contrario la mano del ejecutante. A diferencia de
la tambora, con la que guarda mucha semejanza, el
bombo es de mayor didmetro esférico, comprendido

hasta 90 cm y menor longitud, entre 30 a 40 cm. Esta caracteristica le permite
producir sonidos mas agudos que la tambora.

Figura 34. Redoblante.

Redoblante. Instrumento bimembrandfono que
consiste en una caja de madera o metal de forma
circular, con aproximadamente 12 cm de alto por 35
de didmetro. Sus membranas pueden ser sintética o
de origen animal y se encuentran sujetadas al cuer-
po del instrumento mediante un sistema de herra-
jes y tornillos externos.

Sobre la membrana inferior, son atravesadas una

serie de cuerdas (metdlicas o de otro material) que vibran al momento de la
ejecucion y reciben el nombre de entorchado. Su ejecucidn se realiza con dos

baquetas.

Figura 35. Platillos.

Platillos. Instrumento idiéfono de entrechoque. Consis-
te en dos discos metdlicos (de bronce), con una cavidad
en el centro, donde van adaptadas dos correas, por
donde el ejecutante las toma para hacerlos sonar. De su
origen se sabe que fueron usados y producidos por los
asirios unos 800 afios antes de Cristo. El sonido se pro-
duce entrechocando los platos.
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Formato de Musica de acordeon

Caja vallenata. Tambor semicénico unimembranéfono de golpe directo, con
fondo abierto. Se construye de un tronco de arbol hueco con aproximadamen-
te unos 30 cm de didmetro por 45 cm de largo. Su membrana puede ser de
piel animal o sintética. Antiguamente, su sistema de tensidn era realizado con
cuerdas y sujetado con cufias de madera, pero hoy dia han sido sustituidas por
sistemas de herrajes externos.

Para la ejecucidn el intérprete la coloca en medio de sus piernas y la golpea con
sus manos. Cuentan las leyendas que los campesinos de la regién del Magdale-
na Grande utilizaban los toques de caja para alejar a los tigres y con su sonido

asustaba a los felinos.

Figura 36. Caja vallenata.

Durante el trabajo de campo realizado para reco-
lectar informacién de este documento encontra-
mos que en la zona de Mompox - Bolivar, Samuel
Marmol Villa “Don Abundio”, promueve la practi-
ca de una danza de relacion llamada Negros Caza
la Tigra, cuya tematica es la caza de tigrillos que se
acercaban a las poblaciones a comer los animales
de las haciendas. Segun el informante esta danza
se genera desde la colonia, cuando los “amos”
obligaban a sus esclavos a cazar y dar muerte a
estos animales. Segun Abundio estas travesias en

busca del animal eran acompafiadas con palmas, palos en forma de claves, gri-
tos, versos, armas rudimentarias y un tambor pequefio de cufias muy parecido

a la caja vallenata.

Figura 37. Guacharaca.

Guacharaca.** Instrumento idiéfono de friccidn,
con apariencia tubular. El instrumento en mencidn
se elabora con un trozo de cana (de lata, uvero,
chonta u otras cafias) a la cual se realizan una serie
de hendiduras o fisuras en la parte delantera y una
muesca en la parte anterior para sujetarla. Su soni-
do se produce frotando por su parte delantera un
hueso o tenedor de alambres.

24 También se realiza su construccién con un tubo de metal o con un calabazo y recibe el nombre de giiiro.
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El investigador Reichel Dolmatoff (1986), lo ubica como instrumento de origen
amazdnico. Sin embargo, List (1994), descubre su presencia en Africa y entre
los aztecas, hecho denominado paralelismo cultural. En cuanto a su sonido en-
contramos que Pardo (2007, pag. 129), se refiere a este instrumento diciendo:
idiéfono de percusién frotada que imita al ave del mismo nombre.

Cencerro o Campana. Idiéfono de choque, con
sonido indeterminado y forma de vaso inverti-
do. Su ejecucidn se realiza sosteniendo el instru-
mento con una mano mientras la otra golpea
ritmicamente con una baqueta sobre el cuerpo
del instrumento. Este peculiar cencerro se here-
da de las antiguas campanas llevadas por algu-
nos animales, como reses vacunas o cabras, a
las cuales se colgaba a su cuello una campana
con el fin de ser facilmente localizados.

Figura 38. Cencerro o campana

El origen etimoldgico de este vocablo se encuentra vinculado con la regidn
italiana de Campania, donde este objeto se utilizé por primera vez. Su fabrica-
cidn es en acero, cobre, 0 aleacidn de acero. En la actualidad es utilizado sobre
soportes en grupos de 2 a 5, y graduados por altura.

Grafias y convenciones %

Indicaciones.
| 1
H—F —F i
T 1
D (derecha) I (izquierda)
V ™
111 X
[ 1 ] I
|
Hacia arriba Hacia abajo

Presion con baqueta

E=

Redoble o trémolo

25 Signo o conjunto de signos con que se representa un sonido.
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Accesorios. Claves, maracas, guache, guacharaca y platillos

Accesorios
=
H—
7
Platillos
Bombo y /o tambora.
Cuepo o vaso Redoble | Aployado | |
I Il Il 1 I I |
ES . % C 2 | —
Resehs Z‘;;] l];;n o |_T0ques simultaneos |
Redoblante.
Rim shot Cross stick
Parche Aro (Aro y parche) (Baquetas sobre baqueta)
1= | 2 s
I T T I
Alegre, llamador y caja.
Tondeo o bajonen Canteo Gissado
Abierto Quemao {Tuque ’»"UI'GI cenlrop  (Toque en el borde) {0 sobao)
o : 2 F r i

Caracteristicas ritmicas de la cumbia

La cumbia es un ritmo musical de caracter binario en compds® de 2/2 (compas
partido), con un movimiento entre andante y moderato comprendido entre
80 y 110 pulsos por minuto. Su estructura ritmica se presenta en dos secciones,
que alternan entre si durante la ejecucidn. Estas son: la seccidn base y la sec-
cién improvisatoria. Las cuales se relacionan directamente con el protagonis-
mo instrumental de la percusion.

26 Secuencia ciclica, comprendida entre la aparicién del primer acento principal y su reaparicion.
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Para el estudio de estas secciones y con el animo de facilitar la comprension de
la estructura ritmica, incluiremos sobre el patrén de cumbia, la célula ritmica de
la clave africana o cubana.

.

-

.
.

Clave :H18|§ s

B
A’4~

Figura 39. Ritmica de la clave.

Los nimeros uno y dos corresponden a la posicién dominante de la clave (pri-
mera o segunda parte), ésta se ubicard sobre cada ritmica.

Seccion Base en los Formatos de Pito Atravesao y Gaitas.
La ejecucion se limita a la célula madre, patrdn o base. Durante esta seccidn
prima el patrdn ritmico de la cumbia, desarrollado sobre dos compases, ca-

racteristica que es comun en gran parte de los géneros binarios de la musica
afrocaribe, tales como bolero, son, salsa y el merengue, entre otros.

En la cumbia colombiana:

a. El llamador se encarga de iniciar el discurso, con un toque en contra-
tiempo *” que se prolonga durante la pieza.

-

= ——————————
T T 1 1 1
Llamador :W o 3 F £ IF £ IF ' IF

Figura 40. Ritmica del tambor llamador.

27 En la divisién del pulso el evento que coincide con el pulso se denomina “a tiempo” y el que se produce
inmediatamente después se denomina “a contratiempo”.
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b. Las maracas y/o el guache inician su participacion a partir de la dltima frac-
cion de pulso, ubicada en la parte dos de la clave.

Clave H¢—¢ £ i s = f £ 5 f £ s
T T T T T T T
> > > > =
Tambora i o 3 F o ;} = f‘ ﬁ a g é a E} a ;
=

Figura 41. Ritmica del guache y/o las maracas.

c. El alegre al igual que las maracas, inician su participacién a partir de la dlti-
ma fraccién de pulso.

P
i

_
Clave |HFE=£  ——
T T

Alegre |HE (‘;‘ -

3N

TNV
TNV
TV

Figura 42. Ritmica del tambor alegre.

d. La tambora emprende el discurso sobre la parte inicial de la clave, a tiem-
po. Esta caracteristica se presenta en la seccidn base.

Clave [HIEE=£ < £ £ £ t £ £ t
T T T T T T T
" - I
Tambora EH (}“ — f f t f f f f | f il
C ] T I ! 1 I ! 1 I I z

Figura 43. Ritmica de la tambora.
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Estructura seccion base.

_

Clave |HHEE—F—p e e Lp—pp ;¢ #
T T T T T T T T T T

> > > > >
Guache EH{? = £ ; g/ "z ./'; g/ war é"%
o Maracas a4 1 ﬁ " g g
Llamador [JEEEE—pF—E# e @ o e ¢ F ¢ ) ¢
T T T T T T T T
> > >
Alegre  |HIHE =  — i e e i i i e
Ll T T T T T T T T T 1 T T T
T T T T T
T
I'ambora Eﬂﬂ‘ - = T - - T I — {
X T T T T T T T T T T ol
~ T T o T T T >

Figura 44. Guia de los instrumentos.

Seccion Improvisatoria

A diferencia de la seccidn base, la seccién improvisatoria cuenta regularmente
con tres o mas compases, determinados por la acentuaciéon melddica que pro-
pone la pieza cuando se ejecuta la cumbia acompafada de la melodia. Aunque
la seccidn es improvisada se presentan en ella una serie de frases ritmicas o
acompafamientos comunes en las interpretaciones cotejadas durante el tra-
bajo de campo. Estas coincidencias regularmente son realizadas por la tambo-
ray el llamador.

Clave EH¥E £ IF:I £ IF Ip IF z r:l ¥

T T T T T T T
Llamador EI]?FF‘ { IF ¥ IF p3 IF I IF X IP
1 1 T 1 1 1 1
Tambora I[ { 7 Ik‘ I ¥ 3 [ |k I (73 Ik I I y 2 I
Lﬁ —— L —a— i —a—*—3
S = z g C

Figura 45. Llamador y tambora.
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Por su parte el alegre realiza un dialogo libre y diferente, dependiendo de las
habilidades del instrumentista. Como se puede notar en la figura siguiente.

Clave |JE=% e i | = = F 4 g T T
T T I

Improvisacion 1 E_‘z’

jAve]

“Q

]
TN |V

Improvisacion 2

Pi'

Lo

Pt
T v

Figura 46. Solo de tambor alegre.

Esta seccidn improvisada no presenta un patrén ritmico de duraciones,
sino de acentuaciones® que coinciden en los diferentes instrumentos. Los
instrumentistas suelen turnarse a placer la intervencion en esta seccion,
e incluso se presenta el caso donde mds de uno improvisa al tiempo,
estableciendo un dialogo percutivo entre los instrumentos. Ejemplo de una
intervencion alegre-tambora.

e EEETT—ET
I I T T I I I

> > > > > >

Alegre W 3 i 1- .7 | | T T T ‘1' | T T F

| | = =

T P m— I ] 73 [ m— 7 N f I v 3 I

ambora i %’ T 3 7 T 7 tj .\ Y i

—~ > > > >

Figura 47. Improvisacién tambor alegre y tambora.

28 Enfasis sobre un pulso o subdivisién de pulso.
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Estructura seccion improvisatoria

Clave |HFEF—f—FfFrF o=@ @ s Fr-p @ & ¢ # F7

Guache ﬂ = — f'/:—\‘& 7 s T v s T ——
o Maracas 55?’5 sisﬂ'ﬁﬂsigiﬁﬂ

Llamador |[HEGEEEEF e @ HF @ r @& r e r el e r e e o
I I I I I T T T T T T T
> > >
Meee |FRE—— e g e e
T T T I T [ ded T
T = e T e i =
ambora  |FIFE——=——JJFF p i e F e e )
= =4 = =4 =4 I L L LS

Acentuaciones
Figura 48. Seccion de improvisacion.

Observese que la clave se encuentra iniciando sobre la primera parte. Mientra
el alegre inicia los “solos” sobre la parte dos de la clave y este puede serinme-
diatamente o después del discurso de la tambora, sin extension determinada.

Formas de iniciar la interpretacion

En el medio folcldrico se presentan dos formas de iniciar la interpretacién de
una cumbia, en el primer caso es iniciando por el ritmo y en el segundo por la
melodia.

a. Iniciando por el ritmo.

Si su inicio es por el ritmo, la secuencia regular es la aparicion del llamador se-
guido de todos los instrumentos ejecutando la seccién improvisatoria (ver sec-
cion improvisatoria). Los inicios mas comunes en el llamador son los siguientes.
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Clave (HEEE—TF——FTr—F #  #=—p ¢ =
1 T 1 1 1 T 1 T

Seccion

improvisatoria

Inicio 1 ]]ﬂ,‘ = £ IF £ ]F;J.\—r—i—f =
1 T T I

Inicio 2 El]”:' = 9 £ IP 3 IF 7 f =
T 1 T T T

hico HHEfE—f—F - F &t F - F F F =
1 1 T T

Figura 49. Diferentes formas de inicios con el tambor llamador.
b. Iniciando por la melodia.

Generalmente el tema de inicio en la cumbia es anacrusico (caracteristica muy
usual), y para evitar los llamados cruces® el acompanamiento instrumental
debe iniciar en la seccién improvisatoria, después de la anacrusa.

Si al iniciar, la melodia contiene un motivo de anacrusa3® como:

o

7 rit] ¥ 2 ) F ) -
my X 3 1 E 3 | [
L) ® S I Il 1 Il
U e =
7

r 4 {2 2 I 1 F ] r ]

L Fan WP rY 1 Y 1
T I 1

O ' '

P

F 4l {2 = &% B FF =1 i B B &
& o L o
U  e—r— o —
P

{9 = - - - F ] F ]
L Fan L 19 1 1 Il 1 1 1
T I 1 Il 1 1 T
U T | = T e
P n

[+ v & F 5 &5 S FF “ & 5 5 5 5 89
My U 7 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
F T 1 T I I I 1 T 1 T 1 1 I 1 T
~e) e

29 Falta de coincidencia entre los acentos.
30 Conjunto de pulsos o fracciones de pulso que inician antes del pulso principal.
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Se debe tener en cuenta que estas no presentan la misma caracteristica para la
iniciacion del ritmo. En el caso de las anacrusas:

—
—= = 7 -
Skt T 1 I | ]
t-J == |
o]
= o= T
| I - - | i |
'_,_J | |

La clave se debe iniciar por la segunda parte conjuntamente con la seccién
improvisatoria como lo indica la grafica.

Clave HIEE =

gy e
Bl
™
™

f

Caso 1 #ﬁ!::'? = =
T = 1 1
tJ  —
f

Caszo 2 W =~ —
oSl P 1
!Fl I

- _f)

\..”'nr.-’: | ECE A | - | N N |
!J [ ===
,nl

= —Fri= -

oyl 0 1 I 1 1 1
'_J I o I ==
f

e PP
e e e o e e o e e e o o o i e
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La clave se debe iniciar por la primera parte y la seccién improvisatoria en la
segunda parte de la clave, como lo indica la grafica.

Clave EﬂqIH?:'l:fl:R:'qq:
L 1 1 1 I 1 1
T T T T T
n 1T I
Caso 1 m- i | = { =
vl‘l I I
n 1T T .
Casol (@ = P P~ |
e —=— '
ﬂ 1T T
Caso 3 - i = ] =
1 1 T 1T T 11 I
o
Seccidn base de la banda pelayera.
(ve |HE* @ F ¢ *= F 7 |7p7 & # |7 @ F 7
A — i { | —
Platillos | = = et
> . => _ =>
Redoblante | = = [ o ol o o o ol ol o
‘! 1 1 1 1 u I 1 1 1 1 u I
Tambora | JIE€E = = 1
~ - - - >

Escuchar una vesion de la Banda 19 de marzo de Laguneta.
https://www.youtube.com/watch?v=wnTsJprsQQk

Temas de la Banda 20 de julio de Repeldn.
https://www.youtube.com/watch?v=PDBvC9czc-c

https://www.youtube.com/watch?v=GbTQQqgZnHHk
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Seccién base musica de acordedn.

Clave |HEE——Fp r e o
T T T T 1
Cencerro  |HIFE——L

TT™
N
™
SN
T
3N

o Campana T

Guacharaca |HEEF—F @@ @ o o oo p » @

Caja vallenata i

Escuchar al maestro Andrés Landero, interpretando Virgen de la Candelaria.

https://www.youtube.com/watch?v=3dgbkMuEIQA&index=4&list=RDs-
QNT8268]bA

Conclusiones

Es de sumaimportanciareconocer la procedencia del patrdn ritmico originario,
el contexto de donde surge y su modo de ejecucién. En este ultimo, la refe-
renciacién de las practicas musicales generadas en dos de los ejes propuestos
por el Ministerio de Cultura para la regién Caribe, descritos en este apartado,
ha sido de suma importancia, ya que ha permitido la visualizacién de elemen-
tos en comun, como la clave, sobre la cual se puede ubicar el desarrollo inter-
pretativo de cada instrumento que compone el ritmo, sus acentuaciones, sus
entradas y salidas. Esto da pie a que se afirme que tanto la cumbia como otros
ritmos cercanos del Caribe tienen en esencia un patrdn Unico gracias al cual se
pueden comprender mejor la estructura misma de estos ritmos.

Asi mismo, el conocimiento de los diversos instrumentos que conforman este
ritmo ha permitido adentrarse, tanto en la organologia de cada instrumento
como en la manera en que el intérprete se acerca al mismo para extraer su so-
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noridad. Todo esto, como se ha dicho antes, enraizado en un entorno cultural
que le ha dado a luz como una manifestacion del sentir de sus gentes.
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Capitulo 3

Creacion de repertorio para cuarteto
de saxofon a partir de cinco obras
seleccionadas del maestro José Barros

Mg. Juan Manuel Diaz Onoro y Alexandra Higuita Leal

El maestro José Barros fue uno de los compositores mds prolificos de Colom-
bia, al cual se le atribuyen mas de 700 canciones registradas. Esta es una de las
principales razones por las que este capitulo contiene el producto de la inves-
tigacién cuyo objetivo fue crear cinco arreglos para cuarteto de saxofones a
partir de cinco obras musicales del maestro José Benito Barros, utilizando un
enfoque cualitativo y aplicando la técnica del analisis documental. El producto
de este trabajo (los arreglos) hace del mismo un producto de investigacién
creacién cuya “materia prima (... ) -como afirma Daza (2009, pags. 4-5)- viene
del sujeto que creay este es un importante aporte, aqui son inseparables suje-
to y objeto de investigacién- creacién, son dos en uno”.

Todo con el fin a su vez de contribuir al aumento de repertorio musical para
este formato. Entre las obras escogidas se encuentran composiciones en ritmo
de pasillo, tango, cumbia y paseo, las cuales son: Violencia (cumbia), Pesares
(pasillo), El chupaflor (paseo), Bandonedn (tango) y El Minero (Cumbia).

Los criterios utilizados para la eleccién de estas obras fueron su menor
divulgacién de entre la mayoria de obras del maestro, con el fin de empezar
su difusién; que fuesen de ritmos variados; y la técnica, entendida dentro la
posibilidad del instrumento, como la aptitud para moverse dentro del sistema
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de llaves del saxofdn, sin desligar la parte ritmica de los temas escogidos, que
permita una digitacién cdmoday éptima, ademas de la adecuada transposicion
al instrumento, lo cual es importante porque depende de la tesitura de este la
forma en que se puedan combinar timbricamente las mixturas de los cuatro
saxofones. De este modo, se han elaborado arreglos musicales de diferente
ritmo y género.

Recursos armonicos y de escritura utilizados

Este trabajo utilizé criterios arménicos de autores como Alchourron (1991) y
Thomas Lorenzo (2005) para efectos de la conduccién de voces y orquesta-
cion; Herrera (1986, 1990), tanto para lo arménico como para lo melddico; y
Rios (2014), cuyo aporte se basa en Herrera; todo puesto que estos autores
poseen apartados donde trabajan directamente con el tratamiento, las armo-
nias y la escritura que se utiliza y se debe tener en cuenta para la elaboracién
de arreglos en las secciones de viento, lo que da como resultado un producto
caracterizado por una sonoridad moderna, con acordes extendidos, que le dan
un color particular a la musica de José Barros interpretada por un cuarteto de
saxofones. Alchourron propone una escritura en bloque, mientras que Loren-
z0 propone una mas contrapuntistica y armdnica.

Para hacer un primer abordaje sobre los arreglos, en cuanto a su escritura y
a su armonizacidén, se tomd como referencia a Alchourrén, quien afirma que,
para escribir para dos o mas partes, se pueden utilizar los siguientes tipos de
escritura:

En bloque (o concertada): Todas las partes se mueven con los mismos va-
lores que la voz principal y proceden casi siempre por movimiento directo.
Las disonancias pueden no resolver o resolver en cualquier voz (Alchou-

rrén, 1991, p.51).
Escritura en bloque a 4 y 5 partes

Este tipo de escritura, en sus variantes cerrada, semiabierta y abierta, se
aplica habitualmente en los siguientes casos: Secciones de instrumentos
similares Combinaciones de instrumentos diferentes y Tutti (Alchourrén,

1991, p.54).

Agregando a lo anterior, Alchourrén hace referencia a las opciones de armoni-
zacién, mencionando los diferentes usos de esta, como sigue:
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e Armonizacién de la melodia (melodia “engrosada”) o engrosamiento
melddico.

* Armonizaciéon del fondo (acompafiamiento o respaldo de la melodia)
* Presentando las siguientes caracteristicas:

e Se utilizan mayormente acordes de 7°y 9°

e Aveces incluye duplicaciones de sonidos;

e Las notas acordales producen acordes de paso al ser armonizadas;

* La disonancia de 2° menor entre las dos voces superiores, que resulta cho-
cante en algunos estilos, puede evitarse cambiando el acorde o eligiendo
otras notas (Alchourron,1991, p.54).

Figura 50. Solucion de la disonancia de 2da menor. Tomado de Alchourron, R.
Arreglo y composicion de musica popular (1991), p. 54

Y contintia diciendo que “en general, las armonizaciones abiertas se usan
para pasajes de valores largos, y la posicién cerrada para pasajes mas activos”
(Alchourrdn, 1991, p.54).

En cuando a la escritura en cuatro partes, Alchourrén afirma que, para hacer la
escritura en 4 partes, pero en posicion cerrada, se tienen en cuenta los siguien-
tes aspectos:

¢ Melodia: cada nota se armoniza con tres notas del acorde, por debajo de
ella, y lo mds cerca que sea posible. Resultan cuatro melodias paralelas
(melodia engrosada).

e Fondo: “es un acompafamiento (a 4 partes en este caso) armonizado se-
gun los acordes bésicos del tema. Su voz superior (lider) forma un contra-
punto con la melodia principal” (Alchourrdn, 1991, p.54).

Seguidamente, se exponen aqui los criterios armdnicos utilizados en los arre-
glos, de la siguiente manera:
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ce E7bo A-9
Melodia “engrosada” '—?7 %Eﬁﬁ
(o] E?Lg

Figura 51. Melodfa y fondo. tomado de Alchourron, R. Arreglo y com-
posicién de musica popular (1991), p. 54

Recurso I. Relacion 1 -V -1

Es el recurso en el que el segundo grado puede preceder a la dominante. “Este
segundo grado suele utilizarse con séptima, Ilm7 en modo mayor y Iim7 (bs)
en modo menor” (Rios, 2014). En la figura siguiente muestra la secuencia de
uso que puede darse a esta relacion:

Original v7 [
Modificado IIm(7) v7 [
Consecuencia IIm(7) v7 1IM7 V7 |

Figura 52. Relacién I1-V-I modificado y con secuencia. Tomado de Rios, J. Taller de armonfa (2014).

Recurso II. Extensiones y sustituciones en tonica

El tercer y sexto grados pueden utilizarse como extensiones de la tdnica, de
acuerdo con Rios, puesto que contienen notas comunes. “Los acordes cons-
truidos sobre Ill y VI grados no se utilizan solamente como extensiones de t6-
nica. Con frecuencia sustituyen a I, apareciendo primero el Ill y luego el VI,
generando cuarta en el movimiento de las fundamentales” (Rios, 2014).

Recurso III. Dominante secundaria

“Se utiliza para preparar o conducir la llegada a un acorde diaténico mayor o
menor en la progresién. En el modo mayor se encuentran cinco dominantes se-
cundarias, a saber: V7/Il, V7/ll, V7/1V, V7/N7, V7/V]. En comparacién con el primer
recurso, la dominante secundaria antecede al grado diaténico que prepara”
(Rios, 2014).
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Original

DMajl GMaj? AT Dé
) fy o = J—j!_ . = | ! N
% b = - -I = - r,' - - -
AL = = 2 :
I o 8 (s EH
9: ﬂ# = o o r #‘
Aplicando Dominmnie Secundaria
@ (s XM D7 G Maj? y E? AT D6
@*ﬂ&'ﬂé EEFE == e 2
o 4

b : i
@ = & 8 te 8 § :
=¥ ¢ = —

Figura 53. Dominantes secundarias. Tomado de Rios, J. Taller de Armonia (2014).

Recurso IV. Segundo grado relacionado

Todo V7 puede ir acompafado del Il grado de su acorde objetivo. Vale recordar
que si el objetivo del V7 es un acorde mayor, se utiliza el Im7, mientras que si el
objetivo del V7 es menor, se utiliza el Im7(bs). Eventualmente, entre el V7 del
V7 y su resolucidn puede aparecer el IlIm7 de la tonalidad. Esto se denomina V7

con resolucién retardada o, lo que es lo mismo, Ilm7 intercalado (Rios, 2014).

Esto quiere decir que, eventualmente, el segundo grado puede ser mayor para
efectos de una posible modulacién. Este recurso de rearmonizacidn lo susten-
ta Herrera (1990) como “Il - 7 de dominante por extensién, como todo domi-
nante puede estar precedido por su Il — 7 relativo; esto es también aplicable a
los dominantes por extensién”.

I Maj
C Maj

=] =]

— L VI

an 7 F#7

FR-7

- ——
B7

I -7

E -

7

b1

e
oy

Figura 54. Il - 7 de dominante por extension. Tomado de Herrera, E Teorfa musical y Armonfa vol. |

(1990), pag. 87.
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Recurso V. Préstamos modales e intercambio modal

Elintercambio modal estd basado en la utilizacidn de acordes que proceden de
algun modo paralelo, en el modo mayor. En general el mas frecuente intercam-
bio modal es el procedente del modo Edlico y sobre todo del drea de subdomi-
nante menor de dicho modo. Cuando se usa intercambio modal, la modulacién
introtonal que se produce no es hacia otro tono, sino hacia otro modo, ya que
el intercambio modal se hace desde modos paralelos, o sea igual centro tonal
distintas notas. Los acordes del area de subdominante menor son los de mas
frecuente uso como intercambio modal. Estos acordes vienen determinados
por contener el grado bVl y no contener la sensible VIl (Herrera, 1990, pags.
122 —123).

Este recurso descrito puede verse como en la figura que sigue:

Con Préstamos Modales E Intercambio Modal

CMaj7 FMaj? Adaj? BiMaj? Glsis  G7 Am?
. " - I | =
7= = t + f = 1 =
i ——— i — Fo— T ™ = i ——— —
i e = e s T T . - e e —
1 —t— t t t T = T
D — B - i T %
Ll ! 1 ] | Iy
3 b i } T 1 1 b
+ t } = - —
EGEE = = 2 ——a ==
o ) 2 g
¥ -
T = -
F | r | v
Bsm? AW Dm? a1 Dm7(:35) G089 cé
T T L
A " ! 1
= = g } t - —
i F = = & —— f = i  ——— — 1 =
{oy T f F— o —— — bt e  —— " — 1
R T ; i = === —— s =
A | ' |
2—1 t T T ¥ T 1 } }
— t I ] I T = — }
v - T -1 - - :|‘ — | =l
Dy = = = ’-,-.»—-f v
I;‘ 1 =
= fr i i i f
: T T r T

Figura 55. Modo Jonico y Edlico. Tomado de Rios, J. Taller de Armonfa (2014).

Una vez revisados estos recursos expuestos, se procedid con la transcripcion
de la melodia de cada obra, para después sugerir armonias con base en los
criterios mencionados y posteriormente se empieza a escribir para el grupo de
instrumentos, haciendo uso del programa Finale versién 2014.
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Los Arreglos

A continuacidn, se presentan los arreglos de estas cinco obras seleccionadas
del maestro José Barros, elaborados aplicando los recursos de armonizacién y
conduccién melddica estudiados; y una breve introduccién a cada uno:

Bandonedn. Es un tango que estd en compas de 4/4 en un tiempo allegro don-
de la negra es igual a 120; el saxo soprano tiene a cargo la melodia, mientras los
tres saxofones restantes son los encargados del acompafiamiento particular
del tango. El nivel de complejidad de esta obra es intermedio debido a que
se debe tener especial cuidado en la digitacidn. Este arreglo posee pasajes
donde posiblemente sea pertienente el uso de llaves auxiliares. A manera de
recomendacion se debe tener presente el cambio de armadura.

“Oigo un llanto que atraviesa el espacio para llegar a Dios [... ]”, asi comienza
la letra de Violencia, una cumbia que ha sido principalmente conocida por la
versién grabada de Los Black Stars en la voz de Gabriel Romero oriundo de
Medellin en el afio 1975, del LP De Moda, producido por el sello discografico
Sonolux. A finales de los afios setenta, aparece el disco de la joven Leonor Gon-
zalez Mina, La Negra Grande de Colombia, quien realiza una versidn de esta
Cumbia. Es tal vez, de este grupo de cinco obras, la cancién mds conocida del
maestro. El arreglo estd en compds partido en un tiempo allegrissimo, donde
la negra es igual a 160; el saxofdn soprano tiene la linea melddica principal con
ayuda del saxo alto en pasajes especificos, mientras el resto tienen funcién de
acompafamiento marcando el ritmo de cumbia. El nivel de ejecucidon de esta
obra es catalogado como intermedio ya que al ser una cumbia rapida se torna
un poco dificil la lectura.

El Chupaflor. Es una pieza musical grabada en 1948 en dos ritmos diferentes,
en porro por Bienvenido Granda (Casa grabadora Tropical), Las EMES, Los in-
dios Selectos, Pedro Laza y sus Pelayeros (instrumental), (Discos Fuentes); y
ritmo de paseo por Alejo Durdn y su Conjunto, Bovea y sus Vallenatos, Trova-
dores de Bart y como vocalistas José Barros y Ramdn Ropain.

Para este arreglo se toma la versién en ritmo de paseo, se encuentra en com-
pas partido, tiempo vivacissimo, donde la negra es igual a 150. El nivel de eje-
cucion de este arreglo es intermedio, se recomienda tener especial cuidado en
el fraseo y con la tonalidad, de igual forma con la lectura y la métrica ya que el
desarrollo de la pieza es en forma antifonal. La melodia esta a cargo del saxo
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soprano, pero al finalizar los cuatro saxofones se unen para tocar en bloque
que es alli donde se encuentra el punto cumbre de la obra.

El minero. Es una cumbia grabada en el afio 1970 por Gabriel Romero y Orques-
ta en Discos Fuentes, estd en un tiempo allegressimo donde la negra equivale a
155. El nivel de ejecucidn de esta pieza es dificil, la lectura es bastante compleja
sumandole a esto el tempo en que se encuentra. El saxo soprano lleva la melo-
dia mientras las voces restantes van tejiendo un contrapunto.

Pesares. Es una pieza originalmente en ritmo de pasillo, pero que fue grabada
en 1980 en diferentes ritmos como vals por Alci Acosta y Maria Elena Sandoval,
en Bolero por Juancho Vargas y su Orquesta, y en pasillo por Los Quechuas,
Duo Bowen y Villafuerte, Dlo Fuentes Cabrera, Estudiantina Fuentes, Herma-
nas Mendoza Suasti y Prisco Oropesa Cuart. Este arreglo esta en % en tiempo
moderato donde la negra es igual a 95. Se clasifica como facil en su nivel de
ejecucién, no presenta complicaciones ni en la lectura ni tonalidad, a manera
de recomendacion se debe tener presente el cambio de armadura.
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BANDONE ON José Barros
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Conclusiones

La musica tradicional colombiana es lo suficientemente versatil y rica en so-
noridades, lo que permite pueda ser manipulada e introducida en diferentes
formatos como los cuartetos de saxofdn, y ser practicable en diferentes esce-
narios tanto académicos como no académicos.

Incluir piezas colombianas en el repertorio musical contribuye no solo al au-
mento de musica para cuarteto de saxofones, sino al fortalecimiento de la
identidad cultural de la nacidn, fortaleciendo la musica tradicional colombiana
en diferentes escenarios y facetas.

Es necesario el conocimiento de la forma en que se arregla para un cuarteto
de saxofones pues el tratamiento que se da a dos o tres veces es diferente.
Es indispensable también combinar la creatividad del arreglista con todas las
técnicas para arreglar y asi lograr una produccidn satisfactoria.

El objetivo principal de la armonia utilizada en estos arreglos fue enriquecer
y jugar con la versatilidad que las melodias permitian. La armonia facilité defi-
nir areas de menor o mayor tension, crear movimiento y por ende ser la guia
para el acompafiamiento armdnico de las tres voces restantes. Los recursos de
rearmonizacion utilizados son empleados con mesura para no tergiversar el
contexto musical original de las piezas.

El manejo dado a las musicas tradicionales y su aplicacidon dentro de un forma-
to moderno como el cuarteto de saxofones en este trabajo, aporta y contribu-
ye con el movimiento de este formato instrumental en la sistematizacion de
la musica para este tipo de agrupaciones. Ademas, sirve de apoyo para dicho
formato y es un soporte para los quehaceres musicales. Ayudan al intérprete
a fortalecer la ejecucidn del instrumento y perfeccionar la fluidez mecanica.
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