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Resumen

La composiciéon académica siempre ha buscado
la manera de nutrirse de las musicas de tradicién
populary es posible rastrear, enlahistoria de lamusica
occidental, muchos compositores que han recurrido
al uso de ellas. Es importante seguir observando y
estudiando los procesos creativos que mantienen
vivas ambas practicas musicales y las expresiones
artisticas que contindan explorando diversas
maneras de establecer relaciones entre lo académico
y lo popular. Mi intencién es mostrar deferentes vias
para hacer inclusién de elementos sonoros que hagan
referencia a musicas o contextos de tradicién popular
en la composicion de musica electroacustica y ver su
incidencia en el discurso musical. Se estableceran
categorias para la identificacion y analisis de lo que
llamaré “objeto sonoro popular’ y se notara la manera
en que el mismo ha sido utilizado y manipulado por
diferentes compositores en Latinoamérica y, en

particular, en Colombia.

Palabras clave: musica electroacustica latinoame-
ricana, composicién, andlisis, musicas populares

latinoamericanas, estéticas musicales, objeto sonoro.

Abstract

Academic composition has always sought ways to
feed itself with music of popular tradition and can
be traced, in the history of western music, many
composers who have appealed toitsuse.Itisimportant
to continue observing and studying the creative
processes that keep alive both musical practices and
the artistic expressions that keep exploring various
ways to establish relationships between the academic
and the popular composition. My intention is to show
different ways to make inclusion of tone elements that
refer to music and/or contexts of popular tradition
in electroacoustic composition and see its impact on
the musical discourse. Categories will be established
in order to identify and analyze what I call popular
sound object and will be noticed how is it used and
manipulated by different composers in Latin America

and Colombia in particular.

Keywords: Latin-American electroacoustic music,
composition, analysis, Latin-American popular (folk)

music, musical aesthetics, sound object.



Introduccion

La practica compositiva de caracter académico se
ha nutrido de las musicas de tradicién popular en
un gran nimero de casos y es posible rastrear en la
historia a diferentes compositores que han recurrido
al uso de ellas. Es importante mantener un continuo
estudio, una observacion permanente sobre dichas
manifestaciones en el dmbito de la composicién
académica contemporanea y resaltarlos, puesto que
son unarecurrencia oportunaenlamanera de abordar
la creacion musical y, al ser una herramienta vigente,
su uso significa un aporte constante al desarrollo y la
continuidad de ambas practicas, tanto la académica
como la popular.

La historia de la mudsica hecha con medios electrénicos
se remonta a los afios cincuenta; en Europa y Estados
Unidos se acudié quiza por primera vez a realizar
practicas electrénicas en laboratorios debido a su
desarrollo tecnoldgico; sin embargo, y durante la
misma década, compositores en toda Latinoamérica
también se interesaron por la experimentacién con
sonidos que podian ser manipulados por medios
electrénicos. En adelante podemos afirmar que poco
a poco se ha cultivado una creciente “escuela” de
musica electronica latinoamericana, que también
se ha visto influida por las musicas populares. Es
entonces pertinente no solo resaltar los autores, sino
también los métodos creativos que han mantenido
esta practica en uso por tanto tiempo.

Mi interés particular es mostrar una herramienta
util para el analisis y la composicién de obras elec-
troacustica y mixtas que incluyan elementos sonoros
que hagan referencia a practicas populares, asi que
primero mencionaré algunos antecedentes de ello
en Colombia y Latinoamérica, haré un breve analisis
de sus obras y luego explicaré la manera en que usan
dichos elementos en la creacién musical para mas
adelante concluir con analisis de obras propias que
abordan lo popular a partir del contexto académico.
Creo que es importante observar con detenimiento
las diversas maneras en que confluyen los materiales
musicales de diferentes contextos y se relacionan entre
si, en especial el modo en que se establecen didlogos
entre lo popular y lo académico, a pesar de los posibles
avances, cambios y renovaciones técnicas o estilisticos
que puedan afectar, tanto a la misica como a los medios
con los que se produce.

El panorama de lo popular en la misica
electroacistica

Sibienescierto quelapresenciadereferencias sonoras
de tradicién popular es una constante en la historia de
la musica académica occidental, también es necesario
tener en cuenta que, en los medios electrénicos, los
compositores han buscado lamanera de utilizar dichos
recursos en diversas manifestaciones musicales®.
Asimismo es verdad que cualquier material sonoro,
ritmico, melédico, timbrico o de otro tipo que pueda
pertenecer o estar presente en manifestaciones
populares es susceptible de ser usado y transformado
en una obra electroacustica; es claro que la manera en
que esto sucede y su uso en el discurso musical son
preocupaciones estéticas propias de cada compositor.
Sin embargo, al observarlas desde otro punto de vista,
fuera de conceptos sobre “estilos” o “géneros” (si es
que podemos hablar de ello en la musica electrénica
académica), es posible darse cuenta de que hay
recurrencias en la practica compositiva.

Haré entonces un recorrido por algunas de las obras
que, a mi parecer, son apropiadas para aclarar mi
punto de vista. (Si el lector esta interesado en conocer
mas repertorio relacionado, en el anexo, al final del
documento, encontrara una lista con algunas obras
latinoamericanas de musica electroacustica y mixtas
que recurren al uso de musicas de tradicion popular).
Asi, una vez claro el panorama de la inclusion de
musicas populares en la creacién musical académica
(en nivel muy general), explicaré con mayor dete-
nimiento el uso de los referentes populares y su
aplicacion en la composicion.

6 La miusica electronica comercial, por ejemplo, es un escenario
musical rico en uso de expresiones populares. El trabajo realizado
por agrupaciones como Bajo Fondo Tango Club (Argentina),
Nortec Collective (México) y Sidestepper y Bomba Estéreo
(Colombia) son solo algunos referentes en Latinoamérica que
muestran un claro interés por la creacion musical que tiene como
génesis la musica popular y los medios electronicos.
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Algunos antecedentes latinoamericanos

Seleccioné un grupo de obras que, si bien es cierto
que no son las unicas, considero que son tal vez las
mas representativas para mostrar con claridad cémo
algunos compositores latinoamericanos recurren
al uso de musica o sonidos que hacen referencia
a lo popular. Mas adelante hay un analisis de tipo
descriptivo en el que expongo los materiales sonoros
principales y secundarios en la obra, su relaciéon e
interaccién y la presencia del ‘objeto sonoro popular’.

Movimiento browniano
(Fondation Langlois, 1997) (1968). Cinta
Jorge Antunes (Brasil)

La obra comienza con dos sonidos, uno agudo y
luego uno mas grave, que, a pesar de ser sonidos
sintéticos, suenan como algun tipo de aeréfono. Los
mismos se alternan para crear un pulso regular
y perioédico al que, mas adelante, se superponen
pequeiias células ritmicas hechas con otros sonidos
que se repiten a manera de bucle y con los que crea
diferentes capas ritmicas y timbricas que tejen las
texturas polirritmicas de la obra. Las ultimas son
mas ligeras o condensadas segin la cantidad de
capas que estén sonando de manera simultanea,
su velocidad y la manipulacién electrénica de las
mismas. De acuerdo con Ricardo Dal Farra (2010)’, es
interesante observar cdmo, aparte de las intenciones
originales del compositor y debido a que las capas
sonoras son completamente independientes, es
inevitable que haya momentos en que los sonidos se
superponen de manera tal que crean eventos ritmicos
alusivos al ritmo de samba. Hacia la mitad de la obra
se empieza a incrementar la tensién en el discurso
musical; cambia un poco la textura y se acelera la
velocidad para crear un pequefio preclimax que se
desvanece y continua con la textura establecida desde
el comienzo. Un poco después repite el procedimiento
y acrecienta la textura para dar origen al verdadero
climax, construido también con mayor complejidad

7 Ricardo Dal Farra, compositor, investigador musical y
creador del catalogo de composiciones electroacusticas
latinoamericanas para la fundacién Daniel Laglois en
Montreal, Canada.

ritmica y contrastes timbricos y que se desvanece
casi tan rapidamente como lo hace el anterior; de ahi,
pasa a una seccién que es una variacion de la textura
polirritmica del principio. Hacia el final de la obra,
poco a poco van desapareciendo algunos elementos y
la textura se aligera hasta que, por ultimo, regresa al
pulso de dos sonidos con el que se inicié y luego los
mismos desparecen.

La obra, desde el punto de vista formal, es simétrica
de alguna manera; comienza del mismo modo en que
acaba y tienen en su interior dos ascensos texturales
muy marcados. Es claro también que esta concebida
a partir de elementos ritmicos que se superponen y
generan diferentes sensaciones texturales; pero, mas
alla de detalles sobre su organologia, es de notarse
el hecho de que existe una referencia directa con
practicas musicales populares del Brasil. Aunque sea
un imaginario sonoro un tanto borroso, nublado y no
se trate de una samba en si, me hace pensar que la
idea misma de construcciones ritmicas con diferentes
capas hace parte de sus tradiciones musicales vy,
por supuesto, el uso de un instrumento tradicional
refuerza dicho imaginario, lo que deja en el oyente
una doble impresion: por un lado, la samba, y por otro,
un discurso ritmico complejo construido con diversos
timbres y manipulado por medios electrénicos.

Ayayayay (Fondation Langlois, 1997)
(1971). Cinta magnetofonica
Mesias Maiguashca (Ecuador)

La obra entera es un gran collage construido a partir
de diversos fragmentos sonoros y musicales, en su
mayoriacompuesto consonidos concretos. Al principio
aparecen dos sonidos, uno grave y uno medio agudo,
ambos con un timbre muy similar: ruidosoy granulado.
De entre ellos dos surge un sonido igual que comienza
grave y asciende con rapidez; un gesto musical que
antecede a una grabacién de una banda marcial que
toca algo parecido a un himno. Mas adelante, la banda
desaparece y, luego de un ruido blanco, empieza a
construirse una mezcla que incluye sonidos de un
ambiente natural con pajaros que cantan, gente que
habla (muy posiblemente en una plaza de mercado
pues todos ofrecen a la venta productos de la canasta
familiar), melodias de una flauta de sonoridad andina



y sonidos granulados similares a los del principio.
Luego, con el cacareo de una gallina, desaparecen
dichas grabaciones y la textura cambia; permanecen
los sonidos granulados y empiezan a aparecer otros
con un caracter claramente ritmico con timbres
parecidos, luego otros acuaticos y grillos; en seguida
suena el final de una cancidn de salsa que se estaba
escuchando en un radio; después, gente que celebra y
aplaude y luego se sobreponen unos cantos monddicos
en una lengua indigena y un discurso en espafiol con
acento ecuatoriano (posiblemente quitefo).

Poco después terminan, tanto los cantos como el
discurso, y quedan sélo los sonidos acuaticos y un
sonido electrénico zumbante, al que se sobreponen
otros sonidos concretos de una persona que toca
guitarray habla, y otros procesados electronicamente;
aqui se incrementa de manera repentina la tensién en
la musicay aparecen unos sonidos que parecen cerdos
que chillan, en una textura un poco terrorifica que se
mantiene por un periodo largo y termina subitamente
con el cacareo de una gallina. La siguiente seccion se
construye también con sonidos de estas aves, un bebé
que llora y su madre que lo consuela y unos cantos
que parecen ser religiosos; luego desaparecen y queda
un sonido aéreo, como un soplo ligero casi inaudible;
un sapo que croa constantemente y, mas adelante, se
impone una grabacion del ambiente con mucho ruido,
moscas que vuelan alrededor y una persona que habla
enlengua indigena. Esta textura se mantiene y alterna
con diferentes grabaciones procesadas y modificadas
que parecen ser canciones de tradicién andina y
sonidos electrénicos que fluctian y se mueven mucho
con agilidad mucho mayor pero que se extrajeron de
la misma cancién que suena como fondo. Hacia el final
de la obra esta trama queda un poco mas ligera y baja
de volumen en forma drastica; comienzan entonces a
emerger dos grabaciones simultdneas de una misma
persona que habla y, al final, un nifio canta una
pequefia frase de una canci6n y finaliza.

A diferencia de la primera obra que mencioné, esta
muestra un uso diferente de los sonidos populares,
al tratarse de un collage en el que la cita musical

predomina en el discurso. Maiguashca, al igual que
Antunes, hace uso de timbres propios de instrumentos
tradicionales pero en el caso actual nos refieren a un
contexto mucho mas amplio: las musicas andinas que
abarcan la totalidad de las cordilleras desde Colombia
hasta Argentina. Por otra parte, recurre también al
uso de musica pregrabada y extraida directamente,
como es el caso de la salsa mencionada en el andlisis.

Temazcal (Alvarez, 1956) (1984).
Maracas y soporte fijo cuadrafanico
Javier Alvarez (México)

Esunaobrabienparticular puestoque esmixta,asique,
a diferencia de las anteriores, cuenta con partitura y,
ademas, el compositorincluye uninstrumento popular
relacionado con gran parte del contexto musical
latino. Es importante mencionar primero que las
maracas establecen su discurso a partir de un patrén
ritmico caracteristico en el acompafiamiento de gran
parte de las musicas populares en 3/4 y 6/8, pero
escrito con diferente subdivisién (3/16, posiblemente
por la agilidad y el frenesi implicitos en la ejecucién de
notas cortas) que alterna constantemente y, segun las
secciones de la obra, con diferentes patrones de 2/16,
4/16 y 5/16; laimagen 1 muestra algunos de ellos.

La obra comienza con una seccién introductoria en
la que el maraquero debe permanecer en silencio.
Es un discurso que comienza con un ruido blanco;
luego, una textura de base muy activa con sonidos
cortos, granulados y metalicos; después, una serie de
ataques graves con timbre también metalico y, en el
fondo, un sonido que va ascendiendo muy lentamente
durante toda la seccién. Entonces entra el maraquero
y el discurso electronico cambia y se construye con
base en dos tipos de textura ritmica; una, con una
de especie de acompanamiento/ostinato con un
metaléfono y una capa ritmica muy agil e irregular; y
otra, con un tempo un poco mas lento y con un sonido
brillante que desciende en secuencia. Las dos texturas
alternan contantemente y determinan también los
cambios en el tipo de acompafiamiento.
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Imagen 1. Patrones ritmicos en las maracas
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Fuente: Extraccion de la partitura original, coleccion personal

Imagen 2. Materiales texturales principales

Fuente: Extraccion de la partitura original, coleccién personal

Imagen 3. Material textural secundario seguido de los principales
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Fuente: Extraccion de la partitura original, coleccién personal
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Nétese que, en la imagen anterior, Alvarez hace una referencia directa a un tipo de
musica popular; sin embargo, el ritmo de guaguancé no se escucha en realidad pero
si se le pide al ejecutante acompanar el discurso electrénico como si lo fuera. Es
interesante resaltar que es posible encontrar con facilidad la periodicidad binaria
en la seccién marcada como bhamboo guaguancé y lograr, en efecto, acompanar dicha
seccion si se piensa que suena como el ritmo de origen. A medida que la obra avanza, la
segunda textura se va transformado y alterna con una nueva seccién binaria, que hace
alusion a las claves 3:2 o 2: 3 de la salsa.

Imagen 4. Materiales texturales secundarios

Fuente: Extraccién de la partitura original, coleccién personal

Hacia la mitad de la obra esta el segundo cambio de seccién, que es contrastante en
relacién con el anterior; esta construido con un sonido grave y constante, a manera
de pedal, y algunos eventos sonoros muy veloces, con sonidos que fueron reversados.
Luego hay un pequefio cambio y regresan algunos sonidos metdalicos y después el
impulso cae en forma considerable; viene una pequefia seccion, casi en silencio, que
empieza a crecer de manera paulatina para construir la seccién climatica, en la que
regresa con la textura de bamboo drums y se le pide al maraquero improvisar y usar
todos los recursos ritmicos posibles. A ellos se les suman algunos sonidos agudos

como de cristales, que también van en incremento.
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Imagen 5. Cadencia final de la obra, fin de los sonidos y electronicos
e inicio de la seccion de arpa
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Fuente: Extraccion de la partitura original, coleccién personal

En la imagen anterior se puede observar el punto mas alto del climax, en el que la
textura precedente desaparece e intervienen un sonido pedal grave, similar al antes
mencionado, y un ruido blanco que va decreciendo poco a poco; del tltimo emerge muy
lentamente un ritmo de son ternario ejecutado en un arpa. Mas adelante el ruido se va;
queda unicamente el son y se le pide al maraquero acompafiar la musica de manera

tradicional y esto se mantiene asi un tiempo hasta que finaliza la obra.

Alvarez utiliza también la cita musical textual para hacer referencia a lo popular; es
claro que es un uso efectivo pero, a diferencia de los compositores anteriores, emplea
el instrumento tipico en vivo, de manera que el referente timbrico se ve reforzado por
un elemento visual en el escenario. Ademas, en la partitura hay una gran cantidad de
detalles que no pueden ser pasados por alto, como los tipos de acompafiamiento que
se piden y las sugerencias referenciales como el guaguancd; son elementos que pueden
pasar desapercibidos al oyente pero cobran mucho significado para el ejecutante.



Como ya mencioné, estas no son la Unicas obras
que evidencian el uso de elementos musicales de
origen popular en la composicion electroacustica en
Latinoamérica; entre muchas otras posiblemente se
destacan también El oro (1992) y Chulyadas-tarkyadas-
sikuryadas (2011), de Mesias Maiguashca, que incluyen
sonidos concretos y melodias de instrumentos tipicos
de algunas musicas que se practican en el Ecuador,
Inés de Sudrez (2014), de Sebastian Sampieri, en la
que, desde la mitad de la obra y en adelante, surge
con un papel protagénico una melodia en guitarra
acompafada con palmas; Papantla, (2015), de Tix
Ernesto Ballesteros, en la que durante toda la obra,
mientras se desarrolla una serie de materiales
musicales electronicos, suena un aer6fono que hace
una melodia de fondo, lejana, y hacia el final surge
un ritmo, claramente de origen indigena, hecho con
el mismo instrumento y acompafiado por algunas
percusiones; Mambo Vinko (1993), de Javier Alvarez,
obraenla que algunos elementos extraidos de algunos
mambos de Damaso Pérez Prado, y Tejidos Rebeldes IV
(2012), de Alejandro Cardona, en la que también hay
unanotable presenciade sonidosconcretosdediversos
instrumentos bolivianos. Conviene tener en cuenta
que el compositor estuvo, durante algun tiempo,
relacionado con la OEIN (Orquesta Experimental de
Instrumentos Nativos) en Bolivia, bajo la direccion de
Cergio Prudencio (OEI, 2015).

Queda claro, entonces, como las referencias populares
han permeado el trabajo de varios compositores
latinoamericanos en los ultimos 50 afios y, por

supuesto, Colombia no es la excepcidn.

Algunos antecedentes colombianos

En la década de los sesentas, y segun la coleccién de
Dal Farra, Jaqueline Nova y Fabio Gonzalez Zuleta,
entre algunos otros, figuraban como compositores
de musica electrénica; sin embargo, en el registro
existente de sus obras no hay ninguna que incluya
elementos de musica popular que se puedan resaltar
con claridad. Para casi la totalidad de las siguientes
dos décadas hay en realidad muy poco registro de
musica electronica, electroacustica o mixta hecha en
Colombia, de suerte que la practica compositiva con
medios electrénicos parece haber sido abandonada
casi por completo durante dicho tiempo. Mas adelante,
y quizas gracias a la influencia del “Laboratorio
Colombiano de Musica Electrénica Jaqueline Nova”,
fundado a finales de los ochenta, se empez6 de nuevo a
producir composiciones de musica electroacustica en
el pais con compositores como Juan Reyes y Mauricio
Bejarano, entre otros.

De ahi en adelante se ha construido poco a poco la
historia de la musica electrénica académica colombiana
y hay, por supuesto, un gran nimero de compositores
que desde principios de los noventas han continuado
su trabajo con medios electrénicos; hubo otros que lo
hicieron pero, al parecer, no se mantienen activos en
este medio, y otra gran cantidad de compositores mas
jovenes que se han interesado por esta musica. A pesar
del creciente niimero de compositores académicos
que se han apasionado con la musica electroacustica,
en particular en la Ultima década, solo algunos han
recurrido a la inclusiéon de elementos sonoros de
tradiciéon popular en sus obras. ;Por qué no tenemos
ejemplos de musica electréonica con musica popular
del siglo anterior, o, incluso, en los ultimos 16 afos?
Desconozco por completo la razén. En todo caso,
considero importante resaltar algunos compositores
que, como yo, se han visto motivados a hacerlo.
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En un mar de contradicciones (2013).
soporte fijo estéreo
Ana Maria Romano Gomez

La obra se inicia con una serie de sonidos largos, lisos
e incisivos, muy brillantes y en diferentes registros,
que tejen una textura ligera y pasajera en la que, en
ocasiones, sobresalen, por su intensidad, algunos por
encima de otros. Después dicha textura desaparece
y hace un cambio contrastante a una mas granulada
con sonidos cortos y “burbujeantes”; un poco mas
adelante regresan los sonidos largos y, entre ellos,
hay uno hecho por una gaita, un poco procesada
pero completamente reconocible. Luego suena una
flauta de millo, también modificada y algunos de los
sonidos lisos del comienzo, con los que compuso la
primera textura, se convierten poco a poco en sonidos
de gaita; la flauta de millo regresa pero, esta vez, con
un patrén ritmo-melddico en bucle y, entre ambos,
construyen una nueva textura por superposicion
y suma de elementos sonoros. Parece un discurso
contrastado entre los sonidos propios que producen
los instrumentos y los que son procesados por medios
electrénicos; ademas, los tltimos se transforman unos
en otros, es decir; los sonidos puros del instrumento
sufren transformaciones graduales hasta ser comple-
tamente electrénicos y viceversa: cambian de plano
constantemente.

Después, y hacia el final de la obra, los sonidos
electronicos largos van desapareciendo y queda solo
una textura electréonica de fondo, con sonidos en
registrosgraveymedio,quedan prioridad alossonidos
menos modificados. Luego entra uno nuevo, corto y
como pulso, como un ruido que, de manera paulatina,
se transforma en ataques que parecen hechos con
las palmas de la mano sobre alguna superficie;
aparecen voces humanas pero no se entiende lo que
dicen y comienza una nueva textura timbrica que
mantiene las caracteristicas de intenciéon dindmica y
movimiento, muy similares a como se realiz6 desde
el principio. Poco a poco la textura disminuye y los
sonidos se desvanecen hasta que se llega al silencio,
momento en el que se acaba la obra.

Asi no tocan los indios (2014).
Ejecutante de gaitas hembra, macho y
maraca, soporte fijo y electronica en vivo
Jonathan Corzo

Una vez mas, al ser una obra mixta, hay varios
aspectosdelapartituraquedebemosconsiderar;uno
de ellos es que el autor explora otras posibilidades
timbricas de ambas gaitas, diferentes a su uso
tradicional, y presenta un catalogo de técnicas
extendidas. Al principio de la obra hay un sonido
largo y con bastante reverberacion, proveniente del
soporte fijo; luego, como se puede ver en la imagen
6, entra la gaita y presenta un primer material
sonoro, que se capturay se modifica en tiempo real,
y suena justo después junto al soporte; después
hacen una respuesta con varios sonidos de timbres
diferentes, unos con mas reverberacion, otros con
ruido blanco y algunos en el registro grave. El
desarrollo de la obra continta durante la primera
seccion de la misma manera pero se presentan, cada
vez, materiales diferentes en la gaita, algunos de los

cuales aparecen en laimagen 7 con el nombre que el

autor les asigné.




Imagen 6. Primer material sonoro de la gaita y la electronica en vivo
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Imagen 7. Otros materiales sonoros de la gaita
et 2 Fa ey weirsbles i o WA mmmcemmcmcccc s
b | c—

' @ JI... 3. ... 1)01)0))

il | ||Mm‘..,%ﬂ :
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Poco a poco el discurso se va haciendo mas complejo; la gaita sigue presentando
nuevos materiales y quien hace la electrénica en vivo debe alternar entre dos efectos
con parametros preestablecidos que no cambian; la reverberacion que vemos en la
imagen 6 y un flanger que usa mas adelante; la actividad también se incrementa en
el soporte fijo y crece la textura. Cerca del tercer minuto, y como muestra la imagen
8, suena en la pista un fragmento literal de una gaita® homoénima del mismo autor; el
ejecutante cambia de instrumento, toca una frase completa y luego suena solo la pista,
en la que se oye el resto del ritmo mencionado, pero con modificaciones en el timbre;
sin embargo, hay muchos momentos en los que los sonidos de la maraca y las gaitas,
en la pista, siguen siendo reconocibles. En adelante, la tensién va incrementandose y
el ejecutante contintia presentando diversos materiales timbricos no convencionales.

8 Ritmo musical del atlantico colombiano que lleva el mismo nombre del instrumento.
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Imagen 8. Fragmento de la gaita Asi no tocan los indios
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Fuente: Extraccion de la partitura original, coleccion personal

Mas adelante la textura vuelve a reducirse; disminuye en forma considerable y torna
a intervenir la electroénica en vivo. Esta nueva textura contintia con algunos sonidos
lisosy muy reverberados, mostrados al comienzo, y se incluyen ahora algunos ruidosos
y granulados que contrastan en seguida; por supuesto, los materiales sonoros que
presenta el gaitero siguen siendo procesados en vivo y el gaitero, por primera vez,
utiliza la maraca e improvisa con ella y la gaita macho. La textura crece y disminuye
varias veces pero continda con el mismo cardacter del principio; muy ligera, sin mucha
densidad y con sonidos prolongados. Hacia el minuto ocho aparece en el soporte fijo
una voz de un hombre, posiblemente de avanzada edad; justo después, la tensién
vuelve aincrementarsey el gaitero usa uno de los “sonidos extendidos” repetidamente
mientras la textura de la electrénica va disminuyendo de manera paulatina; hacia el
final vuelve a incluir algunos sonidos un poco granulados y, al terminar la obra, suena

de nuevo la voz antes mencionada, dice algo muy corto y asi concluye.

En suma, las cinco obras expuestas muestran diversos usos del referente popular, sea a
partir de la imitacién del timbre de un instrumento o de su uso explicito, de elementos
ritmicos evocadores de lo popular, del uso de citas textuales u otro tipo de sonidos
que puedan estar relacionados con practicas musicales tradicionales. Son, ademas,
testimonio de que la musica electrénica latinoamericana y colombiana también se
ve tentada a nutrirse de lo popular, de los sonidos que tienen un sentido contextual,
geografico y cultural.

Luego de ver las maneras en que el ‘objeto sonoro popular’ es usado por los diferentes
compositores hasta aca expuestos, queda claro que hay unos mas literales y evidentes
que otros y puede haber referencias a contextos particulares o mas generales. Por
ultimo, y si se tiene en cuenta que es posible rastrear dicho fenémeno casi desde los
inicios de la musica electrénica, pienso que ha significado un aporte, tanto para la
renovacion de materiales musicales en la musica académica vanguardista como para
la perdurabilidad de sonoridades propias de la musica tradicional.



Analisis del “objeto sonoro popular” y su uso en la composicion

While the music of ethnic populations represents something new for many
composers, it is for others a way of looking inward at themselves and
their own history... those who have turned to their roots for inspiration
(Schwartz y Godfrey, 1993, p. 201)

Las obras que expondré a continuacion son solo algunas de las que trabajé durante
mis estudios de maestria en la Universidad EAFIT y son parte del resultado de una
investigacion que busca resaltar las practicas compositivas de caracter académico
relacionadas con la musica popular y contribuir a un repertorio que, en mi opinion, es
muy reducido y tiene poca divulgacién, al menos en el pafs.

El “objeto sonoro popular’

Es todo objeto sonoro que conserve un minimo de relacién con alguna practica
musical de tipo popular. Como lo vimos en los casos anteriores, el objeto puede tener
diferentes comportamientos al interior del discurso musical y es, entonces, cuando
se hace necesario clasificar sus caracteristicas. El proceso de andlisis comienza por
observar: ;a qué hace referencia?, ;por qué podemos identificarlo como popular?,
puesto que los posibles contextos populares pueden ser diversos tipos y hay que
observar también su origen: ;a cudl contexto pertenece la practica popular? Después
estd su uso en la composicion, las funciones formales y estructurales, en diferentes
niveles que el mismo cumple: ;cudl es su papel en el discurso musical?

Las referencias explicitas

Tienen que ver con los eventos musicales que se relacionan de manera clara con algiun
género o practica musical popular de manera inmediata, puesto que las referencias
explicitas no necesitan una segunda observacién; “saltan al oido” y son reconocidos
al instante por el oyente (factor que, por supuesto, depende de factores culturales);
ademas, el ultimo es capaz de identificar el origen de la musica popular y establecer
relaciones musicales entre el fragmento escuchado y las experiencias relacionadas con
el tipo de musica en particular. Esta categoria se subdivide, ademas, en dos subtipos,
segun su contexto de origen.

Primero esta la cita musical literal o en parte literal: el uso de fragmentos de
canciones existentes de otros autores, es decir, de musica perteneciente al enorme
repertorio popular, como se vio en varios de los casos anteriores. Schwartz y Godfrey
(1993) consideran la cita musical como uno de los recientes desarrollos en técnicas
compositivas del ultimo siglo y afirman que dichas citas estan destinadas a ser
percibidas e, incluso, reconocidas por el oyente y que la técnica puede ir mas alla
del uso de referencias fugaces y ocultas y volverse una parte substancial en el nivel
estructural. Esto quiere decir que la cita puede aparecer, de manera parcial o completa,
de dos maneras: como un objeto sonoro que hace parte de una determinada textura en
el discurso musical (como es el caso de la salsa en Ayayayay) o como un elemento de la
forma (el caso del son en Temazcal o de la gaita en Asi no tocan los indios).
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El uso de un “estilo” o “género” musical determinado, mas que una cancidn particular,
se refiere a un contexto mas amplio y esto es lo que define el segundo subtipo de la
cita musical. Me refiero al uso de las musicas que pertenecen al sustrato tradicional:
ritmos, melodias y formas establecidas que son de uso comun en su contexto. El ritmo
de gaita, el son mexicano de Alvarez, los ritmos costeros como los que usa Romano o
las melodias de flautas en la obra de Maiguashca son algunos ejemplo de ellos.

Las referencias implicitas

Estas, a diferencia de las anteriores, no necesitan aspectos formales o estructurales
parabrindar informacién sobre el contexto de origen y tienen que ver sobre todo con el
timbre, el sonido concreto que se relaciona con ideas musicales a partir de la geografia
y los grupos sociales. Por una parte estan los sonidos de instrumentos tradicionales,
presentes en todos los casos observados hasta el momento: los silbatos brasileros,
las maracas, los aeréfonos andinos y de la costa colombiana; timbres diferenciables
que, ademas, implican toda la practica musical en la que el instrumento se involucra.
Asi, en el caso de Romano, por ejemplo, los sonidos de la gaita y la flauta de millo
hacen referencia a toda la practica musical de “pitos” de la costa caribe colombiana sin
necesidad de que se toque un tipo de musica especifico.

Por ultimo estan los sonidos que hacen referencia a contextos populares sin necesidad
de referirse a su musica y que son, en su totalidad, de ubicacién geografica y cultural.
Lasvoces, por ejemplo, por medio del acento regional, nos dicen en cual contexto social
y geografico se ubica su referente musical; los sonidos de animales y otros propios de
la ciudad, y seguin su uso en el discurso musical, pueden decir si el evento se relaciona
con lo rural o lo urbano y con cudl tipo de practicas en dichos contextos: el caso de las
gallinas en Ayayayay, en relacion con las personas que estan vendiendo, pudiera dar la
impresion de ser una plaza de mercado: un escenario de practicas populares inmerso
en un ambiente urbano.

Un sonido carece de sentido musical hasta que unarelacién se hace presente, y adquiere
sentido como un elemento del discurso gracias a la presencia de otros elementos con
los que puede compararse. En consecuencia, el sentido surge de la combinacién de
elementos con los que un sonido puede relacionarse y compararse para ser identificado
como diferente (Sigal, 2014, p. 52).

Las categorias antes explicadas, es decir, las referencias de tipos explicito e implicito,
pueden sin duda tener una relacién muy cercana con la nocién de “marcas sonoras”
y “sonidos clave” de Schafer® (1977). El autor dice que son aquellos creados por su
geografia y su clima (agua, viento, bosques, pajaros, insectos, etc.) y pueden poseer
un significado arquetipico; por otra parte, las marcas sonoras se refieren a sonidos

comunitarios que son unicos o poseen cualidades que los hacen especialmente

9 Es un punto de vista que trata de observar el comportamiento de los sonidos, en particular en el
paisaje sonoro, basado en conceptos propios de la semiologia: connotacién y denotacién.



identificables por la gente en dicha comunidad. El concepto puede ser extrapolado
también al de referencia popular. Por ejemplo, en el caso de las implicitas, el
sonido de un tiple es una manifestaciéon sonora de un instrumento de cuerda
pulsada, posiblemente con plectro o con los dedos o ufias, uno entre muchos otros
instrumentos del mismo tipo y que también son de uso popular en una gran cantidad
de manifestaciones musicales en el mundo. Sin embargo, en el contexto colombiano, el
tiple tiene connotaciones culturales y significa, no solo un instrumento de cuerda, sino
uno con el que se ha hecho una enorme parte del repertorio y de las manifestaciones
musicales en el pais. El analisis de las referencias explicitas funciona de la misma
manera que el ejemplo anterior pero con “géneros” o “estilos” musicales, que son todos
manifestaciones populares a la luz de la academia, pero tienen, a su vez, significados
profundos para cada grupo social que lo practica.

Woodside (2008, p. 3) menciona que hay “expresiones sonoras, conceptos recurrentes
representados a través de distintos objetos sonoros y la construcciéon de discursos
musicales que, mediante géneros y estilos, forman parte de un ‘macrodiscurso sonoro’
conreferentes ala cultura donde se elaboran”. De alguna manera similar al concepto de
koiné, lengua comun, seguin lo establecido por Bedoya Sanchez (1990) para la musica.
El autor menciona que “una cumbia puede ser entendida en toda una gran region
rural-urbana, aunque la regién presente sub espacios donde las cumbias manifiestan
caracteristicas muy diferentes de la primera citada” (p. 87). Ambos casos se refieren
alo mismo: a las capacidades de determinado grupo social de tener una comprension
mas amplia sobre sus practicas musicales por vivencia propia, de ser poseedores de un
macrodiscurso, una koiné que prevalece y permea diferentes expresiones musicales.
Asi, las referencias sonoras se vuelven relevantes en el momento en que sitdan al
oyente en un medio sociocultural particular con el cual pueda identificarse.

Con fines compositivos creé una matriz que me permiti6 clasificar objetos sonoros y
observarsus caracteristicas segiin sutipoy su contexto de origen, parasu posterior uso
en el discurso musical. Sabemos, entonces, que las referencias pueden ser de dos tipos
y cada una de ellas est4, a su vez, dividida en dos subtipos diferentes; las primeras, en
citas textuales y referencias tradicionales (usos comunes de la musica popular) y las
segundas, en instrumentos y otros como la voz o los sonidos de ciudades o los campos.
Existen también dos tipos de contexto de origen, uno musical y otro geografico. Esta el
tipo de uso formal que se le da en la obra, si es un objeto sonoro dentro del discurso o
una parte estructural/formal. Por dltimo, hay que tener en cuenta el nivel de claridad
(evidencia) con el que se presenta dicha referencia: es decir, si la misma es reconocible
o si esta oculta o presentada en forma parcial y no es comprendida por el oyente de
manera inmediata.
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Tabla 1. Clasificacion de objetos sonoros segiin su tipo, contexto de origen,
uso y nivel de claridad

Contexto de origen Nivel de claridad

Musical | Geografico | Obje Estructural Alto Bajo

Cita textual

Explicito Referencia

Tipo tradicional

Instrumento
Otros

Implicito

Fuente: Elaboracion propia

La tabla puede ayudar, tanto en el andlisis como en la composicién, a determinar,
no solo la clasificacién de los sonidos con los que se construye la obra, sino también
su posible papel en el discurso musical, sea de tipo formal o estructural, segin sus
caracteristicas timbricas, melédicas, ritmicas, texturales y de duraciéon que se

busquen en el momento de componer.
Usos compositivos del "objeto sonoro popular’

A continuaciéon mostraré diferentes usos que hice del ya conocido objeto sonoro en
mis propias obras. Presentaré tres ejemplos en los que se exploraron, ademds de
los métodos utilizados por otros compositores, nuevas maneras de acercarse a la
composicidn, al tener en cuenta la clasificacién que pueden tener los sonidos y su

incidencia en la musica.
Eltao del joropo (2015). Piano o percusion y soporte fijo octafonico

La obra, y como sunombre lo dice, hace referencia a algunos elementos presentes en la
creencia taoista'® y expresiones del joropo llanero colombo-venezolano. Fue pensada
para que pueda funcionar en formato completo, instrumento solista y soporte fijo
(sea piano o percusién) o cada una de sus partes de manera independiente, como una
yuxtaposicidn de elementos que generan un triple concierto. Los instrumentos estan
en dos lugares diferentes del mismo espacio/ambiente y los ocho canales de salida
del soporte atraviesan y, a la vez, envuelven a los instrumentistas, lo que genera dos
microambientes sonoros independientes (piano y percusién) soportados por uno
macro (el soporte fijo). Desde el punto de vista formal, la obra esta compuesta por
cinco miniaturas que deben ser ejecutadas una tras otra; la electrénica viaja de modo
lento y progresivo a manera de espejo, desde el primer parlante hasta el cuarto y de
regreso al primero y, en forma simultdnea, del octavo al quinto y de regreso, con el

propésito de crear también efectos acusmaticos.

10 En particular cinco elementos (tierra, aire, madera, fuego y metal), caracteristicas internas de cada
uno de ellos y las maneras en que se relacionan unos con otros, se tomaron para determinar aspectos
formales y de contenido.



Imagen 9. Disposicion espacial de los instrumentos y la electrénica
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El discurso de los instrumentos, en general, estd basado en representaciones mas
o menos literales de los golpes’! del joropo llanero; unos buscan ser comprendidos
de inmediato por el oyente y con otros, por el contrario, se pretende que pasen
inadvertidos y solo se hacen evidentes en algunos momentos. Los dos instrumentos
tocan simultdneamente pero cada uno tiene su parte individual, asi que cada uno
ejecuta un golpe diferente, lo que genera asi variedad sonora en el escenario para
que el oyente pueda cambiar de lugar en el concierto y sentirse siempre rodeado de
elementos sonoros que hacen referencia a la musica llanera.

La parte electrénica se construy6 a partir de muestras pregrabadas de un cuatro
y maracas llaneras, otros instrumentos de semillas, un bajo eléctrico, un timbal
sinfénico y un platillo suspendido. De acuerdo con Sigal (2014, p. 44), “los sonidos
cuyas fuentes podemos reconocer son utiles para crear limites. Su caracter
reconocible los vuelve faciles de identificar como elementos independientes,
aun cuando hayan sido sometidos a transformaciones, asumiendo que estas
transformaciones no sean muy destructivas.

En ese sentido, y a pesar de las modificaciones que se hagan al sonido, siempre que
haya reconocimiento de la fuente sera posible establecer relaciones con el contexto de
origen. Es decir, en el momento en que los timbres particulares del cuatro y las maracas
conviven en un mismo contexto sonoro se establece de inmediato una referencia a las
practicas musicales en los Llanos; son referencias implicitas que aparecen dentro del
discurso musical con la intencién de ser reconocidas por el oyente. De acuerdo con la
tabla, los sonidos mencionados responden a las siguientes categorias:

11 Estructuras formales y melédicas que se usan en la musica llanera, también llamados aires en otro
géneros musicales.
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Tipo

Cita textual

Tabla 2. Clasificacion de objetos sonoros segiin su tipo, contexto de origen,

uso y nivel de claridad en El tao del joropo

Contexto de origen Nivel de claridad

Musical Geografico | Objeto interno | Estructural

Explicito | Referencia
tradicional
Instrumento X X :
Implicito
Otros

Fuente: elaboracion propia

Por otra parte, y dentro de la obra, las partes instrumentales estan conformadas por

cinco miniaturas basadas en golpes, subgéneros del género joropo llanero colombo-

venezolano: Zumba que zumba, Mamonales, San Rafael, Quirpa y Quitapesares. Estas

piezas se nutren de diferentes técnicas compositivas, en lo primordial para obtener

variedad en elnivel de su claridad subgenérica. Asi, hay algunos que son completamente

evidentes, otros mas ocultos y unos mas que pueden pasar desapercibidos.

El Zumba que zumba de la percusion, por ejemplo, alterna constantemente entre

secciones ritmo-meldédicas con elementos propios del leguaje del arpa llanera y otras

mas ambientales y de exploracion timbrica, como muestra la siguiente imagen.



Imagen 10. Seccion de Zumba que zumba en la percusion
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Fuente: Extraccion de la partitura original, elaboracién propia
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En ese sentido, el Zumba que zumba es una referencia tradicional

la pieza:
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Contexto de origen

Cita textual

Tabla 3. Clasificacion de objetos sonoros segiin su tipo, contexto de origen,
uso y nivel de claridad en El tao del joropo

Uso formal

Geografico | Objeto interno | Estructural Alto

Explicito | Referencia X X
Tipo tradicional
Instrumento .
Implicito
Otros

Fuente: Elaboracion propia

El Mamonales en el piano, en cambio, se comporta de modo muy diferente; a diferencia

del anterior, olvida casi por completo los materiales constituyentes del golpe y crea

Unicamente momentos armoénicos que se transforman poco a poco (en realidad si

siguen la armonia literal del golpe pero, debido al estilo en el que se escribi6 y a su

relacién con el discurso electrénico, es poco reconocible).

Imagen 11. Material arménico de Mamonales en el piano
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Fuente: Extraccion de la partitura original, elaboracién propia
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Nivel de claridad




Hacia la mitad de la pieza sobresale de entre este discurso de tipo impresionista (casi mas en sentido
pictérico que en el musical: impresiones), un melotipo'? literal (también arpistico) que contrasta
en el discurso por su estabilidad ritmica y clara conduccién armoénica; sin embargo, desaparece en
forma tan rapida como aparecié para regresar a la textura armonica de “tipo impresionista” que
antes se menciono.

Imagen 12. Melotipo armonizado de Mamonales en el piano
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Fuente: Extraccién de la partitura original, elaboracién propia

12 Estructuras melddicas preestablecidas; en la practica comun los melotipos son adaptables y modificables con el fin de
dar variedad al lenguaje del joropo. Debido a la gran variedad de golpes existentes, hay melotipos que solo se usan en
unos y otros que se pueden usar en muchos, puesto que los golpes comparten muchas veces estructuras arménicas.
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A este golpe se le puede hacer un doble analisis; como se anunci6, por una parte estan
las estructura arménica propia del subgénero y, por otro, estan sus melotipos. Asi, esta
cita parcial que se trae a colacién es una melodia tradicional y muy clara; sin embargo,
su estructura armoénica se “disuelve”, se hace borrosa y muy poco reconocible y
necesita del melotipo explicito para cobrar unidad y sentido como “golpe”; entonces,
sus caracteristicas serfan las siguientes:

Tabla 4. Clasificacion de objetos sonoros segiin su tipo, contexto de origen,
uso y nivel de claridad en El tao del joropo. Estructura melddica “melotipo”

Contexto de origen Uso formal Nivel de claridad

Musical Geografico | Objeto interno | Estructural

Cita textual
Explicito Referencia
- = X X X
Tipo tradicional
Instrumento .
Implicito
Otros

Fuente: Elaboracion propia

Tabla 5. Clasificacion de objetos sonoros segiin su tipo, contexto de origen,
uso y nivel de claridad en El tao del joropo. Estructura arménica “golpe”

Contexto de origen Uso formal Nivel de claridad

Musical | Geografico | Objeto interno | Estructural

Cita textual
Explicito Referencia
= = X X X
Tipo tradicional
Instrumento :
Implicito
Otros

Fuente: Elaboracion propia

En resumen, el uso de varios materiales de la tabla, me permiti6 establecer
considerables diferencias en el discurso musical. El uso de materiales textuales y
otro menos reconocibles, el tratamiento compositivo!? que se les dio y su alternancia
y relacién dentro del discurso musical, tanto electrénico como acustico, generan
diversas situaciones musicales de mayor o menor referencia al contexto de origen.

13 En relacidn con la escritura instrumental, las miniaturas también se acercan, por medio de lo
popular, a diferentes técnicas; unas mas tradicionales y contrapuntisticas, otras mas graficas e
indeterminadas, etc. Las decisiones que se toman en relaciéon con el tipo de escritura surgen de las
necesidades mismas de la obra, de pensar sobre como re-presentar una idea popular por medio de los
recursos melograficos vigentes.
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La vuelta andina (2015). Tiple y soporte fijo estéreo

Esta obra trata de describir, desde el punto de vista sonoro, un recorrido por las

diferentes subregiones de la regiéon andina colombiana: nororiental, centroandina
e interandina'. El recorrido comienza en Bogoti-Cundinamarca, pasa a Tunja-
Boyac4, de ahf a Bucaramanga-Santander. Después pasa a Medellin-Antioquia, luego a
Manizales-Caldas y de ahi bajay pasa por Risaralda y luego al Quindio, para dirigirse a
Ibagué-Tolima, y por ultimo regresa a Bogota-Cundinamarca. La intencién es recrear
la ruta por medio de sonidos e ideas musicales que hagan referencia a los lugares por
los que pasa con el uso de citas literales o modificadas de diferentes canciones que son
representativas de las regiones y el uso de estructuras de acompafamiento propias
de algunos géneros de la musica andina colombiana: pasillo, bambuco, torbellino y

carranga, con el propésito de aprovechar sus similitudes ritmicas.

El discurso electroénico esta construido casi por completo a partir de sonidos tomados
de un tiple; el instrumento fue “muestreado” nota por nota, cuerda por cuerda, y,
ademas, se grabaron algunos efectos de trino y trémolo en diferentes registros. Por
otra parte, el tiple, instrumento nacional y simbolo de esta musica, se entremezcla
con el discurso electrénico constantemente; en ocasiones, emerge del mismo como
si la musica se desdoblara y vuelve de regreso a mezclarse con la electrénica, como
si fuera un tiple aumentado, un metatiple. Es importante mencionar que fue pensada
para que cada elemento, tanto el tiple como la electrénica, estuviera dentro de sus
practicas tradicionales. Es decir, que la electrénica funcionaria mediante alteracion y
transformacién de los sonidosy sus componentesy el tiple tocaria en su propio lenguaje
de acompafiamiento y escritura melédica y armdénica tradicional; no obstante, juntos

lograran articular todo el discurso musical que soporta la idea de la vuelta andina.

En relacién con el recorrido, elegi el pasillo La gata golosa, de Fulgencio Garcia, para
representar a Bogotd; el ritmo de rumba carranguera para representar a Boyaca;
un canto tradicional y an6nimo de guabina a Santander. Mas adelante, el bambuco
Antioqueiiita, de Pelon Santamarta, y luego Feria de Manizales, de Juan Mari Assins,
para representar a Medellin y Manizales, en su orden; uso luego EI pereirano, pasillo
de Camilo Bedoya, para evocar el departamento de Risaralda y, debido a que la ruta
pasa por una parte muy reducida del Quindio, este departamento queda sin cancién
representativa. Por ultimo, en el Tolima suenan dos referencias: el bambuco fiestero
El contrabandista, de Cantalicio Rojas, y luego El bunde tolimense, de Alberto Castilla.

14 Subregiones que comprenden las practicas musicales andinas en Colombia. Centroandina abarca
las regiones de Cundinamarca, Boyacd y los Santanderes, en donde las musicas mas usadas son los
bambucos, los torbellinos, las guabinas y los pasillos en mayor medida. Noroccidental, por otra parte,
comprende las regiones de Antioquia, Caldas, Risaralda y Quindio, en donde las méas representativas
son bambucos cantados, la trova y la misica guascarrilera. Por tltimo, la interandina abarca el Tolima
y Huila, en donde las musicas principales son el sanjuanero y otras manifestaciones del bambuco
fiestero, los torbellinos y los pasillos instrumentales y el bunde. Se excluye a la region suroccidental,
que comprende parte del alto Cauca, Valle del cauca y Narifo. La categorizaciéon empleada es la
establecida por Samuel Bedoya Sanchez.
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Todas las anteriores son citas textuales de ellas la gran mayoria son reconocibles, al
menos ante oyentes conocedores de la musica andina. Son referencias explicitas que
ayudan a dibujar el recorrido planeado y que hacen de la obra un collage de ritmos y
canciones tradicionales>; ademads, queda claro que cada departamento representa en
si una subseccidon de la obra, asi que pertenece también al disefio formal. El tiple, por
supuesto, toma papeles de tipo mel6dico y de acompafiamiento cuando suenan dichas

citas, para que entre ambas partes constituyan la cita con la mayor claridad posible.

En cuanto a las referencias implicitas, es apenas necesario recordar al lector la
importante funcién que cumple el concepto sonoro que envuelve al tiple, como una
sonoridad con identidad propia, y que se relaciona también en la gran mayoria de
practicas musicales en el pais. Podria, entonces, afirmarse que la obra entera es
un llamado a la sonoridad andina colombiana, una referencia permanente en las
practicas musicales cotidianas del interior del pais. Hay también en la partitura
indicaciones sobre cémo debe ejecutarse el acompafiamiento de un ritmo particular:
sea el acompafiar como bambuco, como rumba carranguera o como pasillo (al tener en
cuenta que, a pesar de sus similitudes ritmicas, presentan una gran variedad y riqueza
sonora en el interior de cada uno). De regreso al concepto de ruta, y como comentario
adicional, el paso por el rio Magdalena es también una referencia geografica que
aparece, como division formal, en el discurso musical*®. Es claramente una obra que
busca alimentarse de una gran cantidad de elementos referenciales al concepto de

origen, que es la musica de la regiéon andina colombiana.

The boarder concept of “historicism”, in which entire styles (rather than specific works)
are examined, appropriated, fragmented, and then recollected in new guises. Historical
awareness has often surfaced in a composer’s work in the form of references that serve
as homage to, or commentary on, an earlier style. The references are often deliberated,
devices to evoke certain associations in the mind of listeners...“Historicism” of another
sortoccurs when entirely different traditions meet, to create a new and highly personal

amalgam. (Schwartz y Godfrey, 1993, p. 40).

El soporte fijo, por una parte, al pasarlo por la tabla de clasificacion muestra que hay
elementos referenciales de varios tipos presentes en la totalidad de la obra.

15 La altimetria de las ciudades, la distancia entre ellas y otras referencias geograficas tuvieron que
ver en las decisiones compositivas de la obra pero se vieron reflejadas mas en la légica de alturas,
cambios de dinamica y densidad textural, entre otros aspectos, que no sirven como referencia pues
pasan completamente desapercibidos para el oyente.



El objeto sonoro popular y su papel en la composicion electroacustica.
Andlisis de expresiones de misica popular en el repertorio electroactstico y su uso en la creacion musical

Tabla 6. Clasificacion de objetos sonoros segiin su tipo, contexto de origen,
uso y nivel de claridad del soporte fijo en La vuelta andina

Contexto de origen Uso formal Nivel de claridad

Musical Geografico

Cita textual X X X X X
Explicito ;
Refe-rt?ncm X X X X X X
Tipo tradicional
Instrumento X X X X X
Implicito
Otros X X

Fuente: Elaboracién propia

Por otra parte, y a partir del analisis en la tabla, el tiple tal vez no muestra tanta variedad de referencias como el
soporte fijo, pero es muy interesante observar que tiene algunas que no habian estado presentes con anterioridad.

Tabla 7. Clasificacion de objetos sonoros segin su tipo, contexto de origen,
uso y nivel de claridad del tiple en La vuelta andina

Contexto de origen Uso formal Nivel de claridad

Musical | Geografico

Cita textual X X X X X
Explicito Ref ;
e e_rc?naa X X X X
Tipo tradicional
Instrumento X X X
Implicito
Otros X X

Fuente: Elaboracién propia

Entonces, si unimos la informacién de ambos medios en una sola tabla, podemos observar que ambos se
complementany que el discurso musical, en su totalidad, estd cargado de elementos referenciales de diversos tipos.

Queda claro como la tabla es en efecto util para categorizar los objetos en la musica y exponer sus caracteristicas.

Tabla 8. Clasificacion de objetos sonoros segiin su tipo, contexto de origen,
uso y nivel de claridad en La vuelta andina

Contexto de origen Uso formal Nivel de claridad

Musical Geografico | Objeto interno | Estructural

Cita textual X X X X X
Explicito i
Refe_re_nc1a X X X X X X
Tipo tradicional
Instrumento X X X X X X
Implicito
Otros X X X X

Fuente: Elaboracion propia

Felipe Corredor Teéllez 89



RICERCARE

90

Conclusiones

Los referentes populares han permeado la musica electroactstica desde la década
de los sesenta y los autores que podemos rastrear en la historia muestran diferentes
maneras de hacer uso de dichas referencias en la composicion. Es posible también
afirmar que, desde que existe la musica electrdnica, se ha involucrado con las musicas
populares en mayor o menor medida. Por ejemplo, la electrénica comercial se ha
visto en particular permeada por la inclusiéon de sonidos populares; algunas de estas
musicas han buscado la inclusién de sonidos electrénicos para enriquecer su lenguaje
y, por supuesto, la musica electronica académica no es la excepcidn.

Interpretar un objeto sonoro como “de origen popular” implica identificarlo y reco-
nocerlo, desde el punto de vista auditivo, a través de un vinculo sonoro establecido,
un recuerdo de musica popular que viene a la memoria. También, el “objeto sonoro
popular’, asi como cualquier otro, es susceptible de ser categorizado para su mejor
comprensién analitica y orienta de igual manera diferentes maneras de abordar
composiciones electroacusticas y de desarrollar el discurso con una clara consciencia
sobre los materiales sonoros que se van a utilizar.

En Colombia, asi como en muchos otros paises latinoamericanos, también hay autores
interesados en el rescate de las musicas populares a través de diferentes mecanismos
en la composicion académica. Es decir, el uso de diferentes técnicas compositivas y
los posibles medios (sean electrénicos o mixtos) permiten que el vinculo entre ambas
partes se mantenga, al alimentar conceptos y métodos académicos para la creacion
musical y al permitir que los lenguajes populares lleguen a otros escenarios.

Una de las cosas mas enriquecedoras de esta investigacién fue la posibilidad de
explorar el enorme repertorio electroacustico en Latinoamérica y la gran cantidad de
compositores que incluyen lo popular: Rodolfo Acosta (Colombia), Cergio Prudencio
(Bolivia), Alejandro Cardona (Costa Rica) y Patricia Martinez (Argentina), entre
muchos otros que lamentablemente dejo por fuera del analisis, han recurrido a
técnicas similares para la inclusién de elementos referenciales.

El uso de citas musicales en la composicion es una herramienta util para desarrollar
nuevos discurso en lo popular porque son un material dado, son referencias existentes
que, segun su difusién, dan cuenta de algunas de las mejores ejecuciones de la
musica popular en cuestion y eso garantiza calidad. Por otra parte, las herramientas
tecnolégicas nos permiten no solo obtener los materiales sonoros, sino también
moldearlos de manera tal que sea conviertan en lo que sea que queramos para
desarrollar una composicion musical.

Las decisiones compositivas sobre como abordar el discurso musical, sea electrénico
0 acustico, y como antes se mencion6, deben surgir de las necesidades de la obra y
satisfacer las expectativas del compositor: Una idea musical puede ser re-presentada
de muchas maneras segin el medio o la técnica usada, entre otras, pero de esa gran
paleta de posibilidades que brindan los recursos académicos hay solo algunas (o una)
que en realidad son utiles para las necesidades expresivas del compositor.
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Anexo

Listado de obras

e Alquimia sonora (2016) - David Gomez
e Asino tocan los indios (2014) - Jonathan Corzo
e Ayayayay (1971) - Mesias Maiguashca

e Chulyadas-tarkyadas-sikuryadas (2011) -

Mesias Maiguascha

e Deep inside the flatlands (2016) -

Felipe Corredor Téllez

e Elmonocuco chapineruno (2013) -

Rodolfo Acosta
e Eloro (1992) - Mesias Maiguashca

e Eltao del joropo (2015) -

Felipe Corredor Téllez

e Enun mar de contradicciones (2013) -

Ana Maria Romano Gémez
e Inésde Suarez (2014) - Sebastian Sampieri

e Lavuelta andina (2015) -

Felipe Corredor Téllez
e Mambo Vinko (1993) - Javier Alvarez
e Movimiento browniano (1968) - Jorge Antunes
e  Papantla (2015) - Tix Ernesto Ballesteros

e Pasé en el litoral pacifico (2016) -

Felipe Corredor Téllez
e Tejidos rebeldes IV (2012) - Alejandro Cardona

o Temazcal (1984) - Javier Alvarez



