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Introduccion

Las distintas experiencias relacionadas con la musica que acompafan la formacidn universitaria
-tanto en el espacio académico como en el externo- han sido fundamentales en la consolidacion
de una postura y de un pensamiento frente a la composicion musical. La amplia
conceptualizacion explorada a través de los contenidos de la carrera, sumada al interés por
ahondar, investigar, cuestionar y reaccionar en y ante ella, han forjado una vision que puede ser
expresada a través de algunas obras o de las nociones conceptuales que se tienen en cuenta al
momento de desarrollarlas. Por otro lado las experiencias externas a la universidad -anteriores y
simultaneas- ocurridas en la amplia variedad de espacios en los que la musica se manifiesta,
nutren de igual manera el pensamiento sobre la composicidbn y son una vasta fuente de
exploracion e inspiracion para la creacion.

Algunas de estas nociones estdin en un cambio constante que se puede ver reflejado en las
transformaciones de la forma de componer y en el resultado de cada obra. Otras, sin embargo,
parecen consolidarse por mas tiempo y conducen a una mayor exploracion de las mismas, al
deseo de conocerlas con mayor profundidad y de componer en base a este conocimiento.

En este trabajo se presentan algunas de las diferentes nociones, puntos de vista, reflexiones y/o
ideas sobre la composicion - y en algunos casos sobre la musica en general - que han influido
sobre el proceso creativo de esta obra para banda sinfonica. La musica popular tradicional como
elemento de interés para componer es el tema central de esta conceptualizacion y al respecto se
abordan aspectos como el origen de dicho interés y algunas discusiones basadas en posturas
propias y de algunos otros autores. Ciertas decisiones musicales concretas que tienen en cuenta
este bagaje ideoldgico -como la seleccion del formato instrumental o de la musica tradicional
particular que me interesa abordar en esta oportunidad- también estan plasmadas. Un analisis
detallado de la obra en el que se explican aspectos como los diferentes materiales y
procedimientos compositivos empleados, entre otros aspectos, constituyen la parte final del
trabajo.

1. Las musica popular tradicional como elemento de interés para mis composiciones
1.1 Antecedentes: Béla Bartok y Luciano Berio

Emplear elementos de las musicas populares en la composicion de musica para formatos de
camara y orquestales es una practica con una larga trayectoria. Si bien podriamos entrar en las
discusiones de si la musica del periodo de la practica comun no ha estado siempre influenciada
por estos géneros o de la pertinencia de dichas categorizaciones al estar basadas en un discurso
construido por una tradicion musical de origen europeo y difundido en muchas instituciones de



formacién musical a nivel mundial, vamos a asumir dicha diferenciacion tal como lo plantea la
musicologia decimononica para hablar de algunos ejemplos concretos en los que ha ocurrido este
fenomeno. Ademds solo tendremos en cuenta casos en los que esto ocurre ubicados
temporalmente entre el siglo XIX y XXI, no sin antes sefialar que desde el Renacimiento ya era
recurrente esta practica y que compositores paradigmaticos como Bach la emplearon en su obra.

Durante el romanticismo se asumid una tendencia compositiva ampliamente difundida que puede
entenderse como una fase del fendmeno planteado. Esta se denomina “exotismo”, un término
empleado posteriormente que puede abarcar musica de cualquier periodo: “The evocation of a
place, people or social milieu that is (or is perceived or imagined to be) profoundly different
from accepted local norms in its attitudes, customs and morals.”’(Grove Music Online, 2010) En
el caso particular de la musica del siglo XIX, esta tendencia estuvo caracterizada por emplear en
las composiciones de “musica culta” elementos de musicas consideradas exdticas por las
diferentes potencias europeas del momento. “The exotic locale that is evoked may be relatively
nearby (e.g. a rural French village, in an opera composed for Paris) or quite distant.” (Grove
Music Online, 2010). Dichos elementos consistieron en titular las obras con palabras que se
relacionaban con lugares lejanos, usar modos y armonias diferentes a las del sistema de
tonalidades mayores y menores -que no necesariamente eran los empleados en las regiones a las
que hacian alusion pero que en el imaginario colectivo asi se asumia- y emplear diferentes
patrones ritmicos caracteristicos de alguna musica foranea, entre otros (Grove Music Online,
2010).

Un ejemplo temprano de este hecho puede apreciarse en la Sinfonia Pastoral (1808) de
Beethoven. “El tema principal... es una melodia eslavo-meridional. Beethoven debid haberla
oido de los cornamusistas...” (Bartok, 1931, p. 69) En la segunda mitad del XIX se encuentran
otros dos casos con compositores de diferentes nacionalidades. La obra del francés Georges
Bizet, més especificamente su opera Carmen (1875), emplea una tematica que ocurre en Sevilla,
una region al sur de espafia que en el contexto parisino de la época era considerada exdtica.
Adicionalmente hace uso de un ritmo que fue muy popular en la region espafiola a mediados del
siglo XIX en la conocida 4ria de la habanera. Finalmente Nikolai Rimsky Korsakov, ademas de
hacer lo mismo con el nombre de los movimientos de su suite sinfonica Scheherezade, se inspira
en el compendio arabe de Las mil y una noches, proveniente de una region alejada del imperio
ruso geografica y culturalmente.

Algunos casos de nacionalismo musical romantico también estuvieron impregnados del exotismo
mencionado. Recordemos que este ultimo no se refiere exclusivamente a la alusion musical -a
través del titulo, melodias etc..- de lugares demasiado alejados geograficamente del compositor
y/o los oyentes. Regiones rurales o tematicas antiguas de su misma nacion también pueden ser
consideradas exdticas, al igual que musicas del lugar de nacimiento del compositor cuando este



es considerado exdtico en el contexto en que se desempefia, como es el caso de Chopin y sus
Polonesas.

En sus Escritos sobre musica popular, Béla Bartok menciona, desde su postura como recopilador
del folklore hiingaro y como compositor que basa su lenguaje musical en el estudio cientifico de
estas musicas, una posicion que puede relacionarse con lo mencionado anteriormente de los
compositores romanticos. Antes de ello cabe aclarar dos de sus conceptos que son claves para
entender a qué se refiere: musica popularesca y musica campesina. “Podemos llamar musica
popular ciudadana o musica culta popularesca, a aquellas melodias de estructura més bien
simple, compuestas por autores diletantes (aficionados) pertenecientes a la clase burguesa y, por
ello, difundidas sobre todo en la clase burguesa” (Bartok, 1931, p. 66) mas adelante continta:

“Generalmente son llamadas “canciones hiingaras”, y Kodaly ha escrito asi sobre ellas: “...El
género dominante... es el canto en estrofas, de una sola voz y que, casi siempre, se transmite
oralmente... Es verdad que en su mayor parte han sido publicadas; sin embargo no se usa
cantarlas siguiendo el texto musical.” (Bartok, 1931, p. 66)

En contraste con esta tradicion, Bartok afirma: “...debe considerarse como musica campesina en
sentido lato a todas aquellas melodias que estan difundidas o que han estado difundidas en la
clase campesina de un pais y que constituyen expresiones instintivas de la sensibilidad musical
de los campesinos.” (Bartok, 1931, p. 67). Cabe aclarar que su interés como folclorista y
compositor estuvo enfocada en en esta ultima categoria, hecho que nos plantea una postura
respecto al valor y la autenticidad que le atribuia a cada una.

Sabiendo a qué se refiere con estos conceptos, podemos ahora hablar de su postura frente al
“nacionalismo exotico” romantico mencionado anteriormente. Para ¢l era importante que los
compositores se dejaran influenciar por la musica popular de las regiones de interés y que las
composiciones capturaran el caracter de la gente de estos lugares. Bartok afirma que solo pocos
compositores lograron acercarse a este objetivo durante el romanticismo, mencionando a Chopin
y Liszt como algunos intentos aceptables y a Mussorgsky como el mas adelantado de su época.
Ademas habla de la ausencia de interés en la musica campesina que existia en el siglo pasado,
razén por la cual se asume que los compositores acudian a la musica popularesca, cuando
querian escribir algo “exdtico”, debido a su facil acceso. Finaliza explicando que a pesar de estos
antecedentes las exploraciones de las musicas tradicionales a través de la musica “culta” eran
superficiales y solo tenian en cuenta gestos melodicos o si a caso la insinuacion de algun ritmo
foraneo. (Bartok, 1931, p. 69)

Enfoquémonos ahora en ver los antecedentes de esta practica compositiva en los compositores
que mas me han inspirado y/o influenciado, empezando por el propio Bartok. Para el compositor



la musica campesina hungara -y de algunas otras regiones cercanas- fue el punto de partida de su
lenguaje compositivo. Si bien tuvo una formacion musical europea, el trabajo de campo en las
diferentes regiones rurales de su territorio -donde grababa y transcribia diferentes melodias- fue
fundamental en la creacion del folclor imaginario que tanto lo caracteriza. Me parece destacable,
entre sus consideraciones sobre esta musica, su interés por emplearla para la renovacion de la
tradicion en la que se encuentra inmerso -aquella de la composicion de musica “culta”- a través
de una apropiacion de la misma que se basa en un estudio minucioso de sus caracteristicas
(Bartok, 1931, p. 86). La interaccion directa con estas musicas en prolongados periodos de
tiempo, sumado al mencionado estudio, constituyen una de las maneras de aproximacion mas
completas a la comprension de un lenguaje musical, en mi opinion.

También comparto la vision de Bartok de que la falta de homogeneidad de las musicas populares
de ciertos territorios, al igual que las diferentes interpretaciones de un mismo material sonoro,
producto de la variacion que propicia la transmision oral de la musica entre diferentes regiones
geograficas, son factores invaluables de la musica campesina. No hay busqueda de una pureza en
lo sonoro, sino una fascinaciéon por la variedad que genera la interaccion entre los pueblos
(Bartok, 1944, p. 82).

Por ultimo, resalto de Bartok sus ideas sobre el uso de materiales sonoros populares en la
renovacion de la composicion musical. Haciendo la aclaracion de que no consideraba que esta
fuera la herramienta a la cual todos los compositores debian acudir, Bartok menciona este hecho
como algo igual o mas valioso que crear materiales propios y critica a quienes desprecian o
subestiman esta practica. “Quienes razonan asi seguramente pensaran que el compositor amante
del canto popular jamas tiene en la cabeza la mas pequefia melodia. Entonces, cuando se sienta a
trabajar, resuelve su confusion recurriendo a una coleccion de cantos populares...” Contintla mas
adelante: “La cuestion no es tan simple. El error de quien formula razonamientos tales consiste
en la excesiva importancia concedida al sujeto...” (Bartok, 1931, p. 87) A continuacién Bartok
menciona una serie de ejemplos en la historia de las artes en los cudles los creadores han
recurrido a elementos previamente elaborados en la tradicion popular, y han creado a partir de
ello. Menciona, entre ellos, a Haendel y Bach, compositores paradigmaticos que hicieron esto en
muchas de sus obras.

“A decir verdad, la mentalidad que atribuye importancia determinante a la invencion de los
temas se remonta apenas al siglo XIX y es un particular fruto del romanticismo que apreciaba
exclusivamente las manifestaciones “personales”. En todo caso creo que mis consideraciones
anteriores permiten llegar a una conclusion: el hecho de ahondar el arte personal en la musica
popular del pais propio, antes que en Brahms o en Schumann, no constituye signo de
“agotamiento” o de “impotencia”. ““ (Bartok, 1931, p. 88)



Esta consideracion me parece supremamente valiosa y me ha motivado a seguir explorando
elementos sonoros de diferentes contextos musicales. Cabe aclarar que esto no excluye el interés
por la musica del periodo de la practica comun -claramente la mayoria de aspectos que
constituyen esta tradicion han sido tenidos en cuenta gracias a la formacion musical que he
recibido y al tipo de composiciones que he planteado a lo largo de la carrera- pero se aleja de
algunas visiones que consideran que los materiales musicales del compositor deben surgir de
cada individuo, como si fuera posible crear algo que no se base en la reapropiacion de lo que
hemos experimentado.

La ultima postura que he resaltado sobre Bartok es pertinente para introducir los planteamientos
de otro compositor de mi interés. Luciano Berio ha plasmado una serie de ideas sobre la
traduccion musical que pueden complementar con solidez lo mencionado. En su texto
Remembering the Future, tras reparar sobre las problematicas que puede representar nuestra
intencién por referirnos a la musica de forma objetiva, utilizando herramientas de otras
conceptualizaciones -lingiiisticas y semioticas- pero omitiendo la experiencia individual y la
existencia de diferentes “mundos musicales” con diferentes funcionamientos, habla de la
traduccion de Textos musicales como un factor transversal a toda la historia del arte sonoro.
Antes de hablar especificamente de a qué nos referimos con traduccion, es importante describir
con mas profundidad las conceptualizaciones que hace Berio respecto a la experiencia musical
de cada individuo.

Todos los estimulos musicales que hemos podido conocer a través de diferentes medios,
sensoriales e intelectuales, van creando a su paso una especie de libreria musical individual. Esta
constituye nuestra relacion con el arte sonoro, lo cual nos da unas posibilidades de comprension
de la misma y, en el caso especifico del compositor, unas posibilidades de creacion. Las
diferentes conceptualizaciones teoricas de la musica, que se pueden remontar a Boecio,
pretenden hablar del asunto de una forma totalizadora y objetiva, ignorando que cada conjunto
de experiencias musicales es personal. “What we do have at our disposal, instead, is an immense
library of musical knowledge, which attracts or intimidate us, inviting us to suspend or to
confound our chronologies.” (Berio, 2006, p. 9) Como resultado se crean visiones que muchas
veces niegan la posibilidad de acudir a algunos Textos de nuestra coleccion que no cumplen las
expectativas que ciertos modelos conceptuales sobre la musica plantean, negando de esta manera
la diversidad de nuestra biblioteca. Cuando logramos superar esa barrera y entender que dichos
Textos estan a nuestra disposicion para ser reinterpretados, entonces podemos plantear nuestra
trayectoria musical futura: “It is my intention to share with you sorne musical experiences that
invite us to revise or suspend our relation with the past, and to rediscover it as part of a future
trajectory.” (Berio, 2006, p. 2)



En la descripcion de la manera en que es posible esta reinterpretacion, a través de la
composicion, el concepto de traduccion sale a flote, como un aspecto de gran relevancia. Segin
Berio toda la historia de la musica consiste en diferentes traducciones. De esta forma tanto el
intento por hablar de la experiencia musical, como el de reproducir sonido de un instrumento en
otro, o el hecho de dar vida a una partitura a través de la interpretacion, son todos procesos de
traduccion y son solo algunos de todos los existentes. Dicha traduccion es siempre
multidireccional, debido a que, por un lado, cambia el “lenguaje” de un mensaje especifico, pero,
al mismo tiempo, ese significado se tiene que adaptar a las posibilidades que plantea el lenguaje
de destino. Al hablar de la Odisea se entiende con més claridad este hecho: “Ulysses narrates his
adventures, adapting them to suit the expectations and conventions of those to whom he speaks.
Was he liar?” (Berio, 2006, p. 33). Esto implica a su vez que la traduccion representa una
transformacion de las cosas y por lo tanto ha sido el mecanismo mediante el cual se han trazado
las diferentes innovaciones en la composicion. Incluso copiar, una forma utilizada durante
muchos siglos -si no siempre- para aprender musica, implica este proceso y gracias a esta
herramienta pedagogica los compositores han acuiado los diferentes Textos musicales que han
planteado otros -contemporaneos o anteriores- a su libreria, enriqueciendo sus posibilidades de
reinterpretacion. Afirma Berio, ademads, que hay formas menos explicitas de emplear la
traduccion en la basta cantidad de pardmetros que estan presentes en la musica. Es posible
traducir un concepto o una particularidad a un aspecto especifico de las caracteristicas acusticas
de la musica.

“Let’s consider, for instance, a concertante situation, in which a soloist coexists with his own
image reflected and transcribed into an orchestra which may become a sort of distorting and
amplifying functions which are hidden and embedded in a pre-existing and self-sufficient
instrumental solo.” (Berio, 2006, p. 41)

En este punto pareciera que las ideas de Berio estuvieran lejos del interés en las musicas
populares para la composicion. En realidad lo que dice es tan amplio que podria ser aplicado a
cualquier tipo de 7Texto musical. No obstante, justamente cuando menciona a Bartdk, podemos
entender como se conectan sus conceptualizaciones con mi objetivo. El bilingliismo musical que
Bartok representa, habla de la traduccion posible entre universos sonoros diferentes. Es un
ejemplo de como se logra establecer efectivamente una creaciéon musical -o como se forja un
futuro- a partir de la apropiacion y traduccion de diferentes Textos musicales anteriores. Pero
también en Berio esta presente la busqueda de objetos a transcribir en las diferentes identidades
culturales existentes. La particularidad de sus propuestas, en contraste con las de Bartok, tiene
que ver con el uso de traducciones no tan evidentes. Hablando de una experiencia suya con
musica de la tribu Banda Linda, menciona lo siguiente:



“It goes without saying that I studied and adapted the procedure involved not because I wanted to
transcribe the Banda Linda's heterophonies for a symphony orchestra or for the piano, but
because 1 wanted to transfer the principle, the idea, into other dimensions of music, and also to
extend the same principle to other cultures (Sicily, Slovenia, Scotland, and so forth)” (Berio,
2006, p. 58-59)

Lo planteado por Berio me resulta sumamente interesante y pertinente. Por un lado invita a la
reflexion de como la conceptualizacion de la musica que en la academia es mayoritariamente
aceptada y difundida puede llegar a entorpecer la exploracion de la enorme biblioteca musical
que hemos consolidado vivencialmente en nuestro tiempo y espacio geografico y social
particular. Este aspecto motiva a conocerse musicalmente y a desmitificar el conocimiento de -y
la interaccidon con- practicas musicales que en el sistema de valores y jerarquias establecido por
algunas conceptualizaciones difundidas de la musica, terminan siendo ignoradas o rechazadas.
Ademas la idea de traduccion, y de todas las posibilidades que existen de la misma, pueden
conllevar al potenciamiento de la extraccion de pardmetros de un 7exto determinado como
objetos esenciales en la composicion. La musica popular con la que pueda estar interesado en
trabajar tiene conceptos evidenciados en sus contextos y dindmicas de interpretacion, los cuéles
también pueden ser traducidos a las condiciones que se vayan a establecer en la obra. No
solamente las melodias y los ritmos constituyen el entendimiento que la experiencia me ha
llevado a tener sobre cierta musica. Finalmente me parece conciliador su pensamiento acerca del
factor identitario que suelen implicar las propuestas compositivas basadas en este tipo de
practicas:

“The pretense of total identification is, to my mind, one of the most sterile forms of contact with
another culture. Total identification implies some kind of spontaneity that, in this case, would
only be superficially emotive because it would be deprived of any profound form of cultural
rigor.” (Berio, 2006, p. 55)

1.2 Nociones personales

Ciertas musicas populares de distintas regiones de Colombia -de origen campesino en su
mayoria- han sido inquietantes para mi desde temprana edad. Debido a una aproximacion a la
ejecucion de repertorio de tiple y requinto al inicio de mi formacién musical, la sonoridad de la
musica colombiana de cuerdas pulsadas ejecutada mayoritariamente en algunos municipios de
Santander, Boyacéd y Cundinamarca, y el contexto cultural en que se desarrolla, me ha planteado
una variedad de visiones sobre el quehacer musical que se han ido evidenciando -bien sea a
través de afinidad o del cuestionamiento de las mismas- en mis ideas sobre la musica y -mas
especificamente- en mis intereses compositivos.



En la universidad he tenido la posibilidad de explorar esta musica a través de diferentes
perspectivas y maneras. Las herramientas conceptuales que he aprendido, las discusiones
generadas en algunas clases relacionadas con el contexto social y el significado cultural de esta
tradicion, las clases practicas en las que he seguido ejecutando dicho repertorio -u otros
similares- bajo diferentes metodologias y el lenguaje compositivo que he ido consolidando, han
sido las principales fuentes de exploracion. Una de las consecuencias de esto ha sido el
surgimiento de un interés por explorar otras musicas que pueden tener similitudes importantes
con la mencionada, lo cual me ha permitido agruparlas en una misma categoria. Estoy hablando
de las musicas tradicionales de origen campesino del territorio colombiano -las cuales no son
practicadas exclusivamente dentro de las fronteras geograficas que definen el mismo- mas
especificamente de los géneros -o complejos genéricos- del currulao, bambuco, chirimia
chocoana, pasillo, guabina y joropo. Cabe aclarar que no ignoro la arbitrariedad en la que se
puede caer al hacer esta categorizacion debido a que las tradiciones musicales que la conforman
nacen en contextos socio-culturales, territorios y épocas diferentes. Tampoco me son indiferentes
las discusiones que hay en torno a la denominacion y categorizacion de las mismas -los limites
entre el concepto de musica popular tradicional, por ejemplo-. No obstante podemos resaltar
como algunos rasgos comunes: ser musicas donde su transmision se genera de forma oral en la
mayoria de casos, tener un origen rural y ser consecuencia del sincretismo que caracteriza los
rasgos culturales de nuestro continente a raiz de la interaccion entre las diferentes vertientes que
lo han habitado (Aharonian, 1994, p. 190).

Una pregunta que cabe enunciar aqui tiene que ver con la pertinencia de esta explicacion en
relacion con la composicion de la que trata este trabajo. ;Qué tiene que ver la profundizacion en
este interés con la obra para banda? Como ya he mencionado, a través de la composicion he
tenido una perspectiva de estas musicas y en el caso especifico de esta obra empleo elementos de
la musica de chirimia chocoana. Pero ademds de esto considero importante mencionar que mis
intereses compositivos actuales tienen en consideracion las sonoridad de dichos lenguajes -y
algunos aspectos contextuales- como elementos base de mis composiciones y que este hecho
surge como resultado de una serie de nociones respecto a estas musicas que me gustaria
compartir a continuacion.

Un asunto que me genera bastantes reflexiones sobre las musicas tradicionales tiene que ver con
la cuestion de la identidad latinoamericana. La pregunta fundamental que inicialmente me surgid
al abordar el tema -partiendo del cuestionamiento de las cosas que nos parecen naturales u obvias
en la vida- estd relacionada con la preocupacion por posicionar a cualquier manifestacion
artistica como un factor de identidad. En otras palabras: pareciera algo muy orgénico el hecho de
tener un himno, danza e instrumento nacional, entre otros, como simbolos que nos caracterizan o
representan. /Es acaso algo tan instintivo? Aunque intentar hallar una respuesta objetiva a esta
pregunta nos tomaria paginas y nos desviara del punto al que quiero llegar, es posible rastrear



algo de la importancia de estos simbolos, considerando la fuerte influencia que tuvo el ideal de
nacionalismo en las culturas europeas y europeizadas durante el siglo XIX. Aunque el término es
bastante amplio, complejo y puede tener distintos significados, utilizaremos una acepcion
tomada del libro de Jorge Enrique Gonzalez Nacion y nacionalismo en américa latina:

El nacionalismo surge de una version organica de la sociedad, propia del romanticismo aleman
decimononico, segun el cual los valores méas importantes de un individuo estan determinados por
su pertenencia a un grupo mayor, en este caso la nacion, valores que deben estar por encima de
cualquier otro aspecto y nada debe oponérsele. (Gonzdlez, 2011, p. 12)

La definicion es clara. La pregunta en este punto es: ;De qué manera puede naturalizarse este
fenémeno? Pienso que desde el simple acto de cantar el himno nacional como una rutina de
colegio hasta las permanentes propagandas de cerveza Aguila exaltando la colombianidad a
través de la seleccion del futbol, por ejemplo, son mensajes claros y contundentes que pueden
sugestionar cierto tipo de sentimientos hacia el pais. Gracias a la presencia de estos en la mayoria
de sectores de la poblacion y en todas las etapas de sus vidas, el sentimiento nacionalista se ha
propagado y asumido como un hecho incuestionable, necesario para pertenecer a ese grupo
llamado nacioén y obligatorio por haber nacido bajo ciertas fronteras politicas. La aparente
naturalidad del mismo hace que la discusion sobre una musica representativa surja facilmente, al
necesitar este ideal de simbolos que lo representen. Y habra -por supuesto- unos que lo hagan de
mejor y otros de peor manera, todo depende de los intereses de quienes los establezcan y la
efectividad con la que los propaguen.

Las musicas de origen campesino del territorio colombiano son los simbolos que mejor han
asumido ese rol, en mi opinion. Sea que estén estilizadas en correspondencia con los manuales
folcloricos, que sus melodias hayan sido compuestas en las ciudades tras un intercambio cultural
entre miembros de diferentes regiones, que se hayan negado sus origenes en tiempos pasados por
el arribismo de las élites ciudadanas del siglo pasado (Mifnana, 1997, p. 11 ) o que efectivamente
se sigan ejecutando en los contextos campesinos, es comprensible que el bambuco, la cumbia, el
vallenato, el currulao y el joropo, entre otros, puedan ser asumidos como rasgos de
colombianidad.

Sin embargo, teniendo en cuenta la diversidad que se ignora al agrupar todas estas practicas en
una misma categoria solo por el hecho de ejecutarse bajo unas mismas fronteras politicas, ;qué
tan genuina puede ser la identificacion con estas sin haber tenido una relacion prolongada a lo
largo de la vida? ;De qué manera el conjunto de chirimia chocoana puede ser considerado como
un rasgo identitario de una persona que solo ha vivido en Bogotd y que ha estudiado
mayoritariamente la historia y teoria de la musica del periodo de la practica comun? ;No puede
la musica de herencia europea que se suele interpretar en la sala de conciertos -0 en ultimas



cualquier manifestacion musical- hablar de una identidad sonora latinoamericana en este
momento histérico? No pretendo omitir las incomodidades que pueden generar estas preguntas
escudandome bajo principios nacionalistas o afirmando que no considero que haya algo en estas
musicas con lo que me sienta identificado pero que sin necesidad de ello es posible emplearlas en
mis composiciones. También me parece poco realista decir que haber conocido dichas practicas a
través de grabaciones, textos y experiencias en festivales pueden ser un hecho suficiente para
considerarlas propias. ;/Cudl es el elemento de estas musicas -0 en este caso particular, de la
chirimia chocoana- con el que me siento identificado y que al mismo tiempo me motiva a
emplear sus sonoridades en mis composiciones?

Como ya he mencionado el discurso folclorico hegemoénico ha generado, como consecuencia de
sus producciones escritas y de su difusiéon en el sistema educativo, atribuir la funcion de
caracterizacion nacional a las musicas populares rurales (Mifnana, 2000, p. 37). El contexto en el
que surgen y las problematicas que atafien a sus participantes parecieran no ser muy tenidas en
cuenta en los compendios folcloricos. Posiblemente por ello la aproximacion del grueso de la
poblacion urbana a estas musicas -si es que se da- suele quedarse en el forjamiento de una vision
en la cual existen unas condiciones ideales de sonido, vestimenta, tematicas, personajes y paisaje
que tienen estas musicas, que a su vez caracterizan la colombianidad (Ochoa, 1994, p. 36) y que
no consideran las duras condiciones sociales que alli se desarrollan. Si bien es cierto que la labor
de algunos folcloristas ha sido muy valiosa y ha generado conocimiento pertinente -como
también es cierto que el objetivo de esta disciplina no debe ser necesariamente el de denunciar
las inquietudes planteadas- considero que la idealizacidon generalizada a la que han contribuido
nos dificulta la concientizacion sobre el trasfondo social de las manifestaciones musicales, lo
cual afecta nuestra relacion con estas y nuestras posturas respecto a la historia de la Colombia
rural.

Teniendo en cuenta las condiciones sociales de marginacion y violencia que histéricamente se
han dado en las poblaciones donde se originan y/o practican estas musicas mayoritariamente,
considero que su sonoridad es un simbolo de dichas condiciones. Muchas de las musicas
campesinas son expresiones musicales que surgen y se desarrolla en simultaneo con una serie de
problemadticas que han afectado a un gran porcentaje de la poblacion rural colombiana desde
hace siglos. Este hecho me permite asociar la musica con ciertas condiciones sociales adversas.
Sin embargo, tras haber generado interés sobre esta problematica, también he construido
diferentes posturas al respecto, las cuales se podrian resumir brevemente en la solidarizacion con
dichos pueblos, el rechazo a ciertas dinamicas historicas que se perpetuan y el interés por el
cambio de las mismas. Por lo que ahora la sonoridad de la chirimia o de las gaitas, por ejemplo,
no solo representa la problematica, sino también mis posturas respecto a esta. Al momento de
emplear estas musicas en mis composiciones estoy pensando en plasmar una parte fundamental
de mi vision frente a una historia que me atafie, me inquieta y me duele. Este hecho tiene que ver



con una reflexién personal que puede no ser -tampoco ha sido mi intencidon- percibida en el
resultado sonoro, pero es importante porque constituye una de las razones mas importantes de mi
interés sobre las musicas tradicionales y me motiva a seguir ahondando sobre las mismas.

Pese a todo, aqui estamos. Los musicos de hoy, herederos de una gran omision, nos vemos frente
a la necesidad de formarnos una identidad, y a la obligacion de asumir una funcién con sentido
de vigencia y trascendencia. En tal virtud no tiene juicio dedicarnos a hacer lo mismo que hace
un siglo y mas dejo de hacerse. Por el contrario, el presente, y mucho mas el futuro, exigen de
nosotros planteamientos nuevos, creativos y originales, principalmente dirigidos hacia una
pedagogia y estética propias. Estos planteamientos, estoy convencido, pasan necesariamente por
una consideracion intensa y detenida en la cultura popular. Y no solo por razones estéticas
circunstanciales, como pudiera pensarse, sino mas bien por razones de analisis historico que
hemos visto aqui. La conciencia y la imaginacion seran nuestros mejores asideros (Prudencio,
1988, p. 51).

La interaccion en el espacio del festival

Uno de mis objetivos principales del semestre anterior fue el de asistir a diferentes festivales de
musica tradicional para experimentar in situ, diferentes practicas en las que pudiera basar mis
composiciones. Esto con el objetivo de tener una experiencia sensorial y practica que ampliara
mi conocimiento sobre la misma y me inspirara de manera mas directa. Pude asistir a dos
festivales con caracteristicas diferentes de los cudles escribi algunas de mis percepciones. En el
segundo de estos, el Festival de mésica del pacifico Petronio Alvarez, encontré la practica en la
que voy a basar mi obra, la cual corresponde a la musica que interpretan los conjuntos de
chirimia chocoana. A continuacion presento mis consideraciones frente a ambos festivales.

Festival nacional de la guabina y el tiple (Vélez, Santander)

Por un lado senti muy marcada la influencia del discurso folclorico en las diferentes
manifestaciones del festival. Unas estandarizaciones, parametros y formas de ser que se han ido
consolidando por las condiciones que impone el festival y no tanto por la perpetuacion de una
manifestacion de origen campesino. Por otro lado senti una lejania por parte de la mayoria de
asistentes con las manifestaciones musicales a las que el festival gira en torno. La anécdota de La
33 es un claro ejemplo de ello donde otro tipo de musicas son mas aceptadas masivamente y
terminan siendo el “plato fuerte” del evento. La musica tradicional se toma como excusa para la
realizacion de la fiesta pero a fin de cuentas no tiene la relevancia que supuestamente le atribuye
el discurso folclorico. Y siento que es precisamente por este Ultimo que no se perpetiia una
relacion orgéanica con la tradicién, pues establecid unas condiciones que ignoran el factor
socio-cultural de la época y que terminan volviendo la musica en un objeto de museo intocable e



impenetrable que la mayoria perciben distante y por lo cual dejan de relacionarse con el mismo
de forma directa. No se ve gente bailando en la plaza y hay una cuerda que separa a los
espectadores del desfile, factores que muestran una interaccion lejana, a penas apreciativa del
asunto. Claro que se veria forzado bailar guabina, pues la musica ya cambi6 de significado y
estamos acostumbrados a bailar otros géneros. Quizas seria mads triste que no hubiese festival.
Pero vaya que urge un replanteamiento de esta relacion y el poder asumir estas misicas como
algo vivo, que habla de la diversidad de posibilidades de expresarse con diferentes sonoridades a
las difundidas masivamente en las estaciones radiales. La homogeneidad que la cultura musical
masiva plantéa y fomenta, es otro aspecto que considero influyente sobre lo explicado, pero ese
seria tema para otra ocasion.

Festival de masica del pacifico Petronio Alvarez (Cali, Valle del Cauca)

De esta experiencia debo resaltar la estrecha cercania que encontré entre la musica y la gente que
interactuaba con ella. No queda la sensacion de que los asistentes fueran a la espera del artista de
reggaeton que iba a cerrar la noche. Tampoco de que la forma de relacionarse con la musica
fuera similar a la que se tiene con un objeto de museo que no se puede tocar y que no hace parte
de la actualidad. El goce que produce cada una de estas musicas en la poblacion,
mayoritariamente negra, que asistia al festival, habla de la importancia y de la actividad de la
misma en un contexto real, atin siendo musicas de origen campesino y ancestrales. La chirimia es
quizas la tradicion en la que mas fuertemente vi esta tendencia y esta fue una de las razones que
me motivo a ahondar en ella para componer. Cabe destacar también el parecido de sus melodias
con las de la tradicién andina que mejor conozco y su apropiacion de géneros como el pasillo
con los cudles también estoy mas directamente relacionado.

2. Estado del arte: ;Como he abordado el tema en composiciones pasadas?

En los semestres pasados he explorado la integracion de elementos de musicas populares
tradicionales de Colombia a mis composiciones, planteando diferentes maneras de aplicar las
logicas compositivas aprendidas en el énfasis a materiales sonoros extraidos de las tradiciones
mencionadas. Este proceso ha traido consigo diferentes resultados que me han llevado a
conclusiones sobre la efectividad de ciertos procedimientos o técnicas en relacion a mis
objetivos. En esta obra contintio dicha exploracion, por lo que considero pertinente ver algunos
ejemplos puntuales de mis composiciones pasadas para tener un antecedente sucinto de lo que he
hecho .



Obra

Técnicas compositivas empleadas

(fragmento

especifico)

Tema y En esta seccidon se emplea el patron ritmico caracteristico del bambuco con
variaciones. una sonoridad en la que predomina el intervalo de tritono. Hay una
Para piano, ausencia de melodia explicita y una exploracion de las propiedades
Variacion No. 4. | percutidas del piano a través de la dindmica y las articulaciones.

Cc. 75-80

(2015)

Representacion, | Aqui se plantea un currulao ejecutado de forma convencional que empieza
interaccion, a ser modificado a través de la interrupcion de su ciclo con la omision de
transformacion. | corcheas de los gestos melddicos y los patrones ritmicos. EI cambio
Para trio de métrico muestra este fendmeno, que también puede entenderse
percusion. comparandolo con un disco rayado el cual a veces reproduce la repeticion
Cc. 166-175 de una célula ritmica o se salta partes de la cancion.

(2017)

Septeto, El ciclo armonico caracteristico del torbellino -LIV,V- es modificado de

Guabina. Para
ensamble. Cec.
15-16. (2018)

diferentes maneras. Teniendo en cuenta los parciales de la serie armonica
se arman los respectivos acordes sobre una fundamental que ejecuta el
clarinete. De esta manera los demas instrumentos forman los grados
faltantes del acorde -y la duplicacion de la fundamental- en el espectro que
la serie armodnica plantéa. Por otro lado estas alturas se van desplazando,
creando diferentes choques que colorean de forma distinta este ciclo
armonico.

Septeto, Joropo.

Cc. 42-48
(2018)

Aqui se puede apreciar el procedimiento utilizado en el tema y variaciones
en un contexto de ensamble. Pero también se aprecia una politonalidad que
estan formando el grupo de clarinete y flauta contra el de viola y chelo
entre Re menor y Do sostenido menor sobre el ciclo armoénico del seis. El
piano, por su parte, esta ejecutando las dos tonalidades en gestos melodicos
y de acompanamiento acoplados por segundas y caracteristicos del cuatro
y del bajo respectivamente.

Septeto, Joropo.
Cc. 151-153
(2018)

Los gestos en semicorcheas que hacen la viola y el chelo, y que mas
adelante van a ser replicados por la flauta y el clarinete, tratan de traducir
al formato de la pieza un ornamento caracteristico del cuatro cuando
acompafia denominado “floreo”. A su vez este ornamento se consolida
como un material de desarrollo en el discurso de la pieza.




Tema y variaciones. Para piano, Variacion No. 4. Cc. 75-80 (2015)
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Septeto, Guabina. Para ensamble. Cc. 15-16. (2018)
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Septeto, Joropo. Cc. 151-153 (2018)
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3. Reflexiones sobre la seleccion del formato instrumental seleccionado

La orquestacion ha sido parte fundamental de la historia de la musica del periodo de la practica
comun, siendo un aspecto que ha surgido y se ha transformado de acuerdo a las diferentes
condiciones sociales, materiales y de pensamiento por las que han atravesado los actores de la
misma. Se puede abstraer de la lectura del texto de Gardner Read titulado Style and
Orchestration que su desarrollo ha estado determinado por el entorno especifico en que se
desenvolvieron los compositores paradigmaticos de dicha historia -ubicacion geografica, estatus
social-, por las posibilidades materiales que tenian a su alcance -recursos, musicos que
interpretaran sus obras, capacidades técnicas de los instrumentos-, y por sus formas de pensar
particulares -que al mismo tiempo estaban fuertemente influenciadas por las formas de
comprender el mundo que planteaba el espiritu de su tiempo (Zeitgeist)-. Cabe aclarar que este
capitulo de la historia de la musica tiene que ver en mayor medida con la musica instrumental
por lo que su origen se da en el momento en que los compositores empiezan a establecer una
distincion consciente entre la escritura de musica vocal e instrumental a inicios del siglo X VII.

Me parece importante resaltar algunos casos particulares que se presentan en el texto de Read en
los cuales se puede evidenciar de forma clara como los factores mencionados en el parrafo
anterior afectaron las decisiones de orquestacion de los compositores y que me permitieron
analizar mi situacion en relacion a este aspecto y tomar mis propias decisiones.

Durante el Barroco muchos compositores empezaron a experimentar con agrupaciones
instrumentales que podrian considerarse como las antecesoras de una orquesta con una
instrumentacion determinada, la orquesta cléasica. Esta, a su vez, constituira el punto de partida



para los modelos orquestales de los periodos posteriores, los cuales se basaron en la
modificacion de la misma a través de la adicion, sustraccion y/o reemplazo de los instrumentos
que inicialmente la conformaban. Cabe resaltar de estos “primitivos” modelos de orquesta la
diversidad de conformaciones instrumentales que se generaron gracias a la ausencia de una
estandarizacion. “...Bach marshalled his material in terms of the instruments at his disposal, not
in order to fit an standardized ensemble of varied instruments, the later classical practice.” (Read,
1979, p. 24) Sin embargo resulta peculiar ver que, pese a esto, la manera en que el desarrollo y
auge de la fabricacion de los instrumentos -particularmente del violin durante el siglo XVII- fue
un factor determinante en la regularidad con la que los compositores escribian para los mismos y
en el rol que mas frecuentemente les asignaban, siendo esta una manera de empezar a
estandarizar de manera “natural” ciertos comportamientos en los formatos instrumentales.

De aqui pude dilucidar dos aspectos fundamentales: la ausencia de estandarizacion no es un
problema o desventaja al momento de componer y, por el contrario, potencia la versatilidad para
crear con lo que sea que se encuentre a disposicion asi como la exploracion timbrica. Por otro
lado, a pesar de que estemos trabajando con un formato no estandarizado, no hay que olvidar la
existencia de una tradicion instrumental de la cual los intérpretes son conocedores y que la
misma ha determinado ciertas facilidades y dificultades que conducen a roles mas recurrentes.

Entre la formacion de la orquesta clasica, a partir de una figura como Mozart, y la orquesta del
romanticismo tardio, representada por Wagner, por ejemplo, es interesante encontrar una
similitud en la cual se puede apreciar la forma como el Zeitgeist y las formas de pensar de los
compositores se pueden ver reflejadas en las decisiones de orquestacion. Los disefios que
planteaban la sinfonia y la sonata, simbolos del equilibrio, la contencion y simetria que
caracterizo este periodo musical, debian representarse a través de un ensamble instrumental con
las mismas caracteristicas (Read, 1979, p. 31). Una orquesta con poca densidad y con
practicamente los mismos instrumentos en cada sinfonia, pueden ser caracteristicas de este tipo
de principios en la orquesta clasica. El aumento en el protagonismo de instrumentos de viento
como el clarinete, con un sonido calido, poco estridente y el conservatismo del rol violinistico,
también pueden ser asociadas con dichos conceptos. En contraste, la densa masa orquestal
wagneriana, los instrumentos que prolongan y resaltan los registros extremos de este tipo de
ensamble, los doblamientos que refuerzan sus lineas melddicas extremadamente cromaticas y sus
texturas sobre cargadas, pueden verse claramente relacionadas con sus ideales filosoficos
relacionados con el arte, los cuales se pueden resumir en su concepcion de la obra de arte total
(Gesamtkunstwerk) (Read, 1979, p. 77).

Pareciera que la vision personal de Mozart no se viera reflejada en su estilo orquestal, de la
misma forma que el Zeitgeist en el que vivio Wagner se viera opacado por su individualidad. Si
bien es cierto que la concepcion sobre la musica que se tenia en ambas épocas era diferente -y



que la idea del compositor como un genio creador, que plasma su personalidad y sentimientos a
través de sus obras es sobre todo romantica, lo cual nos haria pensar que en el clasicismo los
estilos individuales no eran realmente singulares- si hay factores que caracterizan la musica de
Mozart. Su preferencia y habilidad para el desarrollo de melodias al igual que algunas
caracteristicas armonicas y formales de sus obras tardias que hacen pensar que de no ser por su
temprana muerte podria ser la figura de transicion entre el periodo clasico y romantico, son las
mas llamativas. En Wagner hay elementos comunes con otros compositores alemanes
contemporaneos como el lenguaje armonico extremadamente cromatico de la época y el uso del
leitmotiv en sus Operas, entre otros.

(En qué me puede aportar este paralelo? Aunque no considero que todos los parametros
compositivos reflejan necesariamente la personalidad del compositor o la atmosfera de
pensamiento que predomina en su época, estoy de acuerdo en que un aspecto como la
orquestacion depende de su comprension, dominio y apropiacion de los diferentes ejemplos de la
misma que se plantean en el contexto musical al que le es posible acceder. De esta manera la
individualidad se puede evidenciar en sus propuestas especificas, las cuales estan basadas en el
replanteamiento -e incluso en la imitacion- de unas posibilidades previamente establecidas por la
tradicion. Adicionalmente, en mi caso particular, la seleccion del formato de banda tiene que ver
con unas formas de pensar sobre la composicion relacionadas con el contexto social en el que me
encuentro inmerso, lo cual podria verse -en esta obra- como el reflejo de un aspecto de mi
personalidad (como ya lo he explicado con anterioridad).

A continuacion presento otra serie de factores que tuvieron que ver con la seleccion del formato
y que no necesariamente se relacionan con el texto de Read. Teniendo en cuenta la
instrumentacion recurrente de la chirimia chocoana, mis intereses en las musicas tradicionales,
mis nociones sobre la importancia del contexto socio-cultural en el que se desarrolla la musica y
los objetivos del curso, el formato de banda me parece pertinente para esta obra por las
siguientes razones:

- La Chirimia se ejecuta tradicionalmente en clarinete, eufonio, redoblante, bombo y
platillos. También suele hacer uso de saxofon, trompeta, flauta y trombon. Todos estos
instrumentos hacen parte de la banda, lo que convierte a la instrumentacion en un
elemento comin a ambas tradiciones. Dicha relacion permite captar y/o imitar en la
banda las caracteristicas sonoras de la chirimia que son consecuencia de su
instrumentacion habitual.

- Entre el repertorio bandistico suelen abundar arreglos de musicas colombianas. Esto
implica una mayor posibilidad de cercania de los musicos de estas agrupaciones con
dicho repertorio. Si bien las musicas colombianas son diversas -y la musica de Chirimia



no suele ser interpretada- existen elementos musicales comunes o muy similares entre los
ritmos que se tocan con mas frecuencia en la banda (pasillos y bambucos) y los que
suelen ejecutarse en el formato de chirimia (jotas y pasacalles). Esta posible
aproximacion previa de la banda a un lenguaje musical con rasgos similares a los de mi
obra puede facilitar el montaje y generar mayor empatia con el ensamble.

- En Colombia hay una amplia actividad bandistica. Muchos municipios cuentan con una o
mas bandas y la variedad que puede existir entre estas agrupaciones, a pesar de compartir
un formato instrumental similar, puede evidenciarse en las diferentes categorias que
plantean festivales como el de Paipa o Duitama. El sinfonismo, por el contrario, es una
practica menos masiva en el pais. Teniendo en cuenta la dificultad que implica tener a
disposicion un formato instrumental de esta magnitud, considero mas viable la
circulacion de una obra para banda, debido a la abundancia de agrupaciones de este tipo
en el pais.

- Uno de los objetivos fundamentales del curso es la composicion de una obra para un
formato instrumental numeroso, el cual suele ser una orquesta sinfonica. Las razones
anteriores justifican mi decision de seleccionar un formato diferente pero cabe resaltar
que el objetivo mencionado también fue contemplado al decidir este aspecto.

3. Materiales: Idea Basica y desarrollos

3.1 Begriff

Una expresion aparentemente redundante e incoherente puede resumir parte del Begriff con el
cual concebi la elaboracion de esta pieza: la transgresion de lo oficial a través de los elementos
oficiales que conduce a una nueva “oficialidad”. Considero que es importante esta frase pues se
manifiesta en diferentes niveles de mi composicion. Antes que nada es pertinente aclarar a qué
nos referimos cuando hablamos de “lo oficial”. El término tiene diferentes significados que
dependen del contexto en el que se menciona, no obstante las acepciones que mejor describen lo
que quiero expresar se encuentran en el DRAE y son las siguientes: algo que emana de la
autoridad del Estado y algo que tiene ciertas cualidades que parecen estar estilizadas en orden de
reforzar y encajar dentro de los principios de alguna institucién de poder, por ejemplo la corte
(Real Academia Espafiola, 2001). Traducido al contexto musical podria decirse que lo oficial es
determinada manifestacion musical que surge de los ideales planteados por cierta autoridad
(instituciones o musicologos, por ejemplo) y que replica los canones que son producto de una
forma de pensar establecida por esa misma autoridad. Veamos de qué manera esta frase es
transversal a la composicion, permeando la musica tradicional en la que estd basada y la
composicion misma.



La ““oficialidad” en la musica de chirimia chocoana

Todos los instrumentos que conforman el formato de la chirimia chocoana generan una especie
de banda sinfonica reducida, hecho que implica unos significados ampliamente aceptados en
nuestro contexto cultural. La banda suele utilizarse con regularidad en las celebraciones oficiales
de las diferentes naciones. Asi, en cada conmemoracion de la independencia de Colombia -por
ejemplo- el desfile incluye una banda marcial cuyos integrantes pertenecen a la guardia
presidencial, el ejército o la policia. La recurrencia de este hecho permite la asociacion de
formatos instrumentales similares -como el de chirimia- con celebraciones de este tipo, factor
que puede llegar a determinar un significado que los relacione con el estado y sus instituciones.
Podriamos contradecir lo anterior afirmando que si el repertorio que se interpreta en dichos
ensambles no suena parecido al de las bandas marciales, no tendriamos por qué asociarlo con los
simbolos que estas representan. No obstante, las similitudes sonoras son evidentes en muchos
casos, como ocurre con el ritmo inicial de la Jota chocoana o de la Polka, en los cuales la forma
en que el bombo, redoblante e instrumentos acompanantes marcan los pulsos de los primeros
compases tiene un caracter marcial facilmente reconocible (ver anexo XXXCX). De esta forma
encontramos en el formato instrumental de la chirimia el concepto de “lo oficial”.

En cuanto a los géneros que suelen interpretarse cabe decir que algunos de ellos también son
producto de una de las connotaciones de oficialidad planteadas con anterioridad. La polka o la
contradanza, por ejemplo, forman parte del conjunto de danzas europeas que durante el siglo
XIX se popularizaron en Colombia. Estas fueron inicialmente caracteristicas de la actividad
musical burguesa de la época, particularmente la de Bogota (Bermudez, Duque, 2000, p. 54-55)
y con el tiempo se popularizaron y difundieron en algunas otras capitales del territorio. La nocion
que se puede tener sobre las mismas en la actualidad puede ser muy variada, debido al cambio de
significado que han tenido con el paso de los afios. Considero, no obstante, que la asociacioén que
hay de las mismas con ser producto de una herencia europea, puede plantear una vision de las
mismas que representa la oficialidad de unos géneros por encima de otros, no desde la vision
nacionalista sino desde el punto de vista de una cultura hegemonica. En este caso el género con
nombre europeo y con caracteristicas ritmicas y melodicas de esta tradicion plantean otra
oficialidad en la musica de chirimia.

El discurso folclorico, que muchas veces se ha encargado de estandarizar las maneras en que se
manifiestan las practicas nacionales, omitiendo las diferencias que pueden existir en un mismo
territorio o las practicas musicales “indeseadas” dentro de la elaboracion del discurso de
caracterizacion musical nacional, plantean la tercera oficialidad del asunto. La chirimia chocoana
es un conjunto con tales caracteristicas que interpretan ciertos géneros de cierta manera y se
visten de determinada forma. Si bien las generalizaciones muchas veces estan fundamentadas y
no las considero como un aspecto necesariamente negativo, pienso que en la mayoria de casos



terminan influenciando fuertemente las mismas practicas, adaptdndolas a los canones y
forzandolas a ajustarse al discurso folclérico, no al contrario. En esta medida las exigencias que
algunos festivales folcloricos terminan estableciendo - como un vestuario que alguien de una
region tan calida no usaria, o la afinacion de los instrumentos en 440 HZ en una practica en la
que no se suele tener en cuenta este aspecto- ejemplifican la influencia de “lo oficial” en esta
musica a través del discurso folclorico.

La transgresion

Habiendo visto esto ahora nos corresponde -en orden de ver la aplicacion de la frase del Begriff
a este aspecto de la composicidon- encontrar en qué particularidades de la tradicion musical de la
chirimia se puede percibir una transgresion a las mencionadas oficialidades. En relacion al
formato instrumental, es bastante evidente dicha transgresion, debido a la falta de
correspondencia entre ambos formatos. Considero mas relevante, sin embargo, ver el cambio de
significado que implica el contexto en el que mas frecuentemente se ejecuta la musica de
chirimia chocoana. Habiamos hablado de una asociacion con lo oficial debido a su similitud con
la banda y al simbolo estatal que esta Ultima puede representar. Sin embargo el formato de
chirimia no se emplea en este tipo de celebraciones y, por el contrario, su espacio mas recurrente
es el de la fiesta, momento que incita al baile y no a la marcha sistematizada. Al mismo tiempo la
recurrencia de esta funcion de la chirimia la conduce a otro tipo de oficialidad, aquella que se
consolida por el rol que termina teniendo en un espacio determinado.

En el caso de los géneros y las formas de ejecucion son evidentes mas maneras de transgresion,
producto del sincretismo entre esta herencia del XIX y las musicas de origen negro que también
se ejecutan en la region. Basta con escuchar el acompafiamiento en la percusion de una polka o
los ornamentos del clarinete en sus melodias, para sentir un groove diferente al de una polka de
salon. Y estas maneras de ejecucion son transversales a la mayoria de géneros que se ejecutan en
las chirimias, transgrediendo las estilizaciones de dichas danzas. La jota -que si bien no proviene
de estas ultimas pero su caracter ritmico inicial puede asociarse con lo militar- presenta una
dualidad entre lo marcial y un ritmo en seis octavos que rememora el currulao o el bambuco.
Pero la transversalidad de estos aspectos interpretativos constituye a su vez otra oficialidad, de la
misma manera que en el punto anterior.

En cuanto a la des-oficializacion relacionada con el discurso folclorico se puede ver que, en la
practica, los vestuarios, la importancia de la afinacion y el repertorio que interpretan no siempre
corresponden a los ideales. En este aspecto no es tan evidente la transgresion porque tampoco
hay una estandarizacion tan marcada como si lo ocurre en otras musicas tradicionales. No
obstante se puede decir que la vestimenta casual o influenciada por las tendencias urbanas es
recurrente y que no es muy relevante la afinacion en el contexto de un desfile de San Pacho.



Ademas las influencias de la salsa, de la musica del caribe y de canciones modernas de difusion
masiva también son ejecutadas en los contextos festivos en los que tanto se desenvuelve la
chirimia. La entrada en otro discurso, que podria estar mas relacionado con los planteamientos
etno-musicologicos, es la actualizacion de dicho elemento oficial.

La “oficialidad” en mi composicion

(De qué manera considero que este mismo fendmeno se refleja en mi obra? Las razones que
explican la oficialidad que el formato de chirimia puede representar son aplicables al caso
particular del ensamble que yo he seleccionado. La asociacion con la institucionalidad esta de
igual manera presente en el formato de banda sinfonica, incluso de forma més marcada que en la
chirimia. Ademas, la banda como instituciéon de formacién musical recurrente en los diversos
municipios del territorio nacional es otro elemento que refuerza esta concepcion. En relacion al
repertorio también es evidente. El canon de obras para banda suele suele tener ritmos marciales,
danzas estilizadas, himnos y en general caracteristicas ritmo-melddicas que evocan aires
institucionales. El repertorio folclérico, bajo unas concepciones estilisticas ampliamente
difundidas, suele estar presente en el proceso formativo de las bandas de diferentes niveles
técnicos. En cuanto a una conceptualizacion proveniente de un discurso hegemonico musical,
que seria el paralelo con la idealizacion folclorista, puede decirse que muchas de las
caracteristicas que debe tener esta obra particular estan establecidas por el contexto universitario
en el cual me encuentro. Los propdsitos pedagdgicos de esta experiencia, los parametros a
evaluar, entre otros, se adaptan hasta cierto punto a unas visiones sobre la musica determinadas
por una institucion educativa.

La transgresion en mi composicion

El tratamiento de la armonia y las tendencias compositivas que influenciaron esta composicion
buscan salirse un poco del tipo del repertorio mas frecuentemente interpretado por ese formato.
Elementos tomados de la tradicion compositiva inculcada a lo largo de la carrera, que no son
correspondientes con el grueso del repertorio bandistico, y mi reapropiacion de los mismos
también pretenden desafiar los convencionalismos de esta practica, particularmente algunas
técnicas y sonoridades caracteristicas del minimalismo, de las cuales hablaré mas adelante.
Finalmente al tomar la decisiéon de componer para banda y no para orquesta, que es lo mas usual
en este curso, replanteo un detalle que mi contexto educativo sugiere. De igual manera, al tener
que entrar en el mundo de la musica para banda y ser consciente de las implicaciones y las
posibilidades que esto plantea -algunas de ellas distintas a las de la orquesta o las del repertorio
de camara estudiado mayoritariamente en la carrera- la transgresion esta latente. En cada caso,
sin embargo, entro en una nueva oficialidad, al ser la banda un ensamble que, como ya lo
indicaba, tiene esa ausencia de estandarizacién, al haber asumido un lenguaje armoénico



desarrollado y difundido a lo largo del siglo XX y XXI en bastantes contextos y al hacer parte
del conjunto de aquellos estudiantes que han decidido no escribir para orquesta en esta ocasion.

Antes de hablar de los elementos de la idea basica es importante mencionar la influencia del
minimalismo en la obra. Aunque no lo hubiese planeado de esta forma, la manera de desarrollar
muchas de las secciones y la sonoridad mas recurrente pueden asociarse a este tipo de musica.
Por un lado la constante repeticion de fragmentos melodicos o de gestos ritmicos del
acompafiamiento podrian asociarse al minimalismo. No obstante esta dindmica también es
caracteristica de la musica de chirimia, probablemente consecuencia de ser una musica bailable,
por lo que no seria suficiente para hacer la asociacion. Doénde encuentro mayor relacion entre mi
obra y la musica minimalista es en el uso recurrente de procesos de adicion, sustraccion y
desfase en algunas de las secciones, en combinacion con el diatonismo transversal a la pieza. En
la primera seccion de la jota (cc. 1-123) o en la ultima se puede apreciar esto con claridad.

3.2 Gedanke

Los elementos que conforman la idea basica de la pieza provienen, en su mayoria, de las
transcripciones realizadas. En orden de aparicion son los siguientes:

Elemento No. 1

Es el ciclo armoénico transversal a cada una de las obras transcritas. Consiste en la alternancia
entre el acorde de tonica y de dominante. En la mayoria de apariciones los acordes de esta
progresion se presentan en Staccato y tienen una acentuacion en los pulsos fuertes del compas.
En los siguientes graficos se puede ver la aparicion de este elemento en diferentes fragmentos de
cada uno de los movimientos:



Jota creciente (cc. 1-9)
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II. Bunde flotante (cc. 151-159)
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III. Polka intermitente (cc. 91-105)
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Elemento No. 2

Las melodias transcritas de los distintos instrumentos melddicos del conjunto de chirimia,
clarinetes, saxofones y eufonio, son el segundo elemento. Estas se presentan con literalidad en
algunas secciones, como es el caso de la seccion intermedia del segundo y tercer movimiento
(c.87 y ¢.97 respectivamente). En otros casos son tomados algunos fragmentos o gestos
caracteristicos de las melodias y reelaborados. Veamos algunos ejemplos de este elemento.

I.  Jota creciente (cc. 227-228)
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II.  Bunde flotante (cc. 84-92)
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III.  Polka suspendida (letra F-final)
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FElemento No. 3

Los acompafiamientos en la percusion también hacen parte de la idea bésica. Estos estan

conformados por los patrones ritmicos que acompafian los momentos mas danzables de cada

movimiento, los timbres predominantes a lo largo de toda la obra -redoblante, bombo y platillos-

y los ornamentos mas recurrentes, como el redoble y las acciacaturas. Todas estas partes de este

elemento también son extraidas de las transcripciones y se pueden ver en los siguientes

fragmentos de la obra.



I.  Jota creciente (cc. 285-290)
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II.  Bunde flotante (cc. 227-228)
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III.  Polka interrumpida (cc. 220-223)
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Elemento No. 4

Contrario a los anteriores, este componente de la idea bésica no esta extraido de los fragmentos
transcritos. Consiste en una nota sostenida que emerge progresivamente del silencio y que es
activada por un ataque articulado en un instrumento distinto al que produce dicha nota. Aunque
no esta presente en el tercer movimiento es muy recurrente en el primero y el segundo.



I.  Jota creciente (cc. 235-241)
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3.3 Cuadros con la estructura, los elementos de la idea basica empleados y la descripcion

Clarinete en

I
Clarinete en S1- 1 ||

= o

mp
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del desarrollo de estos elementos.

Jota creciente

Seccion Elementos | Descripcion del desarrollo de estos elementos
de la idea
basica
cc.1-123 No. 1 En esta seccion se presenta el ciclo armonico y el ritmo del

inicio de una jota chocoana. Estos dos elementos van siendo
transformados a partir de tres procesos graduales. El primero
consiste en la adicion de células ritmicas diferentes en las
mismas alturas de cada una de las voces de la armonia. Las
maderas introducen esta variacion de forma sutil (p.e
compas 11) y progresivamente opacan el ostinato en
corcheas de los cobres con un ritmo compuesto de
semicorcheas permanente (a partir del compas 89). El
segundo proceso tiene que ver con la alteracion de la
periodicidad del ciclo de tonica y dominante. Inicialmente se
escucha lo siguiente: un compas de tonica, uno de dominante
y dos de tonica. Con el pasar del fragmento cada una de las
voces de los acordes empieza a tener mas independencia,

cambiando de nota y de acentuacidbn en momentos
inesperados. Al finalizar, las funciones de tonica y
dominante, que inicialmente estaban en wuna clara

alternancia, estdn ahora superpuestas (c. 105). El ultimo

proceso consiste en el aumento progresivo de la densidad




sonora a partir de la sumatoria de instrumentos. Lo que
inicid6 en cuatro Instrumentos termina como un futti
climatico.

cc. 124-203

No.1,2y4

La idea de superposicion de funciones armonicas se
mantiene a lo largo de este fragmento, esta vez con mayor
sutileza en el timbre de los timbales (c. 124). Sobre esta
atmosfera -la cual apoyan los toms y el redoblante- las cafas
dobles ejecutan un contrapunto cuyas melodias estan
basadas en el gesto melddico inicial de una jota. Cada una de
estas -en un principio- es estatica meldodicamente y presenta
valores ritmicos largos. Conforme avanza el fragmento
dichas caracteristicas empiezan a modificarse gradualmente,
aumentando el movimiento ritmico y melddico y
conduciendo a un punto agudo y climatico que marca el
inicio de la segunda parte de esta seccion (c. 168).

Al haber llegado a un alto nivel de tension los gestos
ritmicos de la atmosfera generada por la percusion aparecen
de ahora en adelante como un destello de lo anterior que se
va desvaneciendo lentamente. La melodia se desacelera
nuevamente, producto de los valores largos, pero se
mantiene en una tension permanente gracias al registro, a los
crescendo y a la sumatoria de instrumentos que la van
acompafiando. Las modulaciones timbricas constituyen el
principal recurso de desarrollo empleado aqui y también
presentan el elemento niimero cuatro de la idea basica.

cc. 203-final

Todos

La insistencia sobre un fragmento melodico de una jota
vuelve a ser uno de los materiales mas prominentes en este
movimiento. También se presenta el acompafiamiento
armoénico y percusivo de la segunda parte de la jota y se
mantiene la idea de las notas sostenidas que crecen del
silencio, teniendo de esta manera todos los elementos de la
idea basica. En este caso hay mayor literalidad en relacion a
la transcripcion, gracias a la preservacion tanto de las alturas
como del ritmo y la textura (melodia acompanamiento).

El juego planteado en esta seccion puede describirse de la
siguiente manera: una melodia de dos frases -antecedente y
consecuente-intenta avanzar y resolver. El antecedente es
satisfactorio, pues reposa sobre la séptima de dominante de
la armonia (c. 204). El consecuente, por el contrario, no lo es
al terminar sobre la misma nota. (c. 208). Simultaneamente
su respectivo acompaiamiento quiere emerger, pero solo lo




logra, parcialmente, cuando la melodia reposa, generando
una relacion de proporcionalidad inversa entre ambos
elementos. La nota de reposo al mismo tiempo activa una
nota que crece dal niente en el timbre del clarinete (c. 212),
como un destello de la seccion anterior. Cada vez se
intensifican los dos planos, a partir del engrosamiento del
acompafamiento y de la adicion de instrumentos que tocan
las frases de la melodia variadas ritmicamente de manera
simultanea. Todo conlleva a la ruptura de la relacion inversa
en las ultimas dos frases cuando finalmente la actividad del
acompanamiento y de la melodia se acopla y las tensiones
son resueltas.

Bunde flotante

Seccion

Elementos
de la idea
basica

Descripcion del desarrollo de estos elementos

cc. 1-45

No.2y4

En esta seccion se utiliza una melodia extraida del clarinete y
el saxofon del bunde transcrito. Al igual que en el altimo
fragmento del movimiento anterior, esta plantea una frase
antecedente y otra consecuente en dominante y tonica
respectivamente, la cual prolonga su resolucion hasta el final
de la seccion (c.36). La funcion de esta parte es de caracter
introductorio, no obstante el desarrollo se puede evidenciar
en el didlogo entre el clarinete en Mib y el saxofon soprano,
el cual prolonga una expectativa de resolucion por un rato y
crea un nivel de tension moderado que luego resuelve.
Adicionalmente los clarinetes en Sib presentan el cuarto
elemento de la idea basica, siendo activados por los dos
solistas y superponiendose para crear acordes de con
sonoridades de segunda y tercera. El accelerando ritmico y
de tempo del compas 44 muestra una variacion del material
que serd fundamental para la siguiente seccion.

cc. 45-88

No.2,3y4

El mismo gesto melddico anterior es ahora un trémolo
producto de la aceleracion exagerada del mismo. Cada una
de las frases ahora estd superpuesta y con un proceso de
aceleracion y desaceleracion en diferentes momentos que
cambia su caracter inicial. Con esta nueva atmdsfera sonora
que se genera en el registro agudo, la tuba ejecuta una serie




de golpes articulados que progresivamente empiezan a
entenderse como una melodia interrumpida, al igual que la
percusion. Al finalizar la seccion es clara esta melodia del
registro grave que al resolver da inicio a la siguiente.

cc. 89-151

No.2,3y4

La melodia de la tuba es transferida al eufonio y esta va a ser
el material base de la seccion. En el mismo registro va a
haber una sumatoria de melodias similares en diferentes
instrumentos, las cudles van a tener la misma duracion y
logica armonica pero van a iniciar en diferentes momentos
del compds, generando una superposicion de las funciones
armonicas. Este procedimiento va a ir ocurriendo
gradualmente hasta tener ocho voces diferentes en un gran
climax (cc. 142-151). Adicionalmente algunos pulsos de los
compases van a repetirse uno tras otro, generando una
interrupcion al desarrollo de las melodias que cada vez se
intensifica. Sobre este contrapunto van a ir apareciendo
acordes de tonica y dominante arpegiados con rapidez a
manera de ornamentos en los saxofones, oboes y flautas,
cada vez con mayor frecuencia. Este material fue extraido de
algunas grabaciones de este género donde se pueden
escuchar gestos similares en los clarinetes y saxofones. Las
notas largas sostenidas, presentes desde el final de la seccion
anterior (cc. 86) se mantienen, formando una progresion
apenas audible de tricordios diatonicos en los clarinetes, la
cual, a través de la apariciéon de un Do# desde el compas
135, sugiere la tonalidad del final del movimiento (Re
menor). El bombo y el redoblante cumplen una funcion de
acompafiamiento a lo largo de todo el movimiento

cc. 151-final

No.1,2y3

La resolucion del climax inicia con un contraste donde los
cobres y las maderas pasan a formar los acordes del ciclo
armoénico de la siguiente seccion. El didlogo entre la
trompeta piccolo y el trombon tenor va a ser el factor
principal de desarrollo de esta parte, didlogo caracterizado
por la interrupcion mutua y cada vez mads intensa que
finalmente termina en una frase final en que ambos
instrumentos se acoplan y resuelven la melodia. El coro de
maderas y cobres, junto a la percusién cumplen la funcion de
acompanamiento en este fragmento.




Polka intermitente

Seccion
(compases)

Elementos
de la idea
basica

Descripcion del desarrollo de estos elementos

cc. 1-37

No. 1,2,3

Hay una forma de desarrollo que es transversal a todo el
movimiento. Consiste en las sensaciones de interrupcion,
alejamiento y distanciamiento de una masa sonora que es la
version orquestada de la polka transcrita. Dichas sensaciones
se logran a través de la variacion dinamica y de peso que
estan presentes con mucha frecuencia en todo el
movimiento. La percusién inicia el movimiento en una
dindmica muy baja y evocando el ritmo del tema de la polka.
Hay un desarrollo ritmico que se da a través del didlogo
entre el redoblante y los toms, mientras pequenios ataques en
los instrumentos armonicos y melddicos empiezan a evocar
las alturas de la pieza.

cc. 37-97

No.1,2,3

En este punto ya se alcanza a escuchar con claridad algunos
fragmentos melddicos y de la armonia, pero no pueden
continuar pues son interrumpidas por el impetu del discurso
de la percusion, lo cual genera que queden suspendidos
sobre una nota y vuelvan a emerger cuando el redoblante y
los toms lo permiten (p.e cc.74-77). Los fragmentos de frase
son cada vez mas largas hasta que pueden escucharse de
forma continua.

cc. 97-153

No.1,2,3

La melodia de la parte A de la polka se presenta en su
totalidad con bastante peso y contundencia. Una vez termina
su primera aparicion empieza a reducirse progresivamente
hasta llegar a unos ataques apenas perceptibles en el
redoblante.

cc. 153-227

No. 1,2,3

Los clarinetes muestran partes de la melodia que crecen y
decrecen progresivamente y el bombo alterna con estas
apariciones haciendo cada vez menos golpes. Agrupados de
a dos instrumentos (flauta 1 y 2, clarinete, 1 y 2 y saxofones
1 y 2) los tres grupos instrumentales interactian con una
coincidencia en la armonia pero con ritmos Yy alturas
diferentes que generan una alta densidad sonora (p.e.
c. XXXX)

cc. 227-final

No. 1,2,3

Una clara reexposicion de la melodia presente en la tercera
seccion del movimiento culmina la pieza, en un ftutti




enérgico y contundente.
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